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SISSEJUHATUS

Mis on stsenograafia? On see lava dekoreerimine ndidendis antud juhiste (remarkide) jargi,
draamateksti visuaalne kommentaar, voi midagi enamat? Mis on teatris lavakujunduse iilesanne?
Millest sOltub lavastuse stsenograafia tdhendusloomeline potentsiaal? Millised vahendid on
lavastuskunstniku kasutuses selle potentsiaali realiseerimisel?

Kéesoleva t66 puhul tuleb kodigepealt tddeda, et see ei ole niivord semiootiku kirjutatud
teatrikunstialane uurimus, kui aktiivselt todtava lavastuskunstniku katse anda seestpoolt oma
professioonile semiootilise vaatenurga abil kriitilisem ja siistemaatilisem teoreetiline alus. Voib ka
Oelda, et ma tdidan selle to6ga liinki oma Kunstiinstituudist saadud stsenograafia-hariduse
teoreetilises plaanis, mis mu ees aastaid on haigutanud. Seetottu on siinne teemade valik kahtlemata
teataval mééral kantud isiklikest eelistustest.

Teine pdhjus, mis pani mind stsenograafia semiootilistesse struktuuridesse ja nende
vastastikusesse toimimisse siilivima, on siivenev mitteolemasolemise tunne, mida teatrikunsti
refleksiivset poolt silmas pidades oma ametis kogen. Voiks ju arvata, et koik teatriuurijad ja -
kriitikud (vOi kes iganes stsenograafi t60d lavastuse juures analiiiisida voiks) ei peagi evima teab
mis teravdatud ndgemismeelt ja -oskusi. Erandina vOib nimetada Monika Lédnesaart (2000), kes
teatriuurijana stsenograafia teemadel kirjutada on votnud. Kestev ignorants aga, mis limbritseb
kriitikas teatri ndhtavat poolt, on pannud mind motlema, et eesti teatrikriitik ei oskagi tegelikult
praktikas lugeda lavastuste visuaalseid ja ruumilisi mérgisiisteeme nende omavahelises toimimises.
Sageli kipub  jddma mulje, et lavastuse kujundust ndhakse endiselt pigem kui draamateksti
visuaalseid kommentaare, viitamaks nédidendi tolgendusele. Igasuguse konstruktiivse tagasiside
puudumine ei saa aga jatta mojutamata lavastuskunsti, seeldbi teatrikultuuri ning 16puks kultuuri
laiemalt.

Nii ei jddgi kohalikul stsenograafial muud iile, kui iiritada ise slistematiseeritud
enesereflektsiooni teel 16het praktika ja teooria, loomingu ja tagasiside vahel kahandada. Seda teed
kédib ka teatrikunstnik Liina Unt (2002a, 2002b, 2004), kes mitmetes oma Kirjutistes teatri
ruumiproblemaatikat on analiilisinud, ning kelle mdtetele olen oma t66s tihti toetunud.

Milles avaldub siis lavastuskunstniku (see on Eestis kehtiv ametinimetus) tegevus e. mis on
stsenograafia  objekt?  Teatrilavastuse  visuaalset  poolt  nimetatakse lava-  ja/vdi
kostiitimikujunduseks, dekoratsiooniks v0i ka kunstnikutdoks, Kunstiakadeemias Opetatakse
lavakujundust aga stsenograafia osakonnas. Termin stsenograafia (scene - lava , graphy — Kirjutama
Id.k.) avabki selle kunstiliigi olemust praegu koige tapsemini. Stsenograafia tdhendus on laiem, sest
see hdlmab nii lava-, kostiilimi-, kui valgustkujundust, midnguruumi organiseerimist, niitlejate
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liilkumist etenduses ja muudki etendusega seotut. Stsenograafiat voib késitleda ndidendi teksti
pildilise vastena. Kui ndidendi koneldav dialoog loob lavastuse verbaalse, siis stsenograafia loob

visuaalse mojuvilja.
»Stsenograafia on koige kujukamaks niiteks, et lavastuse moistmiseks ei piisa ndidendi sonade
uurimisest. Just semiootikateooria vaatleb lavastust lahus nididendi tekstist, hdlmates palju laiemat
siisteemi, mida Marco de Marinis nimetab ,,lavastuse tekstiks* voi ,,vaatemangu tekstiks“. Sufiks ,graaf*
viitab, et stsenograafia on kirjutamise viis, kodeeritud sGnum ehk nihtav keel. Stsenograafia on {ihtaegu

ka tekst, mis nduab vastavat lugemist.* (Dennis Kennedy 2001:11)
Stsenograafia loob visuaalse vaste maailmale, mis peaks andma vaatajale aimua ei tegevuse ajast ja
kohast, sotsiaalsest iilesehitusest, hoiakutest ja vairtushinnangutest. Stsenograafia peaks suutma
hddlestada vaatajat vajalikul viisil; see on mitmekihiline ja keeruline mérgisiisteem, mida vaataja
peaks saama lugeda veel enne, kui ta taipab lavastuse tekstilist motet.

Siinkohal olgu tépsustuseks deldud, et keskendun oma t66s lavaruumi analiiiisile ega késitle
kostiilimi ja rekvisiiti; vaid pogusalt on mdnes peatiikis vaadeldud ka valguskujundusse puutuvat.

Siinne stsenograafia tdhendusi loovat potentsiaali kasitlev t66 koosneb neljast osast.

Esimeses o0sas ,,Semiootikast teatrikeele wuurimisel* vaatlen ma td66 taustana
teatrisemiootika arengut (kiill {isna pdgusalt), et anda semiootilisele kisitlusele stsenograafiast
teatav ajalooline perspektiiv. (Fischer-Lichte 1992, Lotman 1990, Pavis 2003) Lisaks kirjeldan seal,
millised tahud teatrisemiootilises mottes mulle praktilises teatritoos oluliseks on osutunud ja
millised vihe tuge pakuvad. Uldiselt vdib oelda, et kuigi klassifitseerimine on igasuguse
teadusmotte alus, on mérkide loetlemisest praktikule vdhe abi. Palju perspektiivsemana praktilise
tegevuse seisukohalt nden semiootika seda osa, mis késitleb mirgisiisteemide seesmist ja
omavahelist diinaamikat ja koikvdimalikke seoseid. Voib Oelda, et kunstnikule pakuvad huvi
semiootikas mitte niivord maérgisiisteemid ise, kui nende omavaheliste suhestumiste viisid ja
diinaamika ning nende suhestumiste strukturaalsed erinevused.

Teine o0sa ,,Ruum teatris tihendusloome atribuudina® on piihendatud kitsamalt
ruumiproblemaatikale. Selle osa eesmirk ongi eristada ruumilisi strukturaalseid tasandeid ja,
vaadelda peamisi neist lavastuse/etenduse tingimustes toimivana. Kdigepealt piiian Gay McAuley
(1999) sarnast iilevaadet appi vOttes anda teatavat lilevaadet sellest, kuidas on teatriuurijad 20.
sajandil defineerinud ja struktureerinud erinevaid ruumilisi tasandeid ja kihte teatris. Teise teemana
leiavad késitlemist erinevate ruumitasandite funktsioonid lavastuse/etenduse maailmaloomes.
Suuremat tdhelepanu on siin pddratud leitud ruumi problemaatikale, kuivord see kujutab endast
iihtaegu justkui mingit erandit igal iiksikjuhul ja samas iildist kasvavat trendi tédnapdeva teatris
laiemalt. Leitud ruumi temaatika késitluse aluseks on eesti teatrikunstniku ja -teoreetiku Liina Undi
(2002a, 2002b, 2004) ning soome lavastaja ja teatriteoreetiku Annette Arlanderi (1998) tekstid,

mille teemakdsitlus suures osas kattub. Toon peatiiki teoreetiliste seisukohtade ilmestamiseks ka rea
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nditeid, mil moel erinevad ruumikihid on erinevate lavastuste juures haaratud téhendusloome
protsessidesse.

Kolmas osa ,Lavakujundus kui tekstitiiiip“ koondab endas peatiikke, mis kasitlevad
lavakujunduse kui semiootilise kunstiteksti olemust erinevatest aspektidest ldhtuvalt (nende
aspektide valik pole kindlasti mitte téielik).

Siin leiab esmalt késitlemist lavakujundus kunstitekstina Juri Lotmani (1990)
kultuurisemiootika teooria valgusel, aga kohandan sellele ka Boriss Uspenski (2005)
kompositsiooniteooria peamisi seisukohti.

Stsenograafia diskursiivsed aspektid ja lavaruumi lugemisega seotud kiisimused on
vaadeldud kooskdlas Arnold Aronsoni (2005) mdtetega kaasaegsest teatrist, aga kasutasin siin ka
nditeks teatriuurija Una Chaudhuri (2002) arutlusi maailma ndgemise ja motestamise seostest ning
ajaloolisest foonist.

Aegruumilisi seoseid ja vOimalusi stsenograafilises kontekstis kirjeldan Mihhail Bahtini
(1987) kronotoobi teooria valgusel, vorreldes siin ka moningaid Lotmani ja Bahtini seisukohti
Peeter Toropi (1999), David Danowi (1991) ning Ann Shukmani (1989) tekstidele toetudes.

Stimboolsete mairkide osa kultuuri tdhendusloomelistes protsessides pole vdimalik
alahinnata. Stimbolit kidsitleva peatiiki algul vaatlen George Lakoffi ja Mark Johnsoni (2003) abiga
metafoorse motlemise olemust. Siimboli erinevaid tasandeid, stimbolit kultuurimédlu talletajana
kirjeldan lotmanlikus votmes, kasutades peatiiki ldoikes enim siiski Zara Mintsi (1999) ideid
stimboliloomest erinevatel tasanditel, aga ka kunstniku isikliku metasiimboolika kujunemisest.

Lavastuskunsti  semiootikas traditsiooniliselt vdhem kisitletud, fenomenoloogilise
rOhuasetusega teema lavakujunduse atmosfdérist ja seda loovatest entiteetidest leiab kirjeldamist
1dbi Jean Baudrillardi (1996), tsitaadiga selle korval ka Gernot Bohmelt (1995).

Minu jaoks iiks olulisemaid kédesoleva t00 teemasid on [Intersemioosist: mdrgisuhted
lavaruumis. Struktuur kui mdrk, mis kirjeldab lavakujunduses toimivaid erinevaid margisuhteid
erinevatel tasanditel toimivatena. Selles peatiikis késitlen ka tdnapdeval aktuaalset problemaatikat
nn. uue tehnika, video angazheerimisest lava visuaalse kiilje tdhendusloomelisse struktuuri, ja olen
seda tehes votnud suures osas aluseks Jirgen Miilleri (1997) ja Marvin Carlsoni (2003) tekstid
intermediaalsusest.  Kaisitlus mudelvaatajast on votnud kuju korrelatsioonis Umberto Eco (2005)
teooriaga mudellugejast, Kirjeldades, kuidas lavakujundus kui kunstitekst implitsiitselt postuleerib
oma ideaalse vaataja (originaalis: lugeja) - keda tuleb eristada Marco De Marinise (1993) sonul (kes
on samuti votnud aluseks Eco teooria) siiski eristada ekstratekstuaalsest reaalsest vaatajast.

Viimane peatiikk ,,Stalker. Katse avada 14bi etenduse stsenograafia lavastuses tdstatatud
kiisimusi“ kujutab endast 2006.a. teatris NO99 esietendunud lavastuse ,,Stalker* stsenograafia

tdhendusloomeliste vahendite kirjeldust ning anaiiiisi, olles konkreetset empiirilist kogemust lahates



teatavaks kokkuvotteks eelmistes osades késitletule. Nimetatud lavastuse ruumikasutus paistis silma
erakordse maksimalismiga totaalse maailmamudeli loomisel, ning samas erinevate kujundite ja
meediate Onnestunud ihendamisega lavastuse kontseptuaalse idee vdljendamisel.

Seda t66 kolmandat osa voiks teatud moondustega vaadelda ka kui ,.kogutud tekste, mis
lavakujunduse kui kunstiteksti omaduste korval kirjeldavad ka stsenograafia tdhendusloomelist
potentsiaali ja protsesse, milles see potentsiaal avaldub. Olen selles peatiikis vastavalt oma
subjektiivsele valikule késitlenud vaid teatud osa lavakujunduse tdhenduspotentsiaali mojutavatest
aspektidest, eelistades neid, mis mulle olulisemad on tundunud. Siin on vaadeldud ka
lavakujunduse tdhendusloome neid tahke, mida teatrisemiootika reeglina ei kisitle. Seepdrast on ka
autorite ring, kelle motteid oma t66s olen kasutanud, laiem kitsalt teatrisemiootikale plihendunute
omast. Kuna kasutan siin teatriteoreetikute-semiootikute korval ka teiste autorite tekste, kes on
spetsialiseerunud iihele vo1 teisele t60 teemaga haakuvale, ent sellest erinevat terminoloogiat ning
viljendusviisi kasutavale distsipliinile, seletab see ehk ka teatavat keelelist ebaiihtlust ning

erinevate terminite kohatist ambivalentsust t60 iildisemas plaanis.

See magistritdd poleks valminud ilma mitme Tartu Ulikooli semiootika osakonna kolleegi
igakiilgse toe ja abita. Tahan tdnada empaatilise suhtumise ja paljude asjalike nduannete eest oma
juhendajat Peeter Toropit, kes talle omasel delikaatsel moel on suunanud mu kultuurisemiootilist
motlemist kogu Opingute aja. Pole véimalik iile hinnata minu juhendaja Ester V3su pdhjalikkust ja
abivalmidust: olen talle jatkuvalt tanulik koigi kéttejuhatatud materjalide ja asjatundlike soovituste
eest, aga ka aja ja abi eest, mis ta pithendas mulle seoses t00 tehnilise vormistamisega. Tanan ka

Silver Rattaseppa, kes aitas mind keelekiisimustes.
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1. SEMIOOTIKAST TEATRIKEELE UURIMISEL

1.1. Teatrisemiootika ja etenduse analiilis

Et mingit ndhtust mdista, tuleb teda sobiva metoodika abil uurida. Teatrile on piititud
laheneda mitmel moel ja tasandil, nagu draamateksti ja etenduse vordlus, retseptsiooniuurimine,
teatriantropoloogia, semiootika (rShuga struktuurilt kommunikatsioonile), fenomenoloogia,
hermeneutika, hermeneutiline semiootika (Fischer-Lichte 1995... kogumikust Understanding
Theatre). Teatriuurimise traditsioon, mis jargib hermeneutilist vaatenurka, asetab uurimise keskseks
mdisteks tdlgendamise.

Teatri kui kunstiliigi uurimise algus on seotud eeskitt lavastajateatri tekkimisega 19. saj.
16pus — 20. saj. alguses. Lavastaja iilesandeks oli lavastuse kui terviku tarvis siisteemi loomine, mis
on oma olemuselt semiootiline protsess. Kuna kadusid ranged piirid erinevate teatriliikide
(Gukonna-, rahva- jne. teater) vahel, sai jérjest olulisemaks publikupoolse retseptsiooni kiisimus,
mis tingis omakorda teatritegijate poolse vajaduse moista teatrikommunikatsiooni toimimist ja
lahendada iiheaegselt kahte pdhikiisimust teatris: kuidas luua laval sonumit ja kuidas see vaatajateni
viia.

Vene vormikoolkond 20. saj. alguses rohutas vormi kui strukturaalse dominandi tdhtsust.
Oluline oli idee méargi kummastatusest, defamiliarisatsioonist, mis asetab harjumuspérased objektid
vOi tegevused vaatajale uudsesse valgusse, luues vaatajas erilise uue, tajuautomatismidest vaba
niagemisviisi.

Praha Lingvistiline Ring vaatles teatrikunsti kui kommunikatsooniakti. Just Prahas
formuleeritiesmakordselt semiootilise strukturalismi pohimotted. Kuigi tdnapdeval kritiseeritakse
teatrisemiootikat liigse strukturalismi tottu, on minule siimpaatne strukturalismi seisukoht, et asjade
nd. téeline loomus ei ole mitte neis endis, vaid ilmneb nendevahelistes suhetes ja selles, milliseid
tahendusi me neile omistame. Suur osa teatrisemiootikaalastest toodest on kirjutati enne sdda.
Otakar Zichi (,,Draamakunsti esteetika“, 1931) kirjeldab teatrit kui ,.siisteemide siisteemi e. Kui
stisteemi, mis koosneb reast allsiisteemidest. Jan Mukarovsky (1978 [1940]) tdodeb, et teatri
komplekssus pole ammendatud nende kunstiliikide nimetamisega, mis etenduses osalevad, sest
teised kunstid kaotavad teatris alati midagi oma olemuslikest karakteristikutest. Avangardistlik
lavastaja Jindrich Honzl (kes samuti t66tas Prahas) joudis enne II Maailmasdda avaldada uurimuse
,,Teatrimargi diinaamika“ (1998 [1940]), kus ta kirjeldab: (1) teatrimérke kui ,,markide méarke*, (2)
teatri voimet kultuuris olemasolevaid mérke transformeerida, (3) teatrimarkide poliifunktsionaalsust

(nt tiks ese laval vdib etenduse jooksul omandada mitmeid erinevaid tdhendusi), (4) teatrimirkide



diinaamikat (nt ihe tdhenduse liikkuvust {ihest maérgisiisteemist teise). Mitmetel pdhjustel (Il
maailmasdda, keelebarjaarid ) jaid Praha Koolkonna ideed pikaks ajaks Euroopale tundmatuks.

Alates 1960.-1970. aastatest, mil teatrisemiootika siinnib uuesti prantsuse strukturalismi
riipes (olulisteks autoriteks Tadeusz Kowzan, George Mounin, Roland Barthes, Patrice Pavis ), on
teatriuurimise levinumaks distsipliiniks peetud etenduse analiiiisi (pr k termin, performance
analysis ), mis keskendub kaasaegsete teatrilavastuste interpreteerimisele. Semiootikast saigi
levinuim meetod etenduse analiiiisis , mis seab huvikeskmesse etenduse maérgilise struktuuri,
koodide repertuaari ja tihendusloome viisid (Epner 2002).

1960.-1970. teatrisemiootika on suuresti mojutatud keeleteaduse mudelitest, Samas
viljendati elavat vajadust uurida teatrit spetsiifilise kunstiliigina, mitte pelgalt kirjanduse
illustratsioonina. Teatrikunsti autonoomia rohutamine on seotud iihelt poolt ka Antonin Artaud'
parandi avastamisega, teisalt aga huviga Bertolt Brechti teatri vastu. Sel ajal hakati teatri
margisiisteeme tdpsemalt klassifitseerima ja pandi ka alus teatrikommunikatsiooni semiootilisele
uurimisele. Tadeusz Kowzan — poola péritolu teatrisemiootik — oli esimene, kes tegelikult piihendus
just teatri kui draamakirjandusest iseseisva kunstiliigi uurimisele. Kowzan rShutab oma toddes
objekti semiotiseerumist laval. Ta piitidis teatrit kui fenomeni tiipologiseerida ja siistematiseerida,

esitades 13 madrgisiisteemi tiipoloogia, mille kohaselt iiheliigilised méargid on koondatud

margisiisteemi e. allkeelde (kostilitim, valgus, tants jne.).

1. Sona Koneldud tekst Auditiivsed Aeg Auditiivsed
Margid maérgid (néitleja)
2. Intonatsioon
3. Miimika Kehaline Aegja ruum Visuaalsed
viljendus 5 maérgid (néitleja)
4. Zest E
a3
5. Liikumine >
g <
6. Grimm Niitleja g z Ruum
valimus 2
7. Soeng 3
a
8. Kostiitim g;
2
9. Esemed Lava vilisilme Aegja ruum Visuaalsed
- maérgid
10. Lavakujundus =3 (véljaspool
_§ néitlejat)
11. Valguskujundus o
=
12. Muusika Mitteartikulee- =g Auditiivsed Aeg Auditiivsed
ritud helid g maérgid margid
13. Helid - (véljaspool
néitlejat)

Tabel 1. Tadeusz Kowzani teatri mérgisiisteemide klassifikatsioon. Kowzan 1968.



Uhe tuntuma teatritegijate poolse viljendusvahendite siistemaatiseeritud mirkide uurimuse
on avaldanud briti lavastaja ja teatrioppejoud Martin Esslin (,,The Field of Drama*, 1987), kus ta
rohutab praktikute osa teatrikunsti mtestamises ja leiab, et teatritegijad motlevadki oma t66d tehes
semiootiliselt. Esslin {itleb, et semiootiline vaatepunkt nii lavalt kui saalist vaadatauna tdhendabki
eeskdtt seda, et ei jdddaks teatriloomes ainult emotsioonide ja tajukogemuse tasandile, vaid oldaks
teadlikud sellest, miks midagi tuntakse, kuidas millenigi joutakse etc.

Uks viimaste aastakiimnete tuntumaid teatrisemiootikuid, Erika Fischer-Lichte (1992),
arendab Kowzani klassikalist mérgisiisteemide loetelu edasi pakkudes vilja omapoolse
klassifikatsioonitabeli. Fiscer-Lichte on esimene, kes lisab loetellu eraldi mérgisiisteemina

stsenograafilise e. ruumikontseptsiooni.

1. Helid ruumiga
seotud

2. Muusika

3. Lingvistilised margid

pasijsnye

4. Paralingvistilised m-d

pesn3od

5. Miimika

6. Zestid

7. Prokseemika

pmoas e3elopeu

8. Mask, grimm

9. Juuksed

pas[eensiA

10. Kostiitim

11. Lavakontseptsioon

pearsnd

12. Lavakujundus

13. Esemed

pnoas ebiwnni

14. Valguskujundus

Joonis 2. Erika Fischer-Lichte teatri margisiistemide klassifikatsioon. Fischer-Lichte 1992 [1983].

Teatrisemiootika objektiks pole teatrietendus kunstisiindmusena, vaid mairke tootva
siisteemina, semiootiliselt heterogeense kunstitekstina, mis koosneb erinevaist margisiisteemidest
ning neid moodustavaist mérkidest. Kusjuures etenduse kui kunstiteksti analiiiisi eesmérgiks ei ole
mitte ainult iihekordselt kogetud etenduse vaatlus, vaid etenduse aluseks oleva stuktuuri — lavastuse

— tabamine (Epner 2002: 111). Teartisemiootika ndeb uurija esmase lilesandena etenduse terviku
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kui teksti liigendamist osadeks (né analiiiisiihikuteks), et jouda nende kaudu siis 10puks tagasi
terviku motestamiseni. Mingit tildkehtivat reeglistikku etenduse liigendamise printsiipide osas siiski
pole ja voib 6elda, et igal konkreetsel juhul jadb see lihtudes konkreetsest etendusest uurija enda
otsustada. Siiski pakub Erika Fischer-Lichte (1992) vilja neli semantilise koherentsuse tasandit,
mille alusel etendust osadeks jaotada liikudes analiiiisis iiksikult Gildisele’:

1. Etenduse algelemendid, s.o. viikseimad mirgid eri mérgisiisteemidest. Neid enamasti
etendust analiilisides eraldi ei interpreteerita, kuivord nad sulanduvad suurematesse
kooslustesse.

2. Margikooslused ehk liitmédrgid, konfiguratsioonid ja méargijadad — oluline on nende puhul
see, et tdhendus tekib nende jadade litkkmesmérkide omavahelistest suhetest.

3. Etenduse alatekstid ehk allstruktuurid — nagu seda on niitleja rollilahendus, etenduse
kujundus koos koigi visuaalsete mérkide ja mérgikooslustega, helirezii jne.

4. Etendus tervikuna.

Teatud méondustega voiks seega viita, et antud to0 tegeleb eeskitt kolmanda astmega etenduse
analiilisis, mis ndibki olevat keskne tasand etenduste praktilisel analiiiisil (alatekstide tasandil
analiiisitakse etendust margisiisteemide voi nende gruppide kaupa, millelt liigutakse edasi terviku
voi madalamate margikoosluste suunas).

Uldise reeglina tuleb teatri semiootilisel uurimisel médrata esmalt dominant — s.0. milline
margisiisteem (-siisteemid) kujundab antud lavastuse iildist esteetikat. Samas on lavastusi, kus
dominant voib ka puududa ja erinevad alatekstid toimivad justkui vordvddrsetena. Dominandi
kiisimus kerkib iihtlasi esile kdigi allstruktuuride sees. Nii nditeks v3ib stsenograafias tegemist olla
kitsamas esteetilises mottes dominandiga varvile, vormile, faktuurile, laiemalt aga esteetilisele,
emotsionaalsele voi intellektuaalsele aspektile. Oluline on lisada, et lisaks mérgisiisteemide,
koodide ja nendevaheliste suhete jdlgimisele lavastuses etenduste l10ikes, omab tdnapdeva teatris
suurt tdhtsust lavastuses/etenduses kasutatava viljendusvahendite repertuaari korval ka
ootuspérastest vahenditest loobumine kunstilise vottena. Seda mdtestatud, tdhendusrikast loobumist

nimetab Juri Lotman (1990: 51-52) ,,miinusvotteks®.

! Teisiti nieb semiootiliste tasandite jaotust etenduse analiiiisis Anne Ubersfeld: ta eristab nende tasanditena
diskursiivset (etendus kui mérgikonfiguratsioonide rida), narratiivset (loo ja suhete areng) ning seemilist (erinevate
tdhendustiksuste oma arengulugu etenduse jooksul). Ubersfeldi siisteemis on tasandid paralleelsed, mitte omavahelises
hierarhilises alluvussuhtes (Ubersfeld 1981: 36-37 — viidatud Epner 2002: 112 jargi).



1.2. Ruumiga seotud margisiisteemid teatrisemiootikas

Selles peatiikis esitan lithitilevaate sellest, milliseid ruumitasandeid, -funktsioone ja ruumiga
seonduvaid mérgisiisteeme teatrisemiootikas on eristatud (Fischer-Lichte 1992).

Tavapédraselt kisitletakse teatrisemiootikas ruumi teatrisituatsiooni méératlejana, St. Kui
moddet, milles formeeritakse lava-saali (nditleja-vaataja) suhe. See suhe on aluseks
teatrisituatsioonile omasele n6 kaksikloogikale, mis iseloomustab suhet kujutlusliku e. fiktsionaalse
maailma ja reaalse maailma vahel. Vaadates mainitud suhteid lavaruumi semiootilisel
liigendamisel lavastuse sees, eristubki ongi esimeseks ruumili tasandeid fiktsionaalne ruum —
reaalne ruum. Suhe ruum — koht (a: ruum- abstraktne, koht — lokaliseeritud; b: ruum kui kohtade
vorgustik) omakorda liigendab ruumi teatris abstraktsuse ja konkreetsuse astme alusel, aga ka selle
jargi, mil moel on ruumi osad teatdvustatud seotuna inimesega.

Teatrihoone puhul vaadeldakse teatri ruumilist liigendust peamiselt fliiisilisel tasandil
(hoone interjoor, tsoneering, etenduspaigad), aga ka selle seoseid linnaruumiga, kultuuriruumiga
iildisemalt.

., Leitud ruum* (found space) (Schechner 1994) tdhistab eeskétt miangukohti véljaspool
teatrihooneid tostatades kiisimuse sellest, mil moel ja mil médaral lilitub mingi reaalne ruum (nt
moisahoone, kunagine katlamaja, vana heinakiitin) selles olemasolevate ja tekkivate
tahendusviljadega lavastuse ruumilisse kontiinumisse.

Ruumikontseptsioon on lavastuse ruumikasutust postuleeriv osa. Ruumikontseptsioon on
aluseks nii konkreetse lavastuse fiiiisilise ruumi kui ka seeldbi selle muude tasandite liigendusele,
see on omamoodi lavastuse ruumilise orkestratsiooni plaan. Siin vaadeldakse jargmisi lavastuse
ruumikasutuses avalduvaid suhteid:

e Jlavaruumi suhe fiktsionaalse ruumiga (ndidendi tegevuskohad)

e lava ja lavavilise ruumi suhe

e lava ja saali omavaheline suhe

Lavaruumi semantika kasitleb ruumisuhteid lavaruumi enese tasandil (Lotman 1990: 190-
192; Ubersfeld 1981: 89-98 — viidatud Epner 1994: 87 jérgi). Neile suhetele on lisaks praktilistele
aspektidele omane ka teatav hinnanguline aspekt vastavalt kohalikele kultuurikonventsioonidele.

