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Sissejuhatus

See magistriprojekt sisaldab Willmar Sauteri teose ,,Eventness“ kahe valitud peatiKki
tolget ja selle tdlke analiitisi. Tolkimisel on tuginetud peamiselt Peter Newmarkile ja
funktsionaalsele tdlketeooriale.

Willmar Sauter on Rootsi teatriteadlane ja Stockholmi Ulikooli teatriteaduse professor.
Taonavaldanud hulga kirjutisi teatri ja teatriteaduse teemadel, kuid eesti keelde on tema
teoseid tdlgitud siiani vaid thel korral — artikkel ,,Teatrisiindmus — mis see on?* Ott
Karulini tolkes kogumikus ,,Valitud artikleid teatriuurimisest™. Nimetatud artikkel

ilmus aastal 2004, st kaks aastat enne pikema Kirjutise ,,Eventness® ilmumist.

Teose ,,Eventness” keskne teema on teatrisindmus (teose pealkirja voib tdlkida
,»Stindmuslikkus®) ja teatrisiindmuse késitlus véljaspool teatri piire — nii ruumilises kui
abstraktses mdttes. Sauter kirjeldab nii kogemustele kui kogutud teadmistele toetudes
teatristindmust kui midagi, mis v@ib toimuda igal pool ja igas olukorras. Ta kasutab
Erika Fischer-Lichte, Richard Schechneri ja teiste tuntud teatriteadlaste teooriaid.

Samadele autoritele toetutakse ka Tartu Ulikooli teatriteaduse dppes.

Teatriteaduse valdkond valiti selle magistriprojekti teemaks, sest autor sai
bakalaureusekraadi Tartu Ulikoolis teatriteaduse erialal. Kéesoleva to6 kaudu Gihendati
kaks eriala — teatriteadus ja t6lkimine. Niimoodi toimiti kahel pGhjusel — esimene, nagu
juba 6éeldud, tulenes tdlkija taustateadmistest ja isiklikust huvist valdkonna vastu. Teine
pbhjus on see, et autor soovib ka tulevikus jatkata teatri ja teatriteaduse teemaliste
tekstide tolkimist ning kasutas seega dra magistriprojekti kui pohja, mille pealt edasi

minna.

Willmar Sauteri teost ,,Eventness® soovitas autorile Luule Epner Tartu Ulikooli
teatriteaduse osakonnas. Teost on kasutatud eelnevalt dppematerjalina ja edaspidi on
kaks tOlgitud peatiikki teatriteaduse tudengitele kattesaadavad ka eesti keeles. See

eesmark andis magistriprojektile praktilise ja rakendusliku vaartuse.

Tolkimisel kasutati funktsionaalset tdlketeooriat ja toetuti eelkdige Peter Newmarkile.
Pandi paika nii l&hteteksti kui tolke funktsioon ja sihtgrupp ning selle kaudu leiti
peamised tdlkeprobleemid. Nii originaalteksti kui tdlke sihtgrupp on teatriteadlased ja
teatriteaduse tudengid, mistottu oli tolkija jaoks kdige tdhtsam erialase terminoloogia
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tdpsus. Nimetatud sihtgrupp on ilmselt (kas voi mingil maaral) tuttav nii tdnapéevase

teatriteaduse kui teoses mainitud autorite ideedega.

Magistriprojekt koosneb kolmest osast. Esimeses osas on tdlgitud teose ,,Eventness*
kaks peatukki — ,Mangimiskultuur (,,Playing Culture®, lahtetekstis Ik 13-34) ja
,» Teatriméang™ (,, Theatrical Playing*, l&htetekstis Ik 35-58). Need peatukid keskenduvad
otseselt teatrile ja teatriteadusele; tlejddnud kaks peatlkki (,,Contextual Theatricality*
ja ,,Cultural Context™) seavad teatri ja etenduskunstid laiemasse Uhiskondlikku ja

sotsioloogilisse raamistikku.

Teises o0sas on tutvustatud teoreetilisi lahtealuseid. Rakendati funktsionaalset
tolketeooriat, kdige rohkem toetuti Peter Newmarkile. Funktsionaalne t6lketeooria
tundus kdige digem eelkdige konkreetse sihtgrupi ja sellest ldhtuva tdlkefunktsiooni
tottu.

Kolmas osa algab Sauteri Kkirjutamisstiili kirjeldamisega ning seejarel on sisuliste
selgituste kaudu analiitisitud teatriteaduse erialast terminoloogiat. Selgitused kordavad
osaliselt ka Willmar Sauteri mottekdiku. Seda seetdttu, et Eesti ja Rootsi kultuuriruumid
ning teatri ja teatriteaduse traditsioonid on sarnased. Samuti on nii Sauter kui teose

tolkija toetunud samadele autoritele.

Magistriprojekti 18pus on LISA 1, mis on inglise-eesti sonastik tdlkes esinevatest
teatriteaduse erialastest terminitest. Nagu juba mainitud, on tblke rakenduslik eesmérk
teha Willmar Sauter teatriteaduse tudengitele eesti keeles kattesaadavaks ning ka
nimetatud sOnastik tdidab sama funktsiooni. S@nastik ei ammenda kogu teatri ja
teatriteadusega seostuvat terminoloogiat, ega taotlegi seda eesmarki, vaid koondab

Sauteri teose tlkimisel vaja lainud terminoloogia.

Magistriprojekti autor tdnab oma juhendajat Maria-Kristiina Lotmani, kes oli alati abiks
ja kes juhatas oma pdhjalike teadmiste abil sageli dige terminikasutuseni. Samuti tdnab

autor Luule Epnerit ja Anneli Sarot.



1. Sihttekst

Méangimiskultuur

Millisest osast oleks kdige digem alustada? Sellest ei soltu midagi, kui l&htuda eespool
toodud argumendist. Valiku pean ma sellegipoolest tegema. RGhutamaks tingimust,
mida pean teatrisundmuste juures peamiseks, alustan mangimiskultuurist.
Teatrisindmuse kontseptsioon toetub eeldusele, et see, mida teatris tehakse, on
mangimise tks vorm, mille juurde kuulub veel mitu mangimise vormi, ja need toimivad
konkreetse raamistiku piires. Seda vdib pidada isegi teatrisindmuse kdige uldisemaks

aspektiks.
Mangimise filosoofia

Uhel selgeimal moel kirjeldab mangimist Hans-Georg Gadamer teoses ,,Tdde ja
meetod* (,, Wahrheit und Methode*), mis avaldati esmakordselt 1960. aastal. Ta alustab
arutluskdiku mangija ja mangimise sisulise eristamisega. Selline lahkul66mine ei seisne
mitte mangiva subjekti teadlikkuses, vaid mangimises kui eraldiseisvas tiksuses, mis on
olemas enne kui maéngijad platsile ilmuvad. Mangimine moodustub reeglitest ja
selgetest korraldustest, sdltumata sellest, kas jutuks on metafoorses mottes mangimine
vOi mingi kindel méngimise olukord. Saksakeelses tekstis viitab Gadamer mitmele
metafoorile, millega loodusnahtuseid kirjeldatakse, néiteks lainete mang, valguse mang
lehtedes, sédskede tants Ghtuses dhus — algselt tdhendaski sona ,,mangimine* tantsimist
ning see kajastub siiani germaani keeltes (saksa keeles Spielman, rootsi keeles lekare).
Mangimine kirjeldab edasi ja tagasi litkumist, mitme positsiooni vahel pendeldamist
ilma selge eesmargita. Mangimisel ei ole seega teleoloogilist 16ppu, seda ei tehta
ellujagdmise nimel. Mangijaid kutsutakse méangimises osalema ja jatma korvale oma
subjektiivse vaate mangu — ka see sOna viitab mangijate vahelisele mangulisele
interaktsioonile — reeglitele. Méngijad asetsevad méngimise ruumi piires, st piiratud

alal, kus méngimine toimub.

Mangija vOtab méngus osalemist tdsiselt, kuigi ta teab, et mangimine ei ole iseenesest

tdsine tegevus. Mangija teab, et tegemist on ,,lihtsalt médnguga“, kuid tema kui mangija



ei tea, et ta teab (lk 98). Gadamer ei méngi mitte sdnadega, vaid réhutab, et osaliste
jaoks on méngimine tdsine asi. See, kes mangimist tosiselt ei vota, on Spielverderber,

tujurikkuja voi tudtus.

Méangimine tdhendab Gadameri s6nul, et midagi mangitakse, ja kellegi osalemine
mangus téhendab, et keegi méangib midagi. Tingimusi, et mangimine on olemas juba
enne osalisi ja sellel puudub eesmark, réhutas juba Johann Huizinga oma epohhi loovas
teoses méngiva inimese kohta, ,,Homo ludens* (1938), millele Gadamer ka viitab.
Eesmargi puudumine ei tdhenda siiski, et méangimisel pole thtegi funktsiooni, vastupidi,
mangimise funktsioonid vdivad ulatuda religioossetest rituaalidest pelga
meelelahutuseni. llmselgelt on tahtis teha selge eristus eesmérgi ja funktsiooni vahel,
ning seda argumenti on tahtis ka edasi arendada. Samas viitavad juba Gadameri

esialgsed tahelepanekud mangu olemusest sellele, mida mangimiskultuur hdimab.

Esiteks, mangimiskultuur on pahaendeliselt Gldine termin. Selle tdéhendus ulatub nukuga
mangivast lapsest peomangude ja spordisiindmusteni. Gadamer on tks nendest, kelle
arvates sisaldab isegi loomade méangimine mangu elemente ning Gregory Bateson
(1972) on loomaaialoomade vaatlemise pdhjal loonud terve manguteooria. Siiani ei ole
vahet, kas keegi pealt ka vaatab. Praegu vdivad, aga ei pea olema mangimisega seotud
performatiivsed elemendid. Laps vdib nuku v8i manguautoga méngides ,,etendada“ ema
vOi isa — vahemalt enda teadvuses —, kuid maleméngija ei etenda lauamanguga seoses

midagi; kui suures ulatuses ta vastasele esineb, on aga eraldi kiisimus.

Ideed edasi arendades kaasab Gadamer ka vdimaliku vaatleja: ,,Madngimisega kaasneb
alati vOimalus méngida kellegi jaoks. Just selle vGimaluse teostamine moodustab
kunstile omase mangulise iseloomu. (Ik 103). Tsitaadis kasutab Gadamer saksakeelset
sbna darstellen, mida v@ib tdlkida nii mangimiseks kui etendamiseks. Eelnevalt oli ta
samas tekstis kirjutanud: ,,Ainult seetdttu, et mingimine on alati etendamine, vdib
inimeste méngimise eesmérk seisneda etendamises endas.” (1k 103) Sellest l&htuvalt
vOib kisida, kas performatiivsed elemendid sisalduvad méngimises alati kui juures on

ka vaatajad.

Sellest ajast kui John Austin 1962. aastal ilmunud teoses ,,How to Do Things with
Words“ — ilmunud kaks aastat pédrast Gadameri teost, kuid ilmselt kirjutatud sellest
sOltumatult — ti kaibele performatiivse tegevusena késitletava kdneakti, on filosoofias

arutletud mangimise, etendamise, performatiivsete aktide ja performatiivsuse tle. Enne



kui ma radgin tapsemalt Austini ideedest ja nende mdjukusest, tahan veel jalgida

Gadameri mottekaiku.

Gadamer eristab peaaegu en passant mangimise tavapérases draamas (voi kultustes) ja
lapse méngimise. Rituaalne ja teatraalne méngimine ei piirdu kehtiva korra jargse
eneseesitlemisega, vaid nendega osutatakse enda méangimisest kaugemale, nendele, kes
,osalevad vaadates* (Ik 104). Seega ei muuda méngimist kunstiks mitte vuajeristlik
neljanda seina avamine, vaid publik kaasatakse nende kohalolu t6ttu méngusituatsiooni
sellisel moel, et ,,méingijate ja vaatajate tervik moodustabki juba méngimise* (lk 105).
Lisaks réhutab Gadamer metodoloogilist eelist, mis vaatajal on méngija ees: et
mangimine on suunatud publikule, vdivad ainult vaatajad — mitte méngijad — kogeda
mangimise terviklikkust ja mdista selle Gldist tdhendust. Vaataja arusaamale r6hu
asetamine vBimaldab Gadameril vahendada rituaali ja teatri erinevust. Jumala, madi
voi palve kultuslikus etendamises osalev kogukond jagab preestri, Samaani voi
vaimuliku ekspressiivseid akte samamoodi, nagu teatripublik tdlgendab naitlejate,

tantsijate ja muusikute esitust.

Gadamer puudutab siin teatriteadlasi labi aegade koitnud teemat: rituaali ja teatri suhet.
Traditsiooniliselt peetakse draama ja teatri algeks rituaali. Laane kaanoni jargi saab
teatriajalugu alguse Vana-Kreekast ja kui enne seda midagi oligi, ei nimetata seda mitte
teatriks, vaid rituaaliks voi primitiivseks kultuseks. Nende legitiimse teatri ,,lihtsate*
eelkéijate illustreerimiseks kasutatakse teatriajaloo raamatutes nditeid musta Aafrika,
Bali, Melaneesia, Ameerika indiaanlaste jt ,primitiivsetest” tantsudest tdnapdeval.
Maskid ja silmapaistvad kostttmid on neil piltidel vagagi teretulnud, et demonstreerida
inimkonna teatrilaadseid tegusid, mis leidsid aset ammu enne praegu tsivilisatsiooniks
nimetatu ilmnemist, kuid vaid kreeklaste geniaalsusega muudeti rituaal iseseisvaks
kunstivormiks, mis on Teater! Sellist Kirjandus-, tootmis- ja tarbimiskeskset vaadet
teatrile vurtsitab hea hulk (post)koloniaalseid eelarvamusi, kuid lisaks eeldab see
seisukoht rituaali ja teatri vastuseisu. Hiljuti seadis sellise teatrigenealoogia tdsiselt
kahtluse alla Eli Rozik teoses ,,The Roots of Theatre* (2002). Ta jireldab pika ja
pOhjaliku argumentatsiooni tulemusel: ,,Teatri meedium ei vOinud saada algust
rituaalist, sest neil on ontoloogiliselt erinevad kultuurilised entiteedid. Rituaal ja teater
el ole binaarses opositsioonis, sest need toimivad erinevatel tasanditel. Teater on
meedium ja rituaal on tegevuse vorm, mis vOib hd&lmata Ght v&i mitut erinevat

meediumi. Parimal juhul vdis religioon valida, kas votta teater omaks voi tdugata see



ara.“ (Ik XVII) Kui Gadamer osutab sarnasusele néiteks religioosse protsessiooni ja
draamaetenduse vahel, rohutab ta sama jareldust, milleni joudis Rozik: rituaalis
rakendatakse teatrisuindmust, milles osalised ja preestrid moodustavad samasuguse
kogukonna nagu teatrietenduses etendajad ja vaatajad. Richard Schechneri sdnul on
mangija ja vaataja lahutamine see, mis moodustab teatri, kuid sellise eristusega ei ndustu
ei Gadamer ega Rozik (Schechner 1988: 138).

Gadameri peamine eesmark, millele viitab ka tema teose pealkiri, on filosoofilise toe
otsimine, kuid ma ei korda siin kogu tema arutluskaiku. Seoses méngimiskultuuriga on
téhtis see, et Gadamer vabastas mangimise mangijatest. Tema anallilisis on peamine
mangimine per se, mitmesugused mangimise viisid, mis on mangimise aktist
s6ltumatud. Méangimise subjekt ei ole mitte mangijad, vaid mangimine ise oma reeglite,
eeskirjade ja korraga. Mangimises voib osaleda erinevate tegevuste kaudu, sealhulgas
ka potentsiaalse pealtvaatajana. Selles mdttes hdlmab mangimise akt lisaks méngijatele
ka neid, kes vaatavad — ka nemad peavad reegleid ja eeskirju tundma, et mdista, mis
manguplatsil toimub. Koht, kus mangitakse, on tavaliselt piiritletud ja vahemalt mingil
perioodil eristatav muude toimingute jaoks méeldud kohtadest. Selle kaudu jaguneb ka
vaatajaskond — mangijatest vOi etendajatest ja nende otsesest publikust kuni
kdrvalseisjate ja juhuslike tunnistajateni.

Mangimise eriparad

Enne mangimise performatiivsete aspektide juurde tagasi poordumist tahan mainida
mdnda Gldist mangimiskultuuri omadust. Jargnev eriparade nimekiri ei ole loomulikult
ammendav ning késitletavad Giksused pole tingimata kdige olulisemad. Nende eesmérk
on illustreerida mangimise keerukust nii Gldjoontes kui ka lahtudes sellest, mis on

oluline teatrisituatsioonides méangimises.

Mangimine toimub siin ja praegu. Sellest hic-et-nunc aspektist tuleneb ks peamine
erinevus mangimiskultuuri ja kirjaliku kultuuri vahel, kuigi mdnda Uksikasja peab
selgitama. Kirjalik tekst sisaldab tavaliselt midagi, mida sdilitatakse tuleviku jaoks. See
on ka kdigi raamatukogude mote: teadmised, vaatlused, muddid ja malestused pannakse
kirja, et need oleksid tulevastele pdlvkondadele kattesaadavad. Isegi péevalehti
triikitakse selleks, et neid saaks lugeda ka jargmisel hommikul vdi mitme aasta parast,
kui teadlased hakkavad moéodunud aja tegelikkust taastama. Kui lugeja avab raamatu

vOi hommikuse ajalehe ja hakkab lugema, on lugemise aktis siiski siin-ja-praegu



tunnetus. Et méngimist ei madratle mitte mangiv subjekt, vaid toimingu enda reeglid,
vOib lugemist pidada mangimiskultuuri osaks. Sellisel juhul saab raamatukogu
lugemistoast méngimise locus, mis sarnaneb suuresti teatrisaalile voi spordisiindmuse

tribldnile.

Veel ks siin-ja-praegu aspekt on Gadameri eristus millegi méangimise ja kellegi jaoks
millegi mangimise vahel; viimane viitab Uhtivusele kunstiga. Mangimiskultuur hélmab
kahtlemata moélemat. On kdllalt méngimise vorme, mis ei vaja publiku kohalolu.
Triviaalne néide oleks jalgpall. Loomulikult vdib kaks vdistkonda kohtuda ja méngida
mangu, ilma et tikski vaataja matsi jélgiks. Moni vdistkond on isegi ametlikult médaratud
tihjade triblunide juures mangima, sest vaatajate végivaldsuse tottu on esinenud
probleeme. Kas see mdjutab matsi? Mdjutab kill. Statistika néitab véga veenvalt, et
kodumeeskonnal — keda toetab omaenese publik — on eelis: nad vBidavad tihemini kui
kilalised. Siit vdib jareldada, et vaatajad tdesti osalevad méngus, ning sama vaidavad
nii Gadamer (lk 103) kui Gregory Bateson essees ,,A Theory of Play and Fantasy* (1972
[2004]: 123). Vaatajate kohalolu ei tee aga jalgpallimangust tingimata kunsti, kuigi

kahtlemata on jalgpallis performatiivseid elemente.

