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Sissejuhatus

Psiihholoogiline teater on moiste, mis kdlab tuttavalt, ent mille sisu jdéb sageli ebaselgeks.
Seda kasutatakse tihti intuitiivselt, ilma silistemaatilise méératluseta, kuigi selle nédhtuse
keskmes on iiks teatri kdige keerukamaid ja samas kdige inimlikumaid tahke ehk inimese
sisemaailma lavaline kujutamine. Kéesolev t60 ldhtub arusaamast, et psiihholoogilise teatri
teadlik késitlemine vOimaldab paremini moista, kuidas tegelaste sisetegevus muutuvad
laval nédhtavaks ning kuidas vaataja neid kogeb. Eriti huvitavaks teeb selle teema Johan
Elmi lavastuspraktika, kus just néiitleja kohalolu ja psiihholoogiline tdde on keskse

tdhtsusega.

To6 eesmérk on uurida Johan Elmi lavastajakdekirja psiihholoogilise teatri votmes ning
analiilisida, milliste teatri mérkide kaudu toimub niitlejate sisemiste seisundite
véljendumine laval. Uurimist66 keskne kiisimus on, kuidas avaldub tegelaste psiihholoogia
Johan Elmi lavastustes ning kuidas on seda vdimalik lavastusanaliiiisi kaudu tuvastada ja

kirjeldada.

Uurimuse teoreetilise aluse moodustavad Konstantin Stanislavski késitlus niitlejatoost kui
sisemise ldbielamise ja emotsionaalse tegevuse silinteesist ning Erika Fischer-Lichte
teatrimdrgiteooria, mis vOimaldab siistematiseerida laval néhtavaid ja kuuldavaid
viljendusvahendeid. T66 metood on lavastusanaliiiis, mis keskendub viiele teatri
mirgikategooriale: lingvistilised, paralingvistilised, miimilised, Zestilised ja prokseemilised

margid.

Kéesolevas t60s késitletakse psiihholoogilist teatrit kui teatrivormi, kus tegelase sisemised
seisundid, sealhulgas mdtted, tunded, motiivid ja impulsid, ei jdd ainult sisekogemuseks,
vaid avalduvad 1dbi keele, keha ja ruumi vaatajale tajutaval ja kehastatud moel. See
tadhendab, et psiihholoogilist teatrit ei maédratle ainult psiihholoogiline temaatika, vaid see,
kuidas niitleja laval tegutseb, milline on tema kohalolu kvaliteet ning kuidas vaataja seda
kogeb. Too piirdub kahe lavastuse analiiiisiga: ,,Tule oige koju!* (Ugala 2022) ja
»Mustrdstas® (Nuutrum 2022), mis mdlemad pakuvad voimalust siivitsi vaadelda

niitlejatodd ja lavastaja kéekirja psithholoogilise teatri votmes.

To6 koosneb neljast osast. Esimeses peatiikis tutvustatakse Johan Elmi kui lavastajat ja
avatakse tema loomingulist teekonda. Teises peatiikis selgitatakse psiihholoogilise teatri

moistet ja tausta, sealhulgas Stanislavski siisteemi ja mirgiteooria rolli. Kolmas peatiikk



keskendub kahele lavastusanaliiiisile, kus rakendatakse teoreetilist raamistikku

konkreetsete stseenide ja nditlejatodode vaatlemisel.

Peamisteks allikateks on Konstantin Stanislavski teos ,Niitleja t66 rolliga®, Erika
Fischer-Lichte mérgiteooria teoses ,,The Semiotics of Theater” ning Johan Elmi intervjuud
ja magistritod ,,Narratiivi taasslind®. Lisaks on tuginetud lavastuste analiiiisil isiklikule

vaatamiskogemusele.

Selle t60 eesmérk ei ole anda 10plikke vastuseid, vaid alustada vestlust, koondada kokku
psiihholoogilise teatriga seotud mdisted ja uurimisvdimalused ning pakkuda iiks vdimalik
viis, kuidas selle néhtuse lavastuslikke ilminguid analiiiisida. Psiihholoogiline teater on
mahukas ja mitmekihiline ala, mille siisteemne uurimine lubab jouda lavastuste siigavama

tahenduseni. Kéesolev t06 on samm selle suunas.



1. Johan Elm

1991. aastal Tallinnas siindinud ja seal kasvanud Johan Elm on noorema pdlvkonna
psithholoogilise teatri lavastaja. Juba péris noorelt oli tal plaan saada lavastajaks ja olla
seotud teatriga. Kui peale keskkooli tuli aga Eesti Muusika- ja Teatriakadeemiast eitav
vastus, veetis Elm jargmised aastad kandideerides nii Viljandisse kui ka Londonisse
erinevatesse teatrikoolidesse (Suvi 2022). 2010. aastal alustas ta Opinguid Eesti
Kunstiakadeemias graafika erialal, mille ta 2013. aastal edukalt 1dpetas. 2014. aastal viisid
teed Elmi siiski EMTA-sse bakalaureusedpesse lavastaja haridust omandama ning 2024.
aastal omandas ta seal samas magistrikraadi suunal “Lavastaja t60 nditleja ja tekstiga”.

(Eesti Lavastajate ja Dramaturgide Liit 2025)

Praegu on Elm vabakutseline lavastaja, néditleja ja dramaturg. Niitlejana on ta iiles astunud
nii kaamerasilma ees kui ka lavalaudadel. Nditleja karjddr on teda viinud nii Von Krahli,
Tartu Uude Teatrisse, NO99 ning Eesti Draamateatri lavalaudadele. (Eesti Teatri Agentuur
2025) Ekraani vahendusel on Elmi olnud ndha kodumaises seriaalis “Kattemaksukontor” ja

kahes BFMi 16pufilmis (Elm 2023).

Johan Elm on oma karjdéri jooksul kirjutanud mitmeid nédidendeid ning teinud kaks
dramatiseeringut. Tema nédidendi “Eesti jumalad” on Paide teatris lavastanud Jan Teevet.
2017. aastal voitis tema ndidend “Vask” Eesti Teatri Agentuuri néidendivodistlusel

kolmanda koha. (Elm 2023)

Oma tekste ei ole aga Elm kunagi lavastanud: “Ma kardan, et kui ma seda tegema
hakkaksin, siis hakkaks mul lihtsalt igav, sest ma tean liiga tdpselt, mis ma sinna sisse olen
kirjutanud, ja avastada vdga enam midagi poleks. /.../ Ma pigem ndeksin hea meelega, et
keegi teine votaks selle ndidendi lavastada. Mina omalt poolt annaksin lavastajale tdieliku

tolgendusvabaduse.” (Aedmaa 2022).

Oma esimese lavastuse t0i Johan Elm lavale 2018. aastal, milleks oli tema diplomilavastus
“Noad kanade sees”, autoriks David Harrower. See lavastus t01 endaga ka auhindu: Andrus
Vaarik pidlvis parima meespeaosatditja auhinna, Andres Maihar sai parima

meeskdrvalosatiitja ja Eugen Tamberg parima kunstniku nominatsiooni. (Elm 2023)

Johan Elm on vabakutselise lavastajana tegutsenud alates 2018. aastast. Seitsme aastaga on
ta lavale toonud kaksteist erinevat lavastust kiimnes erinevas teatris. (Eesti Lavastajate ja

Dramaturgide Liit 2025)



Vabakutselise staatusega kaasneb iihelt poolt vabadus valida projekte, koostdopartnereid ja
loomingulisi suundi, ent teisalt ka ebakindlus ja pidev vajadus enda professionaalse
positsiooni digustamiseks muutuval teatrimaastikul. EIm on ise tunnistanud, et kuigi tal on
olnud perioode, kus tdopakkumisi on palju, kaasneb vabakutselisusega paratamatult

teadmatuse tunne ja vajadus pideva ennetava tegutsemise jirele. (Pohjakas 2024)

Elm on kiill rahul vabakutselise staatusega, kuid unistab hetkest, kus ta ei pea enam
prooviprotsessist neljandikku vOtma, et nditlejatega tuttavaks saada. “Unistan ajast, kus
mul on kolleegid, keda ma juba mingil mééral tunnen ja me saame ilma selle neljandikuta
kohe edasi minna,” on Elm 6elnud oma intervjuus Draamateatrile “Araabia 66”

esietenduse eel. (Paaver 2024)

Johan Elmi tdmbab teatri juurde eelkdige voimalus lugusid jutustada. Ka oma magistritdos
»Narratiivi taassiind“ keskendub ta sellele, kuidas jutustada laval lugusid psiihholoogilise
teatri kaudu: ,,Kui iga sdna on tegu ja tegu on narratiiv, siis on psithholoogiline sdnateater
tegutsemisest tulenevate narratiivide maailm, mida juhib inimpsiihholoogia“ (Elm 2024:
9). Oma intervjuus Laura-Liisa Toldsepale (2023) rohutab ta, et lugude jutustamine on teda

alati koitnud ning just teatris ndeb ta selleks ainulaadset voimalust.

Elmi plihendumus psiihholoogilisele teatrile tuleneb tema soovist elustada laval midagi
stigavalt inimlikku ja elusat. Ta tddeb, et teda ei kdneta ,,vilise vormi elutu tiitmine*, vaid
teda huvitab teater, mis siinnib nditlejast ja tema vahetust kohalolust. Tema jaoks ei ole
psiihholoogiline teater lihtsalt ndidendi ettekandmine, vaid nditlejal pohinev, laval reaalajas

stindivatest impulssidest {ilesehituv narratiiv. (Kann 2024)

Johan Elmi késitluses ei ole teater midagi, mida peaks ratsionaalselt lahti mGtestama. See
on eelkdige kogemuslik kunstivorm, mida peab tundma. Elmi sdnul tegeleb teater sellega,
miks ja kuidas me oma emotsioone vilja elame, uurides inimese kditumise pohjuseid ja
tagajargi. Seeldbi loob teater voimaluse moista paremini mitte ainult laval kujutatavat, vaid
ka iseennast. Ta ndeb iga lavastust kui inimlikku olukorda, mis on justkui suurendusklaasi
alla asetatud, ja vOimalust vaadelda inimpsiihholoogia niiansse, mis igapédevaelus tihti varju
jaavad. ,Niitlemine on omamoodi teraapia. Lavastamine samamoodi. Ja miks mitte ei

vOiks ka teatris kdimine olla teraapia,” mdtiskleb ta. (Kann 2024)

Elmi huvitab inimeseks olemine ja sellega kaasnevad véljakutsed: “Kes me oleme, kust me

tulime, kuhu me ldhme? Mida tdhendab olla mina, mida tdhendab olla inimene?”’. Elm



leiab, et lavastamise ja psiihholoogilise teatriga on vdimalik hakata nendele kiisimustele
vastama ja jouda ldhemale elule. (Rei ja Nestor 2024) Eriti konekaks peab ta
piirsituatsioone, kus inimene astub vilja tavapérasest, sotsiaalsete normide raamidest. Just
sellistes hetkedes, kus on palju kaotada ja palju voita, hakkavad tddle instinktid ning
ilmnevad inimpsiiithika siigavamad kihistused. ,,Ma tahan iile kdige teada, mis meie sees
peidus on. Ja miks me seda peidame. Ja tegelikult tahan ma iiles leida valguse. Pimedas
paistab valgus kdige paremini,* iitleb Elm, viidates oma lavastuste sisemisele kompassile,

mis suunab teda otsima inimlikku tode. (Kann 2024)

Johan Elm on lavastaja, kelle loominguline tee ja kunstiline kéekiri on tihedalt seotud
psiihholoogilise teatriga. Tema haridustee, to6kogemus ja mottemaailm viitavad siigavale
huvile inimese sisemaailma ja emotsionaalse tde vastu. Teda paeluvad piirsituatsioonid,
vaikused, sisemised nihked ehk koik see, mis siinnib laval vahetult. Libi oma lavastuste
otsib ta vastuseid kiisimustele, mida tdhendab olla inimene, kuidas me tunneme, vaikime ja
reageerime. Just seetdttu on Elm oluline uurimisobjekt psiihholoogilise teatri kontekstis.
Tema lavastused ei illustreeri psiihholoogilisi seisundeid, vaid loovad ruumi, kus need

saavad vaataja silme ees siindida ja kehastuda.