= horisontaal — vertikaal
= siigavus — lamedus

= suletus — avatus

= t{ihi — tdidetud

» ees—taga
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= parem — vasak
= keskmega — keskmeta lava
= interjoor - valisruum

Stsenograafia (lavakujundus ja ruumisuhted) késitleb ruumiliste vahenditega timber kdimist
lavastuskunstilisest aspektist:

e tegevuspaiga tdhistamine

o realistlik (ikooniline) — tinglik (siimboolne, indeksiaalne)

o fiktsionaalse maailma ajastuline ja geograafiline konkretiseerimine
(hdlmab ka kostiitimi ja esemeid)

e atmosfddr (visuaalne ildmulje, vérvid, materjalid; to6tab koos
valguse ja muusikaga)

Kronotoop (aegruum) (Bahtin 1987) on lavastuse erinevate distsipliinide iilene, neid siduv
laiemas plaanis ajalisse ja ruumilisse perspektiivi paigutuv kognitiivne strateegia. Kronotoobil pole
midravat liigendust ega tiihest definitsiooni. Kronotoop on seotud vaatepunkti ja dominandi
moistega. Vastavalt dominandi paiknemisele voib lavastuskunstis eristada kolme laiemat maailma
aegruumilise kujutamise tasandit (Torop 1997: 14):

= topograafiline
= psiihholoogiline
= metafiilisiline

Valguskujundus (intensiivsus, suund, litkumine, virv) on lavakujundust toetav, modelleeriv
ja liigendav osa, millel on lavastuskunstilises plaanis jirjest kasvav iseseisev roll. Vastavalt
valguskujunduse angazeeritusele erinevatesse maailma kujutamise tasanditesse lavastuse visuaalses
plaanis voime eristada jargmisi valguskujunduse funktsioone:

e praktiline funktsioon

e Javaruumi muutmine, detailide véljatoomine
e cmotsionaalne voimendamine

e mimeetiline funktsioon

e siimboolne funktsioon

e kompositsiooniline funktsioon

Esemed (lavalises keskkonnas, rekvisiidid: materjal, vdrv, faktuur, I6hn). Teatud mottes
koosnebki iga lavakujundus fiilisiliselt esemetest. Esemeil on laval kanda erinevad funktsioonid, nii
praktiline kui esteetiline, kusjuures iga ese figureerib laval reeglina esteetilises plaanis mitme
erineva funktsiooni kandjana. Praktikas sdltub see pigem vaatajast, millist funktsiooni ta esemeile
omistab.

Eristada voib seega jargmisi:

11



= praktiline funktsioon
= esteetiline funktsioon:
- tdhenduste voimendamine
- seoste loomine siindmuste voi tegelaste vahel
- asendus- ja tdiendussuhe
- tdhenduste nihutamine
- domineerimine
Eelmainitud ruumiga seotud mérgisiisteemidele lisandub teatrisemiootika seisukohalt ka
muusika- ja helikujundus (mitteverbaalsed auditiivsed mdrgististeemid), kuid seda valdkonda ma

oma to0s ei kirjelda.

1.2. Etenduse analiiiisi problemaatika

Viimasel ajal on klassikalist, ranget semiootilist teooriat/meetodit hakatud ndgema teatri
jaoks mittepiisava, oma uurimisobjekti ahistava ja uurija vaatevilja piiravana. Lingvistilisel
kommunikatsioonil ja tekstianaloogial pohinevad teatri analiiiisi mudelid on jdinud kitsaks, kuivord
need késitlevad etendust liialt produkti voi objektina, teatud markide montaazi voi nende ajas ja
ruumis eksisteeriva struktuurina. Ometi on lavastamine (ja teatud maéral ka lavastus) ja etendus
oma olemuselt pigem diinaamiline ja protsessuaalne, pidev tdhendusloome protsess.

Nii on semiootikal pohinevale teatriuurimisele viimasel kahel aastakiimnel lisandunud
mitmeid teatri tunnetuslikule poolele loodetult ldhemale joudvaid uurimisviise, mis rohutavad
etenduse kogemise olulisust meelelise maailmana ning tdhenduse mdistmise protsessuaalsust. Lébi
nende suundumuste vOib ndha tdnases etenduse analiilisi metoodikas suurenenud huvi
kommunikatsiooniteooriate ning tihenduse protsessuaalsuse (semioosi) kiisimuste vastu. Lihtsaid,
iiheselt tilevoetavaid lahendusi ei paku samas needki. Kommunikatsiooniteooriate ndrkus,
arvestades vOimalust neid etenduse analiilisimisel kasutada, seisneb selles, et teatris enamasti
puudub selgelt véljendatud sdnum, ehk siis koosneb see teatrifenomenile omaselt paljudest eri
mérkidest ja nende kombinatsioonidest, nii et raskusi tekitab juba kommunikatsiooni objekti
piiritlemine. Seetdttu peab kommunikatsiooniteooriatele toetuv analiilis lavastuse neile teooriatele
kohandamiseks paratamatult selle tdhendusvdimalusi piirama lavastuse vdimaliku sdnumi
lihtsustamise hinnaga.

Enamasti pdhineb teatrikriitika {ihel (vdi mitmel) etendusel, mis on aga vaid teatav
kombinatsioon voimalikest variantidest antud lavastuse piires. Tdhenduse tekkeks on oluline mdista
teatrit kui protsessi, sest lavastus elab suhtes publikuga ja muutub selles suhtes aja jooksul.
Protsessuaalsuse rohutatud sissetoomine etenduse analiilisi aga tekitab teatriuurijas varem voi
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hiljem vajaduse vaadata ka proovisaali — mida moned neist saavad endale lubada, aga milleks
enamikul enamasti siiski puudub vdimalus, lisaks eemaldutakse viimasel juhul juba etenduse kui
sellise analiiiisist, suunates uurija pilku lavastusprotsessi poole tervikuna.

Minu jaoks on teatrisemiootilistes ldhenemistes kujunenud probleemiks ka imaginaarse
uurija liiga segane suhe mairki. Ka teatrisemiootikat on mdjutanud kaks olulisemat traditsiooni
semiootikateoorias — lihtsustavalt 6eldes Charles Peirce'i ja Ferdinand de Saussure'i suund. Oluline
erinevus seisneb nende diametraalselt erinevas suhtumises marki.

Klassikaline teatrisemiootika defineerib maérki 1dbi Peirce’i méarkide kolmikjaotuse (ikoon-
indeks-stimbol), piitides seda analiiiisida saussure’iliku semioloogia Kirjelduskeeles. Peirce ja
Saussure ei kéisitle aga tegelikult paris samu mérke ja margilisuse tasandeid, nii nditeks radgib
Saussure’i keeleteoorial pohinev kultuurisemiootika minu meelest Peirce’i mdistes peamiselt
stimbol-mirkidest.

Teatrisemiootika interpreteerib Peirce'i maérgiteooriat, klassifitseerides maérki eelkdige
seoses objektiga, tuues esimese margikésitlusse Saussure’i problemaatika tdhistaja ja tdhistatava
vahelisest suhtest (ja teatrisemiootikat ndib huvitavat eeskétt tdhistatav). Jatkates seda arutlust
iilimalt lihtsustaval moel esitatavat skeemi: mirgi saame, asendades tdhistatava téhistajaga, iihe asja
teisega. Lopuks tekib mingi eraldi maailm, milles elavad siimbolid, ja mida vdiks teatud
moondustega vorrelda néiteks Popperi kolmanda, niinimetatud ideede maailmaga. Kuid ka selles
stimbolite maailmas jdab siimbolmaérk ikkagi seotuks objektiga. Saussure'i lahenemist jargides ei
ole mark miski, mis asendab midagi muud . Saussure'i jargi on méarkide olulisim omadus nende
arbitraarsus, kokkuleppelisus. Seega — ideede projitseerimine ellu. Stimbolid on seotud eelkdige
mentaalsete operatsioonidega; nad on suhestatavad, seostatavad ldhtuvalt semantilistest
struktuuridestja neis kajastuvatest kontseptsioonidest.

Kuid juba mérkide tajumise protsess ise on margiline. Me ei saa asetuda véiljapoole marke,
mingile viljaspoolsele, jumalikule positsioonile. Seejuures ei olegi alati voimalik méarata, mis on
objekt, mis méark, sest semioosi situatsioonis pole see sageli lihtne. Suurim viga, mida kultuuri
(s.h. teatrit) uuriv semiootik teha vdib, olekski tuvastada ja loetleda méarke ning hakata siis otsima
neile vasteid, vaadelda lavakujundust kui detailide meniiiid, omistades nii neile végisi
kontseptuaalselt ebaolulisi tdhendusi ja lastes neil end vaadeldava teksti kontseptuaalse tuuma
otsingutel semiootilises plaanis véirtust omavatelt tdhendusvéljadelt eemale juhatada.
Kultuurimargid ei ole diskreetsed, piiritletud: see, millega me manipuleerime, ei ole mérgid ses
mottes. Kultuuris ildiselt, ja kindlasti teatrikunstis, on olulised need margid, mis kujunevad
protsessi kdigus — maérgid ei ole diskreetsed, vaid moodustavad konfiguratsioone. Peamine tdde on
suprasegmentaarne: tihtsad ei ole detailid ise, vaid eelkdige semantilised konfiguratsioonid, mis on

tuletatud nende abil. Ka Lotman rohutab, et rddkides teksti vdljenduslikkuse materiaalsest kiiljest
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peame silmas mérgisiisteemide iiht, ilimal mééral spetsiifilist omadust:
,Materiaalse substantsina ei esine neis ,asjad”, vaid asjade suhted. Vastavalt avaldub see ka kunstilise
teksti puhul, mis ehitatakse {iles kui organiseerimisvorm, see tdhendab kui teatud materiaalsete iihikute
suhetesiisteem.” (Lotman 2006: 96)

Nii ka laval — méark ei ole asi, konkreetne “miski. Stsenograafias on margiks kujund — s e e on
algelement, seega element, mis on pohimdtteliselt seotud tdhendusega ning mis on semiotiseeritav.
Kujund ei kehastu (iihes) asjas, vaid suhtes. Kui kujund ndibki olevat moni konkreetne ese, siis
kujundi tihendus saab nihtavaks ikkagi alles suhtes teiste asjade ja ruumiga. Ukski ese laval ei ole

seega automaatselt, iscenesest mark lavastuskunstilises mottes.
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2. RUUM TEATRIS TAHENDUSLOOME ATRIBUUDINA

2.1. Teatriruum: tiiiibid ja funktsioonid

Teksti kui terviku tdhenduse mdistmine toimub liikumisel osadelt terviku juurde ja tagasi.
Lavastuse meeleliselt kogetava maailma konstitueerivad aeg, ruum ja tegevus. Aega, ruumi ja
tegevust nende interaktsioonis tajutakse liheaegselt nii konkreetse lavailmana kui ka kujutlusliku
maailmana (Pavis 1996: 148-149) Téahenduse modistmise protsessi teatris on haaratud seega
fiktsionaalse maailma mdiste. Fiktsionaalse maailma loomise ja selle poeetika uurimise keskseteks
kiisimusteks on esteetiliste aluste, stiili ja zanri problemaatika, mis ilmnevad lavastuse kunstilise
terviklikkuse tasandil. Olulisimad on seejuures votmelised esteetilised valikud, mis voivad tugevasti
mdjutada liksikelementide tdhendusi (Epner 2002: 120).

Peter Brooki (1972: 7) teatri miinimumdefinitsioon kdlab: ,,Ma vdin votta iikskdik
missuguse tiihja ruumi ja nimetada seda lavaks. Kui keegi ldheb 14bi selle ruumi ja moni teine
vaatab seda, ongi kdik, mida on vaja selleks, et tegemist oleks teatriga.* Brooki definitsioon rohutab
suvalise ruumi lavaks transformeerimise vOimalikkust, juhtides sellega tdhelepanu ruumi
funktsioonile teatris: ruum on eeltingimus vaataja ja nditaja koos viibimiseks teatud ajal teatud
kohas. Vaataja — Naitleja — Ruum on etenduse toimumiseks lahutamatu eelduste kompleks. Ka
Anne Ubersfeld peab just iihise ruumi olemasolu méiravaks, teatrile olemuslikuks. Voib viita, et
ruumil on teatrikunstis pohjapanev tihtsus, see on teatrit konstitueeriv dimensioon. (Epner 2002).

Ruumilisel reaalsusel on teatris palju erinevaid tasandeid ja funktsioone nii tdhendusloome
kui kommunikatsiooni osas. Et ajalooliselt on draamalavastuse aluseks olnud draamatekst, on teatrit
ja draamakunsti lisna ootuspdraselt Opetatud aastasadu kui teatavat kirjanduse alamliiki. Sellest
hoolimata, et suur osa lavaruumi funktsionaalsest kditumisest sisaldub implitsiitselt ndidendi tekstis,
on selle performatiivsele kiiljele proportsionaalselt liiga vihe tdhelepanu osutatud. Niitidseks on
teatrikunst ses osas teataval mdidral emantsipeerunud, lahutades end otsesest sOltuvusest
draamatekstist, seda kuni kiisimuseni, kas tekstipOhisel teatril on iildse tulevikku. Eestis, kus
draamakunsti ajalooline kiht muu maailma, sh. dhtumaade kultuuri taustal iisna 6huke, on noorema
polvkonna lavastajate hulgas praegugi mitmeid, kes sdnastavad oma esmase lilesandena vabaneda
kirjandusliku narratiivi diktaadist teatris. Kuivord selline 16ige olemuslikult {ildse v&imalikuks
osutub, on omaette teema, ent igal juhul on vdhem tekstuaalsele narratiivile orienteeruva teatri jaoks
visuaalsetel ja ruumilistel vahenditel tdhendusloomes selle vOrra suurem roll.

Teistsugused suhted teatris nduavad ka teatrist uut moodi mdtlemist. Uks olulisemaid
teatrist uut viisi motlemise votmefiguure oli Antonin Artaud, kelle 1930-ndail kirja pandud mdotted

saavutasid erilise kdlapinna 1960-ndatel aastatel. Ta rdhutas neis muu hulgas vajadust iihelt poolt
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ruumi olemust teatris iimber mdtestada, teisalt vajadust lasta ruumil kdneleda tema enese keeles.
Artaud' sdnul on oluline aru saada, kuidas teatriruumis tdhendus on loodud ja vahendatud so. edasi
antud vaatajale.

Lavaruumil, mis ise ja milles sisalduv eksponeerub vaatajale, on kalduvus end automaatselt téita
tdhendustega. Ruum aktiveerub ja loob tidhendusi 14bi erinevate suhestumiste: kuidas néitlejad
kasutavad ruumi, kuidas paiknevad ruumis nende sisse- ja viljapddsud, kuidas sdtestab ruum
suhteid nditlejate, vaatajate ja lavaliste objektide vahel ning millised suhted (pinged) loob ruum
enese sees. Need suhted ja paiknemised saavad tdhenduslikuks tiksnes antud ruumi piires ja on
peamisteks vahenditeks, mille 1dbi konkreetne ruum tdhendusi genereerib.

Teatri ruumist ja selle funktsioonidest rddkides pdrkame me suurele segadusele kasutatava
sOnavara, moistete ja terminitega seoses. Tegelikult puudub siin iiheselt mdistetav kokkuleppeline
terminoloogiline slisteem, sestap seisab iga teatri ruumi funktsionaalsuse uurija ees esmalt iilesanne
luua oma kitsamatele eesmirkidele kohanduv sdnavara ja struktuur.

Keskkonnasemiootikas eristatakse mdisteid ruum ja koht (paik). Ruumi kaisitletakse selles
pigem abstraktsena, ruum on modde. Koht ei ole abstraktne, inimest vélistav. Koht mérgib inimese
seost ruumilise keskkonnaga. Vorreldes ruumiga sisaldab koht eneses kaost, digemini kiill tunduvalt
keerulisemat korda peidetuna, korrastatuna mitmel tasandil (sotsiaalsel, psiihholoogilisel,
kultuuriloolisel, filosoofilisel jne.) Kohal on milu. Uheltpoolt vdib kohast mdelda kui
tdhenduslikust osast iildises abstraktses ruumis, teisalt on voimalik ka vastupidine kasitlus, mille
kohaselt ruum on tiks koha kihistusi. (Lehari 1997: 8)

Siinne t60 kisitleb ruumi pigem esimesest vaatevinklist ldhtudes, kuid vaatleb seda mitmel
erineval struktuuritasandil, kéasitledes ruumi seega nii teksti kui konteksti tasandil, st. nii valise
visuaalse kui seesmise vaimse, aga ka meelte tasandil.

Oluline on meeles pidada, et mdistmaks tdhendusviljade moodustumise mehhanismi lavastuse
ruumilises plaanis, tuleb vaatluse alla votta eelkdige reaalse ja fiktsionaalse suhe laval, teisisonu:
eristada:

— fiktsionaalseid kohti laval

- neid, mis on ithendatud lavaruumiga lavataguse ruumi abil

- neid, millistele viidatakse dialoogis

- neid, millised formeerivad ndidendi dramaatilist geograafiat

(McAuley 1999: 8)

Praktikas on fiktsionaalne ja fiilisiline reaalsus laval ning selle dramaatilised voi metafoorsed
tasandid muidugi pidevas interaktsioonis, kuid neid on mdttekam késitleda lahus, nditamaks, kuidas
lavateose liks voi teine toime on saavutatud. (McAuley 1999: 20 — 22)

See, kuidas me terminologiseerime ja struktureerime reaalsuse ja fiktsionaalsuse suhet laval,
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médrab dra teatri ruumi funktsioonide suhestamise abil lavastuses loodavate tihendusvéljade sisu ja
kirjeldatavuse. Ometi osutub reaalse ja fiktsionaalse ruumi eri tiilipide voi alaliikide vaheliste
erinevuste viljatoomine teatriuurijate jaoks keeruliseks iilesandeks (Pavis 1998: 149-155).
Jargnevalt toon siiski moned nédited sellest, kuidas on piititud ruumi teatris liigendada.

Anne Ubersfeld (1999: 94-117) jagab teatri ruumi jargnevalt:

e lavaruum, mis omakorda jaguneb
(1) reaalseks lavaruumiks (stage space)

(2) abstraktseks lavaruumiks (scenic place)

e teatriruum, mis omakorda jaguneb kaheks:

(1) teatri ruum (theatre room) — see on fiiiisiline koht, kus teatrit tehakse

(2) teatriruum (theatrical room) — eksisteerib kui ruumiline organiseeritus lavastuses
Selles jaotuses kujutab teatri ruum enesest ruumi, milles leiab aset etendus, ning mille sees iga
lavastus loob oma eripérase teatriruumi kui kontseptuaalse maailma, milles sisaldub nii fiiisiline
kui metafoorne dimensioon. Selles teatriruumis on ithendatud seega reaalne lavaruum ja abstraktne
lavaruum, omades lisaks aspekte draama ruumist.

e draama ruum (dramatic place) — luuakse ja sisaldub draamatekstis (eksisteerides lugeja
jaoks) ja manifesteeritakse laval (eksisteerib vaataja jaoks) ning sisaldab endas nii tekstilisi
kui performatiivseid marke. Dramaatiline ruum on abstraktsioon, mille méarab dra nn. on-
off dihhotoomia, dialektika olemasoleva ja puuduva vahel, mida teater paratamatult alati
manifesteerib; ta on alati paljutahuline, jaotatud osadeks, ehitatud iiles opositsioonidele.
Dramaatiline ruum Kkattub teatud méairal abstraktse lavaruumiga (scenic place), lisades
sellele sotsiaalsema varjundi, kuivord ta kannab eneses dramaatilist tegevuslikku geograafiat
ning iihtlasi kontseptualiseerib kogu niidendi tegevust ja narratiivi’.

Ubersfeldi jaotusest ldhtudes on minu kui teatrikunstniku jaoks siin ja edaspidi oluline eristus
lavastuse ruumi (eksisteerib ka iseseisvalt, ilma niitlejateta) ja mdnguruumi® (luuakse eesktt

nditlejate postitsioonide ja liikkumise 1dbi ruumis) vahel, ehkki rangelt ,,puhastena“ ei suuda neid
moisteid kasutada minagi, kuna vastavate moistete sisu sdltub konkreetsest kontekstist, milles neid

kasutan.

Steen Janseni (1984 — viidatud McAuley 1999: 20 jargi) eristuses on lavaruum (espace

2 MGistet dramaatiline ruum (idee ruumist kui ndidendi tekstis antud semiootilisest siisteemist) kasutab ka Michael
Issacharoff (1989). Teatri ruumitasanditest radkides kasutab ta tihtlasi narratoloogilisi termineid mimeetiline ruum
(lavastuse ndhtav ruum, mis ei ndua vahendamist) ja diegeetiline ruum (ruum, millest laval rddgitakse, mis on
vahendatud verbaalselt dialoogis ja mitte visuaalselt laval). Issacharoffi terminitepaaris scenic ja extra-scenic space
(mis tdhistavad vastavalt lavastuse ruumi ja ndidendi ruumi), ei eristu paraku lavatagust lavaga iihendatud ruumi
muudest , mittekohalolevatest* ruumidest.

¥ Luule Epner (1994: 87) kasutab mdistet ,,etenduse ruum* ja Liina Unt (2002a) viljendit ,,kohtade vorgustik®.
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scenique) pigem abstraktne, sisaldades endas nii Ubersfeldi draama ruumi kui abstraktset
lavaruumi (scenic place). Lugeja (1) konstrueerib selle mottes draamateksti pohjal, (2) tunneb dra
ja moistab konkreetset laval loodud ruumi. Lavaruum on piiratud ja méaaratud lavavdlise ruumiga
(offstage, surrounding place, espace environnant) voi on tdhistatud dialoogis viidatud ruumina
(refered space, espace refere).

Ruumiga seotud tdhendusloome kirjeldamisel kerkib aga nii Ubersfeldi kui Janseni jaotuse
puhul olulise probleemina vajadus diferentseerida ruumi fiktsionaalsuse eri tiitipe: (1) fiktsionaalne
ruum presenteerituna/representeerituna fiiiisilisel kujul laval, sageli tingimusliku seosena lavapealse
ja lavavilise ruumi vahel (nt uksi ja aknaid kasutatakse lavakujunduses sageli rohutamaks nii
tthendust kui eristust nende kahe vahel); (2) fiktsionaalne ruum tdhistatuna verbaalselt, kus
informatsioon ruumi funktsioonidest sisaldub suures osas juba ndidendi tekstis ning seda sageli
viisil, mis tingib selle ruumi seade fiiiisilisel kujul laval.

Siiani olen leidnud, et koige tdpsemini kirjeldab oma objekti Sydneys resideeruv teatriuurija
Gay McAuley, kes esitab oma raamatus ,,Space in Performance® (1999) teatri ruumilisi funktsioone
késitleva taksonoomilise siisteemi. See liigendus tundub mulle eriti oluline sellepérast, et ta pdorab
nii suurt tdhelepanu lavastuse fiktsionaalsele ruumile, selle erinevatele vormidele ning suhetele
teiste ruumitasanditega, ehk siis sellele tasandile teatri ruumisiisteemis, millega stsenograaf oma

t60s (voib-olla isegi kdige rohkem) opereerib, kuid mida harva analiiiisida voetakse.

2.1.1 Ruumi funktsioonide taksonoomia teatris

Jargnevalt annan {lilevaate teatriruumi funktsioonide tiipoloogia toetudes Gay McAuley (1999)

eristusele.

Ruumitasandite sotsiaalne-funktsionaalne jaotus:

Theatre space — teatri ruum.

Siia kuuluvad teatrimaja ise, suhetes teiste hoonetega ja nendega seostatavate

tegevustegaaga ka niiteks teatrihoone ajalugu, arhitektuur ning imago nii teatritdotajate kui

publiku jaoks.

Heaks naiteks, kuidas teatrimaja asukoht, arhitektuur, ajalugu ja iildine imago mdjutavad nii
teatri tootajaid kui publikut, on siin Tallinna Linnateater. Tervet kvartalit vanalinnas enda alla
vottev asutus seostub inimeste jaoks endiselt kujutlusega viikesest, elitaarsest, ligipddsmatust
kunstitemplist, kus kunst, mis siinnib, on ilma kahtlusteta suur, aga millest osa saada on maératud
vaid vihestele. Selline imago ei pruugi teatrile enesele aga kuigi meeldiv olla; teatriringkondades
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kutsutakse Linnateatrit ,klubiteatriks®, sest kaunilt restaureeritud keskaegne ajaloolise
kultuurislepiga maja, saalide viiksus, piletite hind ja nende vigagi piiratud hulk on muutnud
Linnateatris kdimise prestiizikiisimuseks. Sestap moodustavad suure osa publikust uusrikkad, kelle
jaoks Linnateatri kiilastamine on staatuse siimboliks, samas kui osa teatriinimesi véljastpoolt
Linnateatrit on loobunud iiritamast etendustele ligi padseda.
Audience space — publiku ruum.
See on avalik sotsiaalse ldbikdimise ruum teatris. Siia kuuluvad publikupoole garderoob,
koridorid, saal, puhvet, restoran jne.
Performance space — etenduse ruum.
See on teatrisaal vO1 muu ruum, milles kaks poolt, néitajad ja vaatajad kohtuvad ja no.
tootavad etendusega.
Practitioners space — teatri ametiruumid.
Siia kuulub lava ja kogu lavatagune: tookojad, dekoratsioonilaod, niitlejate garderoobid,

grimmi- ja puhketuba.

Ruumitasandite jaotus fiiiisilise - fiktsionaalse suhte alusel:

Stage space — lavaruum.
See on fiiiisiline, reaalselt olemas olev lava ruum, mis eksisteerib ka ilma kujunduseta.
Presentational place — lavastuse/etenduse ruum
See on lavastuse fiilisiline ruum, mis on loodud konkreetse lavastuse/etenduse (niiteks
viljasdidul) tarbeks. See ruumiline tasand kitkeb endas lavaruumi fiilisilise kasutamise viisi
nii nditlejate kui esemelise kujunduse poolt.
Fictional place — fiktsionaalne ruum
See on lavastuse abstraktne reaalsuses mitteeksisteeriv maailm; need on fiktsionaalsed
paigad, kohad laval voi sellest véljaspool, mida lavastuses esitatakse, kujutatakse voi
millele viidatakse.

Fiktsionaalsetel ruumidel voib olla lavastuse tdhendusloomes véga erinev funktsioon.

Fiktsionaalsete ruumitasandite jaotus paiknemise ja sellega seotud funktsioonide alusel:

Onstage fictional place — lavapealne fiktsionaalne ruum (koht), mis on representeeritud
a) fuiisiliselt, st. on reaalselt ndhtav
b) ldbi nditleja méngu (nditeks tool laval kujutamas vankrit voi méige)

c) tdhistatud verbaalselt vaid sonades (nditleja kirjeldab, kus ta asub, aga meie ei nde seda).
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Offstage fictional place — lava ruumist véljapoole jadv fiktsionaalne ruum voi koht.

Soltuvalt selle ruumi suhtest lavastuse fuisilisse ruumi on eristatavad:

Unlocalized in relation to Performance space — lavastuse ruumist mddramata vOi tajumatus
kauguses asuv ruum voi koht, mis on samas osa lavastuse dramaatilisest geograafiast.
Teeksin siinkohal tédpsuse huvides viikese lisanduse McAuley taksonoomiasse ses o0sas, et

lisaks eristaksin siin

a) mddramata kauguses asuvat kohta ja

b) sageli vaid mentaalsel tasandil eksisteerivat tajumatus kauguses asuvat ruumi.

Kui Madis Koivu ,,Filosoofipdevas® jouab lavale kédskjalg Pariisist, siis on see hoolimata
ndidendi fiktsionaalse maailma mentaalsest iseloomust ometi reaalselt eksisteeriv voi olemas olnud
koht, nii nagu on konkreetne, geograafiliselt méératletav koht Koningsberg, kus tegevus toimub.
Sama ei saa aga 6elda niiteks ,,VOlur Ozi*“ Smaragdlinna kohta , mis on tdiesti metafoorne kujund.
On olemas ka nende kahe variandi tihisosa: kui Tsehhovi ,,Kolmes 0es* 6hatakse Moskva jérele,
kujutab see endast nii méadramata kauguses asuvat reaalset linna kui metafoorset igatsusruumi,
onnekujundit.

Localized in relation to Performance space — lavaga kiilgnev lava ruumist vélja jadv koht, mis on
lilitatud etendusse lédbi litkkumise, avauste (uste ja akende tagune) voi lihtsalt vaate.

Néitena voiks siin tuua Elmo Niiganeni lavastuse ,,Pianoola ehk mehhaaniline klaver*
Tallinna Linnateatris (lavastuskunstnik: Vladimir Anson), kus lavaruum  kujutas endast ruumi,
mis tthendas tervet rida timbritsevaid, 1dbi ukseavade paistvaid ruume voi tube. Aeg-ajalt tegevuse
kandudes neisse teistesse, eredalt valgustatud ruumidesse, hakkasid need modjuma sel hetkel
hdmaravoditu lavaruumist isegi suurematena, mis omakorda 101 mulje, nagu vdoimaldataks meil pilku
heita vaid viikesesse ossa suurest ruumikooslusest. Seega ldks nédhtav lavaruum sujuvalt iile
fiktsionaalseks, kusjuures see lavaruumiga vahetus tikenduses olev lavastuse fiktsionaalne ruum
kasvas etenduse fiiiisilisest ruumist suuremaks.