Mangimiskultuur hélmab seega nii millegi méangimist kui kellegi jaoks millegi
mangimist. Publik vBib mitmel eri moel méngimises osaleda ning on ka erisuguseid
fenomene, mis on mingimise objekt. Teoses ,,The Theatrical Event piiiidsin eristada
fenomeni loomist viisist, kuidas vaataja seda kogeb (2000: 95-113). Hic-et-nunc
aspektist tulenevalt kusiti kaks kisimust: kas kultuurilist fenomeni luuakse ja kogetakse
samas kohas vdi erinevates kohtades, ning kas see toimub samaaegselt v8i mitte? Teatrit
ja kontserti luuakse ja kogetakse muidugi samal ajal ja samas kohas. Raadiot ja
televisiooni saab kuulata ja vaadata saadete loomise ajal, kuid nende eelis on see, et
kuulaja/vaataja ei pea olema samas kohas. Arhitektuur aga ei valmi samal ajal kui me
pealt vaatame, kuid kllastama peab tdpset kohta, kuhu see loodi. Enamikku
kultuurifenomene nagu kirjandust, filme, maale, skulptuure jne n&dhakse harva seal, kus
need loodi, ja peaaegu mitte kunagi ajal, mil neid loodi. Avangardsed kunstivormid on
meelega sellistest aja ja koha piirangutest Ule astunud. Isegi kui ma tunnistan igasugu
méangimist — telesaateid, jalgpalli, kirikujutluseid, raamatu lugemist vdi kunstigalerii
kilastamist —mé&ngimiskultuuri osana, on siiski lisaks kaasatud veel suur hulk kdiksugu
fenomene: kunstniku kohalolu erinevatel tasanditel ja publiku vahetu osalemine

erinevatel tasanditel.



sama aeg

MEEDIA MANGIMINE
"elay"
erinev sama
koht koht
KIRJUTISED ARTEFAKTID
erinev aeg

2. joonis: aegruumiline kultuuride mudel

Enamikku méngimise vorme saab Oppida ainult tegevuse kaudu. MGdistmaks, et
mangimise keskmes on harjutamine, piisab ka sellest, kui meenutame kdiki lapsena
Opitud mange voi motleme, milline kombekas reegel on kammermuusika kontserdil
plaksutada. VGib ju kall uurida dpikutest maleméngu vétteid edasijéudnutele voi
keerulisi tangosamme, kuid sellise teoreetilise lahenemise tulemusena ei saa ilmselt
kellestki oskuslik malemangija v0i elegantne tangotantsija. Ajaloolisest vaatepunktist
vaadatuna on hdmmastav, et alates Aristotelesest on meil I6putu hulk tekste meisterlike
draamade Kkirjutamise kohta, kuid v@imekaks néitlejaks saamise juhendeid hakati
kirjutama alles véga hiljuti. Iga kogenud néitleja teab, et selle ameti saab omandada
ainult harjutades, laval to6tades, kolleegide nduandeid kuulda vottes ja viimaks publiku
tagasiside kaudu. Sama kehtib kdigile méngijatele nii spordis, rituaalides, poliitikas kui

kunstis.

Seda aega, millesse jadb suur osa mangimise kultuuri suulisest traditsioonist, nimetab
Michael Planyi vaikedimensiooniks (teos ,,The Tacit Dimension®, 1966). Keemiku

ametit pidanud Polanyi ideed kéisid vastu traditsioonilisele arusaamale loodusteadustes,
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et teadmine on midagi ebaisikulist ja objektiivset. Teoses ,,Personal Knowledge* (1958)
toi ta valja, et subjektiivset ja objektiivset lahutava tuhimiku téidab isiklikkus: ,,Me
voime teada rohkem, kui oskame sonastada.” (1966: 17) Néitena viitas Polanyi meie
vOBimele tunda inimnégu dra ka sellisel juhul, kui ei ole vdimalik seda detailselt
kirjeldada. Tema sonul pole p6hjus mitte ainult vbimes minna detailidest tervikule, nagu
véidetakse gestaltpsiihholoogias, vaid eesmérgis — tahenduse otsimine allutab meie taju.
Sellel on ka praktilisi aspekte ning Polanyi viitab néiteks sellistele protsessidele nagu
ujuma vOi rattaga sditma dppimine — thelgi sellisel juhul ei osata oma tegevust tépselt

analliusida. Teadmise tédhtsaim vahend saab hoopis kehast.

Vaiketeadmus — vOi pigem vaiketeadmine, sest Polanyi réhutab nende protsessidega
seotud tegevust — on pideva arutelu all ning seda seostatakse Ludwig Wittgensteini ja
teiste filosoofide ideedega (Lagerstrom 2003: 47-59). Wittgenstein on tdestanud, et
naidete ja harjutuste varal Opitakse isegi uusi termineid, voorkeeli ja oskust6dd: ,,Mina
naitan tegevuse ette ja tema jaljendab mind; ma mdojutan teda heakskiidu, paranduste,
ootuste ja julgustamisega.* (Wittgenstein 1953 [1970]: 54) Niimoodi dpivad etendavad
mangijad oma ametit ning ka vaatajad labivad sarnase Gppimisprotsessi: seetdttu
oskavad nad kuuldut ja ndhtut véartustada ja Opivad ka sellele reageerima.
Vaiketeadmine on seega oluline aspekt igasuguste toimingute juures, mida

mangimiskultuur hdlmab.

Nagu Polanyi néitas, kuulub nii suulise traditsiooni kui vaiketeadmise juurde tugevasti
ka flidsiline osa. Kui mangimist peetakse siin-ja-praegu tegevuseks, nduab see osalejate
fldsilist kohalolu. Kui mangimist 6pitakse harjutamise kaudu, ei ole kehad mangimise
ajal mitte ainult kohal, vaid fuusilise treeningu ja kogemustega ka juba valmistunud.
Mangimisega on muidugi seotud ka mentaalsed, intellektuaalsed ja vahel ka hingelised
aspektid, kuid need uksi ei moodusta méngimiskultuuri.

Tanapéeva elektrooniliste mangude piiritu turg on tdstatanud kisimusi mangimise
fudsilise kohalolu vajalikkuse kohta. Arvutimangude virtuaalses reaalsustes kehtivaid
reegleid ei pea fulsiliselt dppima, kui valja arvata hiire liigutamine ja digete nuppude
vajutamine. Nende aspektide tle v6ib muidugi vaielda (Nelson 2004) ning ,,seadmete*
ja masinate kaudu on vdimalik mangimise valdkonda avardada ka mentaalse

liidestuseni. Mdni mangimise aspekt laieneb ning teised tdendoliselt kaovad.
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Mangimine hélmab fulsilist kohalolu, vaiketeadmist ja suulisi juhiseid ning kuni see nii
jaab, on méngimiskultuuri keeruline piiritleda, sest sinna kuulub jarelikult ka mingi hulk
potentsiaalset hdavingut. Teoses ,,Rabelais and His World* (1968), mis valmis Mihhail
Bahtinil vene keeles aastal 1940, kuid mida ei avaldatud enne 1965. aastat, néitab autor
vaga veenvalt, kuidas keskaegsetel karnevalidel podrati maailm fudsiliste ja suuliste
tegudega pahupidi. Uhiskonna vBimuhierarhiat parodeeriti ja pilgati mitu paeva, kuid
miimid astusid lubatud piiridest tublisti tile. Tanavatel ja kortsides toimunud ndiakatelt
polnud vdimalik tksikasjalikult kontrollida. Uhiskonna naer ei vaibunud ja selle elujéud
seisnes argielu tdsidusele vastandumises. Bahtini eelduse kohaselt on kontrast
tasakaalukuse ja naermise, korge ja madala, Ule paisutatud ja naeruvadristatud
kangelaste, tdsiste kultuste ja monitavate rituaalide vahel sama vana kui inimkond.
Tasidus ja selle koomiline vastandus on teineteist tdiendavas kontrastis ning Uhte ei saa
olla ilma teiseta. Naermine on inimesele elus sama vajalik nagu raske t66 (Ik 17f).
Keskaegsete karnevalide havituslikke elemente, mis naeruvééristasid tavaelus kehtivat
korda ning eitasid privileege, norme ja piiranguid, ndhakse kui mangimise tht vormi.
Samas, nagu on Bateson markinud, sarnaneb mangimine véaga ahvardamisega: mélemal
juhul vihjatakse millelegi, kuid ei sooritata seda téielikult (Bateson 1972 [2004]: 123).
Karnevalilik hdving sarnaneb samuti &hvardamisega, kus pdlglikult vdimuka

kaitumisega seatakse kehtiv kord kahtluse alla.

Voimulolijad on alati vaadanud teatris komoodiaid ja koomilisi Zanre skeptilisel pilgul,
kuid rahvas on neid armastanud. Huvitav néide on siin Iraani must komdddia Siyah
Bazi, mis pakkus aastasadu inimestele meelelahutust, kuid siis suruti see maha ning
kahekiimnenda sajandi alguses keelas Palevi diinastia selle ldse dra. Mustaks vdobatud
naoga teener, kes ei erine vaga oma itaallasest kamraadist Arlekiinist, muutus liiga
,»ohtlikuks* isanda jaoks, kes oli antud juhul riigi valitseja (Yeganeh, viitega Beizayi
1965).

Karnevalilikud olukorrad ei ole siiski alati tingimata laastavad. Dublini Bloomsday
pidustusi voib vaadelda kui tohutut karnevali, millega téhistatakse 1904. aasta 16. juunit
— see on pdaev, millesse paigutas James Joyce kdik oma 800-lehekuljelise romaani
,»Ulysses* siindmused. Seda stindmust on t&histatud igal aastal alates aastast 1954, mis
oli Leopold Bloomi pédevapikkuse Dublini tdnavatel uitamise 50. aastapdev. 16. juunil
2004 taitus sada aastat paevast, kui toimus fiktsionaalne lugu ,,Ulysses*. Selle piduliku

siindmuse puhul oleks nagu terve Dublin jalgele aetud, et nad saaksid kogeda, milline

12



sensatsioon on kiilastada neidsamu kohti linnas, kus sajandi eest olid Joyce’i
véljamoeldud tegelased rannanud, vestelnud, mdelnud, joonud ja joobunud. Mingit
(selget) korraldust ei olnud ning seet6ttu leiutasid inimesed, ettevotted, sponsorid ja
ametnikud oma pidustused: ettelugemised, nditemangud, ajaloolised kostulmid,
Leopold Bloomi lemmikroogade s66mine, tema lemmikseebi ostmine ning jalgimine,
kuidas teised osalejad sama teevad. Mangimise ja etendamise atmosfaar oli lausa
hammastav, kuigi publik polnud alati selgelt eristatav. Pidustuse voti oli osalemine,
mitte nditamine — tahistades samas stindmust, mida polnudki kunagi toimunud: olid ju
Leopold Bloom ja tema sdbrad ainult tegelased Joyce’i romaanis. Bloomsday on
tegelikult pidustus, millega tdhistatakse James Joyce’i geniaalsust niitid kui tema
surmast on mooddunud dle poole sajandi. Eluajal ei tunnustanud teda niimoodi ei
kirjandusteadlased ega Dublini elanikud. Bloomsday pidustus on tugevasti mdjutanud

Joyce’i romaani positsiooni populaarse kirjandusteosena.
Kultuur ja etendus

Nimetatud néited osutavad kolmele votmevaldkonnale, mis teatrisindmuse
kontseptsiooniga sageli ristuvad: kultuurietendus, kultuuriuuringud ja etendusuuringud.
Hoolimata lingvistilisest sarnasusest pole neid termineid kérvuti eriti koos kasitletud.

Minu eesmark on ndidata, et kbiki kolme saab mangimiskultuuriga 18imida.

Kultuurietenduse t6i teadusliku terminina kasutusse Milton Singer 1959. aastal
avaldatud teoses ,,Traditional India: Structure and change*, mis on niitidseks klassikaks
saanud. Singer, kes oli antropoloog, lahtus 0hiskonna uurimisel laiemast
allikmaterjalist; lisaks traditsioonilistele dokumentidele ja artefaktidele, mis on alati
olnud kergesti ké&ttesaadavad, kasutas ta kultuurietendusi. Singer Utles, et
antropoloogilised uuringud ei peaks piirduma vaid sellega, mis on nahtaval arhiivides
ja muuseumites, arheoloogilistel vaatamisvaarsustel ja raamatukogudes; antropoloogid
peaksid vaatlema tseremooniaid ja kombeid, mis inimesi nende eluajal puudutavad.
Oma teose sissejuhatuses loetleb Singer selliseid juhtumeid terve hulga, alustades
traditsioonilisematest kunstilistest esiteludest nagu nditeméangud, tantsud, kontserdid ja
festivalid, kuni eraeluliste sindmusteni nagu pulmad ja matused. Singeri jaoks on
sellised kultuurietendused osa kogukondlikust enesevaljendusest. Kultuurietendused on

teadlase jaoks kui avatud raamat:
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K®orvalt vdib neid hdlpsasti vaadelda kui kultuuri struktuuri véga konkreetselt eristuvaid
Uhikuid, sest igal etendusel on kindlaks méaratud kestus, algus ja 18pp, organiseeritud

tegevuskava, kindlad esinejad, publik ning etenduse koht ja pdhjus. (Ik XII f.)

Singer jatab tekstid ja monumendid korvale ning keskendub siindmustele, mida ta
kirjeldab sarnaselt sellele, kuidas teised teadlased on Kirjeldanud rituaale (Klein 1995),
kuid oluline erinevus seisneb selles, et rituaalid toimuvad tavaliselt regulaarsete
ajavahemike jérel. Singeri kultuurietendused vdivad toimuda regulaarselt voi suvalisel
ajal, korrapérasus ei ole tahtis. Singer huvitub siiski traditsioonidest, mis neid rituaale
juhivad, nagu reeglid ja eeskirjad, mis etenduse kéigus aktiveeruvad. Nii etendajad kui
vaatajad tunnevad ja austavad seda performatiivsete tegevuste korda ning just selline

fookus vdimaldab kaasata mangimise valdkonda ka kultuurietendused.

On veel (ks kultuurietendustega tihedalt seotud fenomen, communitas, mille t6i kdibele
antropoloog Victor Turner (1982: 45-51). Communitas on tunne, kogemus VvO0i
meeleseisund, mitte sotsiaalne struktuur. Seda v0ib kogeda erinevates inimsuhetes ja
kahtlemata moodustab ka méngimine selliseid suhteid. Turner nimetab seda ka
kollektiivseks vooluks, kasutades Mihaly Csikszentmihalyi terminit tegude ja
teadlikkuse Uhtesulamise kogemuse kohta. Kuigi Turner eristab spontaanset,
ideoloogilist ja normatiivset communitas’t — ja ka pohjendab seda veenvalt (Ik 47ff) —
on selge, et termin esindab konkreetset, mangimise juures immanentset vaartust. Turner
seob communitas’e veel kahe vOtmeterminiga, mis seda véirtust rShutavad, nimelt
liminaalsus ja identiteet. Naiteks rituaalides kogeb hulk inimesi Uleminekufaasi,
muutunud teadvuseseisundit, mis tugevdab kollektiivse identiteedi tunnet. Selliste
vadrtuste tahtsust kasitletakse hiljem koos teiste vaartustega, mida teatrisuindmus

usutavasti loob.

Erika Fischer-Lichte laiendas kultuurietenduste kontseptsiooni pikaajaliseks projektiks
nimega Kulturen des Performativen. Ta soovis tuua kokku hulga erinevate
distsipliinidega tegelevaid teadlaseid Berliini Vaba Ulikooli (Freie Universitit Berlin)
humanitaar- ja sotsiaalteaduste osakondadest, et uurida tdnapédeva piirideta thiskonna
performatiivseid véljendusviise ning nende ajaloolisi eelkaijaid alates keskajast.
Uuringu eesmérk oli saada parem arusaam sellest, kuidas rakendatakse thiskonnas
avalikke ja eraviisilisi Ulesastumisi, et teha kodanikele arusaadavaks voim, prioriteedid

ja kord.
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Fischer-Lichte seab kahtluse alla, kas kunstiteose mdiste on kehtiva esteetika adumisel
madrav. Tema vaadetes on kesksel kohal etendus, sindmuste raamistikus aset leidev
artistide ja publiku kokkupuude, néitleja ja vaataja thine fausiline kohalolu. Sellest
tuleneb ka eriline omadus, mis on iseloomulik teatrile, tegevus- ja etenduskunstile,
luuledhtutele ja kohaspetsiifilistele etendustele, mida ei saa jaddvustada ega muuta
kéttesaadavaks nendele, kes ei olnud ,,kohal“ (Fischer-Lichte 2004).

Stockholmi dlikooli teatriteaduse osakonnas loetakse igal aastal kultuurietenduse
kursust. Opitu kinnitamiseks peavad tudengid l4bi viima véliuuringud. Nende
kirjeldatud toimingud on nii mitmekesised, et ulatuvad pea igasse 0hiskondlikku
valdkonda. Kilastatakse kiriklikke teenistusi, spordistindmusi ja ringradasid, jalgitakse
linnapilti avalikes kohtades, metroos, kaubamajas ja mujal, Kirjeldatakse hooneid ja
inimesi, kes neid vaisavad, uuritakse nii telesaateid ja salvestustel viibivat publikut kui
avalikke k&imlaid ning poliitilisi meeleavaldusi ja proteste. On tudengeid, kes jalgivad
linnas toimuvat, teised lavastavad moddujate reaktsioonide jalgimiseks ise sindmusi,
moni Kirjutab malu jargi enda labielatud kogemustest. Tudengite t66d ei ole nende
aastate valtel mitte ainult nditlikustanud laialdasi performatiivseid tegevusi, mida
Stockholmi linnast leida vdib, vaid need dokumenteerivad ka mangimiskultuuri, mis on
argiellu imbunud hoopis mujal kui nendes kohtades, mida tavaliselt ménguplatsideks

peetakse.

Kultuuriuuringud on uurimisvaldkond, mis ei erine vdga kultuurietendustest ja
mangimiskultuurist, kuigi see téhistab pigem teaduslikku l&henemist kui selgelt
eristuvaid uurimisobjekte. Kultuuriuuringute algatajaks v6ib pidada samuti tht 1950.
aastate 18pus tegutsenud teadlast, inglasest draamaGppejéudu Raymond Williamsit,
kelle teos ,,Culture and Society (1958) osutus vdga mojukaks. Tema marksistliku vaate
kohaselt on kultuur Ghiskonna pealisehitis, mis kill sdltub suuresti majandusbaasist,
kuid pole sellega tdiesti Uhevaarne, ning sellest vaatest sai kultuuriuuringute alus.
Kultuuri definitsioon hélmas véga paljut, kuid tegelikkuses kujunes uurimisvaldkond
peaaegu identseks eespool Kkirjeldatud maéangimiskultuuriga. Tahtsam  oli
interdistsiplinaarne 1ahenemine, humanitaar- ja sotsiaalteaduste (ihendamine, et uurida
uhiskonna marginaalseid gruppe, nende tegelikku ligip&ésu kultuuritoodangule ja sellise
toodangu tarvitamist. Ameerika etendusteadlane Joseph R. Roach teeb kokkuvotte

kultuuriuuringutes kuni 1992. aastani toimunud arengust:
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Uldiselt uurib kultuuriuuringute interdistsipliin erinevat liiki piiranguid — kaasavaid,
valistavaid ja kokkuleppelisi —, mida inimuhiskonnad loovad. Esmajoones kujutab see
kultuurilisi erinevusi ja teisesust, sealhulgas sotsiaalsel Klassil, sool ja rahvusel
pbhinevaid erinevusi. Transatlantilise terminina sisaldavad kultuuriuuringud
tdhendusnliansse, mis on seotud selle kasutamisega erinevate distsipliinide kontekstis:
meediauuringud  (massikultuur),  kirjandusteadus  (lldiselt  kdrgkultuur) ja
etendusuuringud  (Uldiselt popkultuur, kuid erandina ka etenduskunstid ja
performatiivne kditumine argielus). lgatahes ei nahta kultuuriuuringutes kunsti ja elu
kui s@ltumatuid kogemusi, vaid véidetakse hoopis, et need on ajalooga lahutamatult

pdimunud ning dinaamiliste kultuuriliste protsesside viljad. (Ik 10)

Olenemata Ida-Euroopa poliitilise stisteemi kokkuvarisemisest 1980. aastate I6pus ja
kestvatest sutdistustest marksismi kui rikutud ideoloogia suunas, paistab olevat
voimalik rakendada ajaloolist materialismi kui tdsiseltvfetavat teadusteooriat seoses
kultuuri ja Uhiskonna, Klassianaliisi, v8imu domineerimise, teatri ja Uhiskonna
toodangu ja tootlikkusega ning muuga. Mangimiskultuuri valdkonna osana vaadeldavad
kultuuriuuringud keskendavad t&helepanu kultuuri seosele majanduse ja poliitikaga,
avaliku arvamusega, meediaga ning méngimise staatuse ja funktsioonidega sotsiaalses
kontekstis laiemalt. On (tlematagi selge, et kultuuriuuringute meetod ei piirdu
mangimiskultuuriga, vaid seda esineb ka kdigis muudes teatristindmuse kontseptsiooni
aspektides (Tulloch 2005). Nimetatud meetodi mainimine siin peatiikis vaid réhutab nii

ulatusliku lahenemise kasulikkust méngimise ja mangimiskultuuri uurimisel.