2. Psiihholoogiline teater

Psiihholoogilise teatri mdistet kasutatakse teatriteaduslikus diskursuses kiillaltki sageli, ent
paradoksaalsel kombel selgitatakse seda moistet harva pdhjalikult lahti. Eriti puudutab see
eesti- ja ingliskeelset teatriteaduslikku kirjandust, kus terminit "psiihholoogiline teater" voi
siis “psycological theater” kiill kasutatakse, kuid selle tdpsem tdhendus jadb sageli
ebaméiraseks vOi kontekstuaalseks. Eestikeelses akadeemilises tekstiloomeviljas on
késitlusi selle moiste kohta napilt, ingliskeelses ruumis veelgi vihem, mis muudab mdiste
kasutamise tihti intuitiivseks. Seda mdistet seostatakse ka eelkdige Stanislavski siisteemi ja

psiihholoogilise niitlemisega.
2.1. Tee psiihholoogilise teatrini

Enne Stanislavski siisteemi olid nditlejate viljendusviisid tugevalt mojutatud tollal levinud
teoreetilistest arusaamadest, mis késitlesid emotsioonide edastamist 1dbi standardiseeritud
zestide ja vormiliste votete. Nditlejad kasutasid kindlaid Zeste ja emotsioonide viljendusi,
mis olid ajaloos ja kultuuris laialdaselt tunnustatud, et edastada tegelaste tundeid ja
motivatsiooni. See ldhenemine rohutas, et nditleja peab olema osav nende Zestide
kasutamises, et edastada publikule emotsioone, kuid ei pdoranud suurt tdhelepanu sellele,
kuidas need emotsioonid tdeliselt tekkisid voi kuidas need sisemised protsessid tegelikult

toimisid. (Harrop 2005: 33)

Niiteks Diderot' teoses "Le Paradoxe sur le comédien" rohutati, et nditleja emotsioonid ei
olnud olulised, vaid pigem oli oluline osata véljendada tunnetele viitavaid Zeste, mis
suudaksid publikut emotsionaalselt mojutada (Harrop 2005: 34). Samuti oli nditlemine
rohkem seotud tehniliste oskuste ja emotsioonide maskeerimisega kui tdelise
eneseviljendusega. Usuti, et hea nditleja suudab esitada veenvalt emotsioone ilma ise neid
1abi elamata. Tema {ilesanne oli luua mulje siirusest ja tundest, samal ajal jaddes sisemiselt
sellest eraldatuks, séilitades kontrolli ja tehnilise tdpsuse. Nditlejat hinnati selle jargi, kui
osavalt ta suutis ,.toelise mina* mulje luua, ise samas emotsionaalselt distantseerununa.

(Harrop 2005: 34)

Selline rohuasetus vilistele zestidele ja konventsioonidele tdhendas, et nditlemine ei olnud
isikliku autentsuse otsing, vaid pigem oskuslik méng, mis tugines traditsioonilistele
reeglitele ja normidele. Niitlejate iilesanne oli seega esitada emotsioone, mis olid

universaalsed ja kultuuriliselt aktsepteeritud, mitte avada oma sisemaailma voi sisemisi



voitlusi. Seetdttu jdi nditlemise psiihholoogiline kiilg sageli tdhelepanuta, kuni Stanislavski
toi sisse uue ldhenemise, mis rohutas isikliku kogemuse ja sisemise emotsionaalse t60
téhtsust, laiendades nditlemise maistet ja siivendades selle sisulist kisitlust. (Harrop 2005:

35)

Stanislavski siisteem t0i esile, et kompleksne niitlemine peab olema seotud mitte ainult
tehniliste oskuste, vaid siligava arusaamaga inimpsiitihika keerukusest. Ta rohutas, et
niitlejad peavad uurima oma tegelaste sisemaailma, et luua autentne ja toeline esitus, mis

resoneerib publiku emotsioonidega. (Harrop 2005: 35)
2.2. Stanislavski siisteem

Nagu iitleb Ingo Normet raamatu “Nditleja t60 rolliga” (2017) eessdnas, siis korralikult
iiles kirjutatud ja vilja tootatud siisteemi kui sellist tegelikult ei eksisteeri, vihemalt mitte
Stanislavski enda sulest. See, mida voime praegusel hetkel pidada “siisteemiks”, on suure
lavastaja jélgijate ja Opilaste vdlja mdeldud ja edasi arendatud. “Konstantin Stanislavski ei
loonud 10plikke reegleid, kaanoneid, vaid piiiidis abiks olla neile, kes tahavad litkuda
igaveses piitidluses ideaalse teatri poole”. (Normet 2017: 12, 15) Tegemist on Stanislavski

elutodga, piitidlusega kirja panna, vilja moelda ja édra seletada, kuidas teha ideaalset teatrit.

Kuigi Stanislavski ei joudnud oma elutodga pariselt I6puni, on voimalik tema pédevikutest
ja raamatu mustanditest iiht-teist vdlja lugeda. See annab meile hea iilevaate, mis oli
ideaalse teatri- ja nditlemissiisteemi alus. Jargmiseks toon vilja olulisemad pohimotted,

millele Stanislavski tdhelepanu pooras.

Koik algab juba sellest hetkest, kui nditleja esimest korda nididendiga tutvub. Juba esmasel
lugemisel on néitlejal teatud 16igud ja situatsioonid, mis konetavad teda rohkem kui teised.
Need on kohad, mis kutsuvad niitlejas esile emotsionaalse reaktsiooni, olgu selleks
dratundmine vOi sisemine liigutus. Seal kohtamegi esimest korda mdistet “tundeméalu™.
Need tunded pdhinevad néitleja enda mélestustel ja kogemustel, nagu kunagine armumine,
valu, ro0m jne. (Stanislavski 2017: 30) See maélestus on sisemine allikas, millest nditleja

ammutab, et tuua lavale ehtne, aus ja elus reaktsioon.

Stanislavski rohutab, et nditleja ei tohiks rolli loomisel toetuda ainult mdistluslikule
analiilisile ega puhtalt ndidendi faktidele. Lihtsalt loogiline motestamine ei vii tegelase

sisemise tdeni. “Kui teadliku analiilisi tulemuseks on mote, siis nditleja analiilisi

! Varasemates tdlgetes ka “emotsionaalne milu”



tulemuseks peab olema tunne.” (Stanislavski 2017: 32). Selleni joudmiseks peab néitleja
kasutama mitte ainult oma tundeid, vaid koiki oma meeli: nidgemist, kuulmist, haistmist,
kompimist, maitsmist. Lisaks ka koiki nditleja enda kogemusi, teadmisi ja tdhelepanekuid
— kogu niitleja elukogemus on selle protsessi juures oluline. Oluline on leida paralleelid
omaenda elust, mis aitaksid mdista ja kujundada tegelase sisemaailma ning
tegutsemismotiive. (Stanislavski 2017: 33) See ei tdhenda aga, et nditleja méngiks
iseennast. Vastupidi, ta peab kasutama oma enda elukogemust, et luua vdimalikult usutav

ja sisukas roll.

“Mida rohkem on néitleja ndinud, tdhele pannud, teadmiseks votnud, mida rohkem on tal
kogemusi, elulisi muljeid ja milestusi, mida peenemalt ta tunneb ja mdtleb, seda avaram,
mitmekesisem ja sisukam on tema kujutlusvoime, seda tdielikum ja siigavam on faktide ja
siindmuste hindamine, seda selgemad ndidendi ja rolli elu vilised ja sisemised asjaolud,

mida ta loob.” (Stanislavski 2017: 69-70)

Siin kohal on oluline kiisimus, millisel hetkel rddgime me néitlejast ja millisel hetkel
tegelasest. Psiihholoogilise teatri kontekstis on néitleja ja tegelase sisemised seisundid
tihedalt pdimunud, kuna néitleja ei kujuta tunnet ette, vaid kutsub selle esile iseendas,
ammutades oma kogemustest ja tundemélust. Stanislavski siisteemi jdrgi ei piisa, kui
nditleja ,,nditleb* emotsiooni, ta peab selle endas iiles ehitama, tunnetama ja kehastama nii,
et laval kogetav oleks talle endalegi sisemiselt tdene. Seetdttu on keeruline ja sageli ka
mottetu eristada, kas laval viljenduv emotsioon tuleb ,,nditlejast voi ,.tegelasest™. See on
teadlikult segunev tasand, kus niitleja laecnab oma sisemisi ressursse, et luua tegelase

psiihholoogiline reaalsus.

Edasi liigub Stanislavski ldbielamise ja fiilisilise keha juurde ehk selle osa juurde, mida on
psiihholoogilise teatri juures voimalik vaadelda. Niiiid, kui ndidend ja roll on lahti
motestatud 1dbi nditleja enda kogemuste ja tunnete, on jiargmiseks oluliseks moisteks

“labielamine”.

On oluline, et nditleja tunneks siiralt ja ausalt oma tegelase tundeid. Kuid kui tundmine
jadb ainult sisemiseks, passiivseks ldbielamiseks ja on tegevusetu, ei moju see usutavalt ja
el joua vaatajani. “Passiivne ldbielamine jddb niitleja sisse, sest sel puudub ajend ilmutada
end rolli sisemises vOi vélimises tegevuses.” (Stanislavski 2017: 78) Ehk ainuiiksi
sisemisest jddb vdheseks ning vaja on ka seda miskit, mis viiks tegelase tundemailust

publikuni.
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Aga et jouda tegevuseni, on vaja mingisugust sihti ja eesmarki. Selleks, et tunda, tuleb
teha, ja selleks, et teha, on vaja iilesannet vdi eesmérki, mille nimel tegutseda. Nii
jouamegi Stanislavski tuntuima mdisteni “pealisiilesanne”. See on nididendi peamine
eesmirk, selle tuum. “Pealisiilesanne ja 14biv tegevus on kompass, mis suunab niitleja
loomingut ja piitidlust.” (Stanislavski 2017: 106) Lavastaja Johan Elm (2024: 9) selgitab
seda moistet nii: etenduse kdigus ldhtub néitleja vdiksematest iilesannetest, mis juhivad
teda 1dbi stseenide ja pealisiilesanne seob seda koike. Koik need vidiksemad iilesanded
teenivad suuremat pealisiilesannet. Igal tegevusel, sonal on oma eesmérk, mitte midagi ei

tehta niisama.