Teise nditena vOiks meenutada Priit Pedajase poolt Keila-Joa moisas lavastatud
,,Aristokraate* (2000, kunstnik: Pille Jines), kus samuti kujutati uste taha fiktsionaalselt paiknema
teisi modisa ruume (drawing room klaveriga, tilakorrusel isa tuba jne., ainult selle vahega, et Keila-
Joa moisas olidki need teised saalid etenduse ruumina flitisiliselt vorreldavalt samas mahus olemas,
mis voimaldas tanuvéadrselt kasutada nende naturaalset akustikat (néiteks asus korvalsaalis pianiino,
kus ldbi etenduse méngiti elavas esituses Chopini). Teisiti oli lugu fiktsionaalse Ballybegi kiilaga,
mille nditlejad oma liikkumise ja zestidega méngisid aknast ndhtavaks, paiknema vasakul pool

moisa.
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Sageli on fiktsionaalne ruum lava ruumiga seotud ka ldbi video voi filmi. Seda mitmete
fiktsionaalsete ruumitasandite sissetoomist lavastustesse videoprojektsiooni abil ndeb praegu kdige
enam vast Von Krahli Teatris ja NO99-s. Videoprojektsioon seob lavavilist fiilisilist ruumi
fiktsionaalse lavaruumiga mitmel eri moel ja tasandil, sellest aga pikemalt peatiikis
,Intersemioosist: margisuhted laval®.

Lavaga kiilgneval fiktsionaalsel ruumil on veel vdimalikke alajaotusi, néiteks paiknemise
suunda arvesse vottes:

Audience Off — kujuteldav ruum on projitseeritud publikusse voi selle taha.

Sel juhul asetatakse publik positsiooni, kus ta on ruumifunktsiooni abil enam
haaratud tegevusse, liilitatud lavastuse ruumilisse skeemi.

Contiguous/Remote spectrum — kujuteldav ruum ja reaalne ruum on iihenduses tildisemalt,

haaramata publikut.

Textual space — tekstuaalne ruum
See on tekstis sisalduv referents tdhendust loovale ruumilisele siisteemile, lugejale dratuntav
tekstis implitsiitselt sisalduv ruumiline struktuur. Tekstuaalne ruum selles mdttes saab
tdhenduse ainult etenduse sees. Tekstuaalse ruumi siisteemi kuuluvad ruumistruktuurid, mis
on olulise tdhtsusega lavastuse geneesiks: geograafiliste ja muude kohtade maéératlus, koha
ja ruumi Kirjeldamine, vastavus objektile, tekstis sisalduvad liikumised ja muud
prokseemilised suhted. Oluline on siinjuures rohutada teksti interaktiivset iseloomu igas
tdhendusloome faasis.
Teksuaalseks ruumiks voib niiteks pidada Vargaméed ,,Toes ja oiguses®, Helsingori lossi
,Hamletis*, kuninganna tuba paksu kardinaga samas, Desdemona magamistuba ,,Othellos®,

rongivagunit ,,.Voldemaris“ (viimane on Andrus Kivirdhki ndidend Voldemar Pansost) jne.

Thematic space — temaatiline ruum.
Selles ruumikategoorias sisaldub viis, kuidas lava ruum on organiseeritud; mis on nihtaval
ja mida varjatakse ning sellega seotud véirtussiisteem, siindmused ja suhe nende vahel.
Lavastuse temaatilises ruumis - kuivord ta ithendab kd&iki erinevaid ruumilisi mérke -
formeeruvad ruumikasutuse struktuuraalsed pohimdtted, mis on fundamentaalse tdhtsusega
lavastuse ruumilise tdhendusloome seisukohalt. Veidi lihtsustades voib Oelda, et lavaruumi
strukturaalne siisteem on voti mdistmaks lavastuse filosoofilist ja ideoloogilist sisu.

Draamateatris Rootsi lavastaja Hilda Hellwigi poolt lavastatud variandis ,,Othellost™ (2005,

kunstnik Pille Jénes) kasutati kaasajale ldhemat, kiilma sdja aegset visuaalset koodi. Kuna Kiipros

téahistab ndidendis lisaks geograafilisele paigale ka tiirklaste poolt jouga hdivatud ala, voib lavastuse
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selle osa temaatilist ruumi vaadelda kui ,,sissetungijate pesa vooral pinnal®, mida lavakujundus
kujutas vastavaid aegruumilisi vahendeid kasutades kui (lavastaja soovil teatavate vihjetega
ndukogude okupatsioonivigedele, mis puudutas otseselt iihte lavapilti, aga ka lavastuses kasutatud

mundreid, kostiitimikunstnikuks Ann Lumiste) ,,okupantide sdjavidebaasi vooral maal®.

2.2. Reaalse ja fiktsionaalse suhe lavaruumis ,,leitud ruumi* puhul

Etenduste toimumiseks sobiva ruumi valik on lavastuse ruumilise tdhendusloome
seisukohalt méidrava tdhtsusega, kuna selles formeeruvad ruumikasutuse strukturaalsed pohimotted
konstitueerivad antud lavastuse filosoofilist ja ideoloogilist sisu, védrtussiisteemi ning seda
véljendavaid suhteid.

20. sajandi teatri ruumikasutusele on olnud iseloomulik traditsioonilistest teatrihoonetest
vilja litkumine ning uute eriliste etenduspaikade otsimine ja etendusteks kohandamine (Fisher-
Lichte 1992: 97). Selline teatri ruumiline laienemine jatkub ka kdesoleval ajal. Eesti teatris on uusi
méangupaiku otsitud juba 1960-ndatest aastatest peale. Viimaste aastate suvelavastuste buum on
tostnud leitud manguruumide problemaatika taas luubi alla.

,Leitud ruumi ja siindiva kunstiruumi vahekord ning roll lavastuses on enamasti seotud
valikutega, mis puudutavad lavastuse aluseks olevat teksti ja lavastusstiili. Miangukoha valikul
teatrist véljas néib olevat kaks peamist pohimotet:

a) tiilibiline sarnasus - mangupaik toimib sel juhul sageli kui teatud mdttes ready made

lavaruum

b) méng tdhendustega - siin saavad méddravaks sageli mingid konkreetse kohaga seotud

sotsiaalsed, psiihholoogilised, ajaloolised jne. konnotatsioonid (Arlander 1998: 29)

Esimese alla liigituvad sellised kohaspetsiifilised lavastused nagu Tsehhovi ,,Onu Vanja“
Olustvere lossis (2002, Viljandi teater Ugala), Shaw ,Stidamete murdumise maja“ Kasmu
meremuuseumi duel (2004, MTU Kell Kiimme), Frieli ,,Kodukoht* Keila-Joa mdisas (2006, Eesti
Draamateater) jt.. Teise pohimdtte kandjaks voib pidada néiteks Kivastiku kunstnike-sarja lavastusi
Viinistu Kunstimuuseumi iimber (MTU RAAAM), aga kindlasti kdiki Tammsaare-tdlgendusi Albu
vallas Vargaméel (viimasena Pérnu teatri Endla ja Rakvere Teatri tihisprojekt ,,Vargamée* 2006.a.
suvel).

Vargamie lavastuste puhul on lavastuse etendamiskoht lisaks lavastuse ruumile samal ajal ka selle
st. isenese prototiilip.

Tuleb ette, et koha valik voimaldab katta mdlemat printsiipi — selle nditeks on ka nimetatud
Vargamae-etendus, kuid paremini illustreerib taolist juhtumit Keila-Joa moisas lavastatud Brian
Frieli ndidend ,,Aristokraadid. Lisaks sobivale arhitektuurilisele ansamblile - avar iimara ringteega
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sissesdiduhoov, inglisepdrasena mojuv pseudogooti stiilis modisahoone (Keila-Joa mdis oli
kavandatud briti 19. sajandi eklektilist ehituskunsti matkides), poolmetsistunud park - andis
hddbuva suguvdsa loole murenevas perekonnamdisas omaette, kogu ndidendi tegevustiku ja
sonumiga haakuva tidhenduskihi asjaolu, et praegu nii rddmas Keila-Joa mois kuulus enne selle
riigistamist ndidendis vana surevat isa kehastava Peeter Volkonski sugulastele, ehk siis kdrvuti
ndidendi fiktsionaalse pereckonnalooga liilitus lavastuse tdhendussiisteemi antud juhul reaalne
ajaloodiskursus, ning seda viisil, mis mdjus Eesti oludes erandliku ja erutava niiansina. Nii oli
moisahoone interjodri lavastuseks kohandamise korval visuaalsete tdhenduskihtide loomisel-
toetamisel oluline osa ka nn. muusikasaali ehk puhveti seinale seatud niitusel, mis kajastas Keila-
Joa mdisa ajalugu ja Volkonskite suguvosa osa selles.

Seega voib Gelda, et sobiva ruumi llesleidmine on mingil médiral analoogiline protsess
ndidendi valikuga, koht on materjal. Ei valita ainult ,,dekoratsiooni®, vaid ka tdhendusi. Iga koha
tdhendusvili ulatub isiklikust regionaalse ja miks mitte globaalseni; seega eeldab iga valik teatud
tildistuse saavutamist, osa tahenduste esiletoomist teiste arvel (Unt 2004: 32).

Ruumi valikul teatrist vdlja voivad olla ka praktilisemad pShjused, nditeks kui on ette niha,
et lavastuse tegevuse voi lavakujunduse materjalivaliku ldbi saaksid lavakarp ja saal kannatada,
kuid lavastuse loominguline grupp ei taha lavastuse kunstilistest ambitsioonidest ldhtuvalt teatud
stithiatest, tegevustest voi matejalidest loobuda. Ilmselt oleks {ipris keeruline olnud tuua Peeter
Jalakase ja Tonu Kaljuste lavastus ,,Eesti ballaadid” (2005) vélja kas Von Krahli Teatri kitsukestes
ruumides voi Rahvusooperi suurel laval, kus suures koguses naturaalsete materjalide kasutamine
(nagu seda ndgime Soorinna kiila kiitinis) - paksu liivakihi maha laotamine ja tegelaste tolmav
jahugrimm - kindlasti teatri tehnilise direktsiooni ndudmisel lavastuse visuaalsest arsenalist vilja
oleks jddnud.

Nii voib ruumi valikut teatrist vdljas vaadelda ka kui kontseptsiooni valikut, kus loo voi
ndidendi kontseptuaalne ruum projitseerub parimal vdimalikul viisil lavastuse kontseptuaalse
ruumina.

Kui votta abiks kronotoobi mdiste ning selle kolm laiemat tasandit (topograafiline,
psiihholoogiline ja metafiilisiline), siis iga ruum héédlestab meid teatud aegruumide
kombinatsioonile (vt. kronotoobi kohta pdhjalikumalt peatiikis Aegruumist stsenograafilises
kontekstis). Niiteks mdisalavastustes ,.leitud ruumi* tingimustes asetub vorm sageli ajaloolisse
ja/vdi topograafilisse aegruumi, samas kui nditlejad méngivad rohkem psithholoogilises aegruumis.
Kronotoop, mis ithendab eneses ajalist ja ruumilist komponenti, on ruumiplaanis otseselt seotud
atmosfadri ja keskkonnaga.

Terminiga ,.keskkonnateater” voiks lava-publiku suhte jérgi eristada tavalisest teatrisaalist

teoreetiliselt koiki mittefrontaalse ruumikasututsega lavastusi (Schechner 1994), ent kuna black-
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boxi kasutamine on muutunud nii tavaliseks, ei késitleta selles toimuvat enam nii themotteliselt
keskkonnateatrina. Kui rddgitakse lavaliste ruumisuhete erinevusest klassikalise itaalia tiitipi lava ja
black-boxi vahel, siis puudutab ruumisuhete erinevus siin esimesena publiku angazeeritust laval
toimuvasse, muutust nditleja-vaataja positsioonides. Ent nii itaalia tiitipi lava kui black-boxi korral,
mis molemad on spetsiaalselt teatri tegemiseks loodud ruumid, jddvad lavastuse visuaalset keelt
médravad reaalse ja fiktsionaalse baassuhted pohiolemuselt samaks. Kunstniku méddrata jaib
seejuures tinglikkuse tiilip. Sellepdrast kétkevad endas kunstniku jaoks sageli hoopis suuremat
problemaatikat erinevused spetsiaalselt teatritegemiseks loodud ruumi ja leitud ruumi puhul
kehtivate reaalse-fiktsionaalse suhte vahel.

Naturaalse keskkonna eeliseks on voimalus pakkuda vaatajale vahetut ruumikogemust,
lubada kogeda lavastust fiilisiliselt, enamal v01 vdhemal maiidral fiktsionaalsest ruumist voi
maailmast imbritsetuna (Arlander 1998: 29). Seelébi laieneb teatrile omane siin-ja-praegu kogemus
umbritsevasse reaalsesse keskkonda. Keskkonnapdhine lavakujundus seostub vaatajale ka rohkem
ruumitaju kui pildilisusega.

Ent erinevalt teatrilavast, mis oma neutraalsuses on teatavaks null-fooniks igasugusele
kujundusvottestikule, ei ole ,,leitud ruum* kunagi paris tiihi, vastupidi: ,,leitud ruum® on alati juba
markidest koormatud, see kannab endas alati oma ainukordset lugu ja loob vastavale ruumile
ainuomaseid konnotatsioone (Unt 2004: 32). Just nende juba olemasolevate méirkide tottu ,,leitud
ruumi‘ lava kujunduse alusena neil juhtudel kasutatada eelistataksegi. ,,Leitud ruumis* on teatav
,kujunduslik edumaa®, nditeks etteantusena selle olemise stiilis. Leitud ruumi kasutamisel vdib
eristada kolme erinevat lahenemist: (1) reardy-made-ruum — ruumi kasutamine valmiskujundusena;
(2) ruum kui argument, materjal; (3) ruum kui konteiner, millesse asetub fit-in-kujundus (Unt
2002a: 375, Arlander 1998: 29). Leitud ruumis jddvad domineerivaks reaalse ruumi kohad.
Kunstniku iilesanne on rakendada ruumi olemasolevad tdhendusvéljad lavastuse teenistusse,
ithendades erinevad ruumikihid nendevahelises dialoogis.

,,Leitud ruumi puhul kerkib lavastuskunstniku ette mitmesuguseid spetsiifilisi probleeme.
Esiteks on ,leitud ruum®“ oma muutumatuses voi raskesti muudetavuses olemuselt lisna sarnane
ithepildilise lavapildiga, millel on kiill vdimalus mdjuda lummavalt, ent mis kétkeb endas
samavorra ohtu muutuda igavaks, kaotada voime kontsentreerida publiku tdhelepanu. (Unt 2004:
37). Hoones paikneva ,leitud ruumi puhul (nditeks mdisad jms.) voimaldab lavastuse reaalset
ruumikasutust elavdada ja fiktsionaalset ruumi laiendada lavaruumi korval asuvate ruumide
lilitamine lavastuse ruumiplaani. Et vaataja ei v0i paratamatult ndha ja saada iilevaadet tervest
ruumikontiinumist, méngitakse teadlikult selle loogilisele jitkuvusele lavaruumi korval ja taga (Unt
2004: 36). Nii oli ,,Aristokraatide* puhul haaratud tegevusse ka moisa Ou, hall ja tilakorrus, kus

kéidi, ning korvalsaal, kus iiks tegelane uneles klaveril Chopini méngides, etendust saatis sealt
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kostuv naturaalne klaveriming. Seega kandus néitlejate mang ruumidesse lile maja, publiku selja

. Foto 1. B. Friel ,,Aristokraadid”. Keila-Joa

taha ja pea kohale, ning mdisaparki, kuhu asetus suurem hulk tulekuid-minekuid, mida publik vois
akendest jdlgida. Et ,leitud ruumis®“ vaatajad sageli paratamatult ndevad ruumi erinevatest
vaatepunktidest, erineb sdltuvalt istekohast ka lavapilt ja selles antav informatsioon. Korvalruume,
milles toimuv osale publikule muidu ei paista (ja kdik ei saa ndhtavaks niikuinii), aitavad liilitada
pilguga haaratavasse lavaruumi niiteks mitmesugused peeglid. ,,Aristokraatide puhul niiteks oli
selleks suur hdgune peegel saali otsas, mis voimaldas nagu 1dbi loori heita pilku verandale, kus
jooksis etenduse pdhitegevusega diskreetselt suhestuv ja seda kommenteeriv tegevuslik korvalliin.

Ent eriti keeruliseks muudab ruumisuhted see, kui iilesandeks saab mitme lavapildi ja
méngukoha kujutamine samas ,leitud ruumis®. Koikide paikade mahutamine samasse
meelemaastikku, kus kokkuleppeline geograafiline orientatsioon ei kattu hetkiti enam fiiiisilisega
ning kus tulekute-minekute suundade muutlikkus muudab pidevalt objektide paiknevust vaataja
kujutluses, tekitab see kahtlusi fiktsionaalses plaanis, Killustab ruumi ja ei lase tihelgi tegevuskohal
kasvada vaataja jaoks terviklikuks keskkonnaelamuseks. Segadus fiktsionaalses ruumis jétab
domineerima reaalse ruumi ning lddvalt seotud dialoogis tihinemata ruumikihistused hdorendavad
lavastust, selle asemel et pakkuda sellele vajalikku tuge.

Teine kiisimus puudutab méngupaiga piiritletust. Koht vajab tajumiseks piire, teatavat
suletust (Unt 2004: 34). Avatud keskkonnas on lavaruum tegelikult 10putu, ja ehkki igas maastikus
on juba olemas oma riitmistus ja dramaatilised teljed, omandab lavastuse ruumiprogrammis siin
hoopis suurema kaalu publiku ja lavaruumi suhestatus ja omavaheline seotus. Avatud maastiku
totaalse ndhtavuse tingimustes omandab erilise kaalu ming varjamise dialektikaga, mis juhib
tahelepanu manguruumi (kokkuleppelistele) piiridele, kujuteldava ja ndhtava murdejoonele.

Sest seegi on (kiill pigem tehniline) niianss, et looduses, kus puudub teatrisaalile omane
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eristatus, satub lavapilti paratamatult palju juhuslikku — lendavad linnud ja putukad, ootamatult
lavapilti sisenevad jalutajad, taluidiilli taevasse sirutuv lennuk jne. - igasugune paigalseisev vOi
rdndav lavastuse seisukohalt liigne visuaalne miira, mis oma reaalses ekstistentsis voiks 16hkuda
fiktsionaalset tervikut.

Kolmas probleem ,,leitud ruumi juures seisneb etteantud konfliktis reaalse ja fiktsionaalse
maailma vahel. See on reaalses ruumis kujunev vastuolu, mis puudutab viljendusvahendeid
fiktsionaalse kunstiruumi loomisel. Reaalse ruumi etteantud olemise viis sdtestab eeldusena
vahendid enesega Umber kdimiseks. Enamasti on ,leitud ruumi loodud lavastuse laiemaks
eesmargiks pakkuda vaatajale vahetult siinsamas, psiithholoogiliselt usutavat ,,nagu paris* maailmas
stindivat lugu. See psiihholoogiline realism haarab paratamatult ka ruumimeelt.

Levinuimaks kunstnikupoolseks lahenduseks on sel puhul ruumi jargimine, sinna vaikselt
sisse sobitumine. Delikaatselt piiiitakse mitte reeta piiri lisatud objektide ja detailide ning algse
keskkonna vahel, mis voimaldab ndha kogu timbritsevat ruumikontiinumit voi kasvoi kogu maailma
antud lavastuse maailmana. Kunstnik jiljendab ruumi tema enda sees, luues mitte niivord eraldi
objekte, kui tegutsemisprintsiipe, loogikat, viljendusvahendeid. Sellist ldhenemist voiks nimetada
mimeetiliseks, kus mimesise objekt ja teos pdimuvad justkui ilihte, peegelduvad teineteises.
Naasmine nn. piris keskkonda toob kujunduses sageli kaasa keskkonda loogiliselt sobituvate
materjalide kasutamise, mis kahjuks sageli kipub varjutama kunstilist mdddet, potentsiaalseid
tahendusi (Unt 2004: 33). Lavastuse keskkond meenutab sel juhul pigem nagu muuseumi véi muud
temaatilist ekspositsiooni.

Ent olgugi levinuim (ja kindlasti mugavaim) viis {ihendada reaalset ruumi fiktsionaalsusega,
ei ole see ainus vOimalus. Teine viis luua ruumidevahelist dialoogi on naturaalse ja tingliku
maailma, ,.leitud ruumi* ja teatraalsete vahendite vahelise vastuolu teadlik eksponeerimine. Liina
Unt (2004: 36-37) kirjeldab oma artiklis votet, mida on kasutanud nditeks Mati Unt oma lavastuses
,Suvekool“ Vahingu tekstile Richard Sagritsa majamuuseumi dues (2004, kunstnik: Kristi Leppik).
Reaalne ja fiktsionaalne pdoratakse iihel hetkel ringi, silmaga néhtavast ja kdega katsutavast saab
tihel hetkel maailm, mille tajutavus ja kogetavus fiktsionaalses maailmas kiisimuse alla seatakse.

Reaalse-fiktsionaalse konfliktset eksponeerimist kasutab arusaadavalt ka enamik
lastelavastustest, ehkki siin on enamasti tegemist mitte niivord vastanduse, kui naturaalse maailma
»~parendamisega®, selle rodmsama ja armsamalt mdjuvama peegeldamisega fiktsionaalses
maailmas..

Keeruline on reaalse ruumi ithendamine fiktsionaalsega aga niiteks olukorras, kus
tdiendusena neutraalsel teatrilaval toimuvale pohitegevusele laiendatakse lavastuse fiktsionaalset
ruumi teatri sees publiku ruumidesse, st. kus ,,leitud ruumina“ kasutatakse teatrimaja. Siin kerkib

tosine konflikt teatrilava tinglikkuse ja kdrvalruumide naturaalsuse vahele. Sel juhul jadb ,leitud
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ruumi* tingimustes domineerima enamasti lavastuse fiktsionaalse ruumi keel, milles tdhenduslikult
hallide alade viltimiseks rohutatakse kujundusliku osa teatraalset tinglikkust sageli veelgi. Sel juhul
ei teki siin enamasti opositsiooni reaalse ja fiktsionaalse ruumi vahel, vaid etteantud ,,leitud ruumi*
pigem ignoreeritakse. Erijuhtumina vdib késitleda olukorda, kus lavastuse fiktsionaalne maailm ja
teatri reaalne ruum lubavad sedavord ldheneda, et domineerima jaéb lavastuse fiktsionaalne ruum,
millesse reaalne ruum aga tdrgeteta pdimub; selliseid lahendusi vdimaldavad eelkdige sellised
teatrihooned, mida teadvustame teatrimajadena, kuid mis pole algselt teatriks ehitatud.

Naiteks Tallinna Linnateatri majade kompleks. Teatud mdttes formeeruvad seal lavastused,
mis on viidud monda uude kasutusele vdetud ruumi, algselt ,leitud ruumi® tingimustes ja iga
jargmine lavastus seal piiliab osaliselt seda ruumi konkretiseerivat mdlu kustutada. Porgusaali
interjooris, millesse Mart Koldits lavastas Viktor Pelevini jargi ,,TSapajevi ja Pustota™ (2003,
kunstnik: Pille Jénes), domineeris endiselt Vladimir Ansoni poolt Bertolt Brechti
,,Kolmekrossiooperi“ (1997, lavastaja:Adolf Shapiro) jaoks seinale maalitud fresko. Selline oma
konnotatsioone omav ja loov detail jadb paratamatult jirgmisi kujundusi mdjutama, nii et jirgmiste
Porgusaalis vilja tulevate lavastuste kunstnikud on sunnitud kas freskot varjama voi angazeerima ta

oma kujunduse esteetilisse ja tdhendusi loovasse programmi (nagu meie tegime).

2.3. ,,Eesti matus**

Heaks niiteks sellest, kuidas erinevad ruumid mojutavad lavakujundus haaratud reaalse ja
fiktsionaalse tasakaalu, materjalivalikut ja stilistikat, on Draamateatri lavastuse ,,Eesti matus®
(2002; ndidendi autor: Andrus Kivirdhk, lavastaja: Priit Pedajas, kunstnik: Pille Jianes) kujunduse
muutumise lugu.

Esialgne plaan, mille lavastaja Priit Pedajas ise vilja kéis, oli lavastada ndidend oues Keila-
Joal, mitte kiill lossi enda juures, vaid platsil valitseja maja kiiljel. Seejuures oleks lavastuses
kirjeldatav fiktsionaalne peielaud projitseerunud reaalse maja sisse, publikule avaneks lugu ldbi
majataguse, kuhu ,lauast tdusnud” tegelased oma asju klaarima tulevad. Lavastuse ruum oleks
olnud jagatud laias laastus tiilipilisel moel kaheks: niitlejate ja publiku ruumiks. Keila-Joa peamine
eelis oleks olnud see, et see koht oli Draamateatril dsja ,,Aristokraatide* mangimisega hésti sisse
tootatud, kantud no. teatripubliku Kkultuurilis-geograafilisele kaardile. Mingit sisemist seost sel
paigal antud lavastusega polnud, kuid oleks saanud kasutada reaalset hoonet koos reaalsete
sissekdikude ja akendega.

Teine idee oli Pedajasel midngida seda oma suvekodu duel, kus lavastus oleks omandanud

teatava filmiliku toepérasuse: tegevuse oleks saanud viiagi reaalse talumaja reaalse puuriida taha
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(nagu see autoril kirjas), koos reaalse peielauaga, mille oleks saanud teha sinnasamasse oue; Sel
juhul oleks lauas toimuva saanud haarata paralleelselt tegevustikku. Mote oli erilise realistliku
elamuse saavutamiseks panna ka publik pikkade kaetud laudade taha istuma, nagu nditlejatest
peielisedki. Reaalne ja fiktsionaalne ruum oleksid seega siin maksimaalselt kattunud.

Olude sunnil aga otsustasime lavastuse tuua vélja siiski teatrimajas, Eesti Draamateatri
suures saalis. Siin ei olnud enam mdttekas apelleerida téienisti realistlikule maailmakujutamisele,
oli vaja lisada pigem mingi voorandatus, muu mddde. Lavastus ja lavakujundus ongi ses variandis
loodud karikatuurina elust eesti maakohas, kus olulised siindmused leiavad aset mitte avalikult (st.
antud juhul peielauas), vaid kusagil pinutaguses. Kuna niidendi tegelased &dgavad labi tiiki
vabatahtlikult vietud kohustuste ja Idppematu tookoorma all, sai lava liigendavaks ja tegevuskohti
lintsa joonise alusel organiseerivaks metafoorseks elemendiks pikk puuriit, mis perspektiivis
kahaneb nagu kaugusse kadudes. Riidal on ka praktiline funktsioon, kuna lavastaja esmane
iilesanne kunstnikule oli, et lavakujundus peab véimaldama tegelastel aeg-ajalt varjuda ja iiksteise
jarele luurata. Puuriit, mis sisaldab umbes 10 ruummeetrit materjali, sai laotud ehtsatest
lepahalgudest, kuna oluline osa lavastuse tegevustikus on reaalsel puuldhkumisel. Lavakujunduse

stilistika kannab endas Jaan Oadi tiilipi naivistlikku kujutamislaadi, mis kdige paremini tuleb esile

kostiitimi- ja grimmikujunduses.

Foto 2. ,,Eesti matus™: valik tegelasi

Lavaporand on tdis kummipurust ,,mutimullahunnikuid”. Eeslava nurgast vaatab (kunst)putk, mis
meenutab noort sosnovski karuputke. Oluline detail kujunduses on ka romantilises votmes maalitud
taevas koos sisalist (teatav Ohuline lilleseadematerjal) tupspilvedega, mis ripuvad tamiili abil
taevafooni ees. Algselt oli lavakujunduses ka kaks liikuvat ,pilve”, mis tillukese mootori abil
tasakesi iile lava ,,ujusid” (mootorid paraku ei osutunud piisavalt to6kindlateks, mistdttu on teater
neist pilvedest hiljem loobunud). Kuna hiiglaslik puuriit meenutas mdnele nditlejale populaarset
,,Puuriida laulu®, tekkis mul mdte illustreerida lava veel monedele lauludele viitavate detailidega,
millest enim ndhtaval on kolm ,,pddsulindu”, kes istuvad puuriida kohal traadil.

Suvel otsustas aga teater ,,Eesti matusega® mooda vabariiki ringreisile minna, seks puhuks
tuli luua eraldi lavakujundus, mis oleks hdlpsalt transporditav. Kiimmet ruumi puid ei olnud

puhtfiitisiliselt voimalik igas méangukohas iiles laduda, ka polnud juurdepdds vabadhulavadele
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enamasti nii hea, et oleks saanud kasutada ratastel raame, mis teatris riita koos hoidsid. Et aga
lavastus oli juba sisse mdngitud, oli oluline sidilitada kehtivad liikkumisjoonised ja tegevuspaigad.
Nii ei jdinud mul muud vdimalust, kui luua lavakujundus tdiesti lamedatest maalitud
dekoratsioonielementidest, mis kujutasid thelt poolt lavastuse fiktsionaalset ruumi e. sama
kiilamaastiku pinutagust, teisalt aga ka lavastuse kujundust teatrimajas. Konekas on asjaolu, et
maainimesed, kes riandetendusi vaatama tulid, véljendasid oma pettumust, kuna ei ndinud ehtsat
puuriita laval — ehkki samasugune seisis kindlasti igaiihel kodus maja taga. See ilmestab taas

tosiasja, et oluline pole mitte asi ise, vaid kontekst ja suhe, milles seda laval eksponeeritakse.