Etendusuuringud on anglosaksi termin, mis puudub teistes Euroopa keeltes. New Yorgi
Ulikooli Tischi kunstikooli prominentne professor ja teatripraktik Richard Schechner
kuulutas etendusuuringud teatriuuringute uueks paradigmaks, sest ,,meile tuntud
teatripraktika — naidendite lavastamine — on nagu 21. sajandi keelpillikvartett:
armastatud, kuid védga piiratud zanr, Uks etendamise vorm® (1992: 5). Schechneri
emotsionaalne sdnavott 1992. aastal Atlantas American Society of Theatre Research
seltsi ees on pdhjustanud kestvaid debatte (tdpsemalt Sauter 2000: 39ff). Lisaks
anglotsentristlikule terminoloogiale ei paista ei Schechner ega teised s6na votnud
ameeriklased olevat teadlikud, et Euroopa traditsioonis on teatri mdistel laiem tdhendus
ja mitte-1adne keeltes kasutatakse hoopis erinevat terminoloogiat, nditeks jing-ju
tdhendab hiina keeles ,,pealinna mianguvorme*, mitte Pekingi ooperit. Selle asemel, et
korrata etendusuuringute kui muutunud paradigma vastaseid argumente, olen valmis

tunnistama Schechneri kategooriaid mangimiskultuuri osana. Tema neli peamist
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uurimisvaldkonda on meelelahutus, haridus, rituaal ja tervendamine ning esimeses
peatiikis kdib ta vélja jargmise nimistu: ,,Rokikontserdid, tantsupeod,
valimiskampaaniad, maadlus, suurema- ja vaiksemamahulised petuskeemid, sport
ulikoolides ja professionaalsel tasemel, koérgmood, tdnavateater, paraadid,
meeleavaldused ja terve rida religioosseid rituaale alates pika traditsiooniga Kiriklikest
teenistustest kuni moodsate gospellauludeni, Aasia ja Aafrika religioossete rituaalideni
ning nlddisaegse Samanismini.” (1992: 9f) See nimekiri oleks nagu Ameerika vaste
meie  kultuurietenduste  kursuse tudengite valiuuringutele.  Teatrisindmuse
kontseptsioon lubab Schechnerile kahtlemata tema soovitud laiahaardelisust. Schechner
avaldas mdne aasta eest etendusuuringutest pdhjaliku (levaate teoses ,,Performance
studies* (2002), milles tema viimase kolmekiimne aasta t66 suundumus peegeldub

pealkirjades nagu Rituaal, Mang, Performatiivsus ja etendamine.

Schechner (tleb, et etendusuuringutes pakutakse teatrisindmustest kahtlemata laiemat
arusaama, kui on tavaparane traditsioonilistes Ameerika teatrikoolides, ning selle on nii
Ameerika kui Euroopa teadlased kahel kael vastu vdtnud. Ometi jaab kisimus, kas
Schechner on suutnud eemalduda tootmiskesksest l&henemisest, mis on valdkonda —
nimetatagu seda siis draamaks, teatriks vOi etendusuuringuteks — alati iseloomustanud.

Lava sai kogu téhelepanu ja saal jaeti pimedusse.
Performatiivset etendades

Kui me ndustume Gadameri eeldusega, et mangimiskultuuri keskne aspekt on
mangimine ise — see, mida méngitakse — siis on mangijad sellele allutatud. Méangijate
kohalolu on mangu méangimiseks sellegipoolest tahtis tingimus. Fudsiline ettevalmistus,
suuline traditsioon ja vaiketeadmine on samuti mangimiskultuurile iseloomulikud ning
need avalduvad suuremal v@i véhemal madral erinevates mangudes. Ma olen
toonitanud, et pole vajalik — mdne teadlase sdnul ka mitte vdimalik — lahutada rituaale,
draamaetendusi ja teisi sarnaseid sundmuseid. Lisaks vdib méngukultuuril olla
erinevaid funktsioone, millest kaht on siin ka mainitud: méngu potentsiaalne
havituslikkus ja mangu kohandamine millegi tahistamiseks. Ma olen seni ainult pdgusalt
puudutanud eristust, mille alusel ja kui suures ulatuses nii mainitud kui muid
funktsioone ja vaartuseid mangimiskultuuris rakendatakse. Méangimises saab osaleda

mitut moodi ja neid hakataksegi niitid lahemalt uurima.
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Uks peamine eristus puudutab Gadameri jargi kedagi, kes pealt vaatab. On selliseid
mangimise vorme, mis ei sOltu vaatlejatest sugugi. Eespool mainitud lapsed, loomad,
maleméngijad, jalgpallur trennis, nditleja proovis — nende ja veel hulga teiste jaoks ei
s6ltu mangimine vaatlejate kohalolust. Kui vaataja oleks kohal (ja k&iki nimetatud
tegevusi vOib keegi sama hasti jalgida), on pigem vaataja see, kes mangimisakti
»teatraliseerib®. See on rohkem seotud vaataja hoiakuga kui mangija kavatsusega.
Vaataja vOib jalgida, mida soovib, ning kujundada sellest omamoodi mangimise —
igapéeva toiminguid ja objekte voi loodusnahtuseid, nditeks Kanti kuulus véide
paikeseloojangust kui esteetilisest kogemusest. Sellisel juhul kategoriseerib vaataja oma
kogemuse; tapsemalt teatrisindmustesse puutuvat arutatakse ,,Teatraalsuse* peatiikis.
Sellest sdltumata on selliseid méngimise vorme, mida mangitakse kellegi jaoks, st

vaatajat peab vGtma arvesse osalisena.

Kui vaatajat arvestatakse osalisena, siis méngija mitte lihtsalt ei mangi, vaid etendab.
Gadameri jaoks muudabki see mangimise kunstiks, kuid etendamist ei tohiks nii kitsalt
piiritleda. Viimastel aastatel toimunud arutelu performatiivsuse teemal on laiendanud
mitmesuguseid performatiivseid akte nende kunstilisest funktsioonist kaugemale.
Performatiivsust vOib jélgida igapaevaelus, kunstis, méngimisega seotud tegevustes,
poliitikas ja veel mitmes vallas inimeste kaitumises. Antud juhul on kiisimus selles,

kuidas mdjutab performatiivsus meie arusaamist mangimiskultuurist.

Alustame sellest, et mangija voib lavastada performatiivseid akte teadlikult, kuid need
vOivad juhtuda ka tahtmatult. Performatiivsuse kontsepti osas ei ole sellel maéravat
tahtsust, kuid kunstist koneledes loeb nimetatud erinevus Usnagi palju. Pdgus pilk
performatiivsuse mdiste kujunemisele vdib selle omadusi esile tuua, kuid olgu kohe

6eldud, et pole olemas Uhest arvamust selle kontsepti tdhenduse kohta.

Ma olen juba maininud, kui oluline on John Austini teos ,,How to do things with words*.
Austin toob terve hulga néiteid, kus 6eldu on vdrdne tegevusega. Kdige tuntum on see
hetk laulatuselt kui peigmehelt kiisitakse, kas ta vOtab naise oma seaduslikuks
abikaasaks, ning mees vastab: ,,JJah.* Sellel lausungil on Giguslik véartus, mis hiljem
mdojutab paari lapsi, majanduslike olusid jne. Sarnased ndited on laeva ristimine, lahtise

pulli eest hoiatamine, soovikaevude juures soovimine ja nii edasi. Austin kisib:

Kuidas peaks nimetama sellist lauset v6i lausungit? Mina pakun, et nimetame selle

performatiivseks lauseks voi performatiivseks lausungiks voi lihidalt performatiiviks.
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Terminit ,,performatiivne hakatakse kasutama terve hulga sarnaste mooduste ja
tolgenduste puhul, nagu on kasutuses termin ,imperatiivne®. Nimetus tuleneb
loomulikult tegusGnast etendama — perform — mis kaasneb harilikult nimisénaga
»tegevus®: see nditab, et tegu sooritatakse lausungiga, millest tavaliselt ei mdelda kui

suvalisest kdnelemisest. (Ik 7)

Austini vaateid performatiividele tuntakse praegu kdneaktidena — ,,Midagi 6elda on
midagi teha“ (Ik 12) — kuid Austin on selgelt 6elnud, et ta rdagib performatiivsusest
argielus, ,,paris elus. Et kBneakt toimiks sihtotstarbeliselt, peab see aset leidma teatud
tingimustes. Jah-sdna ei ole pulmas sama, mis kortsis. ,,Kohased tingimused* ei tdhenda
Austini terminoloogias mitte ainult diget olukorda, vaid ka inimeste kohaolu, kes samast
stindmusest osa saavad. Igaiiks vdib Sampusepudeli vastu lacva visata, kuid ega sellega
veel laeva ristita — inimesel on vaja vastavat staatust, teised vBimukandjad peavad
sindmuse tunnistajaks olema ja jargima peab veel teisigi tavasid. Lausungi kontekst

mitte ainult ei kinnita kdneakti, vaid on selle tahtis eeltingimus.

Kui Austin arutleb performatiivsuse Ule, jatab ta teatri kdrvale. Tema sonul on laval
raagitud keel ,,mitte tdsine, vaid parasiitlik tavakasutuse suhtes* (Ik 22). See on
teatriteadlasi &rritanud, kuigi koneaktide teooriat on proovitud semiootika kaudu ka
teatris rakendada. Méangimiskultuuri seisukohalt on Austini performatiivsete lausungite
kontseptsioonil rohkem potentsiaali. Kdneakti saab vabalt v@rrelda mangimisega, sest
nii mangija kui kdneleja tegutsevad selliste reeglite ja piirangute raames, mis on kdigile
aktis osalejatele teada. Mitte midagi ei juhtu ,,pariselt®, kuid osalised on kokku leppinud
Austini  kdneaktide tulemuses, st Kkindlates reeglites. Kohtuniku otsusel on
studimdistetu jaoks kahtlemata tagajarjed, kuid kohtuniku jaoks vaevalt — tema jaoks

on see toiming vorreldav mangija kaitumisega.

Austini performatiivsuse teooriat on aja jooksul mitmest kiiljest kritiseeritud. Uks
teravamaid vastaseid oli Jacques Derrida, kes seadis oma poststrukturalistlike vaadete
alusel kahtluse alla, kas on tldse véimalik anda lausungile subjektiivset eristust voi
asetada seda isegi ainulisse konteksti. Derrida sonul saab kdigile kirjalikele voi
suulistele teksti kujul esinevatele kdnedele viidata ja selle viidatava voi korratava
omaduse tottu eristuvadki need Uhekordsetest sindmustest. Teksti motet ei loo mitte
lausung ega koneleja kavatsus, vaid erinevad kontekstid, milles ,iteratsioon* avaldub.

Umbritsev kontekst ,,annab 1dputule hulgale uutele kontekstidele tihenduse ja seda
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taiesti piiramatult™ (1988: 12). Minu arvates jouab Derrida lahedale Gadameri ideele, et
mangimine seisab méngijast kdrgemal. ,,Kohastes tingimustes* eldud lausung mitte ei
eelda téhendust, vaid on Ule kantav teistesse kontekstidesse ja saab seega uusi tahendusi.
Derrida Austini-vastane kriitika, mis on filosoofide hulgas palju vaidlusi tekitanud, ei
tdpsusta siiski terminit ,,performatiivsus®, kui véalja arvata rdohk kontekstuaalse
tdlgenduse esimusel. Teisest kiljest on Derrida p6ordunud viimasel ajal taas aja
kontseptsiooni juurde, mdeldes selle all sindmust, mitte tunde kellal. Ta ra&kis
sindmuse sundmuslikkusest kui pusivast kategooriast, mille t6ttu on tahtis eristada
sindmust ja aega. Stndmuse kogemine kestab siindmusest kauem, mistfttu on

tolgendamine ,,seikluslik* protseduur.

Teoses ,,Gender Trouble” (1990) ja ka hilisemates kirjutistes performatiivsuse lle
arutledes lisas Judith Butler sellele foucault’liku diskursuse kontsepti, et laiendada
kdneaktide empiirilist tasandit. Ta viitab ka Derrida ,,itereeritusele”, mis seab alati
voimalikele tdlgendustele raamistiku. Butleri sdnul ei valjenda kdneaktid mitte lihtsalt
subjektiivseid kavatsusi ega kontekstiga maaratud t6lgendusi, vaid need viitavad ka
poliitilistele aktidele. Eriti selgelt on see esil vihakdnedes, nagu Butler selgitas teoses
,Excitable Speech* (1997), kuid seda esineb ka Austini teoses toodud argistes naidetes.
Butler kritiseerib néiteks Austini kasitlust laulatusest, sest isegi nii lihtne olukord
rohutab heteroseksuaalsuse hegemooniat ning on seega poliitiline akt. Selles mottes
naeb Butler igal lingvistilisel lausungil poliitilist laengut ja seega omandavad lausungid
tdhenduse, mis uletab tublisti nende sotsiaalset voi esteetilist eesmérki. Soolise,
seksuaalse ja rahvusliku identiteedi teemadel véideldakse pidevalt, mistottu
moodustuvad kultuuriliste mustrite hegemooniad ja kdiksugused subkultuurid. Neid
identiteete etendatakse kindlate traditsioonide piires, kuid iga kordusega kaasneb risk
saada l&bikukkunud etenduseks. Kultuuri kujundavad isegi paroodiad ja naljad,
réédkimata siis vihakdnedest vOi keelelistest riinnakutest. Foucault” vaatevinklist vdib
alati jalgida véimumangu. Nime andmise protseduur ilmneb diskursuses mitte
subjektiivse etendusena, vaid performatiivsena, kus ajaloolised ja sotsiaalsed

madratlused muudetakse ebastabiilseks ja seatakse kahtluse alla.

Mdne aasta eest lavastas tuntud Rootsi dramaturg Lars Norén ndidendi
sutdimadistetutest ja nende olukorrast vanglas. Naidendi pealkiri oli ,,7:3“, mis viitas
vangidele, kellel pole lubatud nende kuritegude tdsiduse tottu vanglast lahkuda.

Lavastuses naitles kolm sutdimdistetut, kellest kaks olid avameelsed natsid. Nad ei
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etendanud mitte véljamdeldud tegelasi, vaid astusid Ules iseendana, propageerisid
natsistlikke ideid oma sdnadega, olgugi, et autori kirja pandud. Mitu vaatajat ja kriitikut
kirjeldasid ebamugavust, mida nad tundsid, seistes vastamisi néitlejatega, kes laval
esinesid — vanglast véljas —, kuid kellel polnud selget etendaja staatust. Nende oma
higistavatel kehadel olid natsitatoveeringud ja nende oma agressiivsed haéled tdid
kuuldavale natsistlikke sdnu. Need olid performatiivsed tegevused — performatiivsed
stiudimadistetute, mitte nditlejate tdhenduses —, mis muutusid veel keerulisemaks pérast
lavastuse viimast etendust kui sttdimdistetud pdgenesid, rodvisid panka ja tulistasid
parast roovi surnuks kaks politseinikku (Johansson jt 2001). Ei autor, lavastuse valja
toonud teater ega vanglaametnikud mdistnudki taielikult seda tdendosust, et

stiidimoistetud etendasid alati ainult iseennast.

Tunnustades Judith Butleri panust performatiivsuse (nii filosoofilises vallas kui seoses
teatri ja etendusuuringutega) arutelusse 1990. aastatel, on minu arvates kohane mainida,
et tema seisukohale on ka vastu vaieldud. Vastuvéiteid on esinenud nii soouuringute kui
tantsukunsti valdkondadest; viimast esindab hésti Susan Leigh Foster (2002), kes soovib

kaasata performatiivsuse vormidesse ka keha.

Butleri idee performatiivsusest réhutab sarnaselt koreograafiale stigavate ja kestvate
kultuurivéartuste struktureerimist, rakendades spetsiifilisi representatiivseid koode ja
konventsioone. Tema anallilisis on aga keha liikumisele vahe ruumi jdetud. Erinevalt
Certeaust, kes véidab Austinile toetudes, et kbne vdrdub tegevusega ja tegevus on kdne
vorm, sdilitab Butler eristuse sdnaliste ja mittesdnaliste aktide vahel. Performatiivsus

tema mdistes ei paku raamistikku kehalise liikumise analiiusiks. (Ik 137f)

Michel de Certeau, kellele Foster tsiteeritud 18igus viitab, eristas tulemuslikult strateegia
ja taktika. Teoses ,,The Pratice of Everyday Life* (1984, eesti keeles ,,Igapdevased
praktikad”, 2005) kirjeldab ta taktikat kui kaua pisinud strateegiliste struktuuride
katkestust. ,, Taktikal ei ole muud eesmérki peale vahel méngulise ja alati kriitilise
paljastuse normatiivi toimimise kohta, kirjutab Foster (Ik 130). Selle eristusega réhutab
ta enda laiahaardelist vaadet teatraalsusele ja performatiivsusele, séilitades potentsiaali
kehtivatest vormidest ja normidest taktikaliselt vabaks murda. Tema toodud néited
viimase 40 aasta tantsuajaloost kirjeldavad silmapaistvaid ettevétmisi, mille kaudu

liigutusi igapdevasesse kéitumisse I6imitakse, kuid mille kaudu need ka kaugenevad.

Foster ise ei kasuta sona ,,silmapaistev*, kuid see tuleb tema argumentatsiooni jargides

kergesti mottesse. Sonu nagu ,,silmapaistev* ning sarnaselt ka ostensioon, Verfremdung
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ja kunstlikkus kasutatakse teatri peamiste omaduste kirjeldamiseks (Schoenmakers
1992, Eversmann 2004, Kotte 2005). Laskumata essentsialistlikku arutellu
teatrisindmuse olemuse iile fitlen, et ,silmapaistev sobib kahtlemata ka
performatiivsuse iseloomustamiseks. Ma nimetan tegevust performatiivseks sellisel
juhul, kui mangija argisest erinev kéitumine minu t&helepanu haarab. Teisisonu,
mangija tegevus on silmapaistev. See voib ilmneda liikumise voi kdne, kosttitimide voi
paiknemise kaudu ja igasugusel eesmargil, st mitte ainult kunstilises raamistikus.
Performatiivsus vOib samas ka viidata méngimisele v6i isegi mangima kutsuda.
Silmapaistvus ei defineeri tingimata performatiivsust, kuigi moodustab vahemalt minu

jaoks sellest vaga suure osa. Arvestama peab siiski mone keerukusega, mis kaasneb.

Nagu eelnevalt mainitud, vdivad performatiivsed tegevused esineda tahtlikult voi
tahtmatult. Mélemal juhul v3ib ka vaatleja olla nimetatud performatiivsusest teadlik voi
mitte. VVaga lihtne on tuua néiteid olukordadest, milles inimene etendab tahtmatult akti
ja vaatleja kas jatab selle tahelepanuta vdi muutub vaatajaks.

lfnntnja
Teadlik Teadmatuses
Teadlik A “/
Etendaja
Teadmatuses - .