Kuigi psiihholoogiline teater on niisiis oma olemuselt véga sisemine, ei saa ta selleks jddda
kuni 16puni. Selleks, et saaksime midagi nimetada psiihholoogiliseks niitlemiseks, on vaja,
et see iihel hetkel jouaks vaatajani. Psiihholoogiline teater tugineb seega sisemiselt
labitootatud tegelastel, mis 10puks viljenduvad ja realiseeruvad tegutsemises. “Lavaline
tegevus on liikkumine hinge juurest keha juurde.” (Stanislavski 2017: 77). Ehk niitleja

liigub oma tegevuses seestpoolt viljapoole. Kuidas seda aga vaatlejana analiiiisida?
2.3. Teatrisemiootika ja psithholoogiline teater

Kui Stanislavski késitlus seab fookusesse niitleja sisemaailma ja isikliku kogemuse kaudu
tekkinud emotsionaalse tde, siis teatrivaataja vOi -uurija seisukohast on niitleja
emotsionaalne t60 jalgitav vaid kaudselt, selle kaudu, mida niitleja teeb. Naitleja sisemisi
impulsse, maélestusi ja tundemélu ei saa ndha, kuid meil on vdimalik jélgida néitleja
erinevaid véljendusvahendeid, mis peegeldavad tihtipeale meile nditleja sees toimuvat.
Seega on psiihholoogiline teater mdistetav tdnu vaatajale, kes tdlgendab ja seab enda jaoks
konteksti laval toimuva. Tegelikult pole meil voimalik teada, mida niitleja tunneb, kuid
lahtume eeldusest, et psiihholoogilise rolli loomiseks peab nditleja sellesse investeerima ka

oma psiitholoogilisi impulsse.

Et mdista, kuidas vaataja tajub néitlejatodd ning loob tdhendusi ndhtava ja kuuldava pohjal,
on vajalik vaadelda lavalist vdljendust kui mirgisiisteemi. Erika Fischer-Lichte (1992)
semiootiline teatrikdsitlus pakub selleks sobiva aluse, voimaldades siistematiseerida
nditleja verbaalseid, kehalisi ja ruumilisi védljendusvahendeid kui teatraalseid méarke, mille

kaudu tdhendus laval stinnib.
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Erika Fischer-Lichte eristab 14 erinevat margislisteemi, mis on olulised teatri
kirjeldamiseks. Nendeks on heli, muusika, sOnad, paralingvistika, miimika, zest,
prokseemika, mask, soeng, kostiilim, lavakontseptsioon, lavakujundus, rekvisiidid ja
valgus. (Fischer-Lichte 1992: 15) Selles t60s keskendun ldhemalt néitlejatdoga seotud
margisiisteemidele ehk lingvistilistele, paralingvistilistele, miimilistele, Zestilistele ja

prokseemilistele markidele.

Lingvistilised mirgid ehk koneldud tekst on psiihholoogilise teatri vaatekohalt ehk kdige
paremini analiiiisitav, sest see on publikule kdige vahetumalt tajutav ja arusaadav. Erika
Fischer-Lichte mérgib, et just verbaalne keel on kdige arenenum ja peenem tdhendust loov
maérgisiisteem, mis tottu on sonakasutuse analiilis kdige paremini ligipddsetav viis tegelase
analiiisiks. (Fischer-Lichte 1992: 18) Sonade kaudu avaldub vaatajale sageli kdige
otsesemalt tegelaskuju sisemaailm: keeleline viljendus ei edasta {liksnes faktipohist
informatsiooni, vaid kannab endas ka karakteri hoiakuid, véartusi ja sisemisi konflikte.
Oluline on siinkohal mirkida, et niilidisteatris, kus niitleja hdilt ei moonutata, kuulub see
nditlejale. Néitleja laenab oma hééle tegelasele ning loob ldbi hadlekasutuse ja keelelise

valiku karakteri sisemaailma.

Fischer-Lichte rohutab, et lavaline keelekasutus omandab tdhenduse mitte ainult keele enda
sisemiste struktuuride kaudu, vaid tdnu sellele, kuidas see suhestub teiste teatri
margisiisteemidega. Need on suuresti iihenduses paralingvistiliste maérkidega, mis
moodustavad koos keeruka tdhenduse loomise siisteemi, mis liksteist pidevalt tdiendavad.

(Fischer-Lichte 1992: 21).

Paralingvistilised mérgid vdimaldavad niitlejal edastada tegelaskuju tundeid ilma, et neid
oleks vaja otseselt sOnastada. Need margid holmavad hddle omadusi, nagu intonatsioon,
tempo, riitm, rohk, pausid ja tdmber. Kdik need mdjutavad kuulaja taju ning loovad
tadhendusvilju, mis voivad kinnitada voi hoopis timber liikata 6eldud sdonade sisu. Erika
Fischer-Lichte kirjutab, et paralingvistilised mérgid on tihedalt seotud emotsioonide ja
kone varjundite edastamisega, kuna need mdjutavad seda, kuidas Geldut kuulatakse ja

moistetakse. (Fischer-Lichte 1992: 25)

Miimilised maérgid ehk ndoilmed on {iks oluline aken tegelase sisemaailma. Erika
Fischer-Lichte tugineb siin Paul Ekmani ja W.V. Frieseni teooriatele, mille kohaselt on
teatud ndoilmed kultuurideiileselt seotud kindlate baasemotsioonidega, nagu viha, rodm,

hirm, kurbus, polgus ja illatus (Fischer-Lichte 1992: 33). Inimese miimikat voib sageli
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kasitleda kui otsest viidet tema sisemisele seisundile, ent teatri kontekstis ei saa miimilisi
mirke analiiiisida eraldiseisvalt. Nende tidhendus kujuneb tihedas seoses teiste
elementidega, mistottu tuleb miimilisi védljendusi mdista terviklikus mérgisiisteemis, kus
tiksikute mirkide tdhendus soltub nende omavahelisest suhtest ja situatsioonilisest

kontekstist. (Fischer-Lichte 1992: 34)

Zestilised mirgid, mis hdlmavad keha liigutusi, annavad ainulaadse vdimaluse lingvistilisi
maérke illustreerida. Fischer-Lichte rohutab, et Zestid mitte ainult ei illustreeri verbaalse
keele tdhendust, vaid on sellega tihedas vastastikuses suhtes, tugevdades, tdpsustades voi
isegi vastandudes 6eldud sonadele (Fischer-Lichte 1992: 43-46). Zestilised mérgid voivad
seega toetada, modifitseerida voi neutraliseerida nii lingvistilisi kui ka paralingvistilisi

marke.

Fischer-Lichte jagab zestilised mirgid kolme tdhendusloome tasandisse: objektitase,
subjektiivne ja intersubjektiivne tase. Objektitasandil aitavad zestid luua visuaalseid
illustratsioone 6eldud tekstile. Néiteks kui néitleja iitleb ,,Ta oli viga suur® ja samal ajal
liigutab kési iilespoole, on Zest otseselt seotud verbaalse tdhendusega. Subjektiivsel
tasandil muutuvad Zestid mirgiks nditleja (voi tegelaskuju) isiklike omaduste kohta, nagu
vanus, sugu, sotsiaalne staatus voi emotsionaalne seisund. Néiteks aeglased ja vaoshoitud
liigutused voivad viidata kurbusele voi vaimselt kurnatud seisundile, samas kui teravad ja
kiired zestid voivad viljendada drevust voi vihapurskeid. Intersubjektiivsel tasandil
reguleerivad Zestid suhtlust lavaliste tegelaste vahel, kie ulatamine vdi seljaga pddrdumine

voivad nididata suhte diinaamikat v3i pinget stseenis. (Fischer-Lichte 1992: 43—45, 51)

Prokseemilised mirgid moodustavad eraldiseisva mérgisiisteemi, kuigi need on kehalised
ja seega kattuvad osaliselt Zestiliste mairkidega. Fischer-Lichte mdiératleb neid kui
kehamérke, mille tdhendus kujuneb iiksnes siis, kui neid vaadelda seoses limbritseva
ruumiga ehk nad on ruumis paiknemise voi liikkumise kaudu tdhenduslikud. (Fischer-Lichte

1992: 58-59)

Psiihholoogilises teatris, kus oluline on tegelase sisemaailma néhtavaks tegemine, vdivad
prokseemilised mirgid méngida olulist rolli. Niitleja valitud kaugus partneritest, likkumine
ruumis jne vOib viidata tegelaskuju emotsionaalsele seisundile, suhte diinaamikale voi
psiithholoogilistele pingetele. Niiteks kui tegelane eemaldub stseeni jooksul partnerist ja

tombub lavaruumi nurka, vOib see peegeldada sisemist sulgumist vdi vastumeelsust
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kontakti suhtes. Vastupidi, litkkumine teise tegelase suunas voib mirku anda ldhendumisest,

empaatilisest reageeringust voi soovist domineerida olukorra iile.

Stanislavski siisteem, mis pohineb sisemise ldbielamise ja tegelaskuju emotsionaalse
loogika leidmisel, seab keskmesse niitleja sisemised impulsid ja kogemused. Ent nagu
Stanislavski rohutab, ei saa psiihholoogiline tode jddda liksnes tunnetuseks néitleja sees,
see peab viljenduma ka fiilisilises tegutsemises ning jdoudma laval ndhtava ja kuuldavana

vaatajani.

Just siin saabki {ihendus Erika Fischer-Lichte teatrimirgisiisteemiga oluliseks.
Fischer-Lichte kirjeldatud mérgid on need kanalid, mille kaudu tegelase sisemised
seisundid saavad kehastuda tdhenduslikuks teatriliseks kogemuseks. Kui Stanislavski
(2017: 77) kirjeldab, et ,,lavaline tegevus on liikumine hinge juurest keha juurde®, siis
Fischer-Lichte mirgikategooriad pakuvad vaatajale voimaluse jélgida, kuidas see liikkumine
toimub ja milliste nédhtavate elementide kaudu see vaatajani jouab. Maérgianaliiiis
voimaldab uurijal siisteemselt hinnata, kas néitleja tegevus on psiihholoogiliselt
motiveeritud ja kas sisemine ldbielamine realiseerub laval. Seega vdimaldab
margisiisteemide teoreetiline raamistik vaadelda lavategevust mitte spekulatiivselt, vaid
konkreetsete ja jélgitavate viljendusvahendite kaudu, tdpselt nii, nagu Stanislavski ise

leidis: selleks, et tunda, tuleb teha.
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3. Lavastuste analiiiis

Jérgnevas osas analiilisin Johan Elmi lavastusi ,,Mustréstas* (Nuutrum 2022) ja ,, Tule dige
koju*“ (Ugala 2022), keskendudes sellele, kuidas nditlejatod kaudu viljendub tegelase

psiihholoogiline ldbielamine ning kuidas sisemised seisundid laval ndhtavaks muutuvad.