Foto 3. ,,Eesti matus”: makett Foto 4. Stseen lavastusest
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3. LAVAKUJUNDUS KUI TEKSTITUUP

3.1. Viéljendatus, piiritletus, struktuursus

Klassikaline teatrisemiootika késitleb teatrietendust kui semiootiliselt heterogeenset teksti,
milles lavakujundus kujutab endast osa tervikust, iihte paljudest alatekstidest. Vaadelda
lavakujundust kultuuritekstina lubab meid eelkdige arusaam, et lavakujundus etenduse sees on
kasitletav ka eraldi kunstiteosena, see tihendab omaette tervikuna, millel on oma keel ja struktuur
ning mis kujutab endast teatava, olgu voi dige ahtakese maailma mudelit, teatavat semiosfdéri, mis
eksisteerib korrelatsioonis suurema semiosfdadri — lavastusega — ning leiab viljenduse etenduses.
Seejuures on lavakujundusel seoses lavastusega alati nende kunstilisest ja margilisest iihisosast
viljapoole jddvaid mérke ning margikooslusi, seega mirke, mis on loetavad nimelt
lavakujunduslikus kontekstis, kuid ei oma mirkimisvéarset tdhendust, kui iildse, suhtes lavastuse
kui tavaeelduse kohaselt lavakujunduseiilese tekstitasandiga (pean siin lavastuse all silmas eelkdige
lavastaja t66d kui koigi lavastuse tekstiloomes osalevate alatasandite tdhendust omavaks tervikuks
genereerimist). See tdhendab, et lavakujundus ei ole pelgalt lavastuse alastruktuur ja seda teeniv,
ning et nende margikooslused tdielikult ei kattu. Siinkohal tuleb veelkord rohutada vahetegemist
lavastuse ja etenduse kui pohimotteliselt erineva geneesiga tekstitiilipide vahel, millisel puhul
lavastuse all on moeldud eclkdige lavastaja loodud fiktsionaalset maailma ehk teatavat semiosfaéri,
etenduse all aga kdigi lavastuse ettekandmisel osalevate mirgisiisteemide ja lavastuslike tekstide
kooseksisteerimise ajalikku akti.

Nii on lavakujunduse kui iseseisvalt tahendusliku teksti juures eristatavad koik terviklikule
kultuuritekstile omased parameetrid, nagu viljenduslikkus, piiritletus ja struktuursus.

Viljenduslikkus. Lavakujundus on kehastunud teatud mérkidena ning vastandub seeldbi
tekstivilistele struktuuridele. Stsenograafia margid on visuaalsed ning ruumilised. Kui Lotman
radgib sellest, et Saussure'i keele ja kone antinoomias kuulub tekst alati kone valdkonda ning et
sellega seoses on tekstil siisteemsete elementide kdrval alati ka siisteemivéliseid, on lavakujundus
just seda tiiiipi tekst, mis seda védidet {ilihdsti illustreerib. See tdhendab, et nimetatud silisteemisiseste
elementide ldbipdimumine silisteemivilistega on stsenograafia mirkide ja maérgikoosluste
liigendamisel eriti hdlpsalt jilgitav ja kirjeldatav.

Ilmestaksin seda labipdimumist nditega Eesti Draamateatri véirskest repertuaarist: A.
Kivirdhki ndidendis ,,Voldemar* (2006), mille lavastas Merle Karusoo ja kujundasin mina, toimub
tegevus 1955. aasta mais Tallinn-Ndmme rongis, peategelaseks legendaarne teatrimees Voldemar
Panso. Lavakujunduse peamiseks elemendiks on iihelt kiiljelt avatud rongivagun rea akendega,

mille taha valguse lilkkumine manab mdéoduvaid maastikke. Etenduse jooksul pdimuv
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stsenograafiline margisiisteem seob laval ndhtava vaguniga (mis ithena véhestest lavastuse
detailidest ei ole nimme ajastutruu ega kujuta endast tegelikult sellist rongivagunit, nagu need
1955.a. Tallinn-Nomme trassil litkkusid; sdjajargsete saksa paritolu kena interjooriga rongide asemel
asetub vagun laval visuaalselt pigem hilisemasse aega, véiljendades aga visuaalsel tasandil poiitilist
surutist ja proosalist mentaliteeti, mille taustal tegevus toimub) jaamad mida rong ldbib, 1955.aasta
(st. m66dunud on kaks aastat Stalini surmast), Lavakunstikooli, Eesti teatri ajaloo, Panso lapsepdlve
jne. Seda nii ruumiliselt — vaguni pingid liiguvad ja kdivad lahti, moodustades seelébi stseene
toetavaid konfiguratsioone — kui ka indeksiaalselt dhmaselt vaguniseina védrvi alt kumavate
portreede ja seltskonnafotode kaudu.

Sama iseloomulik on stsenograafiale ka Lotmani kirjeldatud tihe allstruktuuri seisukohast
siisteemivilise elemendi osutumine slisteemseks suhtes teise allstuktuuriga, samuti siisteemivaliste
osade liilitumine siisteemi stsenograafiliste —mérgikoosluste publiku kunstitaju keelde
timberkodeerimise kdigus (Lotman 2006: 94). Seega iihed ja samad elemendid lavakujunduses
voivad osututda iihel hetkel siisteemi kuuluvaiks ning jargmisel siisteemivilisteks, ning keeruline
on tOmmata piiri siisteemisisese ja -vélise vahele, kuna see muutub ja hdagustub pidevalt.

Piiritletus. Lavakujunduse piiri tdhistava materiaalse elemendina nimetatakse tavaliselt
rampi. Tegelikult on selliseid lava-mittelava piiri téhistavaid elemente leida rohkemgi, nditeks -
muutmata sealjuures vaatepunkti - teatri lavapilti piirav portaal, mis on sisuliselt vaadeldav sama
tiitipi mirgina nagu maali raam (sellest hiljem lava ja pildi vaatamise eripdrade juures). Ka on
lavakujunduse piir teatud immateriaalsel moel tdhistatud valguse-pimeduse joonel.

Lavakujunduse piiride puhul on oluline teha vahet etenduse reaalsel ja fiktsionaalsel ruumil.
Rambi puhul on tegu tédhistajaga, mis enamasti mérgib nii lavakujunduse reaalse kui ka
fiktsionaalse ruumi piiri. Ramp ja raam on fiitisilised piiritlejad, mis on omased eelkdige itaalia
tiitipi lavale. Klassikalise dualistliku lava-mittelava tdhistuse korval ndeme aga teatris iitha enam
suunda avatud lavale, kus materiaalne piir néitlejate ja vaatajate vahel puudub ning publik on
osaliselt voi tdielikult liilitatud etenduse reaalsesse ning sageli ka fiktsionaalsesse ruumi.
(Fiktsionaalse ruumi piir voib kiitindida ka lavalt véljapoole, etenduse reaalsest ruumist vilja;
nditeks kui etenduse kujunduses kasutatakse lavalt ja teatrist vdljapoole jddvat ruumi kujutavat
videot, haarab etenduse fiktsionaalne ruum endasse reaalse ruumi kaugemalasetseva osa, mis
fuisiliselt kusagil eksisteerib, kuid mis materiaalselt ei kuulu konkreetse lava reaalse ruumi
piiridesse. Kuid fiktsionaalne ruumitasand holmab ka imaginaarset ruumi, mida reaalsuses ei
eksisteeri.)

Struktuursus. Lavakujundus on tekst, mis on struktureeritud peamiselt visuaalsetel,
ruumilistel, ajalistel ja sisulistel alustel. See on paljudest alamtekstidest koosnev kolmemddtmeline

visuaalne tervik, millel on oma ajaline liigendus ja diinaamika ning mis kannab endas motestatud
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kunstilist sonumit. Struktureeritus voimaldab meil rddkida lavakujundusest kui kompositsioonist.
Kompositsiooni kui kunstiteksti iilesehitamise aluseid on kirjeldanud Boriss UspenskKi
(2005), kes on oelnud, et kuna igasugune kompositsioon rajaneb komponentide omavahelistel
suhetel, mis avanevad vaatajale mingis aspektis, viib kompositsioonikiisimus meid taas vaatepunkti
problemaatika juurde. Selles osas erineb draamatekst muust dramatiseeringu aluseks olevast
kirjanduslikust materjalist eelkdige selle poolest, et ndidendi teksti sisse programmeeritud lugeja
vaatepunkt langeb kokku vaataja vaatepunktiga teatris, st. draamatekst on kirjutatud pigem vaataja

vaatepunktist ldhtuvalt.

3.2. Stsenograafia diskursiivsest aspektist

Teoreetikuil, kellest kujunevad teatriuurijad, tundub sageli olema varasemast teatrikirjandust
ja dramaturgiat uurinu taust, mistottu on justkui paratamatu, et nende tdhelepanu keskmesse jaab
eelkdige teatri kirjanduslik-keeleline tekstipool. See on ka mdistetav just dramaturgilise teksti
lavastuse muudest komponentidest pikemat sdilivust silmas pidades — me ei tea midagi paljudest
teatrilavadel etendunud lavastustest, rddkimata, et oleks vOimalik neid kuidagi adekvaatselt
reprodutseerida, samal ajal kui paljude lavastuste aluseks olnud tekstid kestavad kaugelt iile aja, mil
nad kirjutati.

Ja siiski on teater eelkdige visuaalne kunst. Juba sdna ,teater* tuleneb muinaskreeka sonast
theatron, millega tdhistati ,kohta, kus ndhakse“. Me ei ldhe teatrit kuulama, vaid vaatama ka
tdnapédeval.

Teine, ajalooliselt ldaneliku kultuuriteadvusega kaasaskdiv aspekt, mis alateadlikult on ehk
vorminud meie mdtlemisharjumust teatrist, voiks olla kunstide eristamine madalateks ja korgeteks,
mis iseloomustas 19. sajandil 6htumaade kultuurimdtet. Lavalisi spektaakleid ning tehnoloogilisi
efekte seostati sel puhul ennekdike melodraama, music hall'i ja tsikusega, visuaaliat rahvaliku,
labase ja madalaga. Neis sfddrides prevaleeris pildiline emotsionaalne manipuleerimine sona iile.

Kui minna néhtuste juurde, mis on modjutanud meie teatriruumi kogemise oskust ja
harjumusi, tuleks esmalt poorduda kunstiliigi poole, mis enim peegeldab (lddne) kultuuris
ruumimotte arengut — see on maastikumaal. Ajalooliselt baseerub meie oskus ,,lugeda ruumi*
suures osas renessansslikul maastikumaali traditsioonil, millele andis tduke perspektiivireeglite
avastamine — kvaasi-matemaatilise slisteemi viljato6tamine kujutamaks kolmemddtmelist ruumi
kahemdotmelisel tasapinnal seal kujutatavate objektide suhete organiseerimise teel. Esimesena
arhitekti Filippo Brunelleschi poolt kasutatud, seejérel tema ametivenna Leon Battista Alberti poolt

1435. aastal ,,Della Pitturas” ametlikult esitletud tehnika ei pretendeerinud koikehdlmava
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maailmakujutamise positsioonile mitte ainult kunstilise vottena, mida ta tegelikult oli, vaid peaaegu
maagilise vOtmena joudmaks maailmamdistmise jumaliku tdeni. Laienedes maalikunstist
véljapoole, mojutas perspektiiv kui ruumi nidgemise mudel sealtpeale tervet rida kunsti- ja
kultuurivaldkondi, alates pargiehitusest ja ldpetades linnaplaneerimisega. Ka renessanssteatri
lavakujundus pdhineb teatavasti perspektiiviprintsiibil. Perspektiivi kui ruumi kujutamise mudeli
iiks peamisi tingimusi on fikseeritud vaatepunkt. Reaalsuses selgub, et vastupidiselt algsele
taotlusele, mis voOimaldaks perspektiivi abil tajuda pildil kujutatavat ruumi tdelihedasena,
distantseerib fikseeritud vaatepunkt tegelikult vaataja pildil kujutatust, raami sisse jddvast
maailmast véljapoole. Seda perspektiivimudelile omast paradoksi voib kokku votta sdnadega:
perspektiiv justnagu ,,ulatab® meile reaalsuse, kinkides votme tdelisse maailma, blokeerides aga
samas meile paidsu sellesse. Perspektiivimudelis nimelt sisaldub immanentne sGnum, et silm loobki
maailma. Perspektiiv deklareerib vaataja distantseeritust vaadatavast ning tema iimbritseva
(tegelikkuse) suhtes iilimuslikku, tdde loovat positsiooni. Toeloome pretensioonist hoolimata on
perspektiivi puhul vaataja suhe kujutatud maailmaga tegelikult passiivne. Ta on taandatud
manipuleeritava, voorandatu ossa, kellelt on vOetud igasugune omapoolne toime. Selle asemel
pakutakse petlikku rahulolu siinnitavat kujutlust, nagu oleks vaatajal voim (kujutatava) maailma
iile. Perspektiiv siinnitab vaatajas mulje sotsiaalsest kontrollist 14bi totaalse ruumilise korrastatuse
(Chaudhuri 2002: 18-20).

Ajalooliselt on perspektiiv aga iiks teatri fundamentaalseid ruumitehnilisi vahendeid. Ladne
teatri ajaloos kujutas perspektiivi kasutuselevott Sebastiano Serlio poolt 16. sajandil tdelist
murrangut. Stigavuse illusioon vdimaldas tuua lavale peenelt niiansseeritud realistlikke pilte - kuid
jalle: seda alati seespool raami, rambi taga, torjudes publiku seeldbi vaid vaatajaks. Just see on
klassikalise itaalia tiilipi lava pdhijoon suhtes publikuga, misldbi vaataja, kes on eemaldatud
aktiivsest suhtest lava ruumilisusega, tajub lavaruumi sisuliselt pildina.

Eelneva alusel saab mdistetavaks, millest on tingitud lavaliste elementide seostatus teatris
(nii kriitikute, publiku kui ka enamiku teatri dramaturgilise poole tegijate jaoks) peamiselt kujutava
(maali)kunsti ning plastiliste vormidega ning miks stsenograafias ndhakse tavapdraselt vaid
visuaalse kunsti teatavat haru.

Kuivord teartikriitika armastab jagada teatrit osadeks, rddkides eraldi lavastusest ja
lavakujundusest, ning eelistades keskenduda esimesele, on lavakujunduse ja ruumi problemaatikat
sageli moistetud kui teatristindmuse (pooljuhuslikku) kodrvalprodukti, mitte kui teatrisindmusse
iillesehitusse olemuslikult integreeritud elementi. Stsenograafi kui praktiku jaoks on tegemist
lavakunstiteose loomisprotsessi kriitikapoolse mugava lihtsustamisega, mis vdimaldab teatrit kui
iilimalt heterogeenset ja seeldbi raskesti analiiiisitavat kunstivormi, keskendudes selle iihele tahule,

kergemini hallata. Nii vaadatakse tegelikult modda visuaalsusest kui teatri {ihest olulisimast
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omadusest ja kogu lavaruumiga seotud problemaatikast.

Sellegipoolest — teater on ndhtav kunst. Me ndeme midagi, millel on kuju, vérv, tekstuur.
Isegi kujunduse puududes lavalt jaadb ometi alles lava ruum ise. Ka kujunduse puudumine on
kujundus stsenograafilises mottes. Igasugune ruumi ja esemete organiseerimine laval, iga lilkumine
lavaruumis on stsenograafia objekt. Stsenograafia sisaldab endas enamat kui seda on lavastusele
lava-, kostiliiimi voi valguskujunduse loomine, see kannab endas seoseid maailma kodikehdlmava
visuaalse ja ruumilise iilesehitusega, nagu ka muutuste ja transformatsioonide protsessuaalsusega.
Stsenograafia on ecelkdige kunst, mis visuaalsete vahendite abil organiseerib aega, litkumist,

tegevust ja ruumi. (Aronson 2005: 5-7)

3.3. Ruum ja aeg kunstiteksti strukturaalsete koordinaatidena

Kui vaadelda suvalist kunstilist teksti ruumilis-ajalisest vaatepunktist, siis ldhtudes
kultuurisemiootilisest iildpohimdttest, mille kohaselt sona ,tekst” tdhistab semantiliselt
organiseeritud mérkide jargnevust, fikseerub vaatepunkt selles kas ruumilisel voi ajalisel teljel, st.
me voOime rddkida kunstilise teksti puhul vastavalt ruumilisest voi1 ajalisest perspektiivist.
Perspektiivi voib moista kui kujutatava ruumi kolme- voi neljamddtmelise edasiandmise siisteemi,
kasutades vastava kunstiliigi spetsiifilisi vahendeid. Kujutavas kunstis rddgime sel puhul reaalse
mitmemddtmelise ruumi {lilekandmisest kahemddtmelisele tasapinnale, mille puhul vaatepunkti
miédravaks orientiiriks on kunstniku positsioon. Sonakunstis on selleks vastavalt kujutatava
stindmuse ruumilis-ajaline fikseeritud suhe Kirjeldavasse subjekti, st. autorisse. (Uspenski 2005: 80)

Sarnaselt sellele, kuidas ruumiperspektiiv fikseerib subjekti positsiooni kolmemdootmelises
ruumis, saab see sageli mddratud ka teksti ajalises plaanis. Seejuures vOib ajaline perspektiiv
kirjandusliku teksti puhul olla lahtuv kas mone tegelase v4i autori enese positsioonilt. Tegelasi voib
olla ka mitu; autor voib sel juhul vahetada vaatepunkte vastavalt {ihe voi teise tegelase positsioonile,
jatmata tingimata korvale enda autoripoolset positsiooni (Uspenski 2005: 90-92). Tapselt samuti
voib lavastuskunstnik vahetada ajalisi ja ruumilisi vaatepunkte, mis on kehtestatud laval erinevate
esemete vOi nende kombinatsioonide poolt. Vaatepunktide vahetamine on iks voimalus
lavakompositsiooni strukturaalseks liigendamiseks.

Ilmekas ndide sellisest temporaalsete vaatepunktide liigendamisest on Tom Stoppardi
draama ,,Arkaadia”, mida suure eduga mingis ka Tallinna Linnateater (1997, lavastaja: Jaanus
Rohumaa, kunstnik: Aime Unt). Uhes ja samas geograafilises ruumis toimuv tegevustik leidis aset
kahes erinevas, lavastuses paralleelselt jooksvas ajas. Kummaski neis olid omad tegelased ja oma —
tihel juhul ajalooline, teisel kaasaegne — temporaalne vaatepunkt, mis etenduse kéigus segunesid,
tuues lavale korraga mitu erinevat vaatepunkti, st. kahes erinevas ajas toimetavad tegelased korraga
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samasse ruumi. See on ndide olukorrast, kus erinevad ajalised positsioonid esinevad lavateoses
itheaegselt. Teine (ja tavalisem) viis neid eksponeerida on teha seda vaheldumisi voi jargemddda.
Nii on Andrus Kivirdhki ndidendis ,,Papagoide pdevad” esitatud kolm erinevat ajalist ja
acgruumilist positsiooni (toimeka podbli ja nartsissistlike kunstnike-elunautijate ning Vaimu
aegruum), mis pidevalt vaheldudes iiksteist vilja vahetavad, kusjuures tegevus toimub samuti nagu

,»Arkaadia” puhul podhimotteliselt iihes ja samas fiktsionaalses ruumis.

Foto 5. T. Stoppard, ,,Arkaadia”. Kahte erinevasse aegruumi kuuluvad tegelased samaegselt ruumi jagamas.

Uspenski rohutab, et kiisimus pole mitte ainult selles, kuidas kunstitekst suhestub kujutatava
ruumi ja ajaga, vaid ka maailma aegruumilise kujutamise konkreetsuse astmes. Ta viidab ka, et just
aegruumiliste karakteristikute (vaatepunktide) plaanis saavad avalduda mingid sisulised analoogiad
kirjanduslike ja teiste representatiivsete kunstitekstide vahel.

Bahtini jdrgi astuvad kaks koOrvuti asetsevat kunstiteksti (niditeks romaan ja selle
dramatiseeringu alusel tehutd lavastus) erilist liikki tihendussuhetesse, mida nimetame
dialoogilisteks. Dialoogilistesse suhetesse saavad erinevad keeled astuda vaid tingimusel, kui neid
késitletakse mittelingvistiliselt, st. transformeeritakse nad ,,maailmavaadeteks”, ,,vaatepunktideks”,
,»sotsiaalseteks hdilteks” — seega aegruumilisteks ehk kronotoobilisteks suheteks. (Bahtin 1987:
226)

Mis puudutab kirjanduslikku teksti ja kujutavat (maali)kunsti, siis voib neid pidada kaheks
suletud semiootiliseks siisteemiks. (Danow 1991: 108) Just aegruumiline aspekt on see kunstiline

moddde, mis liidab sdnalist ja kujutavat kunsti. Erinevate kunstiliikide puhul nende spetsiifilistes
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avaldumisvormides omavad aegruumilise kontiinumi itithed voi teised karakteristikud lihtsalt
erinevat kaalu. Kui niiteks kujutava kunsti teos pakub vordlemisi suurt konkreetsust kujutatava
maailma ruumiliste karakteristikute osas ja jitab lahtiseks selle paiknemise ajalisel teljel, siis
sOnakunstiteos, vastupidi, on seotud esmajirjekorras pigem aja kui ruumiga. See, muide, tuleneb
juba literatuuri ,,materjalist”. (Uspenski 2005: 102-104)

Aeg on kirjanduses nii sisuline kui tekstuaalne komponent: ta mdddab nii kirjeldamise
vahendit (keelt, siin lingvistilises mottes) kui ka kirjeldamise objekti (kujutatavaid siindmusi ja
objekte enende jargnevuses). (Rimmon-Kenan 1983: 58)

Keele spetsiifiline asend teiste semiootiliste siisteemide seas lubab Oelda, et sonaline
véljendusviis nd. tdlgib ruumilise mdotme timber ajaliseks, kuivord igasuguse sonalise kirjelduse
aluseks on jirgnevussuhe laotuvana ajas. Teater ja kino on oma intersemiootilisuses sellised
kunstiliigid mis, tihendades neid kahte erinevaid aegruumilisi karakteristikuid haaravat diskursust,
konkretiseerivad kujutatavat maailma vordlemisi sarnasel madral molemas, nii ruumilises kui
ajalises plaanis. (Uspenski 2005: 105)

Eelnevast johtuvalt voib tunduda, et teatrikunstniku jaoks pole midagi lihtsamat, kui
ndidendis antud maailma sonalise kirjelduse jargi kujutada seda ruumiliselt laval. Paraku on terve
rida kirjanduslikke tekste (sh. ndidendeid — nditeks Madis Kdivu tekstid), milles tegevuskoha
middramine selle ruumilises konkreetsuses pole kuulunud kirjaniku esmaste kompositsiooniliste
iilesannete hulka. Teatrispetsiifika nduab paraku ka selliste karakteristikute konkretiseerimist, mis
kirjandusliku teksti seisukohalt ei oma erilist tédhtsust. Sel juhul tuleb lavastuskunstnikul sonalises
tekstis viidatud aegruumilisi analoogiaid ja paralleele kasutades luua visuaalne ruumiline

maailmamudel, mille postuleerivad konkreetse lavastuse iilesannete poolt seatud dominandid.

3.4. Aegruumist stsenograafilises kontekstis

Olen oma magistritods korduvalt kasutanud moistet ,,semiosfdér”, mis pédrineb Juri
Lotmanilt:  kultuuris pole olemas kindlapiirilisi ja funktsionaalselt {ihetdhenduslikke siisteeme
reaalses talituses ega isoleeritud kujul, nad toimivad ainult paigutatuna semiosfddri - teatavasse
semiootilisse kontiinumisse, millel on suletud ruumi tunnused ning milles on vdimalik
kommunikatsiooniprotsesse teostada ja uut informatsiooni saada (Lotman 1999: 12). Lotmani
semiosfddr haakub teatavasti vene bioloogi Vernadski ,,biosfddriga”, aga ka M.M.Bahtini terminiga
,»logosfadr”, mis Bahtini jaoks kujutab endast pigem inimliku interaktsiooni ala, dialoogi konteksti.
Semiosféddri olulisim mdiste on piir. Lotmani ja Bahtini teooriaid seob eelkdige piiri olemasolu

késitlemine kommunikatsiooni ja interaktsiooni esmase tingimusena. Kummatigi omab piir neis
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teooriais erinevat rolli - Lotmani jaoks eksisteerib kultuur alati piiritletult ja piir kujutab endast
tolkemehhanismi oma ja voora vahel, Bahtini jaoks kultuur ainult piiridel eksisteeribki, ta vilistab
kultuuri sisemise ala; mida enam kultuur piiridest, ambivalentsusest eraldub, seda enam ta
iiheiilbastub, stagneerub ja mandub (Torop 1999: 398-399). Samas on ka Lotman (2001) hiljem
kasitlenud kultuuri diinaamilist suhet semiosfaéri keskme ja perifeeria vahel.

Oma varasemates t06des kasutab Lotman piiri mdiste asemel pigem kitsama seoseviljaga
sonu ,,raam” ja ,,raamistamine”. Bahtini jaoks on igasugune raamistamine suhestatav autorlusega.
Autor on see, kes komplekteerib seoste vorgustiku, mis médrab tegelase karakteri, fiktsionaalse
maailma, milles ta toimib, ning tegevuse, mis selles aset leiab. Seda kunstilist maailma luues
eraldab autor (ja seda mitte iiksnes kirjanduses) osa elust voi elude kompleksist teatavasse
ruumilisse ja ajalisse plaani, mis moodustab loodud maailma aegruumilise koordinaadistiku
(Danow 1991: 97). Lotman rohutab samuti teksti limiteeritust ajas ja ruumis, samas sisaldab teksti
raamistus alati hulgaliselt raamivilistele aja- ja ruumipunktidele viitavaid seoseid, mis seovad nii
ajas kui ruumis 10pu ja algusega piiratud teksti laiemate aegruumiliste tdhendusvéljadega.
Tulemuseks on efekt, mille juures teksti piiratus lubab meid mitte ainult laiendada seda mottes
antud piiridest viljapoole, vaid suhtuda sellesse piiritletusest hoolimata kui 16putu hulga seostega
Iopmatusse teksti. Nii on iga tekst toimiv {ihtlasi maailma mudelina. Seejuures piir kunstiteose kui
maailma mudeli ja reaalse maailma enese vahel, piir teksti ja mitte-teksti vahel on diinaamiline.
Kunst mdjutab maailma ja maailm kunsti, seega on kunstiteos kahesuunaline maérk, tdhistades nii
iseennast kui referenti ning maailma kui originaali, mida kunst omakorda m&jutab. Sel kahepoolsel
diinaamikal on suur tihtsus ka Bahtini kultuurimdttes®.

Bahtini toddes kirjanduse kognitiivsete funktsioonide alalt leiame hulgaliselt mérkmeid talle
eriomastel poliifoonia, karnevali ja heteroglossia teemadel, millele lisandub Bahtini poolt uue
moistena kronotoop. Viimase kohta puudub tédnaseni ammendav siistemaatiline teooria, osalt ehk
seetdttu, et semiootiline ja poststrukturalistlik mote ei ulata neis kasutuselolevate terminite abil
kronotoobi Kkontseptsiooni tdielikult haarama. Kronotoobid ei ole niivord teksti semantilised
elemendid, kui kognitiivsed strateegiad kunstitekstide loomisel ja lugemisel. Nii liilitub kronotoop
Bahtini kujutlusse kirjandusest (ja kultuurist ning kunstist {ildse) kui dialoogist vaikimisi tiksteist
mojutavate tekstide vahel, rdhutades seejuures nii autori- Kkui lugejapoolse varasema
teadmistepagasi kokkupuutepunktide olulisust. See tekstide ja mentaalsete operatsioonide
omavaheline mdju on kontseptualiseeritav kommunikatsiooni invariantsete struktuuride —

kronotoopidena, mis toimivad kognitiivsete invariantsete strateegiatena nii autori kui ka lugeja

* Niisiis, vdime rékida Lotmani ja Bahtini ideede lihedusest, seda eriti iildises kultuurisemiootilises mdttes, ning nende
seisukohtade erinevustest osas, mille kohta Bahtin on delnud, et strukturalism (s.h. semiootika) on oma olemuselt liialt
formaliseeriv ja depersonaliseeriv: kdik suhted seal on kantud loogikast; kuid tema kuuleb k&iges (kultuuris) Addli ja
nendevahelist dialoogi. (Shukman 1989: 204-205)
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jaoks, struktureerimaks ajaloolises ja tekstilises plaanis teksti semantilisi elemente. Kronotoobi kui
mentaalse struktuuri kontseptsioonis kajastub semiootikast enam tunnetuslik-psiihholoogiline
lihenemine kunstitekstile.