Joonis 3. Interaktsioon performatiivsuses

Traditsiooniliselt eeldab teatrisundmus intentsionaalselt silmapaistvaid tegevusi ja
publikut, kes on teadlik nimetatud tegevuste kunstlikkusest. Alati on siiski olnud

etendajaid, kes astuvad traditsioonilistest piiridest Ule, ning ka teatud vaatajate jaoks on
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normiks saanud normide rikkumine. Teatriteadust rikastavad sellised performatiivsed
aktid, mille intentsionaalsuses ei saa kindel olla, nagu poliitilised koned vdi
jalgpallimangud.

Viimasel ajal on avaldatud kiimneid artikleid performatiivsusest ning tihti seostatakse
seda tihedalt teatriga (Theatre Research International, Substance, Parker & Sedgewick
1995, Case jt 1995, Fischer-Lichte 2004). Nendes Kirjutistes pole erilist konsensust
margata, kuigi on selge, et performatiivsuse kontsept ergutab teatrit ja etendusuuringuid.
Ennekodike on performatiivsuse teemal arutlemine laiendanud arusaama ,,nditlemisest*
kui millestki, mis ei ole teatrilavaga piiratud. See kehtib kogu mé&ngimiskultuuri
valdkonnale ja seda nii heas kui halvas. Heas, sest asetab teatris mangimise laiemasse
mangimise raamistikku, mis Umbritseb igapaevaelu. Halvas, kui performatiivsuse

hagustunud piirid I&hevad silmapaistvusest kaugemale, nagu néitas ,,7:3*.

Susan Leigh Foster paigutas manguliselt performatiivsuse ehitusplatsi niigi ajaloolise
teatraalsuse hoone vahetusse ldhedusse (2002: 125). Mina asetan performatiivsuse
mangimiskultuuri raamesse ja eristan seda seega teatrist, kuid seda kasitletakse peatiikis
,Kontekstuaalse teatraalsus®. Nii performatiivsust kui teatraalsust iseloomustab siiski
etendajate ja vaatajate interaktsioon. Siin vOib tekkida Kkiusatus omistada
performatiivsus méangijale ja teatraalsus vaatajale. Teatud piirini on see mdistlik, sest
need protsessid algatanud subjektidele vdib vastavalt viidata kui méangijale ja vaatajale.
Selline eristus tundub siiski lihtsustav. Performatiivsus ei soltu mitte subjekti
intentsionaalsusest, vaid on pigem mangimise ks element, mis ihendab etendaja ja

vaataja.

Performatiivsus mangimiskultuuris ja tegelik teatrimdng, mida vdib teatraalsust
soosides vaadata kui performatiivsuse erijuhtu, on omavahel tihedasti seotud ning
seetdttu podrdun ma niild etendajate ja vaatajate vastastikuse interaktsiooni poole,
teatriméngu poole, olgu siis tegu etendusega teatrilaval voi poliitilise meeleavaldusega
tdnavatel. Tahaksin siinkohal meenutada ka teemade jérjestuse arbitraarsust.
Pohimatteliselt oleks sama loogiline minna edasi kontekstuaalse teatraalsusega, et
selgitada, mida termin ,teatraalsus“ tdhistab. Ringja teemant-mudeli teises suunas
liikumine tooks mind kultuurikontekstini ja seekaudu teatrisindmuste poliitiliste viidete
juurde, mis oleks valikuna samavididrne ja vOimaldaks nditeks arutada ,,7:3“ niidet
uhiskondlikust vaatepunktist. Tahtis pole mitte see, millises suunas me ringjoont médda
liigume, vaid liikuvus ise, mis kunagi ei 16pe.
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Teatrimang

Eelmises peatiikis késitlesin kill mangimist, kuid teatrist olen ma seni raékinud véhe ja
isegi veel vdhem sellest, mis muudab teatri ,teatraalseks“. Argises suhtluses
kirjeldatakse ,teatraalsena“ sellist kditumist, mida vaatleja heaks ei kiida, sest see
tundub pealiskaudne, volts, teeseldud, edvistav, kohatu jne. Kuigi teatraalne téhistab
peamiselt negatiivset, siis teatraalsus teatri tdhenduses on 1990. aastatest saadik saanud
véga moodsaks votmesdnaks nii teatris kui etendusuuringutes. Teatraalsust kasitletakse
jargmises peatiikis, ,,Kontekstuaalne teatraalsus®, ja siinkohal ei hakka ma kdaima vélja
jarjekordset teatri definitsiooni, et nditlikustada sona ,,teatraalne® tihendust. Seoses
teatriminguga téhistab omadussdna ,.teatraalne* lihtsalt midagi, mis kuulub teatriga
kokku, ja teatrit mdistetakse selle sdna kdige laiemas mottes. Silmas peaks pidama iga
zanri, mida tajutakse teatraalsena, nditeks tsirkust ja uut tsirkust, hdppeninge, pistijala
komdoddiaid, reviusid jne, sBltumata sellest, kas esinejad tantsivad, raagivad, laulavad,
mangivad instrumente v6i mangivad nukkudega, kdénnivad koiel voi teevad lihtsalt
haalt. Nagu eelnevalt 6eldud, ei vordu mangimine teesklemisega, ja on vale arvata, et
teatriméng téhistab teesklemist. Populaarne arusaam teatrist kui kohast, kus valitseb
,,mis siis, kui®, valskuse ja monitamise kohast, on samuti teatrit ja etendusuuringuid
pdhjalikult mdjutanud. Teatrisiindmuse raames vdtame teatrit sellise méangimise
vormina, kuhu on kaasatud ka tahelepanelik ja osavotlik publik. Etendajad ja vaatajad
on vastastikuses suhtes, kumbki pool on k&imasolevast méngimisest teadlik ja osaleb
selles. Ometi huvitusid teatriteadlased vaga pikalt peamiselt teatri etenduslikust poolest

ja poorasid tahelepanu kas teatriajaloole vdi tdnapaeva teatrile.
Etenduse analiilisi suunas

Kui teatriteadus oli veel noor valdkond, mis kammitses ennast teatri ajalooga, oli
teadlaste huvi keskmes taastamise véimalikkus. Kui 20. sajandi esimesel poolel hakati
Euroopa ja P6hja-Ameerika Glikoolides avama teatriosakondi, oli teatriteaduse eesmark
rekonstrueerida erinevatel hetkedel ajaloos toimunud teatrietendusi. Juba alguses vois
siiski ndha ka teatavat lahknemist. Anglosaksi draamaosakonnad keskendusid
ajastutele, mil lavale toodi suurejoonelisi draamasid, ennekdike Elizabeth I ja James I
ajale, kui kbike muud varjutas William Shakespeare. Kisiti, millised olid tema trupi
King’s Men lavaolud, kuidas esitleti tolleaegsele publikule Shakespeare’i tragoddiaid ja

ajaloolisi ndidendeid, millisel kellaajal toimusid etendused jne. Kesk-Euroopa teadlased
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kisisid p6himdtteliselt samu kiisimusi, kuid nad ei l&htunud dramaatilisest kaanonist.
Nad poorasid tahelepanu keskajale, mida ei iseloomustanud mitte suurejoonelised
kirjapandud draamad, vaid religioossete musteeriumite ja ilmalike farsside
grandioossed vaatemangud. Selliste teadlaste jaoks nagu Saksamaal Max Hermann voi
Prantsusmaal Gustave Cohen, olid draamatekstid pelk infoallikas, mitte Uleva
vaartusega uurimismaterjal. Olgu fookus draamakunstil voi vaatemangu oludel, kuid
huvi keskmes pusisid lavastused ja etendamine; ajalooline publik pélvis harva nende

teadlaste tahelepanu.

Parast teist maailmasdda ilmnes teatriteaduses uus suund, nimelt kaasaegne teater. Mitte
et esimesed teatriprofessorid poleks oma aja lavastustest huvitunud — Rootsi esimene
teatriajaloo professor Agne Beijer oli Ule kahekimne aasta ajalehtedele arvustusi
kirjutanud, enne kui hakkas akadeemilist karjaari tegema —, kuid kaasaja lavastused ei
sobinud teadulike uuringute objektiks. Nende jaoks tagas ,,objektiivse vaate ainult
ajaline distants. Uue suhtumise t0i endaga jargmine pdlvkond. Nemad taipasid, et
ajalooliste perioodide kohta on materjal puudulik, ja tahtsid tagada, et nende kaasaegne
teater oleks tulevaste teadlaste jaoks kattesaadav. Sdjajargsel ajal tegutsenud uurijate
jaoks oli votmesdna dokumentatsioon. VVdga palju néhti vaeva, et leida meetodeid nii
lavastuse protsessi kui selle 16pptulemuse, laval toimuva etenduse dokumenteerimiseks.
Neid putdluseid naitlikustab suurepéraselt 1950. aastate 18pul alguse saanud prantsuse
raamatusari ,,Les voix du theatre“. Koos huvi nihkega liikus fookus vaatemangult
lavastaja  kunstilisele  loomingule.  Uksikutele lavastajatele ja  tldisemalt
lavastajakultuurile pihendatud raamatutest, artiklitest ja konverentsidest sai legio.
Sellisena maletan mina teatriteaduses valitsevat pilti oma tudengiajast 1960. aastatel

Stockholmis ja Viinis.

1970. aastatel toimus kaks muudatust, mis on sellest ajast teatriteadust suuresti
mdjutanud: teatriteaduse Uhe suure aspekti, etenduse anallilsi areng ja publiku-
uuringute muutumine retseptsiooniuuringuks. Tanapdeval on nii mdnegi Glikooli teatri-
ja etendusteaduste osakonnas kujunenud etenduse analtsist kindel praktika. Kursustel
kasutatakse viimasel aastakiimnel laialt levinud dpikuid nagu Colin Counselli ja Laurie
Wolfi ,,Performance analysis* (2001) ning Jacqueline Martini ja minu enda teos
,understanding theatre* (1995). Teatrisemiootika, millel oli etenduse analiiiisi
metodoloogiate arendamisel vdga suur mdju, on niud kaotanud oma koha teatri

elavettekannete uurimise ainsa vastuvoetava teoreetilise lahenemisena. Tudengite ja
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teadlaste jaoks on siiani Opetlik vaadata etendusi kui markide ja margisisteemide
produktsioone, nagu on kirjutanud Erika Fischer-Lichte, Patrice Pavis vdi Marvin
Carlson, kuid nii nemad kui teised teadlased on lisanud semioosile hiljuti ka aspekte,
mis périnevaid hermeneutikast, fenomenoloogiast, interaktsionismist,
kultuuriuuringutest ja mujalt. Jarjest ronkem kasutatakse videotehnikat ja teisi visuaalse
kujutamise vahendeid, et treenida laval ndhtud etenduste meeldejatmist ja kirjeldamist.
Etenduse analliusi on lisaks I6imitud sellised metateooriad, nagu soouuringud,

psihhoanallius, postkolonialism, dekonstruktsioon jms.

Nagu Rahvusvahelise Teatriuurijate Foderatsiooni 1989. aastal loodud etenduse
analudsi t66rihm on korduvalt kinnitanud, on kaasaegse teatri uurimise valdkond
kindlustanud endale vankumatu koha ja leidnud lemaailmset heakskiitu. Miks on aga
nii iseenesestmdistetav, et etenduse analliiisist on saanud teatriuuringute tuum? Uhest
kiljest on etenduse analiilis sama lahutamatu osa teatriuuringutest, nagu on luule
analuis kirjandusteadusest voi maalide analtiis kunstiajaloost. See on ka téhtis
Oppevahend tudengitele — anallisi kaudu @pivad nad vaatlema lavastuse
kompositsiooni. Etenduse analliis on Uhtlasi kaasaegse teatri etenduste
dokumentatsioon — pdhjalikum kui 1950. aastatest séilinud pildid. Kas ajal, mil koiki
tdhtsamaid lavastusi  salvestatakse audiovisuaalsete vahenditega, on sellist
dokumentatsiooni Uldse tarvis? Minu arvates ei ole siiani Ukski salvestus muutnud
analliusi mattetuks, kuigi salvestustest on tohutult palju kasu nii analtdsimisel kui
argumentide piltlikustamisel. Teatriteaduses on etenduse analtis kasulik ja inspireeriv
tooriist, kuid see ei haara kogu teatrimangu valdkonda.

Siseneb vaataja

Teatri ja etenduse anallisi distsipliinis on publik ja retseptsiooniuuringud palvinud huvi
ja tunnustust vahe. Kuigi retseptsiooniuuringud tunduksid etenduse analliiisi loogilise
tdiendusena Kkui soovitakse (ilevaadet kogu teatrimdngu ja kommunikatsiooni
protsessist, on vaatajad jadnud sdna otseses mottes saali pimedale poolele. Vsevolod
Meierhold uuris juba 1925. aastal stigavuti publiku k&itumist etenduse ajal; ta mootis,
kuidas vaatajad reageerisid stseenis toimuvale skaalal, mille vahemik ulatus téielikust
vaikuses kuni lavale tormamiseni. Uuringu tulemus avaldati véljaandes Life of the Arts
ning lvan Pavlovi biheiviorismi jérgijad seadsid selle ka tdsiselt kahtluse alla (Kleberg
1977). Meierholdi ettevdtmine nditab sellegipoolest, et publiku reaktsioonide vastu on
juba ammu huvi tuntud, kuigi kahjuks hakati sellega uuesti tegelema alles pool sajandit
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hiljem. Vahepeal pakkus teatripubliku moodustumine elavat huvi hoopis
sotsiaalteadlastele, mitte teatriuurijatele. Teatrisse saabujaid loendati ja jalgiti ikka ja
jalle, vottes aluseks demograafilised nditajad nagu sugu, vanus, haridustase, teatris
kaimise harjumus ja kultuurilised huvid Gldiselt, ning kilastajate suhet sellesse teatri
mangupaika, kus kisitlused l&bi viidi (Goudon 1982, Swedner 1967). Kui inimesed olid
teatrisaali ustest sisse astunud, kaotasid teadlased nende vastu huvi. Kilastatud
etenduste muljeid hakati lahemalt uurima alles 1980. aastate alguses kui nii Ameerika
kui Euroopa teadlaseid hakkasid taas huvitama elavettekannete emotsionaalsed ja

intellektuaalsed vastukajad.

Sel ajal oli hulk metodoloogiaid, mida arendati ja katsetati. Boulding Greenis, Ohios
viisid David A. Addington ja Briant Hamor Lee labi mitu eksperimenti, mille tulemused
avaldati ajakirjas Empirical Research in Theatre. Kokkuvdtlikult nditasid need artiklid,
et publiku tldine reaktsioon — mis tdhendab, et kbik vaatajad votavad etenduse sarnasel
moel vastu — oli illusioon. Iga vaataja taust madrab juba ette dra lisaks teatud
teatrizanride eelistusele ka nédhtu tdlgendamise. Loomulikult esines reaktsioone, mida
vOis taheldada koigi vaatajate puhul, kuid oli ka vaga individuaalseid. Milles seisnes
erinevus? Bolding Greeni kolleegid l&ksid teistesse ulikoolidesse muid kursuseid

Opetama ega andnudki kiisimusele ammendavat vastust.

1980. aastatel iseloomustas retseptsiooniuuringuid teatav mitmekesisus, mida voib taies
mahus néha ka ICRAR-i, Rahvusvahelise retseptsiooni- ja publiku-uuringute komitee
(the International Committee for Reception and Audience Research) véljaannetest;
komitee kais 2000. aastate esimesel kiimnendil regulaarselt koos. Eristati véhemalt
kolme lahenemist, kuigi tol ajal veel mitte teadlikult. Uks osa lidhenes publiku
reaktsiooni kusimustele peamiselt teoreetilisest vaatenurgast, rakendades semiootilist
margieristust voi kirjanduse lugeja-vastuvotu teooriat, et reflekteerida, mida voiksid
vaatajad mingite etenduste ajal mdistlikkuse piires kogeda (Bennett 1990). Kuigi
teatriajaloo jaoks kasulikud ja vajalikud, jaid need uuringud suuremal vo6i véhemal
maaral spekulatiivsete eelduste valdkonda, sest empiiriliste uuringute kaudu ei leitud
mingeid tdendeid. Need spekulatsioonid andsid sellegipoolest oma osa etenduse
analulsi natuke Uhekilgsete tulemuste laiendamisse. Teine osa eristus psiihholoogia ja
kognitiivteaduste rakendamise pohjal; selline l&henemine pldab siiani omajagu
tdhelepanu (Schoenmakers 1992, Sugeira 2002). Siin keskenduti lava ja saali

vastastikusele psihholoogilisele suhtlusele, jalgides (hest kiljest empaatiat ja
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samastumist ning teisest kiljest esteetilise ja mitteesteetilise vastuvotu eristumist. Kas
meessoost vaataja samastub alati meessoost tegelasega laval? Kas vaataja, keda
fiktsionaalse kangelanna saatus siigavalt puudutab, peab meeles, et tegemist on ,,ainult™
teatriga? Henri Schoenmakers on néiteks ndidanud, et vaatajad on vdimelised
teatrisituatsioonis soolist eristust emotsionaalselt Uletama, ning ta demonstreeris, kui
paindlik on vaataja, eristades ,,pdris“ olukordi nende esteetilisest ja siimboolsest

transformatsioonist.

Kolmas lahenemine retseptsiooniuuringutele seisneb katses Ghildada etenduse analiiis
ja publiku reageering nendele konkreetsetele etendustele. Kui suures ulatuses s6ltub
publiku reaktsioon lavastuse omapérast ja kui suure osa vastuvGtust méérab inimese
sotsiaalne ja kultuuriline dispositsioon? Selles vallas on labi viidud palju
eksperimentaalseid uuringuid, kuid ma tahaksin mainida Peter Eversmanni katset,
milles ta jélgis Opilasrihmade reageeringut mitmesugustele liikumismustritele laval.
Vaike riihm tantsijaid esitas terve seeria teoseid, milles Eversmann vaheldas meelega
tempot, ritmi ja asetust ruumis. Seejérel palus ta vaatajatel tdita iga katkendi kohta tisna
keeruline kisimustik. Kiisimused olid koostatud semantiliste diferentsiaalide vormis ja
sisaldasid néiteks hulka omadussdnasid, mida vastaja pidas rohkem v&i véhem sobivaks
seoses laval néhtud liikumisega. Et jouda Uldistavate jareldusteni, on siiski vaja teha

rohkesti selliseid eksperimente.
Teatrijutud

Stockholmis oli meil hea vbimalus viia labi p6hjalik retseptsiooniuuringute programm,
millest vottis osa 180 inimest, kes kilastasid seitsme nédala jooksul kuut etendust
(Sauter jt 1986, Sauter 2000). Inimesed, kes retseptsiooniuuringute eksperimendis
osalesid, esindasid Usna tdpilist Stockholmi teatripublikut, arvestades vanust, sugu,
sotsiaalset tausta, teatriskaimise harjumust ja kultuurilisi huvisid. Uuringu tarvis vélja
tootatud metodoloogia sai nimeks ,, Teatrijutud: igas grupis oli 6-8 inimest, kes olid
tavaliselt tookoha voi kooli kaudu eelnevalt tuttavad, ning nad kogunesid vahetult parast
iga néhtud etendust, et sellest omavahel vestelda. Grupijuht oli meie teatriosakonnas
vdlja koolitatud; ta hoidis kiisimusi esitamata ja muul moel vestlusesse sekkumata
dialoogid sujuvana. Iga osaleja vOis vabalt rd&kida endale huvipakkuvast teemast,
vastata teiste osaliste tdhelepanekutele voi tostatada uus teema. Kdik vestlused salvestati

ja vormistati individuaalseteks tagasisidedeks, mis tdnapéevase programmiga

28



arvutipdhiseks tehti. Sellisel moel kogusime me (le tuhande individuaalse

teatrikogemuse kirjelduse.