Analiiiisis kasutan Erika Fischer-Lichte teatrimirkide siisteemi, keskendudes viiele
margikategooriale: lingvistilised, paralingvistilised, miimilised, zestilised ja prokseemilised
mirgid. Lisaks toetun Stanislavski siisteemi pohialustele, eelkdige ldbielamise ja

pealisiilesande kasitlustele.
3.1. “Tule dige koju!”

Lavastus ,,Tule dige koju* esietendus Ugala teatris 12. novembril 2022. Tegemist on Johan
Elmi lavastusega, mis pohineb Philip McMahoni samanimelisel ndidendil, kunstnik on
Eugen Tamberg. See morunaljakas lir1i peredraama toob vaataja ette kolme venna
taaskohtumise loo, kus lein seguneb mineviku valuga, perekondlikud sidemed pannakse
proovile ning sdnad, mis on jddnud aastaid iitlemata, saavad 16puks vilja deldud. Lavastuse
keskmes on Michael (Rait Ounapuu), kes naaseb pirast pikka eemalolekut lapsepdlvekoju
oma ema matustele. Teda ootavad seal tema vanem vend Brian (Janek Vadi) ja noorem

vend Ray (Oskar Punga).

Kdigil kolmel vennal on lavastuses selgesti eristuv pealisiilesanne, mis kujundab nende
lavalist kditumist ja suunab suhtediinaamikat. Michaelit kannustab siigav vajadus olla
ndhtud ja moistetud just sellisena, nagu ta tegelikult on. Tema pealisiilesanne seisneb
puiidlikus soovis taastada katkenud side perekonnaga ning leida tunnustust ja
emotsionaalset kinnitust mitte ainult minevikus toimunu, vaid ka oma identiteedi osas.
Tema lavaline tegevus on seetdttu kahetine: lihest kiiljest piitiab ta end kehtestada kui

vordvéirne pereliige, teisalt jagada siiiid ja leina, mida ta ei soovi enam iiksi kanda.

Ray pealisiilesanne pohineb tugevasti kaitserefleksil ja vajadusel sdilitada status quo. Tema
kéditumine on suunatud igasuguse konfliktsuse viltimisele, kuna pingelised emotsionaalsed
arutelud seaksid ohtu tema sisemise tasakaalu ja kujutluse normaalsest pereelust. Ray
ptitiab kontrollida olukorda, hoida kdike pinnapealses rahus ning vilistada koik, mis voiks
tuua pievavalgele ebameeldiva tde. Kuid mida enam Michael surub peale oma vajadust
aususe ja kontakti jdrele, seda selgemaks muutub Ray sisemine heitlus, mis avaldub just

siis, kui tema kontroll hakkab murenema.
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Brian, kes lavastuse alguses ndib kdige vaoshoitum, osutub tegelikult emotsionaalselt
koige plahvatusohtlikumaks. Tema pealisiilesanne on seotud siigava vajadusega kontrollida
vendade vahelist diinaamikat ja kehtestada oma autoriteeti. Ta ei ole rahu otsiv lepitaja,
vaid piitiab olukordi juhtida I&bi passiivse-agressiivse domineerimise ja iroonilise
distantseerituse. Brian on kandnud endas aastaid kogunenud viha ja kibestumust, eriti
seoses Michaeliga, ning kuigi ta ndiliselt vildib otsest vastasseisu, avaldub tema sisemine
vaen mitmesugustes viikestes vOimuméngudes ja teravates véljaiitlemistes. Tema
minevikuhaavad ei ole paranenud, vaid pigem ladestunud aja kihtide alla. Brian ei ole

neutraalne tegelane, vaid haavatud mees, kes kontrolli kaotades muutub ohtlikuks.
3.1.1. Lingyvistilised mirgid

Lavastuse alguses kasutab Michael tagasihoidlikku ja ettevaatlikku keelepruuki. Tema
kdne on katkendlik ja liihilauseline, peegeldades justkui teatavat ebakindlust eesootava iile.
“See tapeet — ja teie... ...ja salong — oh, jumal — nagu milestusse sattumine. Voi

(13

unendkku...“. Aastad kodust ja oma perest eemal on palju muutnud tema iildist
sonakasutust. Vorreldes teiste vendadega on see palju rafineeritum, etenduse alguse poole

on seal minimaalselt ropendamist, kdik sdnad on 1dbimdeldud ja véljapeetud.

Ent siindmuste arenedes muutub ka Michaeli kone. Kui alguses on tema laused
ettevaatlikud ja vaoshoitud, siis hiljem vdotab ta kasutusele teravama ja intiimsema
koneviisi, milles avaldub tema siiiitunne, et ta ei ole saanud olla kodus oma emale toeks ja
ka trots selle iile, et ta kunagi kodust dra ldks. “Aga niitid ma soovin, et ma oleksin tema

13

surnud laupa suudelnud. Vo6i tema korval istunud, sest..., “ iitleb ta oma esimeses
jutuajamises isa Aideniga (Tanel Ingi). Sellest hetkest hakkab Michael avanema ning
muutub pelgast jilgijast aktiivseks osalejaks, kes piiliab oma valu mitte varjata, vaid
jagamise kaudu luua sidet ja leida emotsionaalset leevendust suhtlusest {imbritsevate

inimestega.

Ray keelekasutus on maérgatavalt teistsugune kui tema vendadel. See on vahetu,
konekeelne ja tihti isegi robustne, ta proovib igast olukorrast leida midagi kerget ja 10busat.
Tema kones puudub formaalsus: Ray rddgib nii, nagu motleb. Tema dialoogid on sageli
sarkastilised ja iroonilised, mis esmapilgul loob kerge ja humoorika mulje, kuid tegelikult
toimivad need véljendusviisid mehhanismina, millega tegelane hoiab distantsi ning varjab
oma haavatavust ja siigavamaid tundeid. Nditeks stseenis, kus ta koos vennaga hommikust

Olut joob, iitleb ta naljatledes: ,,Me leiname. See on korraga nii humoorikas kui ka
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traagiline, ilmestades seda, kuidas Ray kasutab irooniat, et emotsionaalset pinget

maandada.

Ray keeleline strateegia sisaldab pidevat teema vahetust, kiisimuste ignoreerimist voi
nende lile naljatlemist. See on tema psiihholoogiline kaitsemehhanism: keeldumine
osalemast avatud ja ausas dialoogis, mis voiks tuua pédevavalgele talle endale rasked
teemad. Sageli katkestab ta teisi, sekkub méngulise kommentaariga voi keerab jutu
absurdsusse, et mitte tegeleda sellega, mis on tegelikult oluline. See viljendub néiteks
lauses: ,,Puhas ooper, perse, mis muud. Ja miks ei peakski olema? Mu ema on surnud ja
siidda murtud.“ Oeldes seda kergelt naljatleval toonil, samal ajal tehes hooletu kieliigutuse
oma ema lahtise kirstu korval mdjub see korraga nii humoorikalt, mis selleks hetkeks
lahjendab olukorda, kui ka terav-valusalt. Oeldud sdnade sisu ja toon on harva kooskdlas,
nii et seda voib tajuda kui soovi tuua olukorras mingit kergust oma perele ja samas kartust,

et ldhedus toob valu tugevamalt pinnale.

Brian rddgib vdhem, kuid iga tema sOna on seda suurema tihendusega. Ta rddgib
harvemini, ent kui ta kdneleb, on iga fraas hdsti 1dbimdeldud. Tema sdnades on tunda
vaoshoitud viha ja pettumust. Tema laused on otsekohesed, lithikesed ja teravad, andes
mirku soovist 6elda voimalikult vihe, kuid tabavalt. Niiteks fraas ,,See maja tdhendas talle
koike* kolab korraga kui siitidistus ja tddemus. See ei ole lihtsalt fakti esitamine, vaid
sisemise solvumise peegeldus. Ta ei piiiia suhelda, vaid juhtida olukorda. Ta ei paku vilja

dialoogi, vaid dikteerib seisukohti.

See keeleline stiil viitab Briani siigavale sisemisele konfliktile. Kuigi ta kdneleb vihem, ei
tdhenda see tunnete puudumist. Vastupidi, just vaikuse ja nappide sdnade kaudu ilmneb, et
tema sees on aastatega kuhjunud valu, mis ei ole leidnud véljundit. Ta ei rdégi, sest tal
puudub usaldus, et teda moistetakse, ja tema keelekasutus peegeldab seda. Iga sdna on
justkui filtreeritud lébi soovimatuse end paljastada, aga samas ka vajaduse jérele olla
mdistetud. et teda kuulda vdetaks. Brian ei véljenda end kujundlikult ega vaimukalt, vaid

kasutab keelt kui vahendit oma positsiooni hoidmiseks.
3.1.2. Paralingvistilised méargid

Michaeli hdiles on kuulda pidevat ebakindlust ja sisemist pinget, mida iseloomustavad
katkendlikkus, sagedased pausid ja vaoshoitud konetugevus. Eriliselt tuleb see vilja

lavastuse algusstseenides, kus tema kdne on ettevaatlik ja vaikne, fraasid on lithikesed ning
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sageli jadvad laused pooleli, jéttes vaatajale mulje, et tal on raske oma motteid sdnadesse
panna. Nende kaudu on néha, et Michaeli sees toimub pikk dialoog, mis aga vaatajateni ei

joua.

Murranguline hetk saabub stseenis, kus Michael kohtub isa Aideniga. Seni peamiselt
kannatanu vOi vaatleja rollis olnud Michael astub siinses vastasseisus esmakordselt
jouliselt esile. Tema hddl tduseb jérsult, muutub valjemaks ja kannab endas hoopis
teistsugust energiat. Selles on kuulda allasurutud viha ja pettumust. Ta rddgib kiiresti,
fraasid voolavad katkestusteta ja hiddletoon muutub teravaks, dhvardavaks. Intonatsioon ei
ole enam kohklevalt tousev, vaid kindlalt langev, rohutades lause 16pus iga sona justkui

166gina.