Teksti kronotoobi spetsiifilised jooned viljenduvad eelkdige teksti ajalistes ja ruumilistes
markerites. Aeg ja ruum ei kuulu aga ainult kirjanduslike véljendusvahendite hulka, need on ka
nditeks filmi- ja teatrikunstis lthed olulisimad atribuudid, mis (nagu peatiikis Mdrgisuhted
lavaruumis intermediaalsust késitledes viitan) on just need, millega tdnapédeval kaasaegse digitaalse
tehnika kasutamise kdigus opereeritakse. Aeg ja ruum on kaks fundamentaalset semantilist
elementi, mis konstitueerivad fiktsionaalsete maailmade mudeleid.

Seejuures kasitlebki Bahtin kronotoobi all ka ruumi ja aja ,kinematograafilist” koosmdju,
s.t. olukorda, kus ruumi kolm mdddet kombineeruvad 14dbi tegevusliku elemendi neljanda,
temporaalse mdotmega. Kronotoobi puhul ei oma tdhtsust mitte visuaalsed assotsiatsioonid, vaid
eelkdige viis, mil moel temporaalne loogika kombineerub ruumilisega. (Keunen 2000: ptk.1)

Kronotoop kui fiktsionaalse maailma mudel toimib kahel tasandil — lisaks pragmaatilisele
(superstrukturaalsele) tasandile, mis determineerib viisi, kuidas tekst on konstrueeritav voi
dekonstrueeritav, toimib kronotoop ka teksti semantilise struktuuri tasandil. Sel juhul voib
kronotoopi mdista ka kui tegevusplaani voi kditumuslikku skeemi, mis pdhineb autori ja publiku
teadmistel maailmast. Ndiites, kui Bahtin rddgib maantee, kindluse, salongi v0i provintsilinna
kronotoobist, siis et mdista salongi tdhendust Balzaci romaanis, peab lugeja evima teadmisi 19.
sajandi keskpaiga Pariisi {iihiskondlikust taustast, sotsiaalsest korraldusest ja kommetest.
Samasuguste iilesannetega seisab silmitsi stsenograaf, kui tal tuleb késitleda ruumis ja ajas
koordineeritud matejali.

Kui Brian Frieli ndidendi ,,Kodukoht” tegevus toimub lirimaa inglasest omaniku moisas AD
1878, siis eeldab lavastuse aluseks olevale tekstile adekvaatse visuaalse vormi ja tegevusliku tausta
loomine kunstniku poolt (ja ideaalis ka selle sligavam modistmine vaataja poolt) teadmisi lirimaa
kindlusmodisate arhitektuurist, protentantismist Inglismaal, Iiri autonoomia kiisimusest ning
talurahvaliikumisest 1870-ndate aastate 1opus, inglastest maaomanike suhetest iirlastest rentnikega,
tollasest roivastusest (sh. mitte graafiliselt talletatud kdrgmoest, vaid sellest, mida reaalselt kanti)
eri olukordades — jahil, jalutamas, enne ja peale 1dunat, lauakommetest, pitsimustrite stilistikast ja
paljust muust. Nii kujunebki neist ajalistest, ruumilistest ja lihiskondlikest joontest stsenograafi
jaoks Frieli mdisa-ndidendite ajaloolise tausta kronotoop, kuna isegi juhul kui ndidendi tegevus
toimub hilisema ajal (nagu ,,Aristokraatides”), parineb tegevuse fooniks olev keskkond suures osas
samast ,,inglasest kolonisaatori [iri mdisast 19. sajandil”.

Loomulikult on pea voimatu tuua uue kodanliku Eesti lavale vana Inglismaa luksust. Siin

hakkab nihtava korval tdhendust kandma puuduv element — see osa kujundusest, mida ei ndidata.
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Kronotoobi teadmistest kantud fiktsionaalses maailmas reprodutseerib vaataja puuduvad osad oma
kujutluspiltides, kuigi neid reaalselt ei eksisteeri.

Aegruumilised ajaloo kujutamise printsiibid laval vdiks tinglikult jagada viide gruppi.

a) Ajalooline aegruum. Just sellisest kirjutasin seoses B.Frieli ndidendite lavastamisega, antud
juhul ,leitud ruumis, mdisas. ,,Leitud ruumi puhul tingivad ajaloolise aegruumi juurde jaamise
sageli juba lavastuse etendamiskoha v&i hoone valiku pohimotted, mis eelistavad lavastuse
fiktsionaalsele ajaloolisele ruumile olemuslikult sarnast keskkonda. Selline kronotoop laval eeldab
sageli ehedaid detaile ja on seepérast harva stilistiliselt puhas — tuleb teha kompromisse moobli
keerukuse osas, pole voimalik hankida digeid materjale, ei tunta enam vanu to6votteid (nditeks ei
osata konstrueerida keerukaid ajaloolisi 16ikeid) voi ei ole enam vdimalik esemeid adekvaatselt
viimistleda (nditeks ei ole enam saada maniskite, frakisirkide kraede ja mansettide tdrgeldamiseks

vajalikku riisitarklist; pole sdilinud ega osata enam teha kiibaraklotse, millega valmistada voi

taastada keerulise vormiga ajaloolisi viltkiibaraid, jne.).

Foto 6. B. Frieli ,,Aristokraadid” Keila-Joa mdisas. Foto 7. B. Frieli ,,Kodukoht” samas.

b) Stiliseeritud aegruum. Sellisel puhul on nédieks vormilt ajaloolisele autentsusele viitav
lavakujundus saanud mingi tugevalt stiliseeriva kunstilise raami voi lisakoodi. Sageli on selleks
stiliseeritud vérvipalett (nditeks Krista Tooli kujundus Strindbergi ,,Tribaadide 66le”, kus kogu
kujundus oli puna-valges koloriidis), siia kuuluvad ka taotluslikult must-valged kujundused, kus
lisaks kahe tooni ideoloogilisele dualismile lisandub tunnusena koloriidi puudumine. Must-valge
tummfilmi kronotoop peaks olema seejuures vaadeldav omaette, kuivord selle stilistika kannab

selgelt véljakujunenud sotsiaalset koodi.

c) Muudetud aegruum. Sel juhul on tekst (siin: kujundus) porteeritud iihest aegruumist teise.
Naitena vdiks tuua mitmeid Shakespeare’i tragdddiate lahendusi: Rakvere Teatri ,,Macbethi” (1999,

lavastaja Ain Prosa) iilekandmine samuraikultuuri votmesse Rakvere linnuse varemetes, aga ka
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Draamateatri ,,Othello”, mis kannab 1950. aastate totalitarismi ja kiilma sdja aegseid visuaalseid

tunnuseid ning meeleolusid.

Foto 8. W. Shakespeare, ,,Othello”. Lava ilmestas kiilma sdja aegne visuaalne retoorika.

d) Abstraktne aegruum. Meenuvad Viidingu - Rétsepa ja Hermakiila lavastused Draamateatri
viikeses saalis — osalt ilmselt taotluslikult lihtsustatud visuaalse keelega, osalt on see iiks viheseid
acgruumilisi vOtmeid, mille puhul kujundus on esteetiliselt aktsepteeritav sageli ka peaaegu

olematute rahaliste voimaluste juures.

Foto 9. W. Shakespeare, ,,Kuningas Lear”, I vaatus. Lavakujunduses valitseb minimalistlik vormikeel.

e) Lavastuse kontseptuaalne aegruum — stilistiliselt rangete piiridega, enamasti tugeva
kunstniku kéekirjaga; kujunduse tehnilised ja stilistilised votted on lavastuse tildkontseptsiooni
teenistuses, viited ajalooliselt reaalsetele elementidele on pigem siimboolse védirtusega. Hea ndide

on Vadim Fomitsevi kujundus Genet’ ,Palkonile” Draamatearis (lavastaja: Evald Hermakiila;
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lavastuse sonum osutus tollastele voimudele liiga tugevatoimeliseks ja selle méngimine peatati
peale kolmandat etendust). Lihemast minevikust kujutab endast head ndidet Lilja Blumenfeldi
kujundus Theatrumi ,,Hamletile” (lavastaja: Lembit Peterson), kus minimalistlik vormikésitlus koos
tugeva kontrastiprintsiibil loodud koloriidiga rohutab tragéddia puhtust ja monumentaalsust
ithteaegu. Puhtad kontseptuaalsed lavakujundused olid Mati Undi kujundused omaenda lavastustele
(,,Hamlet”, ,Illusioon”, , Laulatus” jt.). Uldiselt vdib delda, et tinases lavastajakeskses teatripildis

on see kronotoop lavakujunduses kdige levinum.

Foto 10. P. Corneille, ,,Nditaja niditab ja vaataja vaatab ehk illusioon”. Lavastaja ja lavakujundaja: Mati Unt.

Aegruum baseerub alati mingil dominandil. Dominandiks osutub see aspekt lavastuses voi
kujunduses, mis on teiste foonil enam markeeritud, voi mis eksplitseerib implitsiitset. Enamasti
moodustub lavastuse aegruumiline struktuur mitme dominandi kombinatsioonina. Aegruumide
vaheldudes laval tekib samade esemete mitmetdhendulikkus, so. olukord, kus sama eseme tdhendus
on igas aegruumis erinev: sattudes uude aegruumi eseme tdhendus muutub.

Ttitipiliseks nditeks on stseen ,,Voldemaris®, kus Konduktor siseneb vagunisse raudteelase
punase signaallipuga. Et aga Voldemari tekst viib meid mélestustes tagasi Eesti okupeerimise aega
ndukogude vigede poolt, omandab signaallipp uue tdhenduse, hakates iihemdtteliselt kujutama
Noukogude Liidu stimboolikat.

Nii toetab aegruumi nditeks esemete arvu-, varvi-, vormi- jne. siimboolika.

Dominant voib olla ka lavaruumi diinaamikas vertikaalsel (stangede liikumine) ja horisontaalsel
suunal (sisse-vilja sditvad platvormid) voi lavakujunduse liikkumisel imber oma telje (podrdlava

korral). Sellist tiitipi diinaamilist aegruumi ndeme niiteks Ojasoo/Semperi lavastuses ,,Julia“ (2005)
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Draamateatris. Selle lavastuse I vaatuse kostiitimid on ajalooliselt tdnapdevases aegruumis, II

vaatuse kostiilimid on aga antud 15. sajandi hispaania moe aegruumis, mis seob lavastust visuaalselt

Shakespeare'i ajaga, ent materjalide to6tluse osas iisna stiliseeritud moel.

P . %
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Foto 11. Tiit Ojasoo ja Ene-Liis Semperi lavastus ,,Julia” W. Shakespeare’i tekstile. Eksponeeritud on kaks vastanduvat

aegruumi.

Nii on ka ajalooline aegruum paratamatult voi tahtlikult oma kéekirja omava kunstniku
osalemise tottu mingil mééral stiliseeritud; muudetud aegruum on kasutuselevoetud aegruumi osas
ajalooline, ning abstraktne aegruum toimib samal ajal ka kontseptuaalsena. Meenutades niiteks
EMTA Lavakunstikateedri 13. lennu diplomilavastust, punkstiilis kujundatud ,,Hamletit”, voib
teatavate moondustega Oelda, et see kandis, kiill erineval médiral, koigi nimetatud aegruumiliste
tiitipide tunnuseid.

Aegruumi ehk kronotoobi tiipologiseerimine lavakujunduses semantilise kiilje poolt vaadatuna
liheks siinkohal liiga pikaks. Uks tihelepanek siiski.

Moeldes kronotoopidele teatris vdib muuseas paralleelselt iildise elutunnetusega iihiskonnas
tdheldada teatud moevoolusid. Nii vOiks, meenutades (peamiselt Tallinna) teatrite méddunud
sajandi viimase aastakiimne lavastusi ja nende kujundusi, modningase iildistusega terve rea
lavastuste pdhjal tuua vilja moekronotoobi, mida nimetaksin ,,tSehhovlikuks®. Eristuma hakkas see
muust stsenograafilisest materjalist alates V.Ansoni-K.-A.Piitimani kujundusest A.Tsehhovi

,»Pianoolale* Tallinna Linnateatris (lavastaja: Elmo Niiganen) kiimne aasta eest.
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Foto 12. A. Tshehhov, ,,Pianoola ehk mehhaniline klaver”, Tallinna Linnateater 1995. Stseen lavastusest.

Sama kronotoopi on esindanud sestpeale teatavat tiiiipi ,intellektuaalselt tundelised‘
lavastused-kujundused: Frieli ,,Aristokraadid” ja ,,Kodukoht Keila-Joa mdisas, Ugala Teatris
TSehhovi ,,Onu Vanja“ (lavastaja: Kaarin Raid, kunstnik: Krista Tool) Olustvere moisas jt..
Niitekirjanduse tekstide autorid, kelle loomingu esitamist see kronotoop haarab, on vastavalt vene
vO1 briti péritolu, piirdudeski kitsamalt Anton TSehhovi ja Brian Frieli nimedega. (Ses mdttes pole
ka tllatav, et Frieli ndidendeid on sageli vorreldud TS8ehhovi omadega voi et teda on lausa
nimetatud brittide Tsehhoviks.) Seda lavakujunduslikku kronotoopi iseloomustab teatri jaoks
ebatraditsiooniline ruumikasutus, intiimne ldhedus publikuga, butafoorse rekvisiidi asemel
autentsete (vOi autentsusele pretendeerivate) ajalooliste esemete kasutamine rekvisiidina,
naturaalsed materjalid kostiiimiloomes, igasuguste liialduste véltimine vormis ning hillitsetud

koloriit. Seda kronotoopi voiks kokku votta sonadega ,,linane suveiilikond sligisvihmas®.

3.5. Simbolist

Lavastuse visuaalset poolt tdlgendatakse vaatajate poolt peamiselt kahel viisil. Et lavastuse
tegevus on vahetult seotud tegevuspaiga, ajastu ja selles liikuvate inimestega, on lavastuse
stsenograafia loomult sageli metoniitimiline. Selle kujunduslaadi koodide lugemine ei ndua erilist
pingutust, see on pigem automaatne desifreering, kuivord sellise lavavisuaalia tolgendamine
sarnaneb neile protsessidele, mida kasutame igapdevases elus ja mis on seotud harjumuspiraste
pildiliste ootustega. Metoniilimiline kujundus laval baseerub lavalise reaalsuse kokkupuutel n.o.
fiktsionaalse reaalsusega, mida ta esitab. Sellist fiktsionaalset reaalsust esitavat metoniitimilist
kujundust vdib nimetada ka ikooniliseks.

Teine kujunduslaad, mida voiks nimetada ka siimboolseks kujunduseks, tuleneb vaataja
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jaoks lavastuse nidhtava poole metafoorsest olemusest, ja mis sellisena nduab vaataja poolt hoopis
intensiivsemat kaasamotlemist. Mida enam nihkuvad lavastuse visuaalsed koodid metafoorsesse
valda, seda suuremat pingutust see stsenograafia vaatajalt nouab. (Kennedy 2004: 13)

Tdsi, G. Lakoff ja M. Johnson leiavad, et juba maailma tajumise kontseptuaalne siisteem,
mis vormib meie keelt lingvistilises mottes, aga ka meie mdtlemist, kogemusi, seega - igapdevast
elu, on suuresti metafoorne. Olemata sellest enamasti teadlikud, jargime oma toimimises alati teatud
mustreid. Igapdevased metafoorid kujutavad endast struktuuri, mida alateadlikult jargime, kui
motleme ja tegutseme. Metafoor ei ole seega vaid lingvistiline mdiste, st. sonal baseeruv. Inimeste
motlemise protsess ise on suuresti metafoorne. Mida seejuures metafooriks nimetame, kujutab
endast tegelikult pigem metafoorset kontseptuaalset siisteemi.

Kui rddgime strukturaalsetest metafooridest, siis rddgime siin {ihe kontseptsiooni
metafoorsest struktureerimisest teise 1dbi. Néiteks suunavad metafoorid iileval-all, sees-viljas, ees-
taga, tsentris-perifeerias Kuigi need opositsioonid on oma olemuselt fiiiisilised, on nendega seotud
metafoorne tasand kultuuriline. Suunavad metafoorid on seotud vaartushinnangutega, nad kujutavad
endast hierarhilisi siisteeme. Hea on iileval, halb on all; teadvus on iileval, alateadvus all; elu on
iileval, surm on all; palju on iileval, vihe on all; jne. Oluline on mdista, et enamik fundamentaalseid
sotsiaalseid, psiihholoogilisi jt. kontseptsioone on organiseeritud ithe voi mitme ruumilise metafoori
1abi. Ruumilised metafoorid ei ole juhuslikud, arbitraarsed, vaid pdhinevad meie fliisilisel ja
kultuurilisel kogemusel. (Lakoff, Johnson 1992: 14-17)

Sellised ruumilised metafoorid struktureerivad ka kultuurindhtusi, sh. lavakujundust, kus
nad timberpo6oratult, so. fiiisiliselt, ruumiliste vahenditega struktureerivad lavateose kultuurilisi, st.
hinnangulisi seoseid. Lavakujunduse semantikas on sellistel ruumilistel, kultuuritaustast sdltuvalt
paratamatult hinnangulistel metafoorsetel seostel lavaruumi organiseerimisel 14biv roll.

Nii voi teisiti — igasugune reaalne ese voi kunstiline kujund, mis omab stsenograafias
metafoorset, tdhendusloomelist potentsiaali, on sarnaselt vaadeldav siimbolina. Stimbol v&ib olla
iikskoik mis vahenditega antud verbaalne vOi visuaalne mairk, mis jouab adressaadini ldbi
tajuprotsesside ning kéivitab tekkiva Idputu siinoniiiimide ahela kaudu seletuse ja tdhenduse
otsimise protsessi. Siimbol esineb semiootilises plaanis kolmel erineval tasandil: siimbol kui
tajuelement (stsenograafilise stimboli puhul on niiteks olulised tajuelemendid vorm ja virv),
simbol kui kujund (stsenograafias annab esemele voOi selle kasutusviisile siimboli véértuse
suhestatus muu lavavisuaaliaga) ja stimbol kui miilit (stsenograafias eeldab selle tasandi
kdivitumine miitopoeetilise ithisosa olemasolu kunstniku ja vaatajate vahel). A. Beldi (ka Ivanovi)
jargi kujutab siimbol endast redutseeritud miititi.

Juri Lotman nimetab siimbolit milu kondensaatoriks. Tema sonul on siimbol nii véljendus-

kui sisutasandil alati mingi tekst, st. tal on mingi iiks, endassesuletud tdhendus ja selgekujuline piir,
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mis lubab teda alati kindlalt eristada {imbritsevast semiootilisest kontekstist. Stimbolil on vdime
hoida kokkukeritud kujul alles viga mahukaid ja tdhenduskiillaseid tekste; sealjuures ei kuulu
simbol kunagi mingisse siinkroonsesse kultuurildbildikesse, vaid ta ldbistab seda ldbildiget
vertikaalselt, tulles minevikust ja lahkudes tulevikku. Stimbolid on kultuuri diakroonilist iihtsust
tagavad mehhanismid: toimides kultuuri eneseméluna, ei lase nad kultuuril laguneda isoleeritud
kronoloogilisteks kihtideks. (Lotman 1999: 222-223)

Stimbol vaib olla tildtdhenduslik, suletuma tdhenduspotentsiaalse véljaga (nagu tavamottes
oun) voi avatud stimbol, mille puhul ei saa otsida iihest tdhendust, s.t. ta on rikas erinevate
tdhendusvoimaluste poolest.

Selle alusel, mil moel seob siimbol ideede tasandit reaalsusega, voime eristada kaht peamist
stimboolse tasandi tekkeviisi. Esimesel juhul esinevad siimbolina kujundid ja mérgid, mille puhul
nd. ideede maailm on domineeriv, st. nende mirkide materiaalsus ja maine kehastumus on mdeldud
otseselt teenima ja viljendama kunstilist mdtet, ideed. Materiaalsust, tavamotlemise jaoks
mdistetavat seost reaalsusega kannab neis vaid nende kehalisuse fiiiisiline olemus, nende tdhendus
muu reaalse selle mérgi kontekstist viljapoole jddva maailma jaoks on peaaegu olematu. Need
redutseeritud ,,maise” tdhendusviljaga siimbolid on mérgid, mis ongi loodud maérkideks. Teisel
juhul on meil tegemist mérkide ja siimbolitega, millel on reaalses elus iseseisev vddrtus ning
tdhendusvili. Siimboolse kvaliteedi omandavad sellised mérgid 14bi konteksti ja viisi, millises neid
esitatakse.  Kontekst vOimaldab sel juhul vaadelda reaalsuses kitsalt piiritletud
tdhendusfunktsiooniga marki laiema tdhendusvilja voi korgema ideega seotuna, mille puhul
reaalsest elust parinev asi kasvab siimboolseks kujundiks, kandes eneses talle tavasituatsioonis
mitteomistatavaid ,korgemaid* kvaliteete. Sel viisil siimboliks kasvades muutub reaalsusest
parinev tsitaat kunstiliseks relvaks, loominguliseks esteetilisi ja emotsionaalseid tasandeid
mojutavaks vahendiks. (Mints 1999: 337)

Zara Mints (1999) kirjeldab neid kahte siimboliloome viisi oma raamatus A. Bloki
poeetikast, kus ta vaatleb Bloki luule seoseid vene siimbolismiga; ent {itleksin, et need kaks stimboli
tekke- ja esinemisvormi on samal moel toimivad kujundi tdhendusloome mehhanismidena
kultuuris tildse.

Mints juhib aga tdhelepanu sellelegi, et kirjeldatud teise stimboolsuse vormi juures (mida
tema nimetabki miitopoeetiliseks) on oluline osa miiiidil ning miitoloogilisel mdtlemisel, kuivord ta
eeldab kujutluse olemasolu abstraktselt tajutavast korgemast ideest, reaalse elu lile valitsevast
ndhtamatust maailmast, jumalikust joust, koike loodut ldbivast armastusest ning tlimuslikust
maailmaloovast korrast. Sellele miitoloogilisele mdtlemisele sekundeerib arusaam, et maailma
loomine leiab aset mitte ainult universumi ja inimsoo ajaloo moddtkavas, vaid iga inimese igal

eluhetkel, ning mitte ainult indiviidi tegevuse 14bi, vaid ka tema hinges. Just see voimaldab inimesel
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saada osa suuremast maailmaloomise protsessist ning selle erinevatest véljendusviisidest, milleks
on teiste inimeste poolt loodud samalaadset miitoloogilist kdrgemat ideed kandev looming. (Mints
1999: 338-339)

Sarnase miitopoeetilise maailmapildi olemasolu seob ka teatris publikut lavastuse loojatega
ning voimaldab neil osa saada teatriclamusest. Lavalise terviku mitmeplaanilisus ning lavastuse
ettekandmisel osalevate loojate ja vaatajate hulk loob aluse lavastuse mitmetdhenduslikkusele, st.
lugematu hulga erinevate jagatud, aga ka kitsalt isiklike tdhendusvoimaluste tekkele antud lavateose
interpreteerimisel.

Iga lavakunstilise teose tdhendusvilja iseloomustavad peale konkreetsele loomeaktile
omistatavate ka siimbolid, mis lilituvad teose tdhendusloome protsessi konkreetse lavakunstniku
kogu loomingut silmas pidades. Need moodustavad igale kunstnikule eriomase siimbolite keele.
Seda keelt kujundavad asjad ja elemendid, mille argitdhendused on jouliselt redutseeritud ja milles
korgem idee samas nii sugestiivse ja emotsionaalse viljenduse leiab, et see laieneb koigile nende
elementide ndidistele selle kunstniku loomingus. Teose tdhendust loovatest elementidest saavad
sealjuures samaaegselt kunstniku kogu loomingu suhtes tdhendust loovad metaelemendid. Sellise
kunstnikule ainuomase metastimboolika kujunemise eeldustena vdib vélja tuua jargmisi:

1. Teatud hulga nn. votmetekstide vOi -miérkide olemasolu tema loomingus, kus
eelpoolnimetatud tdhenduslik nihe kdige tdielikumalt kogetav on. Need tekstid annavad
teatava miitoloogilise konteksti kunstniku personaalsete votmestimbolite lugemiseks.
2. Teiseks sellise siimboliloome karakteristikuks on mérkide olemasolu, mis kindlustavad
teksti tihtsuse. Need on mérgid, mis suunavad meid laiendama teksti mingis osas leiduvate
simbolite tdhendusi samadele siimbolitele kogu loometsiikli kontekstis. Selliselt
reprodutseeritakse slimboolset ,siizeed” iga sarnase elemendi juures uuesti, misldbi see
justnagu 16putult paljuneb ja liilitab iiksikud kunstilised motiivid kogu loomingutstiklit
haaravasse korduvusse.

3. Korduvad elemendid, omandades mingis kontekstis siimboolse tihenduse, kannavad selle

tdhenduse edasi kogu loometsiiklisse. Jark-jargult tdieneb sellise siimboli tdhenduslik pagas

uute motete ja ideedega, ning kuivord iga loometsiikli osa kannab eneses maélestust
itheaegselt nii oma ldinud kui ka tulevatest tdhendustest, hakkab mérgi reaalne stimboolne

paljutdhenduslikkus kasvama kogu tema semantika laiuses ja siigavuses. (Mints 1999: 341-

343)

Sellist korduvate elementide tdhendusvilja kasvamist ndeb mdistagi mitte ainult
stsenograafi, vaid ka lavastaja t60s, sageli erinevate kunstnikega jagatud lavastuste loomise ja

siimbolite kasvatamise protsessi tulemusena, kus iga kunstniku poolne siimboli tolgendamine
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rikastab seda uute tdhendustega ka lavastaja jaoks. Nii on koos Priit Pedajasega lavastuse ,,Mao tee
kalju peal® (1999, lavastuse kunstnik: P. Janes) ettevalmistamise kédigus tdhenduslikuks osutunud ja
seejarel lavastuse keskseks siimboliks kasvanud valge lina kujund kandunud edasi Pedajase
edasistesse lavastustesse teiste kunstnikega, omandades neil kordadel eelnevast teataval miiral
erinevat kasutsviisi ja seeldbi ka uusi tdhendusi.

Pédris heaks niiteks sellisest siimboli tdhendusvilja intersemiootilisest kasvamisest on aga
tulega seotud maérkide kasutamine Mati Undi lavaloomingus. Teatavasti oli ta oma lavastuste
puhul sageli ka kunstnikuks. Ning ehkki Undi lavastuste visuaalsest margikeelest meenub
esimesena punane varvus nii tule kui ka kire metafoorina, voib tegelikult samasse siimbolite ritta
asetada ka tema iihest lavastusest teise rannanud metoniitimilised tule mérgid kdrged tuhatoosid
(kus suitsu, seal tuld), vahtkustutid (punane aktsent, ese, mis argitdhenduses viitab tule, lavastuses
seega kire ette tulemise ohule, aga ka selle ennustamatusele ja kontrollimatusele), teatatavas mottes
ka palmi (kasvab soojas, jarelikult on kusagil 1dheduses soojuse allikas — tuli ehk kirg). Lisaks neile
ja ka teistele sarnastele visuaalsetele emotsionaalse palangu v&i inimese ,tulelise olemise*
simbolitele kasutas Mati Unt oma lavastustes korduvalt ka banaalsuseni otsekohest audiovisuaalset
kireméarki, kombinatsiooni punasest valgusest iiheaegselt tunnusmeloodiaga peaaegu kultusfilmi
staatuse omandanud filmile ,,Basic instinct®.

Sel moel saab slimboli paljutihenduslikkusest samaaegselt stimboli enese loomise
mehhanism.

Lisaks - taoliselt organiseceruvad tekstid omakorda annavad tduke vaatajale oma
stimboliloomeks, kutsudes teda genereerima oma siimbolikeelt, mille iscloom oleks kantud tema

subjektiivsusest — omadus, mis on nd. sisse kodeeritud siimboli poeetikasse. (Mints 1999: 343)

3.6. Atmosfaar

»[Atmosfddr on] ruum kui see on saanud teatud vérvingu ldbi asjade, inimeste vdi miljodfiguratsioonide
kohalolu. See on millegi kohalolu sfddr, millegi reaalne aineline eksistents ruumis. Atmosfédri ei saa seega
pidada millekski Ohusolevaks, vaid hoopis millekski, mis tekib asjadest, inimestest vdi nendevahelistest
konfiguratsioonidest. Atmosfdar ei ole samas midagi objektiivselt kujundatut — asjadel on hulk omadusi,
tunnuseid, kvaliteete, mis viljenduvad nende kohalolus. Samuti ei ole atmosfdir midagi nii subjektiivset nagu
niiteks hingeseisundite méératlemine. Ja ometi on see subjektist sdltuv, niikaua kui ta on tundev ja tajuv
inimene ning ta tunnetab ennast subjektina ruumis.” (Béhme, Gernot 1995: 33 - Fischer-Lichte 2001: 259)
Tuleb mdista tdsiasja, et lavaruumi kujundamine ja lavastuskunstilises mottes atmosfadri
loomine ei ole liks ja seesama asi, kuivord viimane hdlmab eneses mérksa suuremat osa lavateost

piiravast ja limbritsevast asjade siisteemist.

Jean Baudrillard (1996) on oma raamatus The System of Objects pakkunud vélja atmosfaari
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struktuuri Kirjelduse kultuuris. Ta nimetab atmosfédriks siistemaatilisi kultuurilisi konnotatsioone,
mis tekivad objektide tasandil.