Me soovisime saada osaliste arvamust voimalikult eriilmeliste teatrietenduste kohta,
mille me valisime umbes saja nendel nddalatel méngitud lavastuse hulgast (aastas
mangitakse Stockholmis ule 400 lavastuse). Valikus oli muusikal, TSehhovi ja
Shakespeare’i klassikalised ndidendid, eksperimentaalsed lavastused ja Dario Fo
Uhevaatuselised néidendid. Etenduste analutsimisel l&htusime nende temaatilisest
ainestikust ja kunstiparast, eriti varieeruvast hulgast teatrile omasest mangulisusest.
Viimase poOhjal vOis eristada mitmesuguseid teatristiile, millest thtedega imiteeriti
pariselu kéitumist, nditeks ,,Kajakas*, samas kui teistega loodi meelega silmatorkavalt
teatraalseid valjendusviise, millel puudus aratuntav sarnasus eluga véljaspool teatrit.
Sellise ,,intrateatraalse* stiiliga oli nditeks nditleja liigutuste animatsioon Dario Fo
naidendi ,Tiger” lavastuses. Meie vaatluste pohjal ilmnes keeruline muster.
Intrateatraalsus meeldis nii kogenud teatrikilastajatele kui uustulnukatele, kuid
keskmise teatriharjumusega vaatajad eelistasid traditsioonilisemat, psihholoogilist
naitlemisstiili. Sellist piiranguteta stiilide segu, mis oli mdnele etendusele omane,
oskasid ainult noored vaatajad hinnata. Noored suhestusid fiktsionaalsete rollidega ka
hoopis teistmoodi kui me oleks arvanud. Niiteks etenduses ,,Romeo ja Julia“ ei elanud
nad enim kaasa sugugi mitte nimitegelastele — armusuhete probleemid olid nende oma
kogemustele liialt sarnased. Nad valjendasid hoopis soovsamastumist Julia ammega —
tugev ja sihikindel, mdistliku suhtumisega naine avaldas emotsionaalses puntras

teismelistele muljet.

Me kusisime endalt muidugi, kas teatrikommunikatsioonis on selliseid aspekte, mis ei
sOltu konkreetse etenduse eripérast ega vaataja individuaalsest taustast. Me sidusime
kogu vdimaliku informatsiooni osaliste kohta rohkem kui 80 méarksdnaga ning seekaudu
tbusis Uks seos selgesti esile: hinnang, mis etendusele anti, on vdrdelises seoses
néitlemise tunnustamisega, sOltumata sealjuures lavastuse liigist vOi vaataja
individuaalsusest. Naitlemist hinnati alati pisut kdrgemalt kui etendust uldiselt.
Teisisdnu: etendus ei ole kunagi parem kui on selle néitlejate tase. Lisaks sellele, et
etendustele hinnangu andmisel on nditlemine kesksel kohal, panime veel téhele, et
inimesed laskusid laval néhtud fiktsionaalse maailma Ule sisulisse arutellu ainult sellisel
juhul, kui nad lavastust positiivselt hindasid. Kui lavastust positiivselt vastu ei voeta,

Kipuvad vaatajad pigem ignoreerima seda, mis seal uldse toimus. Erinevatele

29



publikugruppidele meeldivad muidugi erinevad etendused, kuid siiski kehtib seos nii
naitlemise ja tldise hinnangu kui positiivse vastukaja ja sisulise huvi vahel, seda ainult
kahe erandiga. Noorem publik keskendub fiktsionaalsele loole isegi siis kui etendus
neile ei meeldi, ja klassikalistele ooperitele Monteverdist Verdini antakse alati

positiivne hinnang, olgu lavastus kui tahes kehv.

Teatrijutud on meetod, millega kogutakse publiku teatrikogemuse kohta infot ilma
suunavate kisimusteta — kusimustikes neid valtida ei saa — ning see on
retseptsiooniuuringutes osutunud t6husaks vahendiks. Seda on kasutatud terve hulga
uuringute puhul, ka kombineeritult kiisimustikega, kus seega kogutakse kirjalikku
informatsiooni laia temaatilise valimi kohta, ning hiljem tungitakse vestluse kaigus
teatrielamuse stivastruktuurini. Selliselt kombineeritud meetodeid rakendas Anat Gesser
Edelsburg, kui ta uuris lisraeli publiku reaktsiooni poliitilistele nditemangudele. Tal
Onnestus tdestada, et péevakajalise poliitilise teema tdstatamine laval mojutab ka
tegelikult publiku poliitilisi vaateid. Mingisse avaliku elu teemasse suhtumine muutub
tavaliselt selles suunas nagu lavastuse loojad kavatsesid. Uks naide, mida Anat Gesser
Edelsburg uuris, puudutas Mordechai Vanunut, lisraeli tuumaelektrijaama tootajat, kes
avaldas vélismaa ajalehtedele infot tuumapommide valmistamise kohta. Ta saadeti
vangi ja enamik iisraellasi pidas teda reeturiks. Kui Yigal Azrati kirjeldas naidendis
»Mister V* Vanunu patriootlikke kavatsusi — hoida tuumakonflikt lisraelist eemal —
hakkasid vaatajad VVanunu moraalsust ja avalikku kuvandit tmber hindama. Nii kaugele
aga asi ei joudnud, et publik oleks hakanud kahtlema lisraeli vajaduse osas tuumapommi
jarele. Anat Gesser Edelsburgi uuringute teise néite pohjal paljastus ka risk, et publik ei
reageeri nii, nagu oli lavastusega ette nahtud. Haifa Municipal Theatre’s lavastas Oded
Kotler kirjanik Edna Mazia ndidendi ,,Backyard Games®, milles kujutatakse noore naise
vagistamist noorukite kamba poolt ja sellele jargnenud kohtuistungit. Kisimustike ja
teatrijuttude tulemus oli katastroofiline: koolides, kus lavastust etendati, tundsid noored
vaatajad, et olid saanud kinnitust enda eelarvamusele, et tidruk, keda vagistatakse, saab
ainult ennast sludistada. Lavastuse loojad olid loomulikult arvanud, et vaatajad
hakkavad vagistajate kuritegelikku kaitumist pélgama, kuid tegelik vastukaja Kippus
pigem olema vastupidine (Gesser Edelsburg, 2000). Siinkohal tekib kiusatus tsiteerida
Arthur Schopenhaueri filosoofilist mottetera: ,,Moraalis tdhendab hea kavatsus koike,

kunstis aga mitte midagi.*

30



Austraalia teatriteadlane Rebecca Scollen kasutas teatrijutte aga hoopis teistsugustes
oludes. Ta uuris, kui suures ulatuses laiendavad arutelud teatrietenduste maoistmist
selliste vaatajate puhul, kellel puudub eelnev teatrikogemus. Teatrijutud taitsid sellisel
juhul peamiselt 6petuslikku eesmérki. Osalised said teada, et pole olemas tiht ainudiget
etenduse tblgendust; vestluse kéigus valja kéidud ideed Kinnitasid hoopis 6igust
teatrisindmust isiklikult motestada ja hinnata. Grupid kilastasid tervet hulka etendusi
ja seetOttu said nad veel teada, teatris on tore kaia isegi siis kui neile ks voi teine
etendus ei meeldi. Antud juhul rakendati teatrijutte pedagoogilise vahendina, et

teatripublikut mitmekesistada.
Lavastaja vaatenurk

Teatripublikut voib esile tosta ka sellisel moel, nagu on vélja kaidud paljudes raamatutes
ja artiklites, milles Kirjeldatakse ja analliisitakse teatritegijate suhtumist publikusse.
Neid uuringuid vdiks pGhimdtteliselt alustada Aristotelese kuulsa Utlusega tragotdiate
katartilisest kogemusest, mis vaataja motteis hirmu ja haletsust pdhjustab. V6iks hilida
ka lihes Federzoniga, kes on tegelane Brechti ndidendis ,,Galilei elu®: ,,Plha Aristoteles
— teda ei ole kunagi kontrollitud!“ [August Sanga t6lge] Aristotelese katarsise taga oli
sama lootus, mis Schilleri, Diderot’ ja Weaveri arusaamas, et etendusel peaks olema
mdju. See kehtib veel nii mdnegi lavastaja kohta ning Erika Fischer-Lichte otsustas
lausa keskendada oma uurimistd6 20. sajandi algusele, kui avangardidest teatripraktikud
»taasavastasid vaataja“ kui teatrisiindmuste aktiivse osalise (Fischer-Lichte 1997). Ta
vOttis néiteks Vene ja Saksa teatrite energilised eksperimendid sajandivahetuse ajast
1900. aasta paiku ning nditas, kuidas teatriruumi uutmoodi moétestamine — laval, teatrites
vOi kohaspetsiifiliste stndmuste puhul — 18id vajaduse publiku teadlikkuse ja
retseptsiooni uute vormide jarele. Ta nditab ka seda, kui suure tanu vdlgnevad hilisemad
avangardistid nagu Heiner Mdller voi Robert Wilson eelkéijate ideedele lavaefektide ja
publiku reaktsiooni keerulise suhte kohta. Sarnased vaated iseloomustavad ka Susanne
Bennetti teost ,, The Audience®, milles autor taotleb ,,lavastuse ja retseptsiooni teooriat™
(1990). Esmalt osutab ta Brechti vddritusefekti nditeks tuues vaataja aktiivsele
osalusele, seejarel jatkab ta mittekonformistlike teatritegijatega, kes on oma kirjutistes
arutlenud publikule omistatava rolli Gle. Bennetti peamine panus etendaja-vaataja suhte
arutelusse on kultuuriolude kaasamine, mis annavad samal ajal infot nii lavalise

tegevuse kui vaatajate taju kohta.
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Sellest publiku-uuringust selgus, et teatristindmust on tarvis vaadelda vahetutest oludest
stigavamalt ja tdsta esile selle sotsiaalne tahtsus. Ei pruugi olla vdimalik — ega vast isegi
soovitav — kirjeldada lavastuste individuaalset vastuvéttu. Et aga inimene osaleb antud
kultuuris ja tema ootused on kultuuriliselt méératud, ning et toimub ka sotsiaalse
suindmuse valik, on tarvis selle reflekteerimiseks draamauuringud Gmber mdtestada. (Ik
184)

Uks materiaalsete tingimuste aspekt, mis puudutab publiku kohalolu teatrisiindmustel,
on teatrihoone. Viimastel aastakiimnetel on labi viidud terve rida uuringuid, mille hulgas
on ka Marvin Carlsoni ,,Places of Performance: Semiotics of Theatre Architecture*
(1989), Iain Mackintoshi ,,Architecture, Actor and Audience* (1993) ja Gay McAuley
»Space in Performance: Making Meaning in the Theatre® (2000). Viimases tuuakse eriti
esile publiku kollektiivsest kohalolust tekkivat energiat: ,,Vaatajad ja niitlejad on
mdlemad teatris kohal ning just seetdttu saab nditleja vaataja pilgule vastata ja vaatajad
ka Uksteist néha, kaivitades seega pilkude méngu ja energiavahetuse, mis on, nagu juba
Oeldud, teatrisiindmuse esmatihtsad elemendid. (Ik 19) Gay McAuley on téepoolest
Uks véhestest teadlastest, kes jalgib vahemalt teoreetiliselt seda kollektiivsuse efekti,
mille teatripublik tekitab. Siiani puuduvad aga empiirilised uuringud selle kohta, kuidas
vaatajad mojutavad Uksteise taju ja osalust teatrisindmuses. Ma tean vahemalt ht
uuringut, milles kirjeldatakse ka vastupidist: ainsa vaataja kogemust (ihe etendajaga
etendusel. See juhtus 1990. aastate alguses Montrealis, kui Josette Féral kéis vaatamas
Anne-Marie Provencheri etendust ,,La Tour*. See toimus tuletdrjebrigaadi tuhjas saalis
jatornis, mis oli kunagi olnud voolikute kuivatamise koht; etendaja ja vaataja tegid koos
ringkdigu maja viimasele korrusele. Josette Féral sai selgesti aru, kui palju peab tema
kui vaataja etenduses osalema — ei olnud v@imalik toolile ndjatuda nagu kinos, ei olnud
voimalik lasta etendusel lihtsalt juhtuda (Féral 1996). Vaataja rollist taganemine oleks

tdhendanud etenduse 16ppu.

Etenduse analliusi ja retseptsiooniuuringute thildamisega tegeles edasi Ric Knowles
teoses ,,Reading the Material Theatre* (2004). Nagu Carlson ja McAuley, vaatab temagi
etendust semiootilisest vaatepunktist. Tema mudel sisaldab ka lavastuse ja retseptsiooni
olusid, moodustades seega kolmnurga ,,kolme muutuva ja vastastikuse mdjuga pooluse
vahel“ (1k 3). Ta selgitab:

Uhes nurgas on ,etendus®, mis viitab toorele teatrisindmusele, mis on (ihine nii

praktikutele kui publikule, ja traditsiooniliselt peetakse seda etenduseks ,,endaks®.
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Teised kaks nurka viitavad ,,materiaalsetele oludele®, mis kujundavad nii laval toimuvat
kui selle m@istmist — traditsiooniliselt mdistetakse seda ,,kontekstina“, mille raames
etendus aset leiab. /.../ [Teose pealkiri] viitab otsekohe mittetekstilisele, fulsilisele
materiaalsusele, toore teatrisindmuse efemeersusele ja minu kolmnurga k&igi nurkade
omavahelise suhte tarvilikule ebastabiilsusele. Toores sindmus — etendus — ja
materiaalsed olud, milles see luuakse ja mis selle retseptsiooni kujundab, saab plsima
jaada ja analliusimiseks kattesaadavaks muutuda alles siis, kui need tdlgitakse Ghiselt
diskursuse ja mdistmise valdkonda, kus need drkavad ,.etenduse tekstidena® iihiselt

elule nii kriitikute kui publiku jaoks ning kus nende tahendus tegelikult ka luuakse. (Ik

3f)

Semiootika, kultuuri-uuringutes vélja arendatud kultuuriline materialism ja pdhjalikud
teadmised Euroopa ja PGhja-Ameerika ingliskeelsete riikide teatritraditsioonidest ja -
oludest lubavad Ric Knowlesil analiiiisida nii lavastusi kui teatud etendusasutusi ja
festivale kui sotsiaalse elu keerulisi ilminguid. Selgitades oma p&him®tteid ja esitledes
viit juhtumiuuringut, votab ta arvesse ka teatriGpet ja tdotingimusi, teatriruumide
asukohta ja ligipaésetavust, riiklikku rahastust, ajalehtede kdivet jne. Ta loob kirevaid
ja detailseid pilte, mis sisaldavad sarnaselt Clifford Giertzi ,.tihedatele kirjeldustele* ka
rohkesti reflekteerivaid tdlgendusi (Giertz 1993). Siin esitletud teatrisindmuse ideele
on Ric Knowlesi teos seni lahedaseim. Uks aspekt ei ole siiski nii hasti vélja arendatud
nagu Ulal tsiteeritud sissejuhatusest vOiks arvata, ning see puudutab
teatrikommunikatsiooni detailsemat mudelit, st seda, mis juhtub tegelikult ,toore

stindmuse* kéigus etendaja ja vaataja vahel.
Kuulsad AjaBjaC

Teatrikommunikatsiooni voiks pidada teatriteaduse keskseks probleemiks, kuid nagu
me juba néagime, keskendus see distsipliin pikka aega teatrietenduste tootmisele.
Kommunikatsiooniteoorias peeti teatrit lihtsalt saatja-sdnum-vastuvotja klassikalise
mudeli variatsiooniks. Selle mudeli arendas algselt vélja Claude Shannon teise
maailmas0ja ajal American Bell Telephone Laboratories’is. Selle eesmark oli sOjavée
jaoks olulisi sénumeid kodeerida ja dekodeerida ning Shannoni versioonis sisaldas
mudel ka selliseid detaile nagu informatsiooni allikas, edastatud signaal, vastuvoetud
signaal, vastuvdtja, kood ja segajad. Seda keerulisemat mudelit kasutati harva valjaspool
sOjavée luuretegevust, samas kui Marshall McLuhani 166klause ,,Meedium ongi sGnum*

joudis kiiresti ajakirjanduse, turunduse, televisiooni, kunsti ja teistesse meediumiga
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seotud valdkondadesse. Kisimus on selles, mis piirini saab teatrit nimetada

,meediumiks®, kui me ldhtume saatja-sonum/meedium-vastuvotja mudelist.

Semiootikud uurisid teatrimeediumi eriparasid — grammatikat ja sellele iseloomulikku
viisi tdhenduste loomiseks —, kuid samal ajal 18i inglise draamauurija teistsuguse mudeli,
mis oli oma lihtsuses veenev ja mida hakati jdljendama. Ma pean silmas Eric Bentley
valemit aastast 1966, mis iitles, et me radgime teatrist kui ,,A jaljendab B-d ning C
vaatab pealt“. See definitsioon on muidugi keerulisem kui pealtndha paistab, ning
Bentley selgitab edasi: ,,Jdljendamine on ainult pool sellest véikesest skeemist. Teine
pool on vaatamine — vOi A vaatepunktist, vaadatud olemine.* (Ik 150) Bentley vihjab
vahemalt kahele paradoksile. Esiteks on probleemiks jaljendamine, mis eelduste
kohaselt on tdsiasi, kuid tegelikult vaid kavatsus. Hoolimata A katsest B-d jaljendada ei
pruugi C Uldse aru saada A muutumisest B-ks. Me oleme kdik mdnel etendustel selliseid
hetki kogenud. Teiseks, A-st ja C-st rddkimine ei pruugi olla piisav, kui B kuulub taiesti
teise kategooriasse. Ma lisan siinkohal Bentley A-st, B-st ja C-st koosnevale skeemile

veel kolm vdimalikku variatsiooni.

A kujutab enda tegevust, jaljendamata sealjuures B-d, kuid C usub, et A jaljendab B-d.
Jaljendamine ei ole siin kavatsuslik, kuid C tajub sellegipoolest B-d. Teatris ei ole
ebatavaline selline olukord, kus me peame lavatodtajat ekslikult trupi liikmeks.
Tihemini aga voib selliseid tahtmatuid etendusi néha poliitikas, kus kdne kuulajatest

lahtuvalt transformeeritakse poliitik simboolseks isakujuks, reeturiks voi kangelaseks.

Sarnane variatsioon toimuks juhul, kus A jaljendab B-d, kuid C tajub D-d. Selline skeem
kirjeldaks olukorda, kus poliitik pingutab, et paista isakujuna, kuid publik tajub teda
reeturina. Nii poliitilistes, teatri- kui igapaevasituatsioonides on selline tdlgenduslik
kdrvalekalle tsna tavaline. Isegi kBige andekamad etendajad ei saa garanteerida, et

nende esitatud kujusid tajutakse tépselt nende kavatsustele vastavalt.

On veel (ks variatsioon sellest skeemist, mis saab alguse B-st kui arhettlpse kuju
esindajast, kes on pdimitud meie (mitte)teadlikutesse kultuurikihtidesse. Nii A kui C
saavad viidata sellisele B-le, ilma et toimuks mingit kehastumist. Selline olukord vdiks

naiteks rituaalides aset leida.

Olgu see nii vaieldav kui tahes, Bentley valem annab vdimaluse reflekteerida
teatrikommunikatsiooni olemust. Selline Ghesuunaline skeem, kus saatja edastab enam-

vahem arusaadava teate, ei sobitu ilmselgelt teatrisituatsioonidesse. Kuni me oleme tihel
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meelel selles, et etendajad ja vaatajad kogunevad samal ajal samasse kohta, peame
olema avatud vastastikuse kommunikatsiooniprotsessi voimalikkusele — see on protsess,
milles vaataja mojutab ka etendajat. Muuhulgas téhendab see, et vaataja on voimeline
tajuma etendaja tegevust erinevatel viisidel ning need ko&ik panustavad
teatrikommunikatsiooni  eriomase vormi saavutamisse. See on innustanud

fenomenoloogiaga tegelevaid filosoofe uurima kiisimust, kuidas saab teatrist teater.