See kiire ja jouline kdneviis on lavastuse alguse Michaelist vdga erinev. Enam ei peida ta
end viisakuse voi tagasihoidlikuse taha, vaid lubab endal emotsionaalselt plahvatada, sest
olukord nduab seda ja sisemine pinge ei lase enam vaikida. See héil, mis varem oli vaikne,
on niitid terav ja siilidistav. Ta ei iirita enam midagi lepitada vdi vaos hoida, vaid viljendab
end otsekoheselt ja valjult, justkui soovides aastatepikkuse vaikimise tasa teha. See
hidlemuutus ei ole ainult stilistiline, vaid tdhistab Michaeli tegelaskuju sisemist arengut:
kui alguses oli ta kiilaline nii kodus kui iseendas, siis niitid on ta keegi, kes nduab ruumi

hiilega, tooniga ja kohaloluga.

Ray paralingvistiline véljendus on véga kontrastne. Tema kOneviis on suuremas o0sas
tempokas, vali ja jarskude intonatsioonimuutustega. Ta rddgib kiiresti, valjusti ning sageli
katkestab teiste kone. Ray kasutab hédle valjust ja kiiret konetempot kui kaitsetaktikat,
millega véltida emotsionaalseid ja siigavamaid arutelusid. Tema koneviis loob aktiivselt

distantsi ja hoiab eemal tdsisemad teemad, mida ta e1 soovi késitleda.

Kuid hetkedel, mil Ray satub olukorda, kus tema emotsionaalne kontroll hakkab
murenema, muutub tema koneviis oluliselt. Tema kone aeglustub mirgatavalt, hddletoon
langeb, muutub vaiksemaks ning pausid pikenevad, andes mirku sisemisest muutusest.
Sellised hédédle muutused ilmnevad eriti selgelt stseenis, kus ta reageerib Briani
ilestunnistusele véédrkohtlemise kohta ja tunnistab omaenda abitust, 6eldes: ,,Ma ei tea,

mida teha®. Selles on kuulda Ray tegelikku sisemist ebakindlust ja hirmu.

Brian on paralingvistilises mottes kdige kontrollitum, ent samas ka kdige selgemalt pinge

all olev tegelane. Tema hdil on valdavalt madal, rahulik ja selge, kuid sisaldab sageli
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intensiivset, allasurutud emotsionaalset survet. Briani konemaneer on kindel ja
autoritaarne, tema intonatsioon on sageli jarsk ning hdil vaikne, kuid intensiivne. Kui
Brian satub emotsionaalselt pingelisematesse olukordadesse, muutuvad tema hééle
omadused vastandlikult teiste vendadega vaiksemaks, pausid pikenevad ning tema

tavaliselt kindel intonatsioon muutub kohati ebakindlaks ja hapraks.
3.1.3. Miimilised mérgid

Michaeli miimika lavastuses on erakordselt vaoshoitud, ent just selle piiratuses peitub tema
tdhendusrikkus. Tema ndoilmed avalduvad vaevumirgatavates detailides: pinges ldug,
peidetud pilgud, kergelt kokkusurutud huuled. Lavastuse alguses, kui ta siseneb
lapsepdlvekoju, libiseb tema pilk ruumis kiiresti, ilma et see kuhugi pidama jaaks; kulmud
on pinges, suu on veidi ammuli ning kogu ndgu néib tardunud seisundis, mis peegeldab
justkui tema sisemist vastupanu selle paiga ja minevikuga taasiihinemisele. Tema néoilme
jatab mulje inimesest, kes piitiab iga hinna eest mitte reageerida, et murdumist véltida.
Hilisemas stseenis, kus ta tunnistab, et kahetseb, et ei suudelnud ema laupa, peegeldub lein
tema niisketes silmades ja kergelt vérisevas alahuules. Need vaoshoitud, kuid
tdhenduslikud nédoilmed ilmnevad mitte teadlikult ,,médngides”, vaid sisemisest

labielamisest.

Ray tegelaskuju viljendab oma emotsioone oluliselt ekspressiivsema ja teravama miimika
kaudu. Tema nédoilmed annavad publikule vahetult teada tema pidevatest sisemistest
koikumistest ja emotsionaalsetest seisunditest. Nditeks lavastuse alguses, kui Ray teatab

"6

roomsalt ja valjult: ,,Me leiname!*, on tema ndos ménglev irvitus ja iileolev pilk, mis viitab
tema soovile peita seda, mis temas tegelikult toimub. Kui Michael hakkab rddkima
tosisematel teemadel, nditeks maélestusi isast vOi emast, muutuvad Ray ndoilmed jarsult:
tema silmad kitsenevad, suu tdmbub pingule ja ta pilk klaasistub. Kuid vaid sekundiks, sest

Ray proovib kogu lavastuse viltel kiiresti ebamugavatest olukordadest edasi litkuda.

Ray miimiline viljendus muutub veelgi tugevamaks hetkel, kus ta kaotab kontrolli
olukorra iile. Niiteks stseenis, kus ta 10puks tunnistab abitult: ,,Ma ei tea, mida teha!*,
ilmneb tema nédos avatud haavatavus. Tema silmad ldhevad suureks, kulmud tousevad
iilespoole ja suu avaneb pisut, viljendades selgelt paanikat ja segadust, mida ta ei suuda

enam kontrollida.
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Brian seevastu hoiab suure osa lavastusest oma miimilised viljendused kontrolli all, tema
nigu on sageli emotsioonideta ja range. See aga muudab tema vihesed emotsionaalsed
hetked seda konekamaks. Naiteks siis, kui Brian tuleb lavale joobes ja nduab alkoholi, on
tema ndoilme teravalt fokusseeritud ja &hvardav. Ta suu on tihedalt suletud, 1dug ette

liikatud ning kulmud kortsus, ndidates tema sisemist raevu.

Kui Brian otsustab 16puks rddkida oma lapsepdlves kogetud vddrkohtlemisest, teema, mida
ta on kogu lavastuse viltel hoolikalt véltinud, toimub tema ndos médrgatav muutus. Seni
tugeva ja kontrollitud miimikaga tegelase ilme muutub hetkega raskeks ja varjamatult
emotsionaalseks. Tema pilk, mis varem olid suunatud otse teistele voi tlalt alla, on
suunatud niitid maha. See allavaatamine ei ole juhuslik ega lihtsalt emotsiooni mirk, vaid
kehastab alistumist, hébitunnet ja sisemist murtust, mida Brian muidu oma autoriteetse

hoiakuga varjata suudab.
3.1.4. Zestilised mirgid

Michael viljendab end lavastuses sageli vdga vaoshoitult ja ettevaatlikult, rohutades
tegelase vooOristust ja ebamugavust. Ta liigub ruumis rahutult, sageli hdorub kukalt,
puudutab ebalevalt esemeid vOi patsutab mooblit, justkui iiritades taastada flidisilist

kontakti tuttavate asjadega ning seelébi ka minevikuga.

Michaeli kaitsepositsioon on tugevalt viljendunud ka Zestide kaudu. Néiteks kui Ray
soovib teda kallistada, hoiab Michael algul oma keha jédigalt ega vasta kallistusele, jdédes
kohmetult seisma. Alles hiljem, kui igatsus voidab kohmetuse, lubab ta endal Rayd vastu

kallistada.

Teine oluline hetk Michaeli puhul ilmneb olukorras, kus ta 16puks kohtub isa Aideniga.
Siin tema Zestid muutuvad &kitselt joulisemaks ja viljendusrikkamaks: ta vehib dgedalt
kitega, tOstab agressiivselt esemeid enda ette, samal ajal ise taganedes, justkui luues
fiiisilisi barjddre enda ja isa vahele. Stseeni kulminatsioonis haarab ta Aideni kraest ja
patsutab teda jouliselt vastu ndgu. See kditumine véljendab selgelt Michaeli minevikust

périt traumat, mida ta pole varem lavastuses nii tugevalt viljendanud.

Ray zestid on lavastuses intensiivsed, energilised ja tihti impulsiivsed, viljendades tema
karakteri pidevalt muutuvat emotsionaalset seisundit. Niiteks lavastuse alguses, kui tema
kadunud vend on just astunud iile ukseldve on tema zestid kiired ja sihitud. Erilist

tadhendust omavad tema Zzestid kirstu juures, kus ta teeb nalja, rehmab kdega, kui Michael
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tiritab teda lohutada, proovides kergemeelsete liigutustega varjata oma tegelikku valu ja

ebakindlust.

Uks tihenduslikumaid hetki Ray puhul on tema murdumine, kui ta saab teada Briani
vadrkohtlemisest, vajudes porandale, pea kéte vahel. See fiilisiline kokkuvarisemine
viljendab tema tegelaskuju sisemise jou tdielikku ammendumist ja lootusetust, mida ta seni

on pliidnud varjata intensiivse aktiivsusega.

Brian viljendab oma tegelase joulist ja autoritaarset loomust sageli domineerivate ja
késkivate Zestidega. Nditeks olukorras, kus ta purjus peaga majja siseneb ja alkoholi
nduab, nditab ta ndpuga Rayle, millega ta venna enda juurde késutab. Ray Kkiire
kuuletumine Brianile ja pea alandlikult langetamine viljendavad samuti nende omavahelist

hierarhiat ja Brianile omast fiiiisilist autoriteeti.

Briani Zestiline véljendus muutub eriti konekaks siis, kui ta 10puks avab oma lapsepdlve
trauma, rddkides vendadele kogetud védrkohtlemisest. Siin on tema Zestid vaoshoitumad ja
pingestatumad: ta podrab ndo eemale, surub kéed rusikasse voi hoiab neid tihedalt keha
ligi, justkui plitides nende fiiiisiliste liigutustega hoida kinni viimast kontrolli oma
emotsioonide iile. Ta ei kuku kokku ega taandu ruumist. Ta sdilitab ndhtavuse, kuid samal
ajal loob endale mikroruume, millesse ta hetkedeks sulgub. Kdige konekam on moment,
kus ta {iritab 6elda vilja oma védrkohtleja nime. Ta ei suuda seda teha. Selle asemel poorab
ta ndo seina poole, eemaldudes hetkeks pilguga kdigest ja kodigist. See ei ole argusest
taanduv liigutus, vaid katse sdilitada kontroll. Brian ei istu, ei kuku, ei peitu. Ta jaab piisti

ja jétkab litkumist.

Kolme venna tihises kallistuses lavastuse 10pus peitub samuti tugev stimboolika. See iihine
embus on flisiline védljendus vendade leppimisest ja mineviku traumadest edasi
litkumisest. Just selles kallistuses avaldub Zestide kaudu miski, mida sonad ei suuda nii
selgelt edasi anda, niidates tegelaste valmisolekut unustada konfliktid ning taastada

perekondlik ldhedus.
3.1.5. Prokseemilised mirgid

Michael hoiab kogu lavastuse jooksul teiste tegelastega jarjekindlalt fiitisilist distantsi. Eriti
mérgatav on see lavastuse alguses, mil ta tuleb lapsepdlvekoju tagasi. Tema keha jaib ukse
lahedale, justkui ta ei suudaks voi ei tohiks téielikult astuda sisse sellesse keskkonda, kust

ta kunagi lahkus. Ta ei kiirusta kellegagi kontakti looma ega siindmuste keskmesse astuma.
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See eemaldumine ei ole ainult hetkeline kohmetus, vaid korduv liikumisviis, mis viitab
tema identiteedikriisile: ta on fiitisiliselt kohal, aga vaimselt ja emotsionaalselt alles piiril.
Michael ei ole pikalt olnud selle pere osa, aga ta pole tdielikult valmis selle positsiooniga
1opparvet tegema. Tema ruumiline eemaldumine muutub seega laval mirgiks tema
soovimatusest votta tagasi roll, mille ta oli kunagi sunnitud maha jitma. Ta véldib nii

intiimsust kui ka konfrontatsiooni, mistottu ei astu ta kunagi pariselt ,,iile lave*.