Traditsioonilises vérvikésitluses omistatakse vérvidele teatavaid psithholoogilisi ja
moraalseid omadusi. Nii on inimestel voi inimgruppidel oma ajalooliselt vilja kujunenud
vérvieelistused; on virvid, mis on dikteeritud mingite siindmuste, tseremooniate vOi sotsiaalsete
rollide poolt, ja on virvid mis on iseloomulikud mingitele looduslikele voi poollooduslikele
materjalidele nagu liiv, grafiit, merevaik, oliiv, elevandiluu jne. Koik niisugused vérvid
eksisteerivad traditsioonilises mottes seoses mingite valiste asjadega; nad ei ldhtu vérvi kui sellise
enese kvalitatiivsetest omadustest, ei otsi seoseid teiste virvidega, neil puudub virvina iseseisev,
vaba védrtus. Traditsioonilises vérvikasitluses kannavad vérvid neile omistatavaid, so. viljastpoolt
genereeritud omadusi, nad toimivad eelkdige kui metafoorid, kandes fikseeritud kultuurilisi
tdhendusi.

Viimase sajandi maalikunst (ja eriti reklaamikunsti areng, kui piilida vdga jamedalt
kirjeldada vidrvide teekonda liberaliseerumise suunas) vabastas virvid ajapikku nende
»kohustuslikust* seosest looduslikkusega, ning kujunenud ,vabadele* virvidele sai nende
abstraktsuses osaks médratult aktiivsem roll inimest timbritseva keskkonna kujundamisel. Seda kuni
tdnapdevani, mil vOoime rddkida vérvist ja koloriidist kui iihest peamisest atmosfddri loovast
funktsionaalsest kvaliteedist.

Ent ses mottes ei rddgi me atmostddri puhul tegelikult enam véarvidest kui niisugustest, vaid
mirksa abstraktsematest vidrtustest. Varvide omavaheline kombinatsioon, kooskdla ja kontrast on
need teemad, mis atmosfidriloome kontekstis esile kerkivad. Sest ehkki omavahel kombineerida
saab pohimotteliselt koiki virve, sobivad kokku, rohutavad mingite toonide spektraalseid omadusi
ning panevad iiksteist parimal viisil visuaalselt kdlama vaid teatud toonid kooskodlas teatud
toonidega. Samas ei ole vdrv ainus parameeter, mis eraldab mingit eset tema taga olevast foonist.
Ruumis leiduvatele virvidele lisandub neid moduleeriv hele-tumeduse gradatsioon — tekkiv valguse
ja varju dialoog, mis liigendab ruumi ja annab sellele riitmi. Virvi ja valguse koosmdjuna
lisanduvad neile veel need tonaalsed rohud ja iileminekud, mida tekitavad valguse vérv, aga ka
teistelt detailidelt peegelduv nende virvide kuma selle eseme vérvil (looduses nditeks omandab virv
varjus teatavasti mitte vaid tumedama, vaid ka jahedama tooni.).

Seega kaotavad virvid atmosfddriloomes oma unikaalse véirtuse, nende viirtus seisneb
pigem nende funktsionaalsuses, mis avaneb virvitoonide omavahelises interaktsioonis, so. suhtes
tiksteise ja tervikuga. (Baudrillard 1996: 31-35)

Atmosfdéri loomise printsiipidest iiks peamisi on kalkuleeritud balansi loomine sooja ja
kiilma vahel laiemalt. Abstraktsemas plaanis soojusele, pehmusele ja ndilisele kaosele vastandub

Hkilm™ kord, struktuur, organiseeritus. Atmosfédiriline kvaliteet siinnib nende kahe pooluse
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vahelises dialoogis. Sama kehtib kujunduses kasutatavate materjalide osas. Koige ,,soojema‘
matejalina vOib ndha ilmselt tekstiili, mille vastandiks voib pidada néiteks kroomitud metalli. Sinna
vahele jadvad materjalid, mis kannavad eneses iiheaegselt erineva polaarsusega omadusi, nditeks
puit ja kivi. Viimast loetakse enamasti kiilmaks matejaliks, ent on olemas ka nn. soojad kivimid,
nditeks paas. Ses mottes on pael moneti sarnaseid jooni puiduga.

Puidul kui materjalil tahaksin peatuda eelkdige seepérast, et armastan ka ise seda materjali
kdige enam kasutada. Puitu iseloomustab teatav nostalgiline mdodde. Puu kasvab vilja maast,
temasse on talletunud mulla ja péikese energiat ning soojus. Puidu pind ei peegelda valgust otseselt,
kuid tal on teatav sisemine kuma. Me teame, et puu poleb, genereerides seega fiiiisiliselt valgust ja
sooja. Temas eneses sialdub sooja-kiilma polaarsus: puit on materjalina iihelt poolt ,,jahe®, kova,
hoides talle antud vormi, teisalt on puu holpsalt toodeldav, st. ta on materjalina ,,pehme®, joule
alistuv.

Ent kdige olulisem puidu juures on tema tekkimise viis: puu on kasvanud aastatega, puit on
seega teatav ajamahuti, ta on materjalina milu kandja. Puitu on talletunud meie endi ldinud paevad,
ta on mineviku tunnistaja. Puidus on midagi nostalgilist ses mottes, et ta kehastab midagi, mida on
voimalik kaduvuse kidest kasvOi ndiliselt ja ajutiseltki teatud moel tagasi voita. Puit paisub ja
kahaneb, vastates teda timbritseva 6hu niiskuse hulgale ka pikka aega peale seda, kui tema aktiivne
kidsitlemine on 16ppenud, tal on omad parasiidid jne., seega: puit on elav matejal, temas sisaldub
matejalina olemine.

Seepirast pole midagi imekspandavat, et eesti kultuuris, kus puu on olnud 14bi aecgade enim
kasutatud esemelist kultuuri kandnud vahend (eestlased ajalooliselt kui puu-inimesed, metsarahvas
jne.) on puidu kasutamine materjalina esikohal, ja seda mitte liksnes eesti ajaloo ikoonilise
kujutamise vormides (teatud osa kaasaegsetest kultuurilistest artefaktidest ulatuvad oma juurtega ju
endiselt talukultuuri), vaid ka mélukondensaatorina puhtalt metafoorsel tasandil.

Atmosfairi seisukohalt pole sugugi korvaline teema materjalide muude omaduste hulgas ka
nende poolt tekitatav heli ja levitatav 10hn. Reeglina kaasneb nendega kaks voOimalikku
kditumisviisi: heli ja 10hna tuleb kas varjata vdi on nende eksponeerimine taotluslik. Niiteks sage
probleem teatris lavale ehitatud mobiilsete puupdrandate puhul on nende liiga suur helilisus: selline
porand toimib kdlakastina ja iga liikkumine sellel vallandab héiriva kolina. Lavastuse ,,Mao tee kalju
peal” pdrandaga kaasnes just selline probleem, mis korvaldati sellega, et pdranda alumine pool lasti
lintsalt servast servani makrofleksi téis. Igasuguse illusiooni hivitab aga see, kui keegi laval satub
kobistama vastu marmorit vms. imiteerivat detaili ning sest detailist ldhtuv heli paljastab selle
tegeliku materiaalse péaritolu (enamasti papist, vineerist voi plastikust). Kunstniku korva riivab alati,
kui massivne ,,raudne”uks laval heleda pdpsatusega kinni vajub. Samas — niiteks lavastuse ,,Popi ja

Huhuu” (2000, lavastaja: Priit Pedajas, kunstnik: Pille Janes) puhul oli materjalide helilisusel kanda
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atmosfadri seisukohalt suur roll: ,,koera” kostiitimi varvaste alla olid n66bid 6mmeldud, mis niitleja
joostes vineerist topeltpdrandal klobisesid nagu koera kiilined parketil.

Sarnane robleem on Idhnadega. Viinistul vanas kalatsehhis, kus me tdime vélja Mart
Kivastiku niidendi ,,Kits dnge ja viiuliga” (2006, MTU RAAM, lavastajad Aarne Ukskiila ja Raimo
Pass), oli nii vinge kalalehk, et see ei lahkunud hoolimata rohkest tuulutamisest périselt ka
esietenduseks. Oneks sobis see lavastusega teatud miiral kokku, kuna Elmar Kitsest on teada (ja
see oli ka lavastuses oluline tegevusliin), et ta oli kirglik kalamees. Teisalt oleks sageli teatris
vahva, kui saaks lavastusse liilitada ka teatud IShnameniiii. On nditeks levitatud 16hna
ventilatsioonisiisteemi abil jne. Tihti kaasneb 16hn loomulikul viisil kujunduse materjaliga: naiteks
,Eesti matuse” puuriit 1dhnas monda aega iseloomulikult virske lepapuidu jirele. Uks oluline
I6hnaallikas lavastustes on toit, kui seda seal kasutatakse. Hendrik Toompere jun. lavastatud
,Kokkade 66 (2001, kunstnik: Ervin Ounapuu) puhul juhtus korduvalt, et otse t&6lt tulnud
inimesed ei suutnud lavastuse iiht tegevuslikku telge moodustavat pidevat toiduvalmistamist
vaadata ja liksid dra sdoma. Uldiselt on aga I5hnade toomisel saali iiks tehniline probleem, mida on
raske proovide ajal reguleerida: nimelt eraldub publikust etenduse ajal nii palju soojust, et dhk
hakkab saalis teisiti lilkkuma — tavaliselt suunaga lava poole.

Teatris osutub sageli ootamatult keerukaks materjaliprobleem, kui kunstniku ja lavastaja ette
kerkib kiisimus vaataja jaoks looduslikust materjalist valmistatud detailide autentsusest. Sooja ja
kiilma polaarsust voib kunstniku ja teostaja aspektist vaadelda ka vastandusena naturaalse ehk
iseomase tekkelooga loodusliku, ja toostusliku tehismaterjali vahel. Teatri tingimustes on selline
eristus mottetu, sest distants redutseerib materjali teatud omadusi. Lavakujunduslike detailide
vormistamisele, eriti mis puudutab suuremalt distantsilt vaadeldavaid osi, on juba tehnilise teostuse
eripdradest ja lavamehaanikast tingituna iseloomulik looduslike materjalide ,,voltsimine, milleks
tanapdeva ehitusmaterjalide poedki ohtraid kunstlikke imitatsioonimaterjale ning -vahendeid
pakuvad.  Suurel laval on erinevus ,naturaalse ja ,kunstliku“ vahel pigem hinnanguline.
Loodusliku materjali kasutamise eelised ilmnevad eelkdige véiksemas teatriruumis, kus liihem
distants lava ja vaataja vahel voimaldab viimasel loodusliku materjali pinna ainukordsust tajuda ja
selle ajaloolisest ehedusest osa saada.

Igapdevane looduslik materjal voib teatri tingimustes mdjuda suurt tdhenduspotentsiaali
kandva elemendina. Niiteks Eesti Draamateatris lavastatud ,,Kuningas Learis” (2001, lavastaja:
Priit Pedajas, kunstnik: Pille Jines) oli selliseks kandvaks ja atmosfddri seisukohalt madravaks

elemandiks vesi.
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Foto 13. W. Shakespeare, ,,Kuningas Lear”. Il vaatus. Stseen lavastusest.

Seega on virvi ja materjali tdhendus teatri lavakujunduses pigem abstraktne, omades
kokkuleppelist iseloomu ning soltudes sellest, kuidas seda materjali kasutatakse. Me ei esita laval
mitte asju koos neile iseloomulike omadustega, vaid siistematiseeritud kultuurimérke.

Lavakujunduslik atmosfddr kui mentaalse manipulatsiooni objekt on lava visuaalset
keskkonda reorganiseeriv siisteem, mis holmab virvi, matejali tekstuuri, asjade modtmeid,
ruumisuhteid jne. PGhimdtteliselt saab igasugust stsenograafiat vaadelda sel atmosfaériks nimetatud
margisiisteemi tasandil, mille edukus igal konkreetsel juhul soltub selle abstraktsiooni ja
assotsiatsioone piiravast kontekstist.

Visuaalne atmosfddr laval jargib sama sooja-kiilma jaotuse printsiipi ka ruumisuhetes,
esemete paigutuses ning nditlejate litkkumise organiseerimisel. Ldhedus ja kaugus, intiimsus ja
distants on need funktsionaalsed parameetrid, mis peegeldavad, aga ka genereerivad suhteid laval.
Teisisonu: ruumi organiseerimise viis siimboliseerib ja loob tegelaste sotsiaalsete suhete struktuuri.
Nii on lihtsama nditena Madis Koivu ndidendites alati teatavad liheduse ja kauguse tsoonid,
kusjuures neis sageli kattub nii ruumiline kui ajaline mddde. Kahe niidendi, nii ,Peiarite
Ohtuniituse” kui ,,Finis nihili“ puhul (mdlemad lavastatud draamateatris Priit Pedajase poolt)
koosneski lavaruum 0dieti kahest ruumiosast, mida jimedalt v3iks liigendada jargmiselt: esimene,

hdmar tiilitsemise, ilmajadmise, hddbumise ala, hore kaduviku ruum, ning teine, tagumine —
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unendolinselt hele voitude ja liksmeele, aga ka igatsuse ruum. Mdlemas lavastuses iseloomustasid
erinevaid tegelasi peale muu ka erinev suhe nende ruumidega ehk ,,péritolu* ning psiihholoogiline
ja stseeniti vastavalt fiilisiline paiknemine nende ruumide teljel. Lavastuste sarnane ruumistruktuur
kui lavaliste suhete organiseerimise viis sidus need ndidendid teatava tegevusliku sarnasuse alusel,
tdmmates paralleeli lihimineviku Tartu Ulikooli fiiiisika eriala iilidpilaste ja 20. sajandi alguse

kiilapeiarite vahele.

3.7. Intersemioosist: méargisuhted lavaruumis. Struktuur kui mark.

Nagu ndeme, on visuaalsetel ja ruumilistel suhetel teatris tdhendusi loov positsioon, mis
mitmesuguses gradatsioonis ja thildumise ning opositsiooni niianssides funktsioneerib lavastuses
aktuaaliseeruva maailmamudeli varjatud kvaliteete manifesteeriva struktuurina. Stsenograafi
visioon ei holma seega mitte ainult maailma ikonograafilist representeerimist, vaid lavastuslike
sonumite ja narratiivide kommunikeerimist ldbi isikupdrase visuaalse ja ruumilise artikulatsiooni.
Reaalne maailm ei peegeldu mitte ainult laval kujutatus, vaid kogu ruumi strukturaalses
arranzeeringus. Ja nii nagu erinevad akordid ja harmooniad/disharmooniad muusikas loovad
ainukordse muusikapala, moodustavad erinevad ruumilis-visuaalsed seosed ja kujundid igale
lavastusele ainuomase maailmamudeli, selle riitmistatuse ja stsenograafilise partii.

Need ruumilised ja visuaalsed seosed vdivad kujutada endast selliseid intersemiootilisi
suhteid nagu {iihtsus vOi erisus, vOi nende vahele jadv mitmesuguseid erinevaid vorme vdttev
sidusussuhe, mis seob lavakujunduslikke visuaalseid ja ruumilisi komponente vastavalt kas
tdiendava voi konkureeriva suhte alusel.

Lavalised margisiisteemid loovad omavahelisi suhteid erinevatel tasanditel, mis on Kirjeldatavad
kui

a) intertekstuaalsed seosed

b) intersemiootilised seosed lavastuse terviku tasandil

c) intersemiootilised seosed stsenograafia tasandil ja sees

Intertekstuaalsed seosed teatrisemiootilises mottes holmavad lavastuse suhteid vélisilmaga.
Samal moel kujunevad lavastuse sees lavakujunduse intertekstuaalsed suhted vélisilmaga, néiteks
stsenograafilise teose seosed ajaloo, etnograafia, kirjanduse, muusika, filmikunsti, ideoloogia,
ithikondliku elu problemaatikaga jne.. Rohk nende seoste eksplitseerimisel voib omakorda paikneda
erinevatel tasanditel, nditeks lavastuse kontseptuaalsel tasandil, kus lavakujundusel on pigem
tervikut toetav roll. Selline oli Ojasoo/Semperi kdrgema Lavakunstikooli tilopilastega lavastatud
»Asjade seis®, milles tekstilise kandva telje moodustasid niitlejate suu ldbi kdlama pandud
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anoniitimsete internetiportaali Delfi kommentaatorite (enese)avaldused.

Aga intertekstuaalsed seosed vdivad ilmneda ka niiteks ainult lavastuse visuaalses
vormistuses, sealjuures moodustades monikord (nditeks postmodernistliku kodeerituse puhul)
konnotatsioone, mille tdhendustloovad sdlmpunktid vdivad asetuda viljapoole konkreetse lavastuse
sonumit moodustavana tajutavat tdhendusvilja.

Theodore Hoffmanni Madis K&ivu poolt Draamateatri jaoks adapteeritud ,,Kuradieliksiiri
(1998, lavastaja: Prit Pedajas, kunstnik: Pille Janes) iiks vOotmestseen toimus, nagu kogu lavastus,
teatavat metafiiiisilist atmosfadri kandvas juuksuritookojas. Sametiselt mobleeritud ruumi tagaseina
moodustas suur gobelddnvaibana mdjuv maaling, mis 1dhemal vaatlusel kujutas endast suurendatud
detaili Hieronymus Boschi maalist ,,Maa“, kus kujutatakse kahte armastajat keset nende elupéeva.
Ent kunstiajalugu tundev inimene teab, et ,,Maa“ on vaid liks, keskmine osa kuulsast triptithhonist,
mida raamistavad ja millega suhestuvad kaks tilejddnud osa, ,,Taevas™ ja ,,Porgu®, ning just kolme
korvuti asetseva osa interaktsioon on midrava tihtsusega triptithhoni filosoofilise sisu mdistmiseks .
Nii ei olnud ka laval kujutatu suvaline armudnne kuvand, vaid sisaldades endas imaginaarselt suhet
kahe keskmist osa raamiva, sellega vordselt olulise teemaga, véljendus vaibas tsiteerituna tegelikult
maise eksistentsi ajalikkuse problemaatika, viidates kahele polaarsele imaginaarsele maailmale
kristlikus kultuuriruumis, osutades nende kohal olemisele lavastuse temaatilises ruumis ja

tdhendusele kontseptuaalses plaanis.

Foto 14. Hieronymus Boschi triptiihhon ,,Taevas”, ,,Maa” ja ,,Porgu”.

Paremal: Foto 15. T. Hoffmanni/M. Koivu ,,Kuradieliksiir”. Stseen lavastusest: juuksuritookoda.
Mati Unt armastas oma lavastustesse pdoimida kommertskultuurile viitavaid seoseid voi seda
otse tsiteerida. Corneille' ndidendis ,Niitaja nditab ja vaataja vaatab ehk Illusioon” Eesti

Draamateatris (1996, lavastaja ja kunstnik: Mati Unt, Kostiitimikunstnik: Ene-Liis Semper oli Jiiri
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Krjukovi maéngitud tegelane Undi variandis votnud algselt koomiksitest ja seejirel
kommertskinokultuurist tuntud Batmani kuju koos kogu juurdekuuluva kostiitimiatribuutikaga,
mispuhul oli ootuspérane ja tegelaskuju formatsiooni kinnitav ka tema lavalt lahkumise viis — ta
,lendas‘ iiles lavalt &ra.

Intersemiootilised seosed lavastuse terviku tasandil hélmavad endas suhteid ruumi ja
nditleja, niitleja ja esemete, stsenograafia ja muusikalise kujunduse, valguse ja muusikalise
kujunduse jne. vahel. Siia kuulub ka suur osa lavaruumi problemaatikast seoses suundade ning
nditlejate liikumisega, millest ithes varasemas osas ruumi tdhenduspotentsiaaliga seoses juttu.
Niitleja ja esemete vahekord ehk see, mida niitleja ja kuidas kasutab, on {iks mddravama tahtsusega
karakteristik lavastuse tinglikkuse astme ja iseloomu véljendamisel. Kuna valguse seadmine on
Eestis veel sageli lavastuskunstniku iilesanne, saab ka rdédkida siin valgukujunduse seostest nditeks
lavastuse muusikalise (ehk laiemalt heli-) kujundusega. Valgus ja heli on oma immateriaalsuses
moneti sarnased oma aistingulise tajumisviisi poolest. Seepdrast on mdistetav, miks neid
kasutatakse sageli koos, sarnast riitmistatuse ja gradatsiooni partituuri jargivana. Harilikult voib
tunnistada toimivat lksteist tdiendavat suhet (mis sageli todtab teatava liitmérgina) nende kahe
emotsioonaalselt korgelt laectud vahendi vahel. Seda unisooni 1dhkuvad erandid on enamasti
tdhendustloova potentsiaaliga lavastuslikud mérgid.

Intersemiootilised suhted stsenograafia tasandil ja sees jagunevad samuti erinevalt. Uhest
kiiljest voime selle all mdista igasuguseid suhteid, mis tekivad lavastuse visuaalse representatsiooni
raames, sealhulgas suhted lavaruumi, kostiitimi-, valguskujunduse jne. vahel. Kui kohandumusliku
tdiendussuhte puhul kunstnik sobitab oma idee viljenduse kujunduse teiste komponentidega (nagu
nditeks minu lava ruumi ja kostiiiimide kujunduse puhul eespool mainitud Keia-Joa mdisas
etendunud lavastustele ,,Aristokraadid* ja ,,Kodukoht), siis (sOltuvalt kontekstist) kas erisusena voi
tdiendusena toimiv suhe lavaruumi ja kostiiimi vahel eksplitseerub kahe korvutiasetseva,
samaaegselt toimiva visuaalse keele inteaktsiooni teel. Ene-Liis Semperi lava- ja kostiiiimikujundus
Calderoni nididendile ,,Elu on unendgu (2000, Eesti Draamateater, lavastaja: Ingo Normet) hdlmas
endas nagu kahte liksteist tdiendavat, kuid siiski erinevat visuaalset koodi, mida sidus vormiline
suurejoonelisus, kuid kus lavaruumi lakoonilisuse ja askeetliku koloriidi kdrvale asetus kohati
joulise koloriidiga lopsaka ja kiillusliku 1dikega detailirohke kostiilim, mille silmatorkavaimaks
jooneks oli iilitugevalt to6deldud materjali faktuur.

Teisalt voime intersemiootiliste seostena stsenograafia tasandil ndha kitsamalt lavakujundusele kui
visuaalsele  distsipliinile  omaseid  suhestumisi  kunstilise =~ kompositsiooni  raames.
Lavakompositsioonile on omane igasugusele muule kunstile iseloomulik kompositsioonireeglitest
lahtuv problemaatika. See tdhendab, et stsenograafilise kompositsiooni juures kerkivad lisaks

lavastuslikele ka puhtalt kunstisemiootilised kiisimused nagu koloriidi kodeeritus, visuaalsete
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mérkide tihedus jne.. [gasugune lavalist tegevuslikku voi tahendusloomelist funktsiooni mitteomav
ndhtav detail kujutab endast ses mottes visuaalset miira, ehk (semiootilist terminoloogiat kasutades)
on visuaalsemiootilises plaanis tuvastatav kui siintaksi iilemédrasus semantilisega vorreldes.
Tahendust loovad suhted kunstis ei siinni tiihjast, vaid tdhenduse otsimise tungist. Just tolgendused,
mida iseloomustab teatav semantiline nélg, annavad visuaalsele informatsioonile sisu. Eriti histi on
see mdistetav minimalistliku teose (teatris nditeks tiihja lava vOdi nn. vaese teatri) suurt
tdhenduspotentsiaali silmas pidades. Sel juhul moodustub tihendusvili erinevate tolgendusviiside
rohkusest. (Kuusamo 2002: 68-69)

Kuigi ka siis, kui stsenograafiline kompositsioon on kiillastatud visuaalsetest detailidest, on
see, mida iildse tunnistatakse lavaliste tdhendusloomeliste elementidena, soltuv vaataja
diskursiivsest aspektist.

Moni pealtndha viéike detail vOib dratada ebakindlaid, laias ulatuses kdikuvaid tdhendusi.
Detailses tdhendusloomes on oma osa nd. varjatud mailul. See haarab niiteks maélestuspilte
lapsepdlvest, mida iseloomustab aistinguline teravus, aga mis oma viidetelt on teisejargulised.
Varjatud méilu toimibki sageli kui mentaalne ,,ekraan®, mis annab detailile, mis peaks olema
teisejarguline, tugeva alateadliku tdhenduspotentsiaali ja [10puks siimboolse, mingit laiemat tervikut
esindava kvaliteedi. Need metafoorsed pildid moodustavad teatavaid alateadvuslike seoste kette,
mis leiavad viljenduse allegooriates. Oluline on see, et ikonograafilises mottes ei ole detaili
siimboolne roll samastatav tema ,detailipdrase* piktoriaalse rolliga. See erinevus on vorreldav
puuduva ja korval oleva erinevusega. See, millise osa iiks vOi teine detail haarab siimboolsel
tdhendusviljal, sdltub detailidevahelistest hierarhilistest naabrussuhetest ja diskursiivse tdlgenduse
loodavast kontekstuaalsest diinaamikast. (Kuusamo 2002: 70)

Eelpoolnimetatuile on ldinud sajandil lisandunud veel intermediaalsed suhted.
Intermediaalsed protsessid teatris ja kultuuris iildse (néiteks kunstis) on toonud kaasa suurema
paradigmaatilise muutuse laiemalt. Selle nihke tulemusena hiiljati 16plikult varasem, 18.-19. sajandi
keskpaiga juurtega filosoofiline esteetika, mis I5puni pakkus mingitki kooskdla ja interaktsiooni
kunsti ja selle meedia vahel, s.o. arendas metodoloogiad, mis olid orienteeritud peamiselt iihele
peamisele meediumile. See kunsti ja meedia vaheline hetkeseis on omane enamikule
humanitaarsetest paradigmadest praegu. Jirjest enam lisandub kultuuripraktikasse diinaamilisemat
lihenemist, mis juhib meid eemale lineaarsest ja ithedimensioonilistest lahendustest. Intermediaalne
lahenemine hiilgab vanad piirid erinevate distsipliinide vahel, mis on seni eksisteerinud isoleerituna
iiksteisest.

Intermediaalsed protsessid kehtestavad end kolmel peamisel tasandil:

- sulatades erinevaid meediaid (tekste) spetsiifilistesse multi- ja intermediaalsetesse mustritesse

- intermediaalsed tehnikad ja vahendid
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- the v0i mitme erineva meediastruktuuri integreerimine mingi teise, neist erineva meedia
konteksti.

Intermediaalsed protsessid on konstrueeritud dialoogilistel ja semiootilistel alustel ning neis
sisaldub erinevaid omavahelises interaktsioonis toimivaid dimensioone. Kaasaegsed hiibridiseeritud
teosed on kaugel endisest kindlate reeglite siisteemist, nad on konstruktsioonilt semiootiliste
sisteemide siisteem. Neid siisteemide siisteeme analtiisida on keeruline, iiks vOoimalus sellele
reegliteta  siisteemile  ldheneda  oleks  kombineerida  semiootilisi ~ kontseptsioone
fenomenoloogilistega, mis ei pretendeeri reegliteiilese laiema siisteemi formeerimisele. Sellisele
voimalusele viitab ka teatrisemiootika areng, kus fenomenoloogilistel ideedel on kasvav kandepind.
Selline siisteem integreerib erinevate meediate esteetilised kontseptsioonid uude mediaalsesse
kontseptsiooni, mida iseloomustab intertekstuaalselt korgelt laetus ning suurem rdhk

enesereflektsioonil. (Miiller 1997: 295-301)

3.8. Video suhe lavaruumiga

Eelmise sajandi 16pul aset leidnud kiire digitaaltehnika areng on siinnitanud peaaegu
Ioputuna ndiva uue suhetevilja traditsioonilise teatri ja etenduses elava keha ning filmi ja
digitehnika abil reprodutseeritud keha vahele. Selle tulemusena on radikaalselt muutnud
arusaamisne ruumist, milles mingi keha toimib.

Tehnoloogiliste lahenduste abil pead tostnud virtuaalse etendamisviisi pohitunnus on
interaktiivsus. Varasemast tuttavad suhted ruumi, aja ja koguste vahel on selles kadunud. Samuti
kaob selles traditsioonilise teatriruumi mote ja asendub laia skaala omavahel interaktiivsete
reaalsete ja digitaalsete ruumidega. Tekib n.n. tehnoloogia ruum, muutub lava ruumi kontseptsioon.
Lavaruumi ja tehnoloogia iiheaegses toimimises avanevad teatriruumile uued suunad. Presenteeritav
ruum voib olla fiiiisiliselt kui tahes kaugel, mitte timbritsemas niitlejate ruumi. (Carlson 2003: 614-
616)

Teiseks, sageli on (nditeks késivideokaamera kasutamise puhul) peale tekkiva otsese
kujutise tédhelepanu all ja omab protsessi seisukohalt olulist rolli ka operaator, kes seda videopilti
produtseerib. Seda varianti kirjeldan NO-teatri ,,Stalkerit” analiiiisivas peatiikis oma t66 15pus.