Bert O. States nimetas kolm tegevuse vormi, milles nditleja etenduse ajal osaleb. Teoses
,,Great Reckonings in Little Rooms* (1985) eristas ta enesevéljendusliku vormi — mina,
naitleja; koostegevusliku vormi — sina, publik; ja representatiivse vormi — tema,
tegelane. Etendaja astub lavale kui kunstnik, kellel on oma [sic] kutseoskused, ning
poordub publiku poole teatrisituatsioonis loodud sotsiaalses situatsioonis, viidates
fiktsionaalsele maailmale, mis asub véljaspool teatrireaalsuse raame. Statesi idee
representatsioonist sobitub kenasti realistlikusse l1aéne teatrisse, kuid niipea kui tegemist
on keerulisema rollimidnguga, satub tema ,,representatiivne vorm* raskustesse. Kiisimus
on jillegi selles, kuidas maédratleda Bentley’ B-d. Sama probleemi on uritanud
lahendada ka Alice Rayner teoses ,,To act, to do, to perform® (1994). Pealkiri tuleneb
esimese hauakaevaja tegevusanaliilisist Shakespeare’i ,,Hamletis*; kaevates Ophelia
hauda iitleb ta: ,, ... igal teol on aga kolm jarku: toimimine, tegemine ja kordasaatmine.
(V vaatus, 1. stseen [G. Meri tblkes]) Loetledes lavalisi tegevusi, lahtub Alice Rayner
hauakaevaja eristusest. ,,Toimimine* téhistab tegevuse abstraktset, fiktsionaalset poolt,
moraalseid implikatsioone ja nende ajendeid. ,,Tegemine* on tegevus ise, objektiivne ja
puhas tegevuse teostamine. Viimaks ,kordasaatmine® tdhistab tegevuste
kommunikatiivseid aspekte, tegutsemise sotsiaalset ja kunstilist kiilge, mis etendaja
puhul Uhendab teineteisega lavakunsti ja publiku. Rayneri jaoks on tahtis nende
tegevuse aspektide lahutamatu kooslus — iga tegu vOib vaadelda nimetatud
vaatenurkadest: ,, Kordasaatmise, tegemise ja kontseptuaalsete aktide kooslus hoiab
néitlemist taandumast pelgalt metafiiisilisele kategooriale (nagu néiteks kattemaks),
pelgalt fldsilisele litkumisele (pussitatud saamine, murgi joomine) voi lihtsale

igapéevasele hetkele néitlejate ja publiku jaoks (kell kaheksa laupdeva ohtul).« (1k 124)

Probleem, mida ma néden katses eristada erinevat tiilpi tegevusi, on vaataja positsioon.
Nii States kui Raymer kaasavad oma tegevuste kategooriatesse ka vaataja,
vBimaldamata neile samas subjektiivsust, mistottu jadvad vaatajad pigem vahendiks

etendaja tegevustele. Bentley dtles, et on olemas C, mida peab arvesse vdtma, kuid
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fiktsionaalne tegelane B hdgustas seda suhet. Jaapani teatriteadlane Mitsuya Mori
vormistas Bentley’ A, B ja C kolmnurgaks, et nende omavaheliste suhete keerukust
selgemaks teha (Mori 2002: 73-93). Ta asetab A (nditleja), B (tegelase) ja C (publiku)
kolmnurga nurkadesse ning saab niimoodi tulemuseks kolm suhet, milles domineerivad
teatristindmuse erinevad aspektid. (Markus: selguse huvides séilitan ma Bentley
soovitud tahed, kuigi Mori kasutab nimetuste esitéhti, st N on néitleja, T on tegelane ja
P on publik.) Nii on néitleja ja tegelase suhe maaratletud mangimise elemendi kaudu,
naitleja ja publiku suhe ruumi kaudu ning tegelase ja publiku suhe draama kaudu. Joonis

naeb vélja jargmine:

mingimine

mum draama

Joonis 4. Mitsuya Mori teatrimangimise mudel

Sellisest mustrist paljastub veel ihe aspekt. A ja B suhe ei ole lihtsalt manguline suhe,
vaid selle loob C kohalolu. A ja B saavad ainult C kaudu seotud olla. Sama kehtib A ja
C uhtsuse kohta; B tdttu osalevad nad teatrisindmuses. C vaadet tegelasele B kujundab
naitleja A.

Lahtudes Jaapani ndidetest — eriti Bunrakust, kus saab eristada nukujuhti ja nukku, st
mangijat ja rolli kandjat — laiendab Mori oma mudelit veelgi, kaasates sinna méngija
(M), rolli (R) ja vaataja (V). Need on jallegi asetatud kolmnurga nurkadesse ning
moodustavad uued, komplementaarsed suhted.
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(M)angya (R)oll

(V)aataja

Joonis 5. Mori teatrimangimise laiendatud mudel

Mori sonul asub teine mudel pigem reaalsuse tasandil, samas kui esimene viitab
fiktsionaalsuse tasandile. ,,Kaldudes reaalsuse poole kipub [teine] kolmnurk vélistama
R-i, mis on oma olemuselt mdtteline, mitte reaalne. Samas, kui me taandaksime selle
pelgalt M-V suhtele, oleks tegemist spordi vdi muusikaga. (Ik 88) Mori sdnul juhtuks
sama, kui jatta korvale nditleja/mangija, st tegelase ja publiku suhe v@ib anda
tulemuseks narratiivi voi romaani. ,,Et tegu oleks teatriga, ldheb tarvis performatiivset
aspekti, mille lisab nditleja. Tegelane on ainult siis tegelane, kui publik ndeb toimuvat
sindmustikuna, ja nditleja kohalolu on vajalik selleks, et sundmustik muutuks

teatrilikuks.* (samas)

Mori mudelid on siiani kdige selgem kirjeldus teatrikommunikatsioonist, millesse ta
kaasab ka méngimise. Tema strateegia lubab eristada teatriméngimise muudest
méngimise vormidest. Lisaks eristab Mori teatrimangimise reaalsuse selle mdjust
fiktsionaalsele kujutlusele. Tema jaoks on nii tegelane kui roll eraldiseisvad tksused,
mis on vajalikud teatriméngimise spetsiifilise eesmargi selgitamiseks. Tegelase
kaasamise vastu sellesse mudelisse vdib raakida asjaolu, et tegelast ei ole laval tegelikult
olemas. Hamlet ei ole mitte kunagi tdstnud jalga péaristeatri lavalaudadele, ta on olemas
ainult voéimaliku konstruktsioonina. Minu kogemused retseptsiooniuuringutega on

naidanud, et etendaja ja vaataja suhe pdhineb peamiselt néitlemisel iseenesest; vaataja
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naeb etendajat ning annab tema nditlemisele hinnangu, samas kui etendaja esitleb oma
tegevusi ja keskendub naitlemise materiaalsusele. Materiaalseid olusid on uurinud Elly
Konijn, kes demonstreeris selgelt, et mangimise ajal nditlejad mitte ei samastu oma
tegelastega, vaid keskenduvad konkreetsete tegevuste praktilistele nduetele (Konijn
2000). Kéesoleva peatiiki viimases alajaotises pakun ma teatrimangimisele vélja

alternatiivse mudeli, mida olen viimasel aastakiimnel arendanud (Sauter 1995, 2000).
Kommunikatsioonitasandid

Toetudes Roman Ingardeni (1960) ja Dietrich Steinbecki (1970) fenomenoloogilistele
kategooriatele ning Bert O. Statesi eelpool mainitud eristusele, teen ma vahet kolmel
kommunikatsioonitasandil. Need tasandid on teoreetiliselt eristatavad, kuid
teatrisituatsioonis omavahel tihedalt 1abi pdimunud. Need kommunikatiivsed tasandid
iseloomustavad etendaja ja vaataja suhet ning neid ei saa pidada etenduse kaigus
plsivateks ja stabiilseteks. Vastupidi, etenduse diinaamika loob nihkuvad r6huasetused
ja ritmimuutused. Ma nimetan need tasandid sensoorseks, kunstiliseks ja simboolseks.

Lahidalt tahistavad need tasandid jargmist.

ESITLEMINE VASTUVOTT
tegevused reageeringud
o SENS e i 1
néitlikustatud <& gorn [y simpaatia, ootused,
kunstiline dratundmine
. LSTTHT
kodeeritud <3 J".? kaalutlev, hinnanguline
stimboolne
kehastatud < $ B> dentifitseerimine, tolgendamine
V ¥

Joonis 6. Teatrikommunikatsiooni laiendatud mudel.

Sensoorsel tasandil saavutatakse etendaja ja vaataja esmane kontakt. Mina kui etendaja
esitlen ennast publikule. Jargnevalt kujutlen ma iseennast etendajaks ning sind, lugeja,
vaatajaks. Ma astun lavale, kOigile vaatajatele ndgemiseks ja kuulmiseks. Tegemist on

ennekdike fulsilise aktiga; ma asun seal oma kehaga ja olen kdigile tervenisti néhtav.
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Minu pikkus, hoiak, vanus, ndgu — see kdik maérab, millisena te mind tajute. Tahtis pole
aga mitte ainult minu keha, sest vahemalt osaliselt ndeb vaataja ka minu vaimset
seisundit: olen ma nérviline, uhke, stressis, vasinud? Minu liigutused ja haal naitavad
minu temperamenti publikule véga Kiiresti. Ma olen publikule tervenisti paljastatud.
Isegi kui ma kannan grimmi, parukat ja polsterdatud kostiitimi, teen naljakaid nagusid
vOi seisan eesli kombel, olen ma siin iseendana ja sina, vaataja, nded mind. K&ik need
kujutavad tegevused — sealhulgas likkumatus — rajavad teed edasisele
kommunikatsioonile. Kui sa pead mind téiesti ebahuvitavaks, igavaks ja tihiseks, on
mul véga raske sinuni jéuda — kui ma sinu tahelepanu ei haara, jadb minu lugu kuulmata.
Teisisdnu, ma pean ennast esitlema isiksusena, kes vaarib sinu tdhelepanu. Sina kui
vaataja oled samuti koos minuga flusiliselt samas ruumis kohal. Ma markan sinu
kohalolu mitmel moel, nagu mérkad sina mind, kui ma lavale ilmun. Samal ajal kui sina
madratled mind mehena, jalgin mina, kas saal on pooltihi, unine ja uimane v8i — nagu
ma alati loodan — valja miidud ja véga tahelepanelik. Kuidas vastab vaataja minu
kujutavatele tegevustele?

Sisuliselt on kasulik eristada kahte tajumise viisi: intuitiivset, emotsionaalset viisi ja
kognitiivset, intellektuaalset viisi. Vahel on raske neid teineteisest eristada, sest tiks vdib
vaga kiiresti teiseks muutuda, kuid teoreetilistel pdhjustel peaks selle eristuse siiski
séilitama. Kui sa mind laval esmalt markad, tajud ilmselt tervet hulka muljeid: sa
silmitsed minu fldsilist valimust, mis on juba seotud intuitiivse hinnanguga — kas mind
tasub vaadata vOi mitte? Kas ma véarin sinu tdhelepanu? See kiire hinnang esimese pilgu
pohjal on kontakti saavutamiseks tahtis, ja kuigi tegemist ei ole intellektuaalse
jareldusega, on sinu isiksus selle reaktsiooni puhul maarava tahtsusega. Loeb nii sinu
vanus, sugu, seksuaalne orientatsioon, rahvus kui sotsiaalne klass — kogu taust ja ka sinu
seisund meie esimesel kohtumisel. Isegi kui sa leiad, et ma vééarin sinu tdhelepanu —
pohjustel, millest sa ei pruugi isegi teadlik olla — vGi pead mind lausa kitkestavaks, ei
saa ma olla kindel, et see positiivne tdhelepanu plsib terve etenduse valtel. Alati jaab
risk, et sa vésid minust ara, et sa podrdud teisi nditlejaid vaatama, et sa kaotad huvi.
Kuni ma olen laval, pean ma oma kiitkestavust sulle ikka ja jélle tdestama. Need
protsessid on t60s enne, kui sa intellektuaalsel tasandil Gldse mdtlema hakkad.

Kui sa mind rambivalguses vaatad, ei ole su pea tiihi. Sa oled tulvil eelnevaid teatri- ja
elukogemusi ja tood endaga tihes ka hulga ootuseid. Need ootused on loomulikult sinu

kogemustega seotud ja méa&dravad markimisvaarses ulatuses ette dara, milliseks sinu
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teatrikllastus kujuneb. Pelgalt minu ndgemine vdib sulle pettumuse valmistada, sest sa
ootasid kedagi nooremat ja atraktiivsemat. Mul kulub hulk energiat, et sinu arvamust
muuta. Kui sa kaid tihti teatris, v0id sa mind &ra tunda, ja see on lava ja saali suhte juures
vaga téhtis aspekt. Amatdorteatris vdib etendajate dratundmine olla lausa teatrihtu

peamine vaartus. Staarikultus pGhineb puhtalt aratundmisel.

Ma rbhutan eriti teatrikommunikatsiooni sensoorse tasandi téhtsust, sest see jaetakse
sageli kdrvale. Uhest kiiljest on see sGna otseses mottes etendaja ja vaataja suhte alus,
teisest kiiljest on seda tasandit &armiselt raske uurida. Me kéneleme naitleja kiirgusest,
me kasutame Walter Benjamini terminit ,,aura®, me nimetame Sarah Bernhardti
»jumalikuks® ja Al Pacinot ,,saatanaks®“, kuid meil puudub sobiv terminoloogia, et
kirjeldada kujutavaid tegevusi ja vaataja reaktsiooni kommunikatsiooni sensoorsel
tasandil. Me vajame rohkem uuringuid, et laiendada teoreetilist arusaama inimeste
omavahelistest sensoorsetest kontaktidest, nende funktsioonist teatrisindmuse juures ja

nende empiirilistest uurimisvéimalustest.

Kommunikatsiooni kunstiline tasand seob etendaja kodeeritud tegevused vaataja
intuitiivsete ja kognitiivsete reaktsioonidega. Mina kui etendaja jargin teatud
enesevaljenduse koode, mis on kindlas piirkonnas ja kindlal ajal paika pandud ja heaks
kiidetud. Uks véaga suur kood puudutab Zanre: kui ma esinen ooperis, siis ma laulan,
balletis ma tantsin ja tsirkuses konnin koiel. Iga Zanr esitab kunstilisele
eneseviljendusele hulga reegleid, kuid Zzanrid v8ivad muutuda ja reeglid on paindlikud.
Ooperi raames esineb mitut stiili, sealhulgas erinevaid laulmisstiile ja koolkondi,
piirkondlikke variatsioone, ajaloolistele perioodidele iseloomulikke stiile jne. See on
muidugi tsi kdigi Zanrite puhul, ka nende puhul, mille vormi me peame kindlaks. Kui
Wagneri ooperid olid uued, lavastati neid vaga vanamoelisel viisil, kuid natd kui need
on vanad, siis neid kaasajastatakse. Isegi Jaapani no-teater, mille vormi peetakse
peaaegu 18plikuks, oli kunagi kaks korda kiirema mangustiiliga kui praegu. Lisaks
kipuvad zanrid iiksteisega kattuma ja segunema ning tksteist vastastikku taiendama.
Kdige tuntum naide on ballett ooperis, kuid tdnapéeval v6ib hes etenduses naha nii
tantsu kui sBnateatrit, ja tsirkusekunsti kasutamine mitte-tsirkuse lavastustes on loonud

isegi uue zanri, mida kutsutakse uueks tsirkuseks.

Kdigele lisaks mérkad sa minu ainuomast stiili. Mina kui etendaja olen Gppinud &ra
nende Zanrite koodid, milles ma esinen, kuid olenevalt sellest, kes on mu Opetajad,
millised oskused ma olen omandanud ning milline on minu isiklik tdlgendus selle stiili
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dominantsetest joontest, olen ma tGenéoliselt arendanud valja isikliku tdlgenduse. Just
see muudab suurepérased etendajad publikule &ratuntavaks. See on kombinatsioon
olemasoleva vormi valdamisest ja sellele isiklike vérvingute lisamisest. Mdtle
suureparastele lauljatele, priimabaleriinidele, Oscari v8itnud naitlejatele; kdigil neil on
ainuomane olek, mis neid Ulejaénutest eristab. Siin moodustavad etendajate kujutavad

tegevused ja kodeeritud tegevused ainulaadse ja &ratuntava kombinatsiooni.

Sinule aga, vaataja, ei pruugi need tingimata meeldida. Taas on kasulik eristada kahte
tllpi reageeringuid. Spontaanselt voib sulle nahtu v6i kuuldu kas meeldida voi mitte
meeldida. Parimal juhul naudid sa esineja stiili ja oskuseid. Ooperiklastajatele pakub
selline nauding sageli juba piisavat rahuldust, sdltumata stiindmustikust ja lavakuju
fiktsionaalsest tédhtsusest. Sama kehtib ka mitme teise zanri puhul ning see on tihti
pdhjus, miks kindlat etendust vaatama minnakse. Intuitiivsetele reaktsioonidele lisaks
on ka kognitiivsed reaktsioonid, mis esindavad teistsugust tunnustamise vormi. Zanri
koodide tundmine on etendaja tegevuste nautimiseks sageli esmane ndue. Inimesi hairib
ooperit vaadates tihti see, et tegelane ei tea, et ta laulab —seda teab ainult laulja. See pole
muidugi ,,loomulik®, see on sama kunstlik nagu kdik kunstid. Teisisonu, ldheb tarvis
mingil tasemel kompetentsi, et vota taielikult omaks need koodid, mida kunstilisel
tasandil edastatakse, olenemata kone all olevast zanrist. Koodide tunnustamine ja
nendele hinnangu andmine nduab aga suuremat asjatundlikkust. Mida p&hjalikumalt
inimene mingit teatriméngimise tldpi tunneb, seda rohkem oskab ta v@rrelda, eristada
ja etendust nautida. Intellektuaalne vdimekus ei pea olema vastuolus rdémuga, mida
teatris tuntakse. Uks on sageli teise paastikuks ja vastupidi. Sama etendust v@ib nautida

nii teenekas kriitik kui vaataja, kes on teatris esimest korda.

Kodeeritud tegevuste ainsad funktsioonid ei ole aga naudingu ja rahulolu pakkumine.
Need peavad tGstma esile stseeni tegevust ja muutma selle teatrilise tegevusena
aratuntavaks, mis on seega — vastavalt meie arusaamale teatrilikkusest — tdlgendustele
avatud. Tava ndeb ette, et laval toimuvad simboolsed tegevused, mis kannavad
suuremat tahendust kui see, mis on vahetult néhtaval. llma kodeeritud tegevusteta ei
pruugi sa arugi saada, et oled vaataja, mida on kohaspetsiifiliste etenduskunstide puhul
ka juhtunud. Kui sa thel voi teisel moel ei taipa, et sa oled teatrisindmuse tunnistaja,
kdnnid sa modda nagu tavaline jalakaija. Teatrisindmuse tdstavad siindmusena esile
kodeeritud tegevused, kui neid niimoodi ka ndhakse (Cf. Kotte 2005).
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Teatrikommunikatsiooni stimboolne tasand aktiveerub siis, kui kodeeritud
tegevused esiplaanile tdstetakse. Ma olen sellist mudelit ka varem esitlenud
(Sauter 2005) ja tookord kasutasin ma terminit ,,fiktsionaalne tasand*, mida ma
pracgu kahetsen, sest ,,fiktsionaalsus* on hulga inimeste jaoks {isna kitsa
tdhendusega. ,,Fiktsionaalsus“ on muidugi ka siimboolsuse iiks osa, kuid
stimboolset tasandit peetakse laiahaardelisemaks. On ju olemas teatrizanre nagu
happening vOi postmodernne tants, milles puudub fiktsionaalsus selle
tavaparases mottes, kuid sumboolne tasand vOib viidata ka hulgale
méanguvormidele, mis ei kuulu tavapédrase arusaama juurde teatrist. Isegi
poliitilise kdne puhul on stimboolne sisu tavaliselt tahtsam kui teave, mida
sbnadega edastatakse: koneleja tahab veenda kuulajaid enda enesekindluses,
agressiivses vastuseisus vOi entusiasmis, mitte informeerida neid triviaalsest
poliitilisest kaigust. Selles mdttes on avalikud poliitilised kdned vaga sarnased

niiteks Shakespeare’i draamades esinevate poliitiliste konedega.