Ray kasutab ruumi kdige impulsiivsemalt ja rahutumalt. Ta ei piisi kunagi kaua iihes
kohas, vaid liigub pidevalt, sageli viga kiiresti iihe tegelase juurest teise juurde. Tema
litkkumised ei jargi loogilist voi kindlat trajektoori, vaid on vahelduvad. Néiteks astub ta
tihti vahele vestlustele vdi paigutub fiilisiliselt kahe venna vahele, justkui otsides oma

kohta voi lootuses lepitada konflikte.

Ray liigub tihti ootamatult kellegi juurde, tungides tema isiklikku ruumi. Selline kéditumine
jatab mulje, nagu otsiks ta pidevalt kedagi, kes teda rahustaks voi kinnitaks, et tal on digus
sellele, et teda kuulatakse. Stimboolselt kehastab Ray litkumine laval teda inimesena, kes
on pidevas otsingus, mitte ainult tdhelepanu voi kontaktide, vaid ka identiteedi jérele.
Erinevalt Michaelist, kes jddb lavaruumi servadele, et ennast varjata, paigutub Ray sinna,
kus ta saab olla ndhtav, kuigi see ndhtavus ei taga stabiilsust. Tema liikumine on sama
ettearvamatu kui tema emotsioonid. Vaatajale jadb mulje, et Ray ei suuda mitte ainult

ruumiliselt, vaid ka psiiiihiliselt paigal piisida.

Brian kasutab ruumi sageli strateegiliselt enda kasuks, vottes sisse koha, mis voimaldab tal
ruumi tervikuna domineerida ja teisi tegelasi kontrollida. Tihti tuleb ette olukordi, kus ta
teadlikult blokib teiste tegelaste teed voi litkumist. Néiteks olukorras, kus Michael soovib
ruumis litkuda voi sealt lahkuda, votab Brian tihti sisse positsiooni, mis sunnib Michaeli

peatuma.

Brian ei loobu oma autoritaarsest positsioonist ka siis, kui ta rddgib Iopuks oma
lapsepdlves kogetud vdarkohtlemisest. Tema litkumine jadb laval aktiivseks, ta kdib modda
tuba ringi, sammudes ebaiihtlaselt ja nérviliselt, justkui oleks tal vaja pidevalt litkkumise
kaudu maandada sisemist pinget. Tema trajektoor ei ole kindel ega suunatud, vaid muutub

veidi hajusaks, isegi peaaegu kaootiliseks.
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3.2 “Mustrastas”

Jargnevas peatiikis analiilisin lavastust ,,Mustristas®. Lavastus toi vélja Teater Nuutrum ja
see esietendus Sakala teatrimajas 14. juunil 2022. aastal, lavastajaks Johan Elm,
kunstnikuks Eugen Tamberg, laval Ester Kuntu ja Hendrik Toompere. Lavastus pohineb

David Harroweri samanimelisel naidendil.

Lavastuses ,,Mustrdstas® on kesksel kohal kahe inimese, Una (Ester Kuntu) ja Peteri
(Hendrik Toompere), vaheline pingeline kohtumine, mille kéigus kerkivad esile pikalt
maha vaikitud traumad ja pidevalt vahetuvad vdoimumustrid. Paar kohtub peale pikki
aastaid lahusolekut, peale keerulist suhet, kus Una oli veel mojutatav teismeline ja Peter
lihtne naabruskonnas elav mees. Nende suhe 10ppes ootamatult ning mdlema osapoole
jaoks oma tragdoddiatega. Niilid on molemal oma elu, uued suhted ja viliselt on mdlemad
justkui edasi litkunud. Kohtumise kéigus kéiakse 14bi kogu nende iihine minevik ning

arutatakse asju, mida kumbki enne ei teadnud.

Una sisemaailma vormib aastatetagune trauma, mille mdju ei ole lakanud. Ta
pealisiilesandeks voOib pidada tde ja vastutuse noudmist, kuid samal ajal ka vastuse
otsimist: kas lapsepdlve armastuseks nimetatud suhe oli vddrkohtlemine voi millegi ausa
moonutatud vorm? Lédbiva tegevusena voib tdlgendada Una pidevat tasakaalupiitidu
haavatavuse ja kontrolli vahel. Ta liigub vastandlike impulssidega: olla ohver ja samas ka

stitidistaja.

Peteri mina-identiteet on killustunud - seda nditab hidsti tema nimevahetus peale
kodukohast dra kolimist. Ta pealisiilesandeks on enda siili kustutamine ja uue identiteedi
kaitsmine. Kogu tema lavaline tegevus teenib pidevalt eesmaérki sdilitada kontroll, hoida
distantsi ja takistada mineviku taaselustumist. Samas on tema tegelaskujus dratuntav ka
sisemine vastuolu: siiii ja digustuse vaheldumine. Labiv tegevus on seega pigem véltimine,

eitamine ja enese digustamine, mille alla on maetud allasurutud emotsioonid.

Nende suhte diinaamika pohineb tugevalt pingel mineviku ja oleviku vahel: kunagine
romantiline voi vdhemalt ndiliselt romantiline side on asendunud ebaselge siiiidistuse,
traumamilu ja moraalse vastutuse lahinguga. Allumise ja voimu vaheldumine on stseenide
jooksul selgelt jilgitav: kord tundub, et Peter on lavaliselt domineeriv, kontrollides
situatsiooni, ent teises hetkes tduseb Una oma haavatavusest iile ja votab suhtes

juhtpositsiooni.
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3.2.1. Lingyvistilised miirgid

Lavastuse tekst pdhineb intensiivsel dialoogil Una ja Peteri, praeguse nimega Ray, vahel.
Tekst on tihe, tdis katkestusi, pooleli jadnud motteid, kordusi ja iimbersonastamisi. See
loob mulje pidevast psiitihilisest tootlusest, milles tegelased proovivad mdista, meenutada,
end kaitsta vOi teist mojutada. Naiteks algusstseenis, kui Una {itleb: ,,Ma ei tea, miks ma
tulin. /.../ Ma lihtsalt. Ma ei saa seda enda sees enam hoida.” Temas vditlevad kunagine

trauma ja soov mehele peale kdiki neid aastaid delda kunagi iitlemata jainud sdnad.

Una keelekasutus on emotsionaalselt kirev ja mitmekihiline. Tema kiisimused, kohklused
ja korduvad fraasid osutavad vajadusele leida kindlust ja kontrolli olukorra iile, mida ta aga
el suuda tdielikult juhtida. Tekstis leidub kohti, kus ta kasutab retoorilisi kiisimusi (,,Mis
sinuga juhtus, Ray?”), mis ei ole suunatud vastuse saamisele, vaid viljendavad sisemist
segadust ja soovi taastada minevikus purunenud tdhenduslikkus nende kahe vahel. Tema
monoloogid liiguvad pidevalt erinevate registrite vahel: siitidistamiselt meenutamisele,
leebuselt teravusele. Néiteks lausub ta: ,,Kas sa tead, et ma otsisin sind? Aastaid. Et ma ei
saanud elada. Mitte normaalselt.“ See on samaaegselt faktivdide, hinge avamine ja justkui

ka etteheide.

Peteri keeletarvitus on alguses margatavalt ettevaatlikum. ,,See, mis juhtus... see ei olnud
nagu sa arvad.“ ,Ma ei tahtnud, et see nii ldheks. Need laused ei anna tegelikku vastust
Una kiisimustele, vaid ndivad katsed pehmendada, varjata voi torjuda tdpsemat vastutust.
Samas muutub tema keelekasutus lavastuse jooksul: kui ta tajub, et viltimine enam ei
toota, muutuvad tema laused konkreetsemaks ja joulisemaks. Néiiteks stseenis, kus ta
rddgib oma uue pere elust, {itleb ta: ,,Mul on tiitar. Ta on kaheksa. Ma dpetan teda ujuma.*
Need lihtsad, igapdevased laused on justkui tema uuesti iilesse ehitatud identiteedi kaitseks

ja katse distantseeruda oma minevikust.

Stanislavski siisteemi kohaselt peaks iga repliik olema seotud tegelaskuju pealisiilesande ja
sisemise motivatsiooniga. Una puhul on pealisiilesanne seotud moistmise ja tunnistuse
saamisega; see viljendub tema pidevas vajaduses vestlust suunata, kiisimusi esitada ning
Peterilt kindlaid vastuseid esile kutsuda. Peteri puhul on pealisiilesandeks enese kaitsmine,
kuid sellele lisandub alateadlik soov leida andestust vOi vdhemalt moistmist. Tema
keelekasutus peegeldab alguses soovi varjata, distantseeruda voi hajutada vestlust, kuid

lavastuse arenedes muutub tema véljendus tiha isiklikumaks ja otsesemaks. Nii Una kui
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Peteri puhul muutub keeleline kéitumine pidevalt, sdltudes nende emotsionaalsest

seisundist, suhtediinaamikast ja olukorda hetkel valitsevast autoriteedist.
3.2.2. Paralingvistilised méargid

Lavastuses ilmnevad paralingvistilised mérgid eeskatt katkestustes ja vaikustes. Naiteks
hetkedel, kus Una katkestab oma lause v0i ei suuda kohe vastata Peteri viidetele,
viljendab see sonadega viljendamatut emotsiooni. Ta iitleb: ,,Ma lihtsalt... Ma ei tea. Ma
motlesin, et voib-olla...”. See riitmiline katkemine annab marku tema sisemisest kohklusest
ja drevusest. Pausides viljendub pinge, oma motete ja tunnete alla surumine voi vdimetus

oma tundeid véljendada.

Peter kasutab katkestusi kaitsena: tema tempomuutused, hddle ndrgenemine ja pausid
mojuvad vastuhakuna Una uurimistele. Kui ta iitleb: ,,See ei olnud... /.../ Ma ei tahtnud,

(13

et..“, on tajutav, et tema radkimist takistab sisemine torge, ta enda iilesse ehitatud
emotsionaalne sein. Just see, kuidas ta rddgib, annab publikule mérku, et ta ei suuda voi ei

julge koike vilja 6elda, kuid sdnade taga on veel nii palju.