Traditsiooniline teater baseerub kahe ruumipoole vastandusel, haarates korraga kahte
fiitisilist ruumi: seda, kus méngib nditleja ja seda, kus vaatab vaataja, ja millede vahel toimib pidev
vastastikune mdju. Kumbagi neist ruumidest imbritsevad suuremad ruumid, mis ei osale selles
vastanduses. Vaataja ruumi limbritseb reaalne maailm, samas kui niitlejat timbritseb korraga kaks
erinevat ruumi: reaalne lavatagune ja imaginaarne fiktsionaalne maailm laval kujutatava
fiktsionaalse ruumi timber, s.o. kujuteldav ruum, kust tegelased lavale tulevad ja kuhu nad lavalt
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lihevad. Kusjuures teadmine, et lava taga on flilisilised ruumid, ei méira sugugi vaataja jaoks
imaginaarse lavataguse ruumi modtu ja keerukust.

Semiootilises plaanis on see imaginaarne lavatagune ruum suuresti indeksiaalne, s.t.see ei teki
vaataja kujutluses otseselt (nagu lavaliste ikooniliste méirkide puhul), vaid selle loovad mérgid, mis
viitavad laval ndhtava fiktsionaalse maailma paiknemisele kusagil mujal. Need (verbaalseid osutusi
toetavad) méargid voivad olla visuaalsed (Kivirdhki ,,Voldemari“ vagun, mille akende taga valguse
abil justkui vilguks ,,maastik*), akustilised (lasud, laevasireen jne.) voi, eriti realistliku lavastusstiili
korral, mingi aine vOi materjali toomise moel loodud (tegelane siseneb lavale ,,0uest mérja
vihmavarjuga).

Tehniliste saavutuste tulemusena on muutunud vOimalikuks esitada vahetult mitte iiksnes
verbaalseid, vaid ka visuaalseid tunnistusi lavatagusest ruumist. Seda votet on nutikalt kasutanud
niiteks Ojasoo ja Semper. Draamateatris vilja tulnud lavastuses ,,Julia® (2004), mis oli kaasaegne
invariant Shakespeare'i ,,Romeost ja Juliast®, ndeme range visuaalse koodiga tehnilis-teatraalsel
laval videoekraanil stseene, mis toimuksid justkui mingis teises, igapdevast reaalsust kujutavas
maailmas mddramata kauguses (mingis korteris?) ja ajas (tegemist vois olla salvestusega), kuni iihel
hetkel selgub, et ekraanil ndhtav toimub sealsamas laval tagaosas lasuvas riidest boksis, mis on selle

video jaoks ehitatud ,,filmipaviljon®, kus méngitakse meile realismi.

Foto 16. ,,Kuningas Ubu” Ojasoo/Semperi lavastuses.

Lavastuses ,,Kuningas Ubu‘“ (2006, lavastajad: Tiit Ojasoo ja Ene-Liis Semper, kunstnik:
Ene-Liis Semper) jagasid nad publiku kahe kdrvuti asetseva - rohelise ja punase - ruumi vahel,
milles kummaski oli keskse positsiooni haaranud videoekraan. Kummaski ruumis toimuv oli
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vahendatud teise videoekraani otsepildi abil, nii et mdlema saali publiku jaoks jooksis etenduses
pidevalt paralleelselt kaks reaalsust, iiks neist otse, vahetult jéilgitav, teine vahendatud, virtuaalne.
See aga, mida kumbki pool vahetuks kolmemodtmeliseks reaalsuseks ja virtuaalseks tasapinnaliseks
kujutiseks pidada vdis, oli kummalgi vastupidine. Vaatuse tegevus pendeldas seega nende kahe
ruumi, tegelikult kahe erineva reaalsustasandi vahel, nii et kui tegelane tihest ruumist véljus, sisenes
ta teise; viljudes reaalsusest, sisenes ta.virtuaalsesse maailma, mille puhul aga publiku jaoks
kdrvalruumis leidis aset tdpselt vastupidine.

Nende néidete varal on hea osutada n.0. uue meedia kasutuselevotuga kaasnevatele uutele
rohkudele stsenograafias ja (lava)maailmatunnetuses iildse. Esiteks voimaldab see (video ja filmi,
vihem foto kasutamine) lilitada lavastuse semiootilisse koekirja mitmesuguseid erinevaid ja
varasemast kardinaalselt erinevaid reaalsustasandeid; teiseks annab see stsenograafilistele
vahenditele méératult suurema mobiilsuse ja paindlikkuse. Video ja teatri interaktsioon avab meile
tdiesti uued suhted lavapealse ja lavataguse, nihtava ja mittendhtava vahel teatris. Moistagi mojutab
see ka retseptsiooni teatris. Video puhul teab publik, et see méédratud kauguses asuv (lavatagune)
ruum ei ole illusoorne voi kujuteldav, nagu traditsiooniliste lahenduste korral, vaid see on fiiiisiliselt
olemas. (Carlson 2003: 618-619)

Selles kontekstis leiavad paremat moistmist ka ruumi funktsioone késitlevas peatiikis
nimetatud moisted ,,mddratud® ja ,,médramata kauguses* asuv ruum.

Oluline on aga maérkida, et teatri diskursiivse poole pealt jookseb suurem I0he mitte
lavataguse ruumi lavapealsesse ruumi inkorporeerimise kohalt, sest seda on tehtud teatriajaloos
varemgi (nditeks Max Reinhardt), vaid varem valmis tehtud video ja elava, ,laivina® siindiva
videopildi vahel. Esimene on sisuliselt nagu film koos kdigi tema parema tulemuse saavutamiseks
olemasolevate salvestusejargsete todtlemisvoimalustega. Elav video kannab selles vordluses pigem
teatrile iseloomulikke jooni, siindides kindlas kohas ja kdesoleval hetkel.

See viib meid taas suletuse ja avatuse teema juurde. Kasutades semiosfdari kui piiritletud
terviku moistet: valmis video voi film on konkreetne tervik, lavastuse semiosfadri liilitatav teine
semiosfddr koos kdigi peamiste tunnustega, ta on piiritletud tervik. Elava video pilt on tajutav kui
fragment suuremast reaalsusest, juhuslik 16ik lavavilisest suuremast semiosfadrist, mis suhestub
etenduse sees laval loodava semiosfdédriga. Elav video loob seeldbi alternatiivseid ruume, mida
iseloomustavad elav ja samas vahendatud tegevus, s.o. (hetkel) kohalolu ja puudumine iiheaegselt.

Nii voime kiisimust uue meedia kasutamisest laval vaadelda kahest aspektist: vahendatud
ruumi ning tegevuse liilitamine vahetusse ruumi ja -tegevusse laval, ning vahetu ruumi ja tegevuse
lilitamine vahendatud ruumi ja tegevusse — videos. Seega kitkeb teatri ja video siimbioos endas
kollaazi tervest reast ndgemise ja ruumi kogemise vOimalustest teatrietenduse tavapérases iihes

(lava)ruumis — iiheaegselt nii nagu see alati on olnud ja nii nagu see veel iial pole olnud. Ses
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olukorras kaotab kehtivuse traditsioonilise teatri iiks karakteristikuid - polaarne suhe laval vahetult
olemasoleva ja puuduva vahel, asendudes ,uue nigemise™ ja teistlaadse ruumi lugemise ning
ruumilise kogemise viisiga. (Carlson 2003: 622-623)

Voiks vorrelda kahte erinevat viisi, mil moel videot on seotud lavastuse ruumi ja
tegevusega. Tooksin esimeseks niiteks aastate eest Tallinnas Niguliste kirikus Von Krahli Teatri
eestvotmisel (lavastaja: Peeter Jalakas, kunstnik: Ervin Ounapuu) aset leidnud kontsert-etenduse,
kus Tallinna Filharmoonia Orkester kandis ette Gavin Bryarsi ,,Jesus blood never failed me yet*.
Videoekraanil orkestri pea kohal ,toimus“ lavastuse tegevus: asotsiaalist minategelane (Guido
Kanguri kehastatuna) visinult uitamas modda alguses abstraktsena mojuvaid pealtndha 16putuid
agulitinavaid. Kogu teose ettekandmise jooksul vdis publik ndha meest pdoramas iiha uutesse
tdnavatesse, kus iga nurga tagant avanes vaade pea samasugusele tdnavale. Moistagi tundsid
vaatajad ses lavavilises ruumis mingil hetkel dra Kalamaja, ent mitte see ei olnud asja juures
oluline. Tasapisi hakkas vaataja aru saama, et see pole valmis filmitud video ja et mees ei jalutagi
sihitult, vaid ta on teel sinna kirikusse ning videokaamera jilgib vahetult samal ajal tema teekonda
(Ja seeldbi toob selle tunnistajaks publiku). Muusikalise kulminatsiooni hetkel joudis mees videos
kiriku ukseni, samal hetkel avanes saali uks ja mees astuski jumalakotta sisse.

See kirjeldab ilmekalt olukorda, kus vahendatud lavaviline ruum on liidetud lavaruumi ehk
saaliga nii ajas kui ruumis.

Teise niitena tooksin 2006.a. Tartu Sadamateatris vélja tulnud Mati Undi tekstil baseeruva
lavastuse ,,Tihirand*“ (lavastaja: Ingomar Vihmar, kunstnik: Pille Janes). Selles lavategevust
saatnud ja liigendanud video ei omanud mingeid ajalisi ega ruumilisi seoseid laval toimuvaga, kiill
aga kujutas videopilt teatavat paralleeltegevust laval toimuvale seda tegevusliku kontrastiprintsiibi
1abi kommenteerides. Video kujutas trupi mones mottes samalaadset véljasditu, millest rddgib
ndidend, ainult et videos polnud midagi lavastatut — see oli dokumenteeritud iilesvite varem
toimunud reaalsest siindmusest, millele lisaks I6busa seltskonna eneseavaldustele andsid vormi ka
operaatoripoolsed ,,vallatused* kaamera késitlemisel. Siin ei tekkinud vastuolu niivord vahetu voi
vahendatud aja ja ruumi kogemise vahel, vaid fiktsionaalse kunstiruumi (mida esitati vahetult,
»reaalsusena® ja reaalse maailma (mis oli toodud lavale videos vahendatuna, mimeetilisena) vahel.
Nii rohutas videos nidhtav reaalsus laval aset leidva etenduse fiktsionaalse maailma kunstilist
pretensiooni ja mdddet, aga tdstatas ka kiisimuse (ja vdga undiliku sealjuures), kumb reaalsus on
toesem, suunates vaataja seeldbi kunsti ja elu vahekorra motestamisele.

Digitaalse tehnika ja uue meedia kasutuselevott ei ole ses mottes andnud meile kiill tdiesti
uusi teatriruume, kuid on kindlasti loonud tdhelepanuvédirse hulga uusi suhteid erinevate
ruumilisuste vahel: reaalse ja imaginaarse, vahetult kogetava ja vahendatu, olemasoleva ja puuduva

vahel. Oluline on ka juhtida tdhelepanu nende ruumisuhete protsessuaalsusele, mislédbi ruumisuhete

59



konstrueeritud iseloom ei ole enam vaataja eest varjatud. Nende suhete produtseerija, operaator, on
sisenenud loomuliku komponendina teatri visuaalsele viljale, kus tdhendusi genereerivad nii pilt,
mida ta vahendab, kui ka tema enese tegevus selle pildi vahendamise viisi kaudu. Tulemuseks pole
seega mitte ainult uute ndgemisviiside toomine teatrisse, vaid uute manipuleerimisviiside
avastamine reaalse ja fiktsionaalse vahelise suhte késitlemisel, mis on olnud {iks teatri

fundamentaalseid elemente.

3.9. Mudelvaataja konstrueerimine

Olen kiesoleva peatiiki aluseks votnud Umberto Eco kisiluse mudellugejast. Sest kuigi
mudelvaataja problemaatikat saab analiilisida ka 1&bi lotmanliku prisma, néis mulle, et Eco teooria
ja selle koikide kunstide keskne laiem taust haakub minu t66 kontseptsiooniga paremini. Peamiselt
huvitab mind siin, kuidas saab lavakujunduse autor ette nidha ja mdjutada lavastuse ndhtava poole
vastuvottu, st. mis kujundab on neid ootusi, eeldusi ja mehhanisme, mis on lavastuskunstniku
késutuses astumaks dialoogi vaatajaga.

Mudelvaatajat on teatrisemiootika kontekstis késitlenud ka Marco De Marinis (1993), kes
soovitab rangelt vahet teha intratekstuaalsel vaatajal (kui tekstuaalsel strateegial) ja
ektratekstuaalsel reaalsel (empiirilisel) vaatajal. Viimase osas voib teose autor mingeid oletusi teha
paraku vaid eksperimentaalsel moel. Sellest, et need kaks erinevat vaataja tasandit alati kokku ei
lange, annab tunnistust iga lavastus, mis hoolimata tegijate endi pithendumusest ja parimatest
kavatsustest publiku poolt nurjunuks tunnistatakse. Mudelvaataja on siis lavastuse loojate poolt
idealiseeritud empiiriline vaataja, ses mottes oleks ehk korrektsem teatri puhul rddkida pigem
teoreetilisest vaatajast vOi isegi metavaatajast — see oleks termin, mida analiiiitik voiks kasutada
kindlaid retseptsiooniprotsesse uurides. (De Marinis 1993: 166-168)

Vaatajaskond teatris ei kujuta endast {ihtset massi; ta on kogum indiviide, kes votavad
etenduse detaile vastu tdiesti erineval viisil. Voimalike kaasaegsete tdolgenduste otsingul ei saa
lavastaja ega kunstnik kunagi ette nidha etenduse tegelikku retseptsiooni. Mitte alati ei osutu
pakutavad illustratiivsed lahendused dnnestunuks, sest ndhtavas lavamaailmas, mis paikneb kusagil
simboli ning unendo piirimail, on need sageli véiriti mdistetavad. Moned stsenograafilised
lahendused on liiga ekstsentrilised voi ddrmiselt subjektiivsed, moned téis kuhjatud vastandlikke
maérke, mis tekitavad paratamatult lahknevusi teksti ja selle lugeja vahel. (Kennedy 2001:13-14)

Kuidas iildse on kunstnikul voimalik tabada oma kunstilise sonumi sihtmérki? Kujuteldav
vaataja funktsioneerib ses draarvamisméngus lavastuskunstniku jaoks kui tema poolt edastatava
stsenograafilise teksti kommunikatiivse vOimekuse, aga ka tdhendusliku potentsiaali moot.

Stsenograafiline teos nagu igasugune (kunsti)tekst postuleerib eneses iihtlasi oma vastuvdtja —
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vaataja. Lavakujundus avaldatakse selleks, et vaataja (eeldamata, et viimane konkreetse isikuna ja
empiiriliselt eksisteerib) selle aktualiseeriks.

Lavakujundus nagu iga kunstitekst on alati mittetdielik, jaddes juhuslikuks visuaalseks
kujustatuseks seni, kuni ta ei korreleeru mingi koodi suhtes oma kokkuleppelise sisuga. Vaatajal
peab selleks, et ndha ja eristada lavakujunduses toimivate elementide vastastikuseid funktsioone,
olema eelnevalt tuttav koordinaadistik, teisisonu: ta peab tundma ruumitekstide varem teada olevaid
stintaktilisi reegleid. Samas tuleb aktsepteerida, et teatri ambivalentsuses jddb igasugune element
voi kujund ebatiielikuks ka siis, kui seda dnnestub reegliparasuse alusel maksimaalse selgusega
defineerida. Nagu varem mainitud, on lavakujundusele kui teatavale moistukdnele omane néditamise
ja varjamise dialektika. lIgasugusele lavalisele kunstilisele kujundile on iseloomulik lisaks
eksplitseeritutele sisaldada ka suurel hulgal implitsiitseid kvaliteete, kusjuures sageli on nédidatud
osa esmane lilesanne viidata wvarjatule, mitte-ndidatule. Mitte-ndidatu tdhistab seda, mis
véljendusplaanis esile ei tule, aga just mitte-ndidatu on see, mis aktualiseeritakse sisu
aktualiseerimise tasandil.

Tekstil on teatav virtuaalne ulatuvus, mis sunnib selle teksti lugejat konstrueerima selle

kirjutamata osa. (Rimmon-Kenan 1983: 149) See mitte-ndidatu aktualiseerub vaataja jaoks rea
kooperatiivsete operatsioonide kaudu. Piiratud hulga tépselt valitud elementide kaudu
reprodutseeritakse kujutluslikku tervikut, reaalne esemestatus kannab vaataja sisekaemuses osakest
fiktsionaalsest maailmast.
Seega sisaldab lavakujundus endas olemuslikult suurt méédra implitsiitset, mittendidatut, teatavaid
tithimikke, mis tuleb vaatajal endal tdita. Esiteks, lavastuse stsenograafia elabki vaataja poolt sinna
juurde pandud lisavdirtuse arvelt. Teiseks, mida enam liigutakse Opetuslikkuselt esteetilise
funktsiooni poole, seda enam peab jadma ruumi vaataja (orig.: lugeja) tdlgendusele (Eco 2005: 59)

Kunstitekst eeldab ,,lugejat”, stsenograafiline tekst (teos) vaatajat — kedagi, kes selle teksti
vOi teose aktualiseeriks. Siin aga ei saa rddkida Jakobsoni mdistes kommunikatsioonimudelist,
kuna kunstitekstil on vorreldes klassikalise kodeeritud sdnumiga teatavaid suuri erinevusi. Esiteks,
kunstiteksti puhul saatja ja vastuvotja koodid erinevad teineteisest. Saataja ja vastuvotja erinevad
enamasti juba oma kompetentsusastme poolest. Selleks, et moista selliselt intersemiootilist
kultuuriteksti, peab omama mitmesuguseid kompetentsusi, olema vdimeline tegema
presupositsioone.

Teiseks, kunstitekstis puudub selgelt formuleeritud sonum, sest see ei ole kodeeritud
iheselt, vaid kujutab endast sageli keerukat reeglite siisteeme hdlmavat siisteemi. Meil pole sel
juhul kunagi tegemist iihte keelt kasutava kommunikatsiooniga, vaid semiootilise tegevusega kdige
laiemas mottes, kus paljud eri mérgisiisteemid tiksteist tdienadavad. Tekstuaalse koostdd saatja ja

vastuvotja vahel garanteerib sel juhul tekstis postuleeritav implitsiitne lugeja, teatrikunsti teose
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puhul vaataja. Seega tdhendab kunstiteksti genereeimine strateegia kdivitamist, mida iseloomustab
teise kiikude ette nigemine.

»Selleks, et oma tekstistrateegiat organiseerida, peab autor apelleerima tervele hulgale
kompetentsustele (mis on ,,koodide tundmisest* avaram) , mis annavad kasutatud viljendusele tema
sisu. Ta peab eeldama, et kompetentsuste kogum, millele ta on apelleerinud, on seesama, millele
apelleerib ka tema Ilugeja. Seetdttu ta ndeb ette Mudellugejat, kes oleks voOimeline teksti
aktualiseerimisele kaasa aitama just nii, nagu tema, autor, on seda mdelnud, ja lilkuma oma
tolgendustegevuses edasi just sel viisil, nagu on litkunud tema ise teksti genereerides.” (Eco 2005:
62)

Mudelvaataja eeldamine ei tdhenda tema peale passiivset lootmist, vaid see kujutab endast
iilesannet panna kunstitekst niimoodi toimima, et see ennast iiles ehitaks. Selleks, et kutsuda
Mudelvaatajat dialoogile, on mitmeid vahendeid, alates zanrimédratlusest, mille kaudu hakatakse
kohe vaatajaskonda (teatrites rddgitakse sel puhul tavaliselt sihtgruppidest) selekteerima, ja
visuaalse keele valikust kuni esemelise, stilistilise, varvipaleti jne. valikuni. Nii on lastele suunatud
lavastuse ruumile enamasti iseloomulik lihtsustatus ja vormiline paisutatus tuvastatav lastelavastuse
lavakujundusena ka siis, kui seal otsest lavategevust ei toimu, nditeks enne etendust voi vaheajal.

Kunstitekstid paiknevad laial skaalal neisse genereeritud suletuse — avatuse teljel. Suletud
kunstitekstis on iga valitud viite, iga véljendi iilesanne sundida vaatajat sellest teatud kindlal moel
aru saama, kujutatut iheselt moistma. Suletud kunstitekst on loodud véga piiritletud Mudelvaataja
tarvis. Tiiipiline suletud stsenograafiline tekst on ndukogudeaegne lavakujundus monele rahvaste
soprusest voi noukogulikust patriotismist jutustavale ,realistlikule lavastusele, mille peamine
iilesanne oli kaotada isiksus, rohutades elu voimalikkust tiksnes parteiliselt hallatud kogukondlikus
unisoonis. Tegelikult pole midagi ebarealistlikumat ja tunnetusprotsesside loogikale vooramat, kui
suletud kunstitekst. Kuna ta jaddb nii piiratuks kultuurilist komptentsust eviva vastuvotja jaoks,
taandub ta tegelikult pelgalt elemendi rolli tema maailma mitmekesisust hdlmava fiktsionaalse
maailmamudeli mastaabis, olles nii mdneski modttes piiranguteta avatud, seda aga juba vélisele
initsiatiivile, nd. intellektuaalsele végivallale.

Avatud kunstitekst sisaldab endas otsust, millise piirini ta vaataja osalust eeldab, kuidas ta
teda suunab ja kus laseb vaatajat tdlgenduslikel maastikel seigelda. Oluline reegel on siiski, et
iikskoik, kui palju erinevaid tdlgendusvdimalusi teos ka esile ei kutsuks, peavad need ometi iiksteist
peegeldama, nii et need mitte ei vélista, vaid voimenduvad vastastikku. (Eco 2005: 65)

Kuid on suur erinevus, kas kunstilist sOnumit votab vastu keegi, kellel on suured
assiotsiatsioonivoimed, vdga hajusate piiridega moisteline entsiiklopeedia vdi eruditsioon kindals
vallas, voi isik, kelle kultuuriline lugemisoskus piirdub vaid koige ilmsemate ja lihtsamate

diskursiivsete struktuuridega. Jarelikult ei saa avatud kunstiteksti mudelvaataja olla likskdik kes,
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vaid kunstitekst konstrueerib tekstuaalse strateegia abil oma implitsiitse (ideaalse, virtuaalse,
mudel-, hiipoteetilise jne.) vaataja. Teatud mottes polegi kunst muud kui strateegia, mis loob tema
pohjendatavate tdlgenduste universumi, kus tdlgenduse mdiste tdhendabki autori strateegia ja
mudelvaataja reageeringu vahelist dialektikat (Eco 2005: 66).

Modnes mdttes osutub iilimalt avatud tekst vdagagi suletuks, kuna nduab vaatajalt liiga suurt
ning sageli ebastandardset entsiiklopeedilist, interdistsiplinaarset ja ideoloogilist kompetentsi.
Pealtndha piiramata kasitlusvoimaluste hulk limiteerib drastiliselt potentsiaalsete vastuvotjate hulka,
st. vaatajate arvu, kes on voimelised teose interpreteerimisel edukalt koopereeruma. (De Marinis
1993: 171) Samal pohjusel, millist tdhelepanu ja kaalu neile ka tagantjarele ei omistataks, pole
eksperimentaalsed teatrilavastused kunagi oma aja suure publikuhuvi keskmes. Kuigi niiiid ndhakse
Evald Hermakiila ja Jaan Toominga lavastusi eesti teatrikultuuri 60-70ndate aastate vaieldamatute
uuenduslike lipulaevadena, kujutasid nad tollal enesest pigem teatavat nisiteatrit, mida ei saatnud
laia vaatajaskonna vaimustus ja massiline tung etendustele.

Teatris on saatja ja vastuvotja roll reeglina lava ja publikuosa ndol ruumiliselt markeeritud.
Stsenograaf, kes ise fiilisiliselt laval ei viibi, ilmneb vaatajale (peale ilmselge eelduse, et on olemas
keegi, kes on selle lavakujunduse autor) mitte ainult kui dratuntav stiil, vaid kui stsenograafiline
tekstuaalne strateegia, mis kehtestab laval semantilisi korrelatsioone. Seega moistame nii Autori kui
Mudelvaataja terminite all erinevaid tekstuaalse strateegia tiilipe. See tdhendab, et tegemist on
omamoodi topeltsituatsiooniga. Empiiriline autor kui lavakujundust loov subjekt formuleerib enda
jaoks Mudelvaataja, ning tolkides selle stsenograafilise tekstuaalse strateegia operatsioonidesse,
peegeldab ta neis samal ajal ennast kui kujutatu subjekti. Empiiriline vaataja aga kui
koostdotoimingute subjekt loob endale kujutluse Autorist just sellest samast tekstuaalsest
strateegiast ldhtudes. Ent mitte alati ei ole Autor empiirilise vaataja jaoks selgelt eristatav, seda
nditeks juhul, kui lavastuskunstnik taandab end ,,leitud ruumis®, seda oma loodava fiktsionaalse
ruumi olemasolevasse reaalsesse ruumi sobitamise teel, aktiveerides fiktsionaalse ruumiteksti

reaalses ruumis ette antud strateegiaid jargides.
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3.10.STALKER teatris NO99. Katse avada labi etenduse stsenograafia
lavastuses téstatatud kiisimusi

Sebastian Hartmani lavastus ,, Stalker” esietendus teatris NO99 6. aprillil 2006. Kunstnik:
Peter Schuman. Siinne tekst on Kirjutatud esietenduse muljete pohjal, puudutades vaid peamisi

leitud teemasid etenduse stsenograafias.

Niikaua kui olen to6tanud stsenograafina teatrilavastuste juures, olen piliidud mdista, kuhu
see kiillaltki kitsas eriala oma arengutes suundub. Vdimalike vastuste otsingul olen pdrkunud
kiisimustele selle kohta, kuidas iildse kirjeldada teoreetiliselt traditsiooni ja innovatsiooni olemust
lavakujunduses, tdpsemalt — motestada lahti, millised ndhtused ja mil moel véljendavad
uuenduslikkust —stsenograafias. Sellest ldhtuvalt on kerkinud teinegi kiisimus: millist
kultuuriuurimise metoodikat tolle teatri ja kunsti, moe- ja kirjandusajaloo, inseneritehniliste ja
psiihholoogiliste vahendite jt. piirialade ristumiskohas paikneva distsipliini kirjeldamiseks ning
analiiisimiseks kasutada. Ehk siis, kas kirjeldada lavastuskunsti neile naaberdistsipliinidele
spetsiifiliste vahenditega, nagu tavaks (so. enamasti 1dbi teatriuurimise voi kunstiteaduse prisma),
v0i on olemas mdni universaalsem meetod ning keel selle ala spetsiifilise problemaatika
kiasitlemiseks. Ehk on isegi vOoimalik leida mingeid paralleelseid sama laadi keerukust evivaid
distsipliine, mis meid 14bi sarnaste kultuurimudelite ka lavastuskunsti voimalikult laialt haaravale
analiiiisile lahemale viivad. Suures osas just need kiisimused on olnud toukejouks mu Opingutele
TU semiootika osakonnas.

Kultuuris toimub uuenemine Juri Lotmani jargi diinaamiliselt kahel peamisel wviisil:
plahvatuslikult ja aeglaselt. Teame, et karismaatilised loojad ja nende epohhiloovad kunstiteosed on
need, mis plahvatuslikul moel suunavad kultuuri arengut. Selliste iiksikute sédravate tegijate
ilmumisi ja moju kultuurile ei ole voimalik ette ndha. Seepérast pean siin muutumise protsessidest
radkides silmas pigem aeglast, loomuldasa tsiiklilist uuenemisviisi kultuuris, antud juhul selle kitsal
16igul, stsenograafias.

Lavastuskunsti (ja sellest tingituna kogu teatrikunsti) arengus on viimase poolesaja aasta
jooksul eristatavad kaks suurt teatrikeelde pohimdttelisi uuendusi toonud ruumi puudutavat néhtust:
black-boxi kasutamine lavaruumi tiiiibina ja video kasutamine lavakujunduses. Seega vdiks
pealiskaudsel vaatlemisel uuenduslikkust lavastuskunstis seostada eelkdige laienemisega tehniliste
vahendite vallas. Samas — uued tehnilised vahendid kannavad endas alati teistsuguseid, uusi suhteid
mentaalses plaanis. Millised need vdiksid olla ja mil viisil teatritehnilised lahendused lavastuses
uusi suhteid ning tdhendusi genereerivad, seda tahaksin siinses td0s teatris NO99 etendunud

,»Stalkeri” néitel pogusalt kirjeldada.
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Saksa lavastaja Stefan Hartmani ja kunstnik Peter Schumani ,,Stalkeri” valikut pdhjendaksin
sellega, et see lavastus torkab silma etenduse 1dikes maksimaalsel hulgal tasanditel eksponeeritud
suhete struktuuriga ruumi, niitlejate ja publiku vahel. Seejuures on lavastuse loojate osas tegu no.
kontseptuaalse tandemiga, mille puhul kunstniku ja lavastaja t60 on pdimunud lahutamatuks
tervikuks ning lavastuslik ja stsenograafiline tasand teoses seega eristamatud.