Kommunikatsiooni stimboolsest tasandist raéakimine muudab ilmselgeks, et etendaja ja
vaataja suhe on vastastikune. Teadvustamaks, et minu toimetamine laval on kehastav
tegevus, vajan ma sind, vaataja. Vastasel juhul on minu tegevus tihi vehkimine ja
00nsad karjed. Ma saan Hamletit voi mdnda muud fiktsionaalset tegelast ainult
»méngida®, Hamleti kuju ei ilmu lavale muidu kui sina teda oma kujutlusvdimega 16puni
ei kujunda. Etendaja ja vaataja saavad ainult koos luua fiktsionaalseid ja simboolseid
tdhendusi. Ma ei saa Hamletit teeselda, ma saan teda sinu jaoks ainult kehastada. Sama
kehtib luikede rivi tantsijate kohta: loomulikult ei ole laval Gihtegi luike, tantsijad lihtsalt
vihjavad luikede liikumisele — seda isegi imiteerimata. Kui teatrisituatsioonis uldse
keegi teeskleb, siis see on vaataja, kes votab omaks teatri sindmuslikkuse. Gadamer
rohutas just seda mangimise aspekti kui ta Utles, et vaatajal on privileeg kogu esitlust
uldse eirata, kuid etendajal seda pole. Etendaja saab publikut sellele sindmusele ainult

kutsuda, kuid vaataja on see, kes otsustab teatrilikkuse omaks votta.

Siin esitletud kolme kommunikatsioonitasandit ei tohiks mdista staatilise skeemina.
Vastupidi, tasandid viitavad sensoorse, kunstilise ja simboolse arusaama diinaamilisele
koosmdjule kommunikatsiooniprotsessis. Vaataja tahelepanekud pendeldavad
samamoodi Uhelt tasandilt teisele nagu etendaja muudab rbhuasetust kujutavalt
tegevuselt kodeeritud tegevusele ning siis kehastab tegevusi. Nagu juba mainitud, peab
nditleja pidevalt vaataja tahelepanu aktiveerima; sina kui vaataja vOid &kitselt —
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hoomates veidi slimboolset tdhendust — saada teadlikuks kodeeritud tegevuste

ekspressiivsusest ning kogeda intensiivsemat teatrikommunikatsiooni.

Ma tahan olla kindel, et seda kommunikatsiooniskeemi ei tdlgendata millegi sellisena,
mis on ainuomane teatrile, mistdttu ma lisan mone ad hoc néite teistest valdkondadest.
Valimisperioodidel vdib poliitikuid tavaliselt ndha ebatavalistes kohtades nagu
linnavaljakutel, ostukvartalitel ja tehaste véravatel. Kui sa juhtud sellisest sindmusest
mododduma, siis mis paneks sind peatuma ja sellele tahelepanu pédérama? Oletame, et
poliitik ra&gib mikrofoni: see on esimene viide, et toimub midagi tavatut. Argirutiini
hiirib mingi ,,zanr*, mis pole kiill tingimata ootuspérane, kuid on vahetult dratuntav eriti
poliitiliselt teadlikele jalakiijatele. See on ,kunstiline” kood, osutugu mikrofoni
kasutamine siis kui tahes kunstipéraseks. Sina kui médduja mdistad olukorda — mis
paneb sind peatuma ja tdhelepanu pédrama? Linnavéljakul hargnevad nild lahti kdik
kommunikatsioonitasandid: poliitik kdidab sinu tahelepanu, sa nded, kas raagib mees
vOi naine — mis vOib maérata, kas sa otsustad seisma jdada —, vana v0i noor vdi sinuga
samas eas, milline on tema kdnemaneer: entusiastlik, arritunud, agressiivne, veenev voi
igav. Kui sa oled peatunud, hakkad sa ,,etendust arvustama — isegi enne kui sa oled
kuulnud tema poliitilist sdnumit, kujundad sa juba arvamuse, kas kdneleja ,,oskused*
vastavad valimistes osalejale. Kas sa haaletaksid sellise inimese poolt? Sa vdid tahta
kdnelejat kuulata, kuid tema erakonna vaated on ilmselt selgemalt véljendatud
lendlehtedel, mida véljakul jagatakse. Sa kuulad argumente ja seda, kuidas
propageeritakse mingeid poliitilisi vaateid ja kuidas neid vorreldakse teiste parteide
vaadetega. Viimaks void arutleda, kuidas kdituks see mikrofoniga inimene parlamendis.
Kas sa usaldaksid teda? Sellele kiisimusele vastamiseks pead v&tma tdendoliselt arvesse
kdiki kommunikatsioonitasandeid, kdneleja isiksust, oskuseid ja vaateid — tépselt

samamoodi annad sa hinnangu Hamletile voi luigele laval.

Toon teise néite hoopis erinevast kogemusest samal véljakul, kuid muul ajal: trupp
nimega High Heel Sisters kuulutas ajalehtedes, et Idunatunnil nad ,,vallutavad véljaku.
Mina — ja antud juhul rddgin ma isiklikule kogemusele tuginedes — jéuan valjakule kell
veerand Uks, et etendust jélgida. Esialgu ei marka ma midagi, koik tundub ,,normaalne®.
MoOodub tsna pikk aeg kuni 16puks ma mérkan naisi, kes tihes rivis valjakut Uletavad,
mone hetke ootavad ja p6orduvad siis teise suunda. Neil on seljas tavapdarased riided ja
nad kdnnivad normaalses tempos, ei kiirusta ega longi tilemaara aeglaselt. Uks kannab

korvi, teine jalutab koeraga, kolmandal on kiibar peas. Midagi imetabast ei toimu, kuid
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valjakut jalgides tunnen ma mdne neist ara. On ka teisi, kes voiksid truppi kuuluda, kuid
tundub, et nad kaovad metroosse. See ,,ndhtamatu” vaatemang on usna paeluv, kuid
samas ma taipan, et kui ma poleks selle kohta lehest lugenud, poleks ma seda mérganud.
Ma Kkisin valjakul teistelt inimestelt, keda ma markasin trepiastmetel istumas voi
rodbaste aares seistes platsile pilku peale heitmas. Ei, nad pole midagi erilist marganud,
nad ei saa Uldse arugi, millest ma ré&gin. Neile jai markamata esiplaanile tdstetus, mis
on dhuke piir kunstilise koodi ja eimillegi vahel. Mina tdlgendaksin seda etendust kui
naiste ndhtamatut positsiooni thiskonnas, kuid samas muutis High Heel Sisters end ise

nahtamatuks. Teatrimangimine joudis sellega etenduse piirimaale.

Pole tahtis, kuidas on (les ehitatud teatrikommunikatsiooni mudel, sest Ulesehitus
iseenesest loob teatrile ja etenduskunstidele tuuma. Kui meil puudub pdhjalik arusaam
mangija, rolli, ruumi, fiktsiooni, vaataja ja keskkonna suhtest, jadb teatriméngu
uurimine pinnapealseks, &hmaseks ja 60nsaks. Teatrimdngimine on siiski vaid (ks
teatrisindmuse osadest. Jargmises peatikis uuritakse selle suhet kontekstuaalse
teatraalsusega. Ma tahan lugejale veelkord meenutada, et k&ik on ette kantud
arbitraarses jarjekorras, kuid loodetavasti on mingi loogika siiski tajutav.
Kontekstuaalset teatraalsust vOib votta kui vahetut raamistikku, milles
teatrikommunikatsioon toimub, ja kui locus’t milles selle kommunikatsiooni koodid on

sajandite jooksul moodustunud.

44



2. Tolketeoreetilised lahtealused

Esimeses peatikis on kirjeldatud teoreetilist ldhenemist Willmar Sauteri teose
,Eventness* tolkimisel. Kasutati funktsionalistlikku tdlketeooriat. Enne aga, kui jduame
teoreetiliste aspektide tédpsema Kkirjelduseni, tuleb lGhidalt juttu tblkeprotsessi

ettevalmistustest.
2.1. Tolkeprotsess. Ettevalmistus

Tekst, mida pidi tblkima hakkama, oli teatavate tingimustega piiritletud — see pidi olema
vahemalt neljakiimne lehekdilje pikkune tarbetekst. Valdkonna valikul lahtus télkija
isiklikest taustateadmistest ja eelnevast tookogemusest. Kuna bakalaureus sai 16petatud
teatriteaduses, oli loogiline jatk — ja peaaegu esimene mdte — valida tekst teatriteaduse
valdkonnast, et seekaudu kaks dpitud eriala Uhendada.

Teksti valimisel poordus tdlkija Tartu Ulikooli teatriteaduse osakonna dotsendi Luule
Epneri poole (Epneri artiklid olid ka tépse teatriteadusliku terminoloogia otsimisel
hindamatu allikas), kes soovitaski Willmar Sauteri teost. Epner suunas ka edasi Anneli
Saro poole, kellel on nimetatud teos autori pihendusega ja kes oli néus selle magistritd6

juures konsultant olema.

Kui tdlkimiseks valitud tekst oli I&bi loetud, otsustas tdlkija kahe peatiiki kasuks (Ik 13—
58), mis puudutasid teatrit ja teatriteadust kdige otsesemalt. Teose Ulejdédnud kahes

peatiikis tegeletakse rohkem teatriga institutsioonilisest ja Ghiskondlikust vaatepunktist.

Peter Newmark kirjutab, et tlkeprotsess algab originaalteksti lugemisest, ja sellel on
kaks eesmarki: esiteks, teksti sisu mdista; teiseks, analliiisida seda tdlkija vaatepunktist
(Newmark 1988: 11). Sauteri teksti esmane lugemine tekitas kill mdtteid, kui selleks,
et tekst ise avaldaks pdhiprobleemid, millega tuli hakata tegelema, pidi tolkija teksti n6
mustalt 1abi kdima, tegema esialgse eestikeelse versiooni. Selle protsessi kéigus selgusid

ka probleemid Gsna Kiiresti.

Jargnevalt tuleb juttu nii tdlkeprobleemidest kui nendest l&dhtuva t6lketeooria valikust,

dominandi paikapanekust ning erialase terminoloogiaga té6tamisest.
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2.2. Funktsionaalne tolketeooria

Lihidalt tdhendab funktsionalism lahteteksti ja tdlke (sihtteksti) funktsioonidele
keskendumist. Triin Van Doorslaer kirjutab Anthony Pymile toetudes, et 1960.—1970.
aastatel valitsesid tdlketeaduses ekvivalentsusteooriad. Need aga ei olnud probleemide
lahendamiseks tdlkijatele piisavad ning tdlkemaastik 10i vajaduse uuele lahenemisele,

et tBlkeprotsessi paremini motestada (Van Doorslaer 2015).

Ekvivalentsusel pdhinevad teooriad seadsid eelduse, et igal sihtkeele sGnal on
lahtekeelne vaste. Et praktiline t6lket60 ei kinnitanud aga alati sama vaste kehtivust,
hakkasid tdlketeoorias nd uued tuuled puhuma. Nii tdusiski 1970. aastate 16pus esile
Hans Vermeeri skopos-teooria. Christiane Nord selgitab Vermeeri teooriat jargnevalt:
»Teksti peaks tolkima nii, et see saavutaks sihtkultuuris sama funktsiooni voOi
funktsioonid.“ (Nord 1997: 43) Nord iitleb aga, et teksti funktsioon ei ole mitte midagi
tekstis sisalduvat, vaid on hoopis sellele kognitiivselt omistatud. Eesmargikeskne
ldhenemine on funktsionalistliku teooria (ks peamisi ideesid. Funktsionalismi on
skoposest ka edasi arendatud — néiteks Eugene A. Nida funktsionaalse ekvivalentsuse
teooria vOi Peter Newmarki teksti tipoloogia ja tdlkemeetodid. Viimast on kasutatud ka

,,Eventnessi tolkimisel.

Peter Newmark rohutab teoses ,,A Textbook of Translation* kdige rohkem teksti siivitsi
lugemist ja sellest l&htuvalt originaalteksti ja tdlke eesméarkide méadramist. Arvestama
peab hulga elementidega, nditeks autori maine lahtekultuuris ja erialases valdkonnas,
teksti funktsiooni, lahteteksti mdju lahtekultuuri lugejatele, lahtekultuuri ja sihtkultuuri
lugejate ekvivalentsus (millised on kultuuritaustad; kui suures osas need erinevad ja kui
suures osas kattuvad), sihtkultuuri lugeja tldiseloomustus ja nii edasi, radkimata teksti
sees esinevatest Uksikutest elementidest (alustades sdnade ja valjendite funktsioonist).
Newmarki ideed voiks sBnastada lihidalt tmber ka nii, et télkija peab austama nii autorit

kui lugejaid.

Funktsionalistliku l&henemise jargi maarab sihtteksti eesmérk tdlkemeetodi. See
tdhendab, et tolkija peab esmalt maarama t6lke eesmargi ja seejarel tegema selgeks, kas
tdlge hakkab ilmestama sihtteksti erisuguseid aspekte voi peaks see saavutama sama
funktsiooni nagu originaaltekst lahtekultuuris (Zheng 2017: 626). Peter Newmark

Kirjutab, et tOlketeooria rakendamine aitab esmalt méaaratleda télkeprobleemi (kui pole
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probleemi, pole ka tdlketeooriat); teiseks viitab teooria asjaoludele, mida peab

probleemi lahendamisel arvesse votma (Newmark 1988: 9).

Kui seostada see info Sauteri teosega ja madratleda teose ,,Eventness® eesmark, siis
eelkdige on tegemist informatiivse tekstiga. See on Kirjutatud teatriteadlase ja
teatriteaduse Oppejou poolt teistele teatriteadlastele — eelkdige teatriteaduse tudengitele.
Samas on tekstis vaga tugevasti tunda autori kohalolu ja subjektiivsus (mina-vormis
kirjutamine, isiklikud ndited — autori stiilist aga tuleb tdpsemalt juttu hiljem), mistottu

on sellel ka ekspressiivne funktsioon. Siinkohal saab panna paika ka tdlke funktsiooni.

»EBventness* tdlge on suunatud teatriteadlastele ning siiani Sauteri teost on Tartu
Ulikooli teatriteaduse magistridppes ka Oppematerjalina kasutatud — kiill inglise keeles.
Edaspidi on vahemalt kaks peatlikki kattesaadavad ka eesti keeles. Tolge jaab

teatriteaduse tudengite 6ppematerjaliks.

Tdlke eesmargist lahtuvalt pandi paika ka dominant. Roman Jakobson Kirjutas, et
dominanti voib kirjeldada kui kunstiteose pohifookust: see allutab, méaratleb ja muudab
ulejadnud komponente. Dominant tagab ka struktuuri thtsuse (Jakobson 1987: 41). Et
Sauteri teose tblke sihtgrupp on teatriteadlased ja et tekst on sedavdrd erialaspetsiifilise
sisuga, on antud tdlke dominant terminoloogiline tdpsus. Teatriteaduse erialasele
terminoloogiale on seet6ttu puhendatud ka suurem osa sellest magistriprojektist. Antud
juhul tuli tdlkijale kasuks, et rootslased ja eestlased elavad suhteliselt sarnases
kultuuriruumis. Meie riikidel on ka suures osas sama teatritraditsioon. See uhtsus aitas

kaasa nii teksti maistmisel kui terminoloogia otsimisel.
2.3. Autori stiil

Enne t66 mahukaima osa — terminoloogia analliisi — juurde jéudmist on Kirjeldatud

muid niiansse peale sdnavara, millega tolkija tolkimisel arvestas.

Willmar Sauter on rootsi teatriuurija ja Stockholmi Ulikooli teatriteaduse professor. Ta
on avaldanud teatri ja teatriuurimise teemal teoseid juba mitukimmend aastat (Epner
2011: 254). Eesti keelde on seni t6lgitud Uks (llevaatlik artikkel teatrisindmusest
(,,Teatrisiindmus — mis see on?“, tdlkija Ott Karulin, kogumikus ,,Valitud artikleid
teatriuurimisest), mis avaldati kaks aastat enne teose ,,Eventness® ilmumist. Nimetatud
artiklis késitletakse teatristindmuse kontsepti samamoodi nagu teoses ,,Eventness;

viimane on justkui samade motete laiem ja pdhjalikum kasitlus.
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Ott Karulin, kes tolkis eesti keelde artikli ,, Teatristindmus — mis see on?“, on 16petanud
Tartu Ulikooli teatriteaduse doktorantuuri aastal 2013 ja toétanud teatriga seotud
ametikohtadel peaaegu kakskiimmend aastat, rdéédkimata lugematust hulgast artiklitest ja
teatrikriitikast, mida ta on avaldanud (Karulin, CV, www.etis.ee). Seet6ttu vdib Karulini
tolget kahtlusteta pidada oluliseks allikaks, mida ,,Eventnessi‘ tdlkimisel ka tarvis liks,

ja seda kahel pdhjusel.

Esiteks on Karulin kogenud ja tunnustatud teatriteadlane, kes on Sauteri terminoloogia
télkimisel l&htunud nii sisulisest vastavusest kui sidususest teatriajaloos ja -
koolkondades esineva terminoloogiaga. Teiseks on mdlemad Sauteri Kirjutised — nii
artikkel kui teos — teineteisest lahutamatud. Nendes kattuvad nii ideed, terminoloogia
kui isegi mdni ndide. Mdlemal Kirjutisel on sama sihtriihm ja lugejaskond ning lahtudes
nii selgusest ja Uheseltmdistetavusest kui austusest lugeja vastu, pidi keskset
terminoloogiat sdilitama. Nimetatud pohjustel oli tdlkimisel olemas baas, millele
toetuda — playing culture sai seega mangimiskultuuriks, theatrical event —
teatristindmuseks, contextual theatricality — kontekstuaalseks teatraalsuseks, ja nénda
edasi. Teksti tdlkimisel oli loomulikult véaga tahtis ka Sauteri stiili séilitamine ning selle

ulesande puhul sai lahtuda vaid autorist endast.

Teksti dominant oli télkija jaoks terminoloogiline tdpsus, adekvaatsus ja sidusus. Sellele
oli allutatud moni selline element, mida oleks muudel puhkudel v@inud véltida.
Nimetatud elemendid olid nditeks sdnakordused, mida ei saanud terminoloogilise
tdpsuse huvides alati valtida, vOi vO0rsdnade eelistamine eestiparastele sdnadele

(tdpsematest naidetest tuleb juttu hiljem).