Tempo on lavastuse viltel vdga erinev: intensiivsemates konfliktides muutub dialoog
kiiremaks, teravamaks, fraasid lilhemaks ja tegelased jooksevad repliikidega iiksteisele
sisse. Tempo tous ei vidljenda ainult viha voi drevust, vaid viitab ka psiiiihilisele
ilekuumenemisele. Kui konflikt laheneb v6i1 emotsioon vaibub, muutuvad fraasid

pikemaks, pausid stigavamaks ja hailetooni stabiilsus taastub.

Kui Peter radgib pidevalt vahelduva riitmiga, kohkleb, kordab vdi kaovad tema lausete
16pud, viljendub selles tema sisemine vastuolu: soov distantseeruda, digustada ennast ja
samal ajal viltida siili tunnistamist. Kdnetempo aeglustumine, pikkade pauside ilmumine
vOi hddle madaldumine pingelistes kohtades (nditeks kui Peter rdégib oma uuest elust)
annavad tunnistust sisemisest takistusest: see ei ole enesekehtestamine, vaid pigem

kaitsemehhanism.

Una paralingvistiline véljendus kdigub seevastu kahes ddrmuses: agressiivses, rookivas
intensiivsuses ja sisemiselt sulgunud vaikuses. Mdlemad &irmused ei tdhenda mitte
vastandlikke emotsioone, vaid viitavad iihe ja sama psiihholoogilise seisundi, trauma ja

haavatavuse, erinevatele viljendusviisidele.
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3.2.3. Miimilised méirgid

Lavastuse iiks konekamaid hetki miimiliste mérkide tasandil on stseen, kus Una kiisib
Peterilt otse: kas ta on olnud veel teiste alaealiste tiidrukutega. Peteri reaktsioon ei tule
sonade kaudu, vaid kogu tema nédgu tardub: tema suu jddb korraks lahti, silmad justkui
lillituvad vélja, kaotades fookuse. Tema miimika annab publikule aimu, et kiisimus tabas
kohta, millele tal endalgi pole veel sonastatud vastust. Ta tardub mitte selleks, et vaikida,

vaid sest ta ei suuda kohe toime tulla siitidistuse ja enda sees tekkinud vastuoluga.

Stseenides, kus Peter rddgib oma praegusest elust, muutub tema miimika oluliselt
pehmemaks. Tema nédgu avaneb hetkeks, pilk muutub soojemaks, naerukortsud ilmuvad
ndhtavale, ent need hetked on alati ajutised. Just siis, kui ta suundub mélestuste kaudu
olevikku, véldib ta jéarjekindlalt silmkontakti Unaga. Tema silmad otsivad pidevalt mujalt
tuge: seinalt, oma kételt, monelt ruumi elemendilt, justkui piitiaks ta end timber paigutada

kuhugi, kus teda ei vaadata, ei hinnata ega mdisteta hukka.

Silmside kui miimiline tooriist muutub lavastuses iiheks koige tdhenduslikumaks
viljandusvahendiks. Peteri pilk on hajevil: ta vaatab maha, kdrvale voi mooda. Iga kord,
kui ta Unale otsa vaatab, tundub see kui ajutine risk, mis voib 1dppeda kas alistumise voi
vasturliinnakuga. Tema silmad konelevad pidevast piiril viibimisest: vaadata voi mitte
vaadata, tunnistada voi eitada. Una seevastu kasutab oma pilku teadlikult ja tapselt. See on
sageli relv, millega ta nduab vastuseid ja hoiab initsiatiivi. Ta vaatab Peterile otse silma,
survestades teda emotsionaalselt just siis, kui mees kdige rohkem taandub. Kuid ka Una
pilk pole piisivalt tugev: hetketi, kui tema enda kaitsekihid pragunevad, kaldub ta pilk

korvale.

Nii tekib lavastuses pidev miimiliste mérkide ,,dialoog®, kus néoilmed ja pilgud ei tdienda
mitte ainult Oeldut, vaid loovad iseseisva kommunikatsioonitasandi. See pilkude
vaheldumine - kontakt, katkestus, viltimine ja naasmine - peegeldab voimu ja haavatavuse

diinaamikat, mis liigub laval hiiletult, ent d4rmiselt intensiivselt.
3.2.4. Zestilised mirgid

Una kehakeel on lavastuse viltel sihikindel ja kontrollitud. Tema liigutused on selged,
teravad ja tdpselt ajastatud, nagu siis, kui ta keset vestlust viskab oma koti lauale. See pole
lihtsalt emotsioonipuhang, vaid strateegiline katkestus, mis sunnib Peterit vaikima ja

nihutab nendevahelist joudude tasakaalu. See Zest ei illustreeri, vaid asendab keelelise
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véljenduse. Sellega murendab Una Peteri distantseerituse ja kinnitab oma kohalolu:

fiiisiline pauk, mis katkestab eemaloleku.

Peteri zestid peegeldavad tema sisemist ebastabiilsust ja hirmu. Kui vestlus muutub
teravaks, ei vasta Peter mitte sonadega, vaid hakkab tegutsema. Ta seob kingapaelu,
koristab, nihutab toole, sulgeb wuksi. Need ei ole suunatud tegevused, vaid
eneserahustamise mehhanismid, mille kaudu ta véldib otsest kontakti ja liikkkab edasi
kokkupuuteid valusate teemadega. Votmete viskamine seina vastu on iiks viheseid hetki,
kus Peteri zest on impulsiivne ja véljendab kontrolli kaotust. See toimub siis, kui tema
positsioon saab kahtluse alla seatud, kui ta tunneb, et ei suuda enam oma uut identiteeti

kaitsta.

Una ja Peteri kehakeel peegeldab kogu lavastuse jooksul pidevat vdimu ja allumise
vahelist pinget. Kui Una ldheneb, tdmbub Peter koomale: ta ristab kded, asetab esemeid
enda ja Una vahele voi podrdub kiilje voi seljaga. Kulminatsioon saabub stseenis, kus Peter
haarab Unast fiiiisiliselt kinni ja teeb talle haiget. Selle peale néib ta ise iillatunud, justkui
poleks uskunud, et on selleks voimeline. Ennast lahti rabelenud, tardub Una paigale ega
oska reageerida. Ta jadb seisma lava nurka, samal ajal kui Peter téielikult laguneb. Ta
haarab vérisevate kdtega veepudeli, pillab korgi maha ja vajub ise samuti maha, jiddes

porandale pikalt istuma.

Lopuosas, kui nad koos priigi laiali loobivad, muutub nende kehakeel esmakordselt
stinkroonseks: nad liiguvad koos, samas riitmis, justkui tajudes teineteise tempot ja
energiat. See stseen ei ole lihtsalt fiilisiline tegevus, vaid kehastab metafoorilist
puhastumist: kogunenud pinge, sonad, mis on jddnud iitlemata, ja emotsioonid, mis on
olnud varjus, saavad lébi selle kehalise tegevuse 10puks véljenduse. Samal ajal peitub
selles ka regressioon, hetkeline tagasiminek lapsemeelsusesse, kus vastutus ja siili kaovad
ning asemele tuleb vabadus lihtsalt ,,olla*. See on kaos, mis ei hdvita, vaid puhastab, ja

mille kaudu luuakse uus, habras tasakaal.
3.2.5. Prokseemilised mérgid

Peteri ja Una vaheline ruumiline suhe muutub lavastuse jooksul pidevalt, kujundades
selgelt ndhtava, kuid sOnadeta toimiva kehalise koreograafia. Nende kehad liiguvad laval

justkui vastastikku tdukuvad ja tdmbuvad joud — hetkedel, mil iiks ldheneb, tdmbub teine
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tagasi. See diinaamika ei ole ainult fiilisiline, vaid kannab tugevat tdhenduslikku laengut:

distants ja ldhedus viljendavad korraga nii iha kontakti kui ka vajadust enesekaitse jarele.

Niiteks stseenides, kus Una tdmbub lava serva, on see tema viis eemalduda, kaduda voi
jaada selles vestluses mirkamatuks. Samuti annab see talle voimaluse nii Peterit kui ka
kogu olukorda justkui distantisilt vaadata. Samas on aga tihti hetki, kus ta astub Peterile
véiga ldhedale, jdddes vaid viimasel hetkel pidama, et mitte talle vastu pdrgata. Nendel
hetkedel on nende vahel kergesti tajutav pinge. See on justkui Una soov luua taas
aastatetagust kontakti, mida aga piirab alateadlik hirm. Ruum nende vahel muutub tdhtsaks

motiiviks, mis méidrab, kumb tegelastest parasjagu kontrolli omab.

Peteri litkumised laval on teadlikud ja tihti vastassuunalised Unaga. Tema trajektoor on
kalkuleeritud: ta vildib otsekontakti, liigub kiirelt, sageli otse voi diagonaalis ruumi teise

serva, justkui ehitades laval ndhtamatuid piire.

Lavastuses luuakse konkreetseid ruumilisi tasandeid ja takistusi, mis vormivad suhte
diinaamikat. Niiteks stseenis, kus Una asetab veepudeli maha, selle asemel et ulatada see
Peterile, tekib fiilisiline olukord, kus Peter on sunnitud tema ette kummarduma. See lihtne
zest loob hetkega uue joujoone. Mees, kes on nende kunagises kirjeldatud suhtes olnud
selgelt kontrollija rollis, satub niitid allapoole ja haavatavasse olukorda. Samamoodi on
oluline lavastuse algusstseen, kus Peter asetab nende vahele laua. See toimib iihtaegu nii
visuaalse tokkena kui ka emotsionaalse kilbina — materiaalne ese, mis markeerib suhte

piiri, mida kumbki ei julge veel iiletada.
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3.3. Jareldused

Molemas Johan Elmi lavastuses on nditlejatod aluseks psiihholoogiline ldbielamine.
Emotsioonid ei ole laval ainult méngitud seisund, vaid midagi, mis siinnib niitleja
sisemisest ldbielamisest ja viljendub ldbi kehaliste mérkide. Stanislavski slisteemi jérgi
stinnib psiihholoogiline tdde vaid ldbi tegutsemise (Stanislavski 2017: 77) ja seda on
mdlemas lavastuses vOimalik jdlgida. Psiihholoogilisus ei ilmne ainult ldbi dialoogi voi

narratiivi, vaid ka 14bi kehalise, héélelise ja ruumilise viljenduse.

Lavastustest joonistuvad vélja mitmed iihisjooned, mis voimaldavad mdista nii Johan Elmi
lavastajakéekirja kui ka psiihholoogilisele teatrile omaseid tunnuseid. Mdlemas lavastuses
on olulisel kohal pausid, vdikesed aga tdhendusrikkad zestid, silmside ja ruumiline
liikkumine. Lavastuses “Mustrdstas” muutub silmside pidevaks voimuvditluseks: kord
viltiv, kord ndudlik, kord domineeriv, kord alluv. Pilgu kaudu kiib laval vaikne, aga
intensiivne ldbirddkimine selle iile, kellel on hetkes emotsionaalne kontroll ja kes sellele
allub. Lavastuses “Tule dige koju” on pilgud aga pideva emotsionaalse kaugenemise ja
lahenemise stimboliks. Need pilgud ei ole kunagi neutraalsed, iga kord, kui silmside katkeb
vOi taastub, muutub ka lavaline joudude tasakaal, peegeldades tegelaste vahelduvat soovi

kas kontakti otsida vOi end selle eest kaitsta.