Lavastuse manguruumiks on black-box saal, mis on pohiplaanilt jagatud neljaks vordseks
osaks saali keskel ristuvate voreseinte abil, nii et pool publikust istub teispool voret teise publikuosa
vastas, ning need pooled omakorda jagunevad paremaks ja vasemaks voOrdseks pooleks ehk
ruumiterviku suhtes veeranditeks. Ka kdik veerandid on vordse suurusega. Selline lava kui
maailmamudeli siimmeetria rddgib ihast tdieliku kontrolli jérele inimese eksistentsi ning laiemalt

kogu universumi iile.
,/--/ kinnisidee omistada kaootilisele maailmale piisiv siimmeetriline vorm seondub totalitaarse korra

printsiibiga ehk, K.Jaspersi sdnul, korra kiusatusega.” (Grisakova 2005: 52)

Samas jdtab reaalse ja fiktsionaalse ruumi piiride méératlemise suhtelisus etenduses osalejad
voimaluseta ka oma maailma piire tdpselt midrata (Vordluseks: itaalia-tiiiipi lava korral on kogu
ruumiplaan kindlalt koordineeritud ning ka black-boxi puhul rohkemate suundade ja telgede
kasutamisest hoolimata iiheselt mdistetav ruumiline tervik). Sel moel on ka vaatajalt voetud
voimalus oma positsiooni tavaparase kindlusega kehtestada ja 10puni méérata: vaataja tajub end ldbi
etenduse iiheaegselt kolme erineva ruumitasandi suhtes erinevais positsioonides: suhtes erinevate
ruumitasanditega tekib erinev ruumi moot ja paiknemissuhe (parempoolse neljandiku keskel istuja
on samaaegselt poolsaali suhtes paremal poolel jne.). Oluline on, et see vaatepunkti ambivalents
sdilib sarnaselt 1dbi etenduse, postuleerides (oma osavOotmatus muutumatuses) lavastuse ruumilise
iilesehituse ndol ebakindla, totaalse vélise korrastatuse poole piiiidleva ent sisima kindluseta
maailma mudeli, kus subjekti suhe maailma sdltub mitte niivord reaalsusest, kui sellest, millise
fiktsionaalse vormina subjekt seda reaalsust igal hetkel eraldi méiaratleb.

Nagu oeldud, koosneb kujundus voreseintest, materjaliks alateadvuses militaarseid seoseid
tekitav 5 x 5 silmaga metallist aiavork, mille materjalipdhiseks sonumiks vdiks pidada koike
ihetaoliseks nivelleerivat korda ning igasuguste illusioonide eitamist. Vorkaed {imber
saalineljandiku voimaldab publikul ldbi aia silmitseda publikut iilejadéinud kolme puurivore taga.
Igaiiks on oma puuri suhtes sees, aga teiste suhtes viljas; ruumineljandike vordne jaotus rohutab
tegelikult sees ja viljasolemise kiisimuseasetuse absurdsust: ruum asetab koik publikuosad
samaaegselt vordselt nii sisse- kui véljapoole piiri, filosoofilisemalt vdljendudes — ei ole vdimalik
olla sees, olemata samal ajal viljas, ja vastupidi. Vaataja leiab end seega paratamatult olukorras, kus
tal tuleb enese jaoks kehtestada konkreetse ruumi (ja selle suhtes lavastuse ruumi) sisu, miirata,

kus on tema jaoks (ruumiline) piir vOi piirid. Nii sunnib lavastuse ruumilahendus iihe teemana
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slivenema piiri ja territooriumi problemaatikasse.

Reaalne teatrisaal ,,Stalkeris” sisaldab niisiis endas kaks korda kahte saalipoolt, seega
tegelikult nelja ihesugust mottelist saali, milles igaiihes on sarnaselt olemas tavapdrane lava ja
publikuosa eristus. Need neli ruumi on aga iiksteisega (so.vastas ja kiiljel asuvate ,,saalidega”)
samaaegses peegeldussuhtes. Referentsiaalse maailma kahekordistamine on fiktsionaalsuse
mudeliks ehk pohimdtteks par exellence. Peegelmudeli tunnuseks on, et ,,ise” kasutab ,teist”
leidmaks kinnitust omaenese eksistentsile. (Grisakova 2005: 44-49) ,,Stalkeri” puhul sétestab juba

lavastuse ruumiprogramm lavastuse ithe pdhiprobleemina identiteedikiisimuse.

Kui kirjeldan lava kui ruumi peegli pohimdéttel iilesehitust, siis ei hdlma see antud kujunduse
kogu peeglimudeli kasutust. Omamoodi peeglina toimib ka lavastuse videoprojektsioon. Laval on
neli videoekraani: kaks saali pikisuunal poolitava vore kohal otstes, kaks pdikisuunal poolitava vore
kohal, paremal ja vasakul. Vaataja ndeb korraga neist kolme, st. koiki peale tema pea kohal
asetseva. Esmapilgul ndidatakse koigil ekraanidel iiht ja sama pilti, ainus erinevus — erinev
polaarsus — on seatud ldbi vaataja paiknemise ruumis. Pilt parem- ja vasakpoolsel ekraanil on
omavahel peegelduses, samuti piki saalitelge vastanduvad kujutised omavahel. Tdde esitatakse siin
meile kahel vastandsuunalisel kujul, millist usub vaataja oma kujutluses reaalselt aset leidvat, on
jéetud videoldikude piires lahtiseks, ta enda otsustada.

Mis puudutab videopildi sisu, siis on selle iilesanne talle omaste vahenditega mitte ainult
topeldada, vaid ka modelleerida vaataja jaoks etenduses toimuvat. Videopilt nimelt kajastab
etendust no. live'is, vahendades seda samaaegse reportaazina ekraanil. Operaator osaleb etenduses
justkui véljaspool toimuvat, pideva tegevust pildiks to6tleva tehnilise ripatsina. Seda tehes kasutab
ta tinglikult koiki reportaazile omaseid pildiga manipuleerimise votteid nagu suurt ja iildplaani,
pealesdite jne., seega ndeme ekraanil ,,anoniiiimse” operaatori suhet toimuvasse, tema valikulist
kajastust toimuvast. Tekkiva tegevuse ja pildi siimbioos kommenteerib lihtsa ja selge vottena muu
hulgas kaasaegse meedia toimimisviisi. Video ja fiilisilise etenduse samaaegse korvutamise abil
luuakse suurepdrane paralleel reaalse elu slindmuste objektiivsuse ning nende meedia (kui
maailmakorraldava vdoimuatribuudi) poolt peegeldamise ideoloogilise subjektiivsuse vahekorrale.

Liikuv pilt etenduses kujutab endast seega mitte niivord esteetilises mottes kujunduslikku
lisamdodet vOi akent fiktsionaalsesse ruumi, kui veel iiht reaalsuse modelleerimise ja
fiktsionaliseerimise tasandit. Seega voib Gelda, et videoprojektsioon ,,Stalkeris” toimib mitte ainult
kaasaegse tehnilise vdi topeltkodeerimise vahendina, vaid on etenduse oluline osa, mille abil
moodustatakse veel iiks lavastuse kontseptuaalne telg.

Lavakujundus, mis jagab etenduse ruumi neljaks, kujutab endast, nagu mainitud,

pohiplaanilt risti. Tahtmata siinjuures kristlikule stimboolikale liigseid tdhendusi omistada, pole
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ilmselt siiski kokkusattumus, et just risti tsentrisse (nd. lunastaja positsioonile), kdigi piiride ja
peegelduste kohtumise punkti asetub ,.tsoon” — absoluutse tde valitsemise paik, kdigi salasoovide
tditumise ruum. See on flilisiliselt ainus punkt lavaruumis, mis suhestub {imbritsevate ruumijaotuste
ja —liksustega igas suunas vordselt, mis on eksimatult ja ithemdtteliselt keskel, mis ei ole suhteline.
Lisaks on see ruum immarguse pdhiplaaniga, st. ,tsoon” ei evi isecenese Sees suundi ega
koordinaate, tugevamalt voi ndrgemalt pingestatud alasid, seda ei ole vOimalik teatavas mdttes
enese sees Kkirjeldada, vaid ainult muu lavaruumi taustal. Ldhudes lavastuses pidevalt
eksponeeruvast peeglimetafoorist, on ,tsoon” ainus osa lavaruumist, mis ei oma peegeldussuhet
enda sees ega ka viljaspool. Vesi, mis on teatris enamasti ekstreemne element, maailma loov ja
hdvitav stithia, ning mida ,,tsoonis” pikka aega kallab, siivendab lisaks muljet maailma 1dpu ja
alguse liheaegsest kohalolust, nd. aja nullpunktist voi selle puudumisest ,,tsooni” fiktsionaalses
absoluudis.

Tulles tagasi lavastuses kerkinud identiteediproblemaatika juurde, tduseb etenduses esile
stseen, kus Kirjanik (keda méngib Jaak Prints) peab maha ebavordse voitluse valgussildadelt alla
heidetud kuuskedega. Uhes arvustuses oli selle kohta deldud, et Kirjanik vditleb seal oma sisemiste
deemonitega. Tépsustaksin seda veelgi: minu nidgemuses voitleb Kirjanik ka teatud mdttes
peegeldusega, ,teisega” endas, kuigi see stseen kujutab ka sdda kultuuri — mittekultuuri, inimese
poolt kultiveeritu ja looduse vahel, seda ka inimeses eneses. VOiks 6elda, et Kirjanik ndeb looduse
stithilisuses agressiooni korrastatud maailma vastu. See vOitlus saab lavastuses véikese
maailmarevolutsiooni mdotmed, olles oma {ihepoolses vihas naeruvddrne, kurb ja absurdne,
Kirjanik aga muutub vaatajapoolse ,iroonilise vaatluse objektiks” (Grisakova 2005: 51).
Identiteedikiisimusi peegeldavad ka mitmed puhtalt lavastuslikud detailid, niiteks vahetavad
niitlejad etenduse sees rolle voi jagunevad tegelaskujud mitmeks erinevate néitlejate vahel. Nii on
koik neli meest kordamooda Stalkerid — jdlle rohutatakse siin identiteedi ja maailmas
positsioneerumiste suhtelisust.

Uks Idbusamaid ja kummastavamaid stseene etenduses kujuneb siis, kui niitlejad peale
omavaheliste piiride ja identiteetide kompamist-vaagimist poorduvad nditleja ja vaataja vahelist
olemuslikku suhet teatris kiisimuse alla seadma. Néitleja kui rolli, ,kunstilise tde peegli” kandja,
selle asemel, et olla edasi peegelduse so. projektsiooni osas, astub vastu originaalile, pdorates
akitselt tavapéraseid niitleja-vaataja rollijaotusi eirates oma pilgu publikusse. Publikupoodium
lilkatakse vastu eesasuvat voret, varasemale ,,lavale”, ning néitlejad haaravad asetleidvas teatriaktis
ohjad enda kitte: nad ronivad publikusse, inimeste vahele ja selja taha, lasevad vaatajale
taskulambiga nidkku ning kommenteerivad omavahel valjuhédlselt publikut. Néitlejad iiletvad nii
tavapdraste sotsiaalsete rollide piirid teatris, kus niiline vdim nime ja nidoga nditleja {ile on teda

anoniilimsest pimedusest jélgiva publiku périsosa. Vaataja on niilid see, kes leiab end tdstetuna
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abitusse alastiolekusse, tunneb ebamugavust mottest paista naeruvdirne, talt on voetud initsiatiiv ja
sellega ka voim. S00jast on saab s60du, vaatajast nditlejate tegutsemise objekt. Peegel pooratakse
iimber. Seega keeratakse etenduse peeglimaailmas ka saatja/vastuvotja suhe tagurpidi.

Kokkuvdtvalt voib delda, et ,,Stalkeri” ruumilahendus ning stsenograafiline diinaamika, lébi
etenduses viljendatud suhete (nditleja - nditleja, nditleja - vaataja, vaataja - vaataja ning nditleja
reaalsuses - nditleja videopildis) ebastabiilsuse eksplitseerimise, kasutades selleks erinevatel
tasanditel peegliprintsiipi, tOstatab lavastuses kiisimused piiridest ja identiteedist, meie maailmataju

tOevadrtusest tildse.

i
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4

Fotod 17-20. ,,Stalker” teatris NO99. Stseenid lavasusest.
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KOKKUVOTE

Kéesolevat magistritodd eristab enamikust teatrisemiootilistest uurimustest kindlasti
kirjutaja positsioon. Kuna olen ise lavastuskunstnik, vaatlen stsenograafia tdhendusloomelisi
mehhanisme siin pigem seestpoolt, praktiku vaatevinklist. Antud magistrito piiliab seega anda
lugejale iihtlasi teatavat ettekujutust sellest, millisena kogeb lavastuskunstnik oma t66 eesmaérki,
kuidas ta ndeb seda lavastuse terviku kontekstis ning milliseid vahendeid oma t66 eesmaérkide
saavutamiseks kasutab.

Kuna t66 ldhtub antud teema késilemisel antud kunstiliigi sisemiselt, praktiku positsioonilt,
on siin proportsionaalselt vihem tdhelepanu pooratud reaalsele empiirilisele vaatajale. Enamasti
késitlevad reaalset vaatajat teatris teatriuurijad, kelle puhul empiirilise vaataja vaatepunkt kattub
reeglina uurija omaga. Lavastuskunstniku jaoks jaéb reaalne vaataja ja viis, kuidas ta lavakujundust
ndeb ja moistab, paljuski oletuslikuks.

Rédkida siin lavastuse stsenograafia eesmérkidest on muidugi ilmselgelt olukorda lihtsustav.
Esiteks, lavastuskunstnik sageli minu meelest ei teadvusta enesele 10puni, mida ja miks ta lavale ja
lavaga oOieti teeb, kuid nagu kogemus niitab, vOib teatrikunstnik, jdddes oma t60s paljuski
emotsioonide ja tajukogemuse tasandile, sellegipoolest luua esteetiliselt nauditavaid ja visuaalses
plaanis silmapaistvaid lavakujundusi.

Teiseks moistsin oma magistritddd kirjutades eriti selgelt, et iikski teooria, sh. semiootika, ei
suuda téielikult avada kunstiteose mdtet. Antud magistritdd pdhineb oma peamistes seisukohtades
implitsiitselt Juri Lotmani kultuurisemiootikal, késitledes kunstiteost teksti mdiste alusel. Leian, et
parimal viisil tdidavad piistitatud iilesannet ja vastavad kiisimustele tdhendusloome olemusest
lavastuskunstis need antud t60 osad, mis kirjeldavad mairgisiisteemide vahelisi seoseid ja
diinaamikat: so. intertekstuaalseid, intersemiootilisi ja intermediaalseid protsesse.

To66 esimene osa andis kriitilise {ilevaate pohilistest probleemidest teatrisemiootikas, mis
kerkivad esile lavastuse visuaalse poole (eeskidtt ruumi) modtestamisel. Lingvistilisel
kommunikatsioonil ja tekstianaloogial pohinevad teatri analiiiisi mudelid on jdénud kitsaks, kuivord
need kisitlevad etendust liialt produkti v3i objektina, teatud markide montaazhi voi nende ajas ja

ruumis eksisteeriva struktuurina. Nii lavastamine kui etendus on oma olemuselt pigem
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diinaamilised ja protsessuaalsed, pidevad tdhendusloome protsessid. Oluline on aga rohutada
tdhenduse mdistmise enda protsessuaalsust, st. et mirkide tajumise protsess ise on mairgiline.
Kultuurimédrkidele on omane suhtelisus ja kokkuleppelisus. Stsenograafias on margiks kujund kui
element, mis on pdhimdtteliselt seotud tihendusega ning mis on semiotiseeritav. Kujund ei kehastu
(iihes) asjas, vaid suhtes. Kui kujund niibki olevat moni konkreetne ese, siis tema tdhendus saab
ndhtavaks ikkagi suhtes teiste asjade ja ruumiga.

To6o6 teine osa keskendus ruumiproblemaatikale teatris. Ruumilisel reaalsusel on teatris palju
erinevaid tasandeid ja funktsioone nii tdhendusloome kui kommunikatsiooni osas. Peatiikk kirjeldab
viise, kuidas ruum aktiveerub ja loob tdhendusi 14bi erinevate suhestumiste Tahenduse mdistmise
protsessi teatris on haaratud fiktsionaalse maailma mdiste. Moistmaks tdhendusviljade
moodustumise mehhanismi lavastuse ruumilises plaanis, tuleb esiteks vaatluse alla votta eelkdige
reaalse ja fiktsionaalse suhe laval, teiseks diferentseerida ruumi fiktsionaalsuse eri tiilipe. Viimane
on antud Gay McAuley teatri ruumide funktsioone késitleva taksonoomilise siisteemi 1dbi, mille ta
on andnud oma raamatus ,,Space in Performance® (1999). suurt tihelepanu lavastuse fiktsionaalsele
ruumile, selle erinevatele vormidele ning suhetele teiste ruumitasanditega, ehk siis sellele tasandile
teatri ruumisiisteemis, millega stsenograaf oma t60s (voib-olla isegi kdige rohkem) opereerib.

Peatiikk késitleb ka leitud ruumi temaatikat. Teatrimajast viljas leitud méinguruum
voimaldab lavastuse reaalset ruumikasutust elavdada ja etenduse fiktsionaalset ruumi laiendada.
Leitud ruumi situatsioon sisaldab endas lavastuskunstniku jaoks mitmeid spetsiifilisi probleeme.
Leitud ruumi nditeks iseloomustab lavaruumina suhteliselt suur muutumatus. Peamine probleem
leitud ruumi juures seisneb aga etteantud konfliktis reaalse ja fiktsionaalse maailma vahel. See on
reaalses ruumis kujunev vastuolu, mis puudutab viljendusvahendeid fiktsionaalse kunstiruumi
loomisel.

To6 kolmas osa vaatles moningaid aspekte lavakujundusest kunstitekstina.

(1) Lavakujunduse juures on eristatavad koik terviklikule Kkultuuritekstile omased
parameetrid, nagu véljenduslikkus, piiritletus ja struktuursus. Teater pohineb kirjanduslikul tekstil,
ent on ometi ndhtav kunst, mis visuaalsete vahendite abil organiseerib aega, liilkumist, tegevust ja
ruumi. Sisulised analoogiad kirjanduslike ja teiste representatiivsete kunstitekstide vahel saavad
avalduda aegruumiliste karakteristikute (vaatepunktide) plaanis. Teater ja kino on oma
intersemiootilisuses sellised kunstiliigid mis, tihendades kahte erinevat aegruumilist karakteristikut,
konkretiseerivad kujutatavat maailma vordlemisi sarnasel mddral mdlemas, nii ruumilises kui
ajalises plaanis. Kronotoobi puhul ei oma téhtsust mitte visuaalsed assotsiatsioonid, vaid eelkdige
viis, mil moel temporaalne loogika kombineerub ruumilisega. Aegruumiliseks dominandiks osutub
see aspekt lavastuses vOi kujunduses, mis on teiste foonil enam markeeritud, vdi mis eksplitseerib

implitsiitset.
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(2) Lavastuse visuaalset poolt tdlgendatakse vaatajate poolt peamiselt kahel viisil:
metoniitimilisel ja metafoorsel. Mida enam nihkuvad lavastuse visuaalsed koodid metafoorsesse
valda, seda suuremat pingutust see stsenograafia vaatajalt nduab. Igasugune reaalne ese voOi
kunstiline kujund, mis omab stsenograafias metafoorset, tiahendusloomelist potentsiaali, on
sarnaselt vaadeldav siimbolina. Siimbol esineb semiootilises plaanis kolmel erineval tasandil:
stimbol kui tajuelement, siimbol kui kujund ja siimbol kui miiiit. Juri Lotman nimetab siimbolit
méilu kondensaatoriks. Selle alusel, mil moel seob siimbol ideede tasandit reaalsusega, vdime
eristada kaht peamist siimboolse tasandi tekkeviisi. Lisaks on olemas stimbolid, mis Lilituvad teose
tdhendusloome protsessi konkreetse (lavastus)kunstniku kogu loomingut silmas pidades.

(3) Atmosfiadriks nimetatakse siistemaatilisi Kultuurilisi konnotatsioone, mis tekivad
objektide tasandil. (Baudrillard 1996) Atmosfddri loomise printsiipidest liks peamisi on
kalkuleeritud balansi loomine sooja ja kiilma vahel laiemalt. Seega on virvi ja materjali tdhendus
teatri lavakujunduses pigem abstraktne, omades kokkuleppelist iseloomu ning sdltudes sellest,
kuidas seda materjali kasutatakse.

(4) Visuaalsetel ja ruumilistel suhetel on teatris tdhendusi loov positsioon, mis
mitmesuguses gradatsioonis ja {ihildumise ning opositsiooni niianssides funktsioneerib lavastuses
aktuaaliseeruva maailmamudeli varjatud kvaliteete manifesteeriva struktuurina. Lavalised
margisiisteemid loovad omavahelisi suhteid erinevatel tasanditel. intertekstuaalsed seosed,
intersemiootilised seosed lavastuse terviku tasandil ning intersemiootilised seosed stsenograafia
tasandil ja sees, neile on ldinud sajandil lisandunud veel intermediaalsed suhted.

(5) Nn. uue meedia (niiteks video) kasutuselevotuga on kaasnenud uued rdohud
stsenograafias ja (lava)maailmatunnetuses iildse. Ses olukorras kaotab kehtivuse traditsioonilise
teatri liks karakteristikuid - polaarne suhe laval vahetult olemasoleva ja puuduva vahel, asendudes
,uue ndgemise* ja teistlaadse ruumi lugemise ning ruumilise kogemise viisiga.

(6) Alapeatiiki aluseks mudelvaatajast vGtsin Umberto Eco késiluse mudellugejast, mille
kohaselt kunstitekst konstrueerib tekstuaalse strateegia abil oma implitsiitse (ideaalse, virtuaalse,
mudel-, hiipoteetilise jne.) vaataja.

(7) Uued tehnilised vahendid lavakujunduses kannavad endas teistsuguseid, uusi suhteid ka
mentaalses plaanis. Teatris NO99 etendunud ,,Stalkeri” lavastuse stsenograafia niitel analiiiisisin,
mil viisil teatritehnilised lahendused lavastuses uusi suhteid ning tdhendusi genereerivad, tostatades
konkreetses lavastuses kiisimused piiridest ja identiteedist, meie maailmataju tdevédrtusest iildse.

Igasuguses kunstis, stsenograafias sealhulgas, jadb ikkagi alles saladus, milleni ratsionaalsed
teoreetilised arutlused ei kiitini. Lavastuskunstnik ei moodusta enesele t66d alustades mingit
»tdhenduste meniiiid”, mida ta oma t60s edasi tahab anda. Enamasti piistitab kunstnik t66 algfaasis

moned konkreetsed iilesanded, kuid suure osa tekkivaid seoseid omandab lavastuse visuaalne pool
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loomeprotsessi kdigus. Vihemalt enda kohta vdin delda, et sageli ndeb mu lavakujundustes detaile,
mis on sinna lisatud puhtesteetiliste]l kaalutlustel voi lihtsalt 16bu pérast. Need kujutavad endast
semiootilises kontekstis valikuid, mida on tagantjirele sageli raske pdohjendada.

Kunstiteose taandamisega tema sisule ja siis tolle tolgendamisega kunstiteos taltsutatakse.
Tolgendamine muudab kunsti kdideldavaks, kuulekaks. Teose véértus seisneb milleski muus, kui
tema ,tadhenduses®. Need, kes kiilinitavad tanki freudistliku tolgenduse jirele, viljendavad ainult
oma tundetust selle suhtes, mis on teoses olemas. Seda laadi tdlgendamine viitab alati (teadvustatud
vOi teadvustamata) rahulolematusele teosega, soovile asendada teos millegi muuga. Tdlgendamine,
poOhinedes iilimalt kahtlasel teoorial, et kunstiteos on komponeeritud sisuiihikutest, vigistab kunsti.
See muudab kunsti tarbimisiihikuks, et sobitada see kategooriate mentaalsesse skeemi. Kunstiteosed
pole seletamatud, neid saab kiill kirjeldada ja parafraseerida. Kiisimus on, kuidas seda teha. (Susan
Sontag 2002: 17-22)

Otsides oma t60s tdhenduse tekkemehhanisme teatri visuaalias, jagan seisukohta, et iiheste
tdhenduste otsimine kunstis on liigne ja kunstiteost nivelleeriv tegevus. Samuti ei saa ka
lavastuskunsti viljastpoolt vaadelda pelgalt tihenduste teenistuses olevana, kiill aga saab seestpoolt
soovi korral luua vaatajale voimalusi erinevatel tdhenduslikel tasanditel seoste kujunemiseks. Samal
pOhjusel pean lavastuskunsti késitlemiseks liiga kitsaks distsipliiniks nn. klassikalist
teatrisemiootikat, mis ndeb fiktsionaalses lavamaailmas alati viidet millelegi véljaspool lavastust.
Me ei tea kunsti puhul, kas selle poolt téhistatav objekt ihemdtteliselt iildse eksisteerib, voi kui ta
on olemas, siis pole meil mingit votit, mis garanteeriks selle ,,0igesti” tolgendamise. Tosi,
lavakujundus on pealtndha alati midagi kujutav, kiisimus ongi selles, mida kunstnik tegelikult
kujutab: kas tuba vOi kultuurimudelit. Minu veendumuse kohaselt kujutab kunstnik Idbi
konkreetsete ruumiliste ja visuaalsete margisuhete laiemat maailmapilti. Olen oma t66 tulemusena
joudnud jdreldusele, et vdhemalt lavakujunduse ,Jlugemiseks ja moistmiseks ei pea edukalt
kirjeldama mitte diskreetseid mérke, kuna mitte niivord mérgid ise pole lavakujunduse moistmise ja
motestamise seisukohalt olulised, vaid nende omavahelisi suhteid ja diinaamikat, st.

konfiguratsioone, mis on aluseks lavastuse kontseptuaalse maailmapildi tekkel.
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SUMMARY

The present master’s thesis has been written from the perspective of a practicing
scenographer. The thesis considers scenography’s mechanisms of signification.

The first part presents a critical overview of the basic problems in theatre semiotics that
pertain to the signification of the visual side (primarily space) of a staging. Models of theatre
analysis based on linguistic communication and textual analogies are considered limiting, as they
tend to treat a performance as a product or an object. Both the staging and performances are treated
as continuous dynamic processes of signification. It is emphasized that the perception of signs is in
itself a sign process. Cultural signs are inherently relative and arbitrary. In scenography, a sign is a
figure that as an element is, in principle, bound to a meaning and that can be semioticized. A figure
is not embodied by a (single) thing, but by a relationship.

The second part focuses on the problem of space in theatre. This chapter describes the
ways in which space is activated and meanings are created through various relationships. In order to
understand the mechanisms of the formation of fields of signification in the spatial layout of a
staging, the first aspect is to consider the relationship between the real and the fictional on the
stage, and second, to differentiate between the various types of fictionality of space. The topic of
found space, and the various specific problems faced by the scenographer in the situation of a found
space, the most relevant of which is the inherent conflict between the real and the fictional world, is
also considered in this chapter.

The third part of the thesis considers some aspects of stage design as an artistic text.

(1) Scenography is an art form that applies visual devices to the organization time,
movement, activity and space. Theatre and film are, by their intersemiotic nature, art
forms that, by combining two different characteristics of space-time, concretize the
depicted world in both spatial and temporal aspects. It is not the visual associations, but
the manner in which the temporal logic is combined with the spatial, that is relevant in a
chronotope.

(2) The audience interprets the visual aspect of a staging in two basic ways: the metonymic
and the metaphoric. Any given actual object or artistic figure that possesses metaphoric,
significative potential, can also be considered as a symbol. In the semiotic perspective, a
symbol figures in three distinct levels: symbol as an element of perception, symbol as a
figure and symbol as myth.

(3) Atmosphere: systematic cultural connotations originating on the level of objects. One of

the primary principles for creating atmosphere is to build up a calculated balance
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between warm and cold. Thus in stage design the meaning of colour and materials is
abstract, they have a conventional nature and are dependent on how this material is
applied.

(4) In theatre, visual and spatial relationships have a position of signification that in its
various gradations and nuances functions as a structure that manifests the concealed
qualities of the model of the world that is actualized in a staging. Sign systems present
on stage create relationships between themselves on different levels: intersemiotic
relationships on the level of the staging as a whole and on the level of, and in
scenography; to these, intermedial relationships were added in the past century.

(5) The introduction of new media (video) has been accompanied by new focuses in
scenography. This situation has brought about the expiration of one of the key
characteristics of theatre — the polar relationship between things immediately present and
absent on stage — and has been replaced by the “new vision” and by different ways of
experiencing space.

(6) The sub-chapter on the model spectator, according to which an artistic text constructs an
implicit spectator through textual strategies, is based on Umberto Eco’s concept of the
model reader.

(7) The scenography of the staging of “Stalker” by the theatre NO99 is a telling example of
how theatre-technical solutions generate new relationships and new meanings in a

staging.
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