Pausid méngivad samuti mdlemas lavastuses olulist rolli. Mitte ainult riitmi loojatena, vaid
ka pingete markeerijatena. Molemas lavastuses siimboliseerivad need hetki, kui tegelane
kas ei julge, ei oska voi ei suuda midagi delda. Peteri tardumisel pingelistel hetkedel, kus ta
tunneb survet ennast selgitada, annavad pausid mirku pingelisest sisedialoogist.
Samamoodi loovad Michaeli vaikimised lavale atmosfdiri, kus mitte midagi titlemine

kannab endas rohkem emotsionaalset laetust kui iikski otsesonu 6eldud repliik.

Lavaline liikkumine peegeldab mdlemas lavastuses viga tugevalt tegelaste omavahelisi
suhteid ja sisemist psiihholoogiat. Kui Una eemaldub Peterist ja seisab lava servas,
peegeldab see tema sisemist tagasitdmbumist, soovimatust olla ndhtav voi haavatav. Peteri
kiired suunamuutused ruumis, eriti tema kalduvus liikuda Unale vastassuunas annavad
histi edasi mehe soovi naist iga hinna eest viltida. Samasugused mustrid ilmnevad “Tule
oige koju” lavastuses, kus vendade vahelduvad positsioonid — Brian keskel, Michael dérel,
Ray pidevalt liikumises — peegeldavad suhte diinaamikat ja emotsionaalset tasakaalu. Lava
ddrealad muutuvad emotsioonide peidupaigaks ning lava keskpunkt probleemide ja

tiksteisega silmitsi seismise pohiliseks kohaks.
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Modlemas lavastuses toimib seega kehaline véljendus, olgu selleks pilk, paus, litkumine voi
paigale jadmine, mitte liksnes esteetilise véljendusvahendina, vaid sisemise ldbielamise
ndhtavaks tegemise viisina. Vaataja ei koge laval pelgalt lavastatud tdhendusi, vaid tajub
neid vahetult, kehaliselt, sageli enne kui neid ratsionaalselt motestada jouab. Just see
tajuline, vaataja kehasse ulatuv moju teeb psiihholoogilise teatri Elmi késitluses niivord
intensiivseks. Elm ei ehita tdhendust iiksnes teksti voi siizeega, vaid sellega, kuidas néitleja
laval eksisteerib, kuidas ta kuulab, vaikib, liigub voi jddb paigale. See “kuidas™ saab tema

lavastustes psiihholoogilise teatri keskseks jouks.
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Kokkuvote

Kéesoleva bakalaureuset6d eesmérk oli uurida Johan Elmi kui lavastajat, keskendudes
tema lavastuste kaudu psiihholoogilise teatri véljendusvahenditele. T66s vaadeldi, kuidas
Elmi lavastustes ,,Tule dige koju!*“ ja ,,Mustristas* avaldub psiihholoogiline l&bielamine
ning milliste semiootiliste teatri mirkide kaudu saavad tegelaste sisemised seisundid
vaatajale néhtavaks ja tajutavaks. Uurimistdo seadis fookusesse kiisimuse, kuidas siduda
Stanislavski sisemise ldbielamise kontseptsioon Erika Fischer-Lichte méirgiteooriaga

praktilise lavastusanaliiiisi vahendina, et 1dbi viia psiithholoogilise teatri analiiiis.

Psiihholoogilise teatri mdiste on teatridiskursuses kiill sageli kasutusel, ent selle tdpne
madratlus jadb sageli ebamiiraseks. Too pakkus teoreetilise raamistiku, mis voimaldab
seda moistet selgemalt piiritleda ja rakendada konkreetses lavastusanaliiiisis. Stanislavski
arusaam sisemisest ldbielamisest ning selle avaldumisest kehalise tegutsemise kaudu annab
aluse modista, et nditleja emotsionaalne t00 ei saa jddda ndhtamatuks. Selle véljendus
toimub 1dbi méarkide (keele, hddle, miimika, kehakeele ja ruumikasutuse), mis voimaldavad

vaatajal laval toimuvat motestada ja kogeda.

Analiilis lavastusest ,,Tule Oige koju!“ toi esile, et Elm oskab kujundada keerulisi
inimsuhteid vdga tipsete lavaliste vahenditega. Kolme venna omavahelised suhted
avanesid nii sonas kui kehas, kusjuures iga tegelaskuju eristus selgelt oma pealisiilesande,
suhtemudeli ja energia poolest. Michaeli tegelaskuju analiiiis néditas, et tema teekond
emotsionaalsest distantseeritusest ausa kontaktini realiseerus jark-jargult koigis
margikategooriates. Tema konemaneer muutus, hiédletoon tugevnes, miimika avanes, Zestid
muutusid joulisemaks ja ta liikus laval rohkem. Ray tegelaskuju paljastas tugeva vastuolu:
pealtndha humoorikas ja rahutu, ent sisimas valust ja abitusest labipdimitud inimene. Tema
psiihholoogiline tasakaalutus véljendus héasti katkendlikes dialoogides, vahelduvates
héiéletdmbrites ja impulsiivsetes liikkumistes. Brian, kes esmalt tundus autoriteetse ja
passiivsena, osutus l0puks kdige plahvatusohtlikumaks: tema sisemine pinge ja allasurutud
viha viljendusid napis keelekasutuses, jiikades poosides ja staatilises, ent tdhenduslikus

ruumikasutuses.

Teine analiiiisitud lavastus, ,,Mustrdstas, td1 esile kahe inimese, Una ja Peteri, vahelise
traumasuhte ja pideva joupositsioonide muutuse. Elmi lavastus rohutas siin eriti just ruumi,
vaikuse ja katkestuste tdhenduslikkust. Una keelekasutus ja paralingvistika andsid

tunnistust sisemisest voitlusest ja emotsionaalsest ldbielamisest, mida ei olnud vdimalik
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taielikult sOnastada. Peteri viltiv keelekasutus ja korduvad hajuvad zestid peegeldasid
enesekaitset ja vajadust distantseeruda mineviku stiiist. Lavastus pani tugeva rohu mitte
ainult tegelaste verbaalsele véljendusele, vaid ka nende kehalisele vahekorrale.
Nendevaheline distants, 1dhenemised ja eemaldumised muutusid oluliseks osaks lavalisest
jutustusest. Una ja Peteri suhtes ilmnes pidev joujoonte nihe, mis véljendus nii miimikas
kui ka fiitisilises kohalolus, mis kulmineerus hetkedes, kus sdonadest ei piisanud ning alles

kehakeeles peitus tegelik tdhendus.

Uurimust6o tiheks oluliseks jarelduseks on arusaam, et Johan Elmi lavastused véimaldavad
labi tdpse madrgianaliilisi tuvastada, kuidas psiihholoogiline ldbielamine ja sisemised
seisundid laval kehastuvad. Elm kasutab lidbivalt néitlejatodd kui peamist vahendit, mille
kaudu luua usutav, emotsionaalselt laetud ja vaatajani jdudev lugu. Tema lavastustes ei teki
tunnet, et tegevus oleks ,,miang®. Pigem luuakse mulje, et kdik, mis laval toimub, siinnib
vahetult ja isiklikult. Just see nditab Elmi kui lavastaja oskust luua psiihholoogilist teatrit,

mis pohineb mitte pelgalt ideedel, vaid elavatel inimestel ja nende sisemaailmadel.

To0 peamiseks piiranguks vaib pidada, et analiiiis piirdus vaid kahe lavastusega, mistottu

ei ole voimalik teha tildistusi kogu Elmi lavastajakéekirja kohta.

Niisiis on psithholoogiline teater suur ja mitmekihiline mdiste, mille siistemaatiline
uurimine voimaldab jouda lavastuste sligavama sisemuseni. Selle analiiiisi voimalused on
praktiliselt 10putud. Kéesoleva to6ga on tehtud esimene samm: koondatud kokku
olulisemad psiihholoogilise teatriga seotud mdisted ja késitlused ning pakutud iiks

vOimalik metoodiline ldhenemine lavastusanaliiisiks.

Seega voib seda t60d pidada alguspunktiks, millest edasi litkuda, nii akadeemiliselt kui ka
loovuurimuslikult. Tulevikus voiks uurida nii Elmi lavastusi laiemalt kui ka votta teiste
lavastajate looming uurimisele, kaasata rohkem lavastusi ja vGimalusel uurida ka publiku
kogemust, et moista, kuidas psiihholoogiline teater toimib mitte ainult laval, vaid ka
vaataja sisemaailmas. Samuti voiks uurida ka néitleja psithholoogilist rolliloomet ehk seda

kui palju ja millal néitelja kasutab ldabielamist.
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Johan Elm as a Director of Psychological Theatre

This bachelor’s thesis focuses on the concept of psychological theatre and how it can be
analysed through an actor’s expressive tools. Although the term “psychological theatre” is
often used in theatre studies, especially in Estonian context, it is rarely clearly defined.
This thesis aims to help define the concept and explore how the actor’s external
expression, such as facial expressions, voice, gestures, and use of space, can make the

inner world of a character visible to the audience.

The thesis focuses on two productions directed by Johan Elm: “Mustréstas” and “Tule dige
koju”. These productions were chosen because they are good examples of actor-centred
psychological theatre, where emotional depth and inner conflict are communicated
primarily through performance rather than plot or visual effects. Johan Elm’s directing
style highlights the actor’s inner experience and its expression on stage, making his work a

fitting case for this kind of analysis.

The main research questions are: How can we identify psychological theatre based on the
actor’s performance? What kinds of verbal and non-verbal signs suggest that a role is built
psychologically? The method combines Stanislavski’s psychophysical acting theory with
Erika Fischer-Lichte’s theatre semiotics and phenomenological analysis that focuses on

what the audience perceives.

The thesis analyses five types of signs based on Fischer-Lichte’s system: linguistic (spoken
text), paralinguistic (tone, tempo, rhythm), mimic (facial expression), gestural (body
movement), and proxemic (use of space). These signs are examined in detail in both
productions, focusing on how the actors use them to reflect the psychological states of

their characters.

The analysis shows that in Johan Elm’s productions, the actor’s work is detailed,
internalised, and emotionally grounded. Feelings are not shown through exaggeration, but
through silence, stillness, distance, and subtle movements. The audience does not see the
actor’s inner emotion directly, but interprets it through how the body and voice behave on
stage. This supports the idea that in psychological theatre, the actor’s personal experience

and inner work are essential to creating believable and emotionally rich characters.

In conclusion, this thesis defines psychological theatre as a performance style where the

character’s inner life is expressed through the actor’s psychophysical presence. Johan
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Elm’s productions serve as clear examples of this, and the study offers a practical way to

analyse similar performances in the future.
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