Sauteril on omaparane kirjutamisstiil selles mottes, et see ei liigitu tervikuna lhtegi
kategooriasse. Kadi Ilves eristab Erelti ,,Eesti keele kdsiraamatule® toetudes wviit stiili:
ilukirjanduse, ajakirjanduse, teaduskeelse, ametliku ja argikeelse sbnavaraga stiil (llves
2009: 3). Teaduskeelt ehk akadeemilist stiili, millist vdiks oma kirjutistes kasutada ka
Sauter, iseloomustab Ilves omakorda objektiivsuse, formaalsuse, selge ja tabava
keelekasutuse, komplekssuse ja muu sellisega (samas, 5-6). Sauter kasutabki sellist
stilistikat, kuid ta réagib teoses l&bivalt mina-vormis. Sauter teeb oma Kirjutised
isiklikumaks — peaaegu nagu rohutades subjektiivsust, kuid sdilitades siiski
akadeemilise formaalsuse. Sageli kasutab ta ka lugeja poole otse po6rdumist. Nimetatud
isiklikust toonist lahtuvalt valis tdlkija, et eesti keeles podrdutakse tekstis lugeja poole
teda sinatades (ingliskeelne p&ordumine you vdimaldaks ka teietada). Tekstis on
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korduvalt lahtutud isikliku elu ndidetest ja lugejat sinatades kutsuks see justkui

personaalsetele kogemustele toetudes kaasa métlema.

Teose sihtgrupp on teatriteadlased ja teatriteaduse tudengid, kellelt kahtlemata
oodataksegi sadrast kaasamotlemist — ehk isegi oma personaalsele kogemusele toetudes
vastuvaidlemist. Sauteri tekstis on aga véga palju viiteid ka kasutatud allikatele ja
enamik neist ei ole veel eesti keelde tdlgitud. Kull aga on enamus kattesaadavad nii
Tartu Ulikooli teatriteaduse osakonna raamatukogus kui muudes raamatukogudes, mis
pole nii erialaspetsiifilised. Lahtudes Sauteri allikate asjakohasusest ja sellest, et lugejal
vOib tekkida tugev soov nende allikatega tutvuda, on enamik pealkirju, mida tekstis
mainitakse, jaetud muutmata kujule. Niimoodi on lugejal neid kergem leida ning saab
valtida ka segadusi kui lahitulevikus moni neist eesti keelde t6lgituna ilmub. Selliste

teoste nimed, mis on juba tdlgitud, on tekstis ka eesti keeles dra mainitud.

Pdgusalt peab mainima ka uksikuid vigu, mis tekstis esineb. Naiteks on mainitud
kohanime Bolding Green v6i Boulding Green (mdlemas Kirjapildis, lahtetekstis
lehekiilgedel 38-39). Tdlkija otsingute jargi ei ole sellist kohta olemas ning kontekstist
ldhtuvalt voib oletada, et Sauter mdtles hoopis Bowling Greeni, kui ta viitas Ohio
ulikoolile. Hakata autorit parandama oleks siiski liiga julge samm ja t6lkija jattis alles
voimaluse, et tema info voib olla puudulik (nditeks vois aastal 2006, kui ,,Eventness*

ilmus, olla kasutusel teistsugune nimetus), mist6ttu jaid sellised nimetused puutumata.

Uldiselt on tdlkimisel autorile truuks jaetud ning lisaks juba mainitud mina- ja sina-
vormi kasutamisele séilitatud ka nditeks ladinakeelseid viljendeid, mis tekstile
varvikust lisavad. Jargnevalt on aga antud Ulevaade teksti peamisest raskusest, mis on

teatriteaduse erialane terminoloogia.
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3. Terminoloogia analls

Kéesoleva peatliki sissejuhatuseks sobib Peter Newmarki mottekaik, millega ta loob
seose kirjaniku ja tolkija tooprotsesside vahel: ,,Hea kirjutamine ei ole seotud heade
esseede vOi inglise keele oskusega, nagu koolis vdidi Opetada. See tdéhendab hoopis
oskust kasutada sobilikke sdnu sobilikus jarjekorras selle objekti v3i protsessi jaoks,
mida te hakkate kirjeldama; pidevat piidu oma kirjutamisoskust edendada (tdlkija ei
ole kunagi valmis); ja ingliskeelse sdnavara suurendamist tihes teadmiste, uute faktide

ja uute voorkeelsete sonadega.” (Newmark 1988: 3—4)

Need sonad iseloomustavad ka seda tolkeprotsessi, sest ,,Eventness® tolkimine sundis
tolkijat ,taasavastama® teatriteaduse erialast terminoloogiat ja pohisuundasid.
Jargnevalt on sisuliste selgituste kaudu analliusitud teatri ja teatriteaduse erialast
terminoloogiat ning eestikeelsete vastete otsimist ja leidmist ingliskeelsele
terminoloogiale. Tdlkija labis selle protsessi ligikaudu selliste etappidena nagu on siin
kirjeldatud.

Nagu 6eldud, nBudis kogu protsess teatriteaduse pohitddede taasavastamist, kuid thel
vOi teisel moel puutus kogu leitud informatsioon ja arutlus kokku ka Sauteri

mottekaikudega.
3.1. Teatri teoreetilised alused

Eesti keele seletav sdnaraamat pakub sdnale ,.teater* viit selgitust: (1) harilikult sona-,
muusika- ja tantsulavastusi esitav kunstiasutus; (2) koht teatrietenduste andmiseks; (3)
teatrikunst; (4) teatrietenduste, teatrilavastuste kohta (néitelause: ,,Nappide vahenditega
tehti suurepdrast teatrit.”); (5) piltlikult teesklus, tembutus; vaatamisvidrne stindmus
(néitelause: ,,Ta siigavad tunded on puhas teater.) (EKSS). Nagu nédha, on tegemist
suhteliselt laiahaardelise terminiga, mis hdlmab nii kohta, moodust, produktsiooni kui

tavakasutuses pisut halvustavalt kblavat omadust.

Tavaliselt voib inimene teatrile m&eldes pidada silmas asutust vdi hoonet, st paika, kus
on nditlejad laval ja publik saalis, kuhu paasemiseks on inimene ostnud pileti, kus
néitlejad méngivad etendust jne. Jattes korraks korvale tdnapdeva teatriteadlaste
kasitluse teatrist — kavatsusega selle juurde hiljem tagasi pddrduda — vaatleme
kdigepealt teatrile omast erialakeelt, kaasamata jargnevasse késitlusse koolkondi (nt

Stanislavski, Brecht) vOi niansierinevustest tulenevaid terminoloogilisi tdlgendusi.
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Antud alajaotuse eesmargiks on selgitada teatri ja teatritddga seotud Uldist

terminoloogiat.

Teatrikunsti ei saa olla ilma institutsioonita, mis selle tootmist toetab. Collins Dictionary
defineerib mdiste theatre company jargmiselt: an organization that produces theatrical
performances (Collins 2018). Eesti keeles v6ib leida mdistele theatre company mitu
vastet, nditeks teatrikompanii, teatriettevéte v6i mdnel juhul isegi teatritrupp, kuid
Etendusasutuse seaduse kohaselt vastab samale definitsioonile etendusasutus.
Etendusasutuse seaduse paragrahvis 2 nimetatakse etendusasutuseks asutust (1) kes
regulaarselt korraldab autorite ning esitajate loomingu avalikke esitusi etenduste ja
kontsertide ndol; (2) kes on tddsuhtes loominguliste tOotajatega; (3) kellel on
loominguline juht ja loomendukogu; (4) kes teavitab avalikkust etenduse vGi kontserdi
toimumisest (Riigiteataja 2003). M®diste theatre company oleks kill otse tdlgitav
teatrikompaniiks, kuid lihtsam ja selgem on lahtuda sisulisest vastavusest ja seaduses
satestatud madratlusest, mille jargi on tegemist etendusasutusega (mis sobib vasteks

ajastu- ja kontekstitleselt).

Kuigi lavastajad ja kunstnikud otsivad alati huvitavaid ruume ja ruumilahendusi,
mangitakse etendusi reeglina teatrite oma hoonetes — theatre buildings. Eesti keeles on
teatrimaja ja teatrihoone sunonuimid (EKSS) ning Uhte saab eelistada teisele vaid
stiilitunde  alusel. Tegemist on ehitisega, kus asuvad etendusasutuse
administratiivtdotajate kabinetid, proovisaalid ja kdik muu vajalik etendustegevuseks,
ning loomulikult koht etenduste esitamiseks.

Ruum, kus etendusi mangitakse jaguneb kaheks osaks: lava (stage) ja saal (auditorium).
Laval on artistid ning saalis istuvad etendust vaatama tulnud inimesed, keda nimetatakse
publikuks (audience). Mdiste audience périneb ladina s6nast audentia — kuulavad,
kuulajad. 15. sajandil hakati selle sBnaga tahistama kuulajate kogunemist vdi inimesi,
kes on kuuldekauguses (,,Online Etymology Dictionary*). Antud juhul jatame koérvale
erinevad vdimalikud viisid, kuidas publik v6ib lava suhtes paikneda, sest sisuliselt see

terminite tdhendust ei muuda. Publikust ja artistidest tuleb pdhjalikumalt juttu hiljem.

Tavakdnes on ehk kdige sagedamini segi aetud terminid lavastus ja etendus, mistottu
tasuks siinkohal ule korrata kummagi sdna tahendus. Etendus (performance) on
uhekordne suindmus — see, mida inimene teatrisse vaatama laheb. Publik saalis vahetub

Ohtust dhtusse ja néitlejad ei mangi oma rolli robotliku tépsusega; niiansid ja detailid
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muutuvad s6ltuvalt mitmesugustest faktoritest (isiklik elu, meeleolu, publiku vastuvott
jne). Lavastus (production) on nagu teatav invariant; kbik etendused on lavastuse
variatsioonid (Epner 1992: 24). Tahaksin eraldi tihelepanu poodrata ka sonale
production, mis tuleneb ladinakeelsest sdnast productio — toodang. Sona production
hakati teatrikontekstis kasutama alles 1941. aastal (,,Online Etymology Dictionary*),

kuid tdhendus ,,toodang* kehtib sellega korvuti ka praegu. Lavastus on teatri toodang.

Lisaks lavastusele ja etendusele kasutab Sauter laval toimuva siindmuse, kohta veel
sbnu spectalce ja show. Spectacle vaste oleks vaateméng. Show on eesti keeles

keerulisem — see jaab kuhugi etenduse ja vaatemangu vahepeale. Naiteks:

I am quite fascinated by this ’'invisible’ show, but | also realize that had | not

read about it in the papers, | would not have noticed it.

See ,,ndhtamatu‘ vaateméang on tsna paeluv, kuid samas ma taipan, et kui ma

poleks selle kohta lehest lugenud, poleks ma seda mérganud.

Toodud ndites oli tegemist ettevotmisega, mis toimus véljaspool teatrimaja, kompamaks
teatri ja elu piiri. Siinkohal on kohane tuua terminile show vasteks vaatemang, sest see

ei loo otsest seost teatriga, kuid jatab mulje millestki, mis pole péris argine.

Lavastuse aluseks on tavaliselt naidend (play). Klassikalise kirjandusteooria jargi on
ilukirjandus jaotatud eepikaks (proosa), lulrikaks (luule) ja dramaatikaks
(nditekirjandus, mille pohizanrid on tragéddia, komoodia ja draama). Tragooddia ja
komdoodia périnevad Vana-Kreekast, kuid draama kui Zanr kujunes tdnapaevaseks 18.
sajandil kui néitekirjandust hakati pidama thiskonna ja sotsiaalsete suhete peegliks ja
mdjutajaks ning tekkis vajadus naha laval keskklassi esindajaid, kes kénetaksid publiku
enamust (Epner 1992: 45-46). Eesti keele seletava sdnaraamatu jargi on draamal kolm
tdhendust: (1) ndidend, kitsamas tdhenduses tdsise konfliktiga ndaidend; (2) dramaatika,
draamakirjandus; (3) vapustav sindmus, raske elamus. Nagu siit ndha, on séna draama
saanud tahenduse ka teatrikontekstist véljaspool. Kdnekeeles on sellel kiiljes halvustav
maik; draama oleks nagu midagi Glespuhutut, réhutatult traagilist. Huvitava paradoksina
on draama teatrikontekstis neutraalne ning sellega tdhistatakse sageli lihtsalt teatrizanri
(spoken drama — soOnateater) kolme zanri eristuses (tantsuteater, muusikateater,

sOnateater).
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Et ka termini written drama saab tdlkida naidendiks, on selge teksti kontekstist; pole
tarvis otsida sOna-sonalist vastet (néiteks kirjalik voi Kkirjutatud draama) kui tekstis

toimib paremini lihtsam sisuline vaste.

Richard Schechner /.../ has proclaimed it the new paradigm for theatrical
scholarship, since “theatre as we have known and practiced it — the staging of

written dramas — will be the string quartet of the 21% century: ...

Richard Schechner kuulutas etendusuuringud teatriuuringute uueks
paradigmaks, sest ,,meile tuntud teatripraktika — ndidendite lavastamine — on

nagu 21. sajandi keelpillikvartett: ...

Sonateatris on sarnaselt proosakirjandusele kesksel kohal sdnad, tegelased ja narratiiv
(Saro 2014a: 15). Epner viitab saksakeelses kultuuriruumis populaarsele Wolfgang
Kayseri tipoloogiale, mille jargi on kirjandusteose kolm pdhielementi tegevus, tegelane
jaruum (Epner 1992: 48). Naitekirjanduse eripérast lahtudes vaiks nendele lisada veel
dialoogi (samas, 49). Draama peamisteks tunnusteks on olevikulisus ja kone
tegevuslikkus (samas, 4-5).

Néidendi aluseks on lugu (story), mis hargneb lahti konkreetses ajas ja ruumis. Juba
Aristoteles kirjutas: ,,Tegevuse jdljendus aga on lugu, sest looks nimetan ma just
sindmuste tilesehitust /.../ Niisiis on lugu tragéddia alus ja otsekui hing ...* (Aristoteles
1450). Looga kéib kokku ka termin narratiiv (narrative), mis on Eesti keele seletava
sOnaraamatu jargi ,,siindmuste ajalisest jargnevusest 1dhtuv subjektiivne esitus®. Kui
kirjandus- v6i draamateoses radgitakse sundmustikust (plot), on selle all mdeldud ,,teose
siindmuste ja juhtumuste liksteisele jargnevat rida, stindmuste kogumit* (EKSS). Nende
sonade kasutamise (ja siia loetellu vdiks lisada ka siizee (storyline) ning faabula) teeb

télkimisel keeruliseks nendes sisalduvad vaevumargatavad nlansivahed.

Lugu ja tegevust kannavad tegelased. Draamas avanevad nad suhtlemise ja dialoogi
kaudu (Epner 1994: 25). Ingliskeelsele character ’ile vastab eesti keeles nii tegelane kui
karakter. Luule Epner kirjeldab teoses ,,Draamateooria probleeme II* karakterit
jargmiselt: ,,Karakter on individualiseeritud, sisemiselt jdrjepidev ja isikupédraste
joontega tegelane, keda ei saa ,,niisama lihtsalt asendada teise karakteriga — tulemuseks
oleks sootuks uus ndidend.* (Epner 1994: 31) Karakter on seega individuaalne; tegelane
aga midagi uldist. Kuna inglise keeles vastab mdlemale terminile sama sbna, peab

télkimisel lahtuma kontekstist — kui see vajalikus ulatuses puudub, siis stiilitundest. Et
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Sauter ei késitlenud antud tekstis pdhjalikult konkreetseid lavakujusid, vaid réakis

ildiseloomustuste kaudu, ei ldinud vastet , karakter tolkes vaja.

Lava tBelisuses, etenduse reaalsuses ehitub vélja fiktsioon (fiction), mis on kujutletud,
valjamdeldud maailm (Epner 2006: 52). Anne Tiirnpu viitab oma doktoritods ,, Trikster
loomas maailma ja iseennast™ Gregory Curriele, kelle fiktsiooniteooria jérgi piilitakse
fiktsiooni olemust avada méangult uskumise kaudu (Tirnpu 2011: 81). Fiktsionaalsus ja

pariselu, nende erisus ja kokkupuuted moodustavadki teatri.

Teatrist on Kirjutatud lugematul hulgal teoseid. Vaated teatrist ja teatrile on vastavalt
ajastule muutunud ning kdigest koondilevaate andmiseks kuluks mitme raamatu jagu
ruumi. Siin antud pdgusas Ulevaates on lahtutud sellest, milliseid mdisteid kasutas
Sauter oma tekstis. Sellele toetudes on kirjeldatud teatri kohta kehtivaid tldmadisteid.
Edasi tuleb juttu teatraalsusest igapdevaelus ja teatri erialase terminoloogia

ulekandumisest argielu kdnepruuki.

3.2. Teatraalsus

Kogu maailm on lava ning meie vaid néitlejad seal sees. Neid Shakespeare’i sonu teosest
»Nagu teile meeldib* on korratud igas kontekstis, mis seda natukenegi vdimaldab. Elu
kasitlemine teatrina ja teatriterminoloogia kaudu ei ole uus idee; Linda Kaljundi Utleb,
et Uhiskonda hakati teatrina poetiseerima 1930. aastatel, kui sotsioloogias vdeti
kasutusele madisted ,,draama“ ja ,,roll* ning valitsema hakkas ménguanaloogia (Kaljundi
2008: 630). Kaljundi viitab ka Erving Goffmani teosele ,,Mina esitamine igapievaelus‘
(1959), milles autori kontseptuaalne raamistik igapéeva sotsiaalse kaitumise ja suhtluse
kohta on rajatud teatrist laenatud madistetele nagu nditlejad, publik, etteasted, roll,
etendus jne (samas). Anneli Saro viitab Jean-Paul Sartrele, kelle jargi valivad inimesed
endale elus petu-rollid ja otsivad teistelt inimestelt (nd publikult) kinnitust oma rollide

eduka taitmise kohta, tdites seega juba kahte teatriparasuse nduet (Saro 2014a: 23).

Antud juhul on oluline tuua esile kasitlus elust kui teatrist, sest Willmar Sauteri
terminoloogias esineb sageli valjendeid, kuhu juurde kuuluvad s6nad teater (theatre)
vOi teatraalne (theatrical). Jargnevas alapeatiikis on plutud leida nende kahe sdna

sisulist ja kontseptsioonist tulenevat erinevust.
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Teatraalsus viitab kaitumisele voi kdnele, mis on igapdevasest stiilist erinev — natuke
ilmekam voi valjem ja ekspressiivsem. Luule Epner kirjeldab teoses ,,Draamateooria
probleeme [ teatraalsust vooOrsdnade leksikonile tuginedes: teatraalsus argielus
valjendub (1) valiselt silmatorkava, liialdatud kaitumise ja k@nena, mis on (2)

orienteeritud pealtvaatajaile, kellele soovitakse mdju avaldada (Epner 1992: 51).

Votame sellel foonil vaatluse alla kaks sdna: theatricality ja theatricalize. Theatricality
oleks seega teatraalsus — midagi, mis erineb stiililt n6 tavakaitumisest, naturaalsest
olekust. Theatricalize oleks midagi teatripdraseks muutma, teatraliseerima. Sauteri
teksti nditel on aga hoopis keerulisem kisimus, kas theatrical on alati tdlgitav
teatraalseks millegi omadusena, vdi peetakse silmas teatraalsust kui teatrile omast,
teatrilikkust.

Alustame siinkohal mdistest theatrical event, mille Ott Karulin on Sauteri 2004. aastal
avaldatud artiklis télkinud teatrisuindmuseks (Sauter 2011). Esiteks peaks siin silmas
pidama, et tegemist on sama autori samasisulise artikliga, milles on kasutatud sama
terminoloogiat, mida paar aastat hiljem avaldatud pohjalikumas teoses ,,Eventness®.
Teisalt vaatleme ka, kuidas muudaks sama termini ,,teatraalseks siindmuseks‘ t6lkimine

selle tdhendust.

Theatrical events traditionally presuppose intentionally foregrounded actions
and an audience being aware of the artificiality of those actions.

Traditsiooniliselt eeldab teatrisindmus intentsionaalselt silmapaistvaid

tegevusi ja publikut, kes on teadlik nimetatud tegevuste kunstlikkusest.

Kui toodud néites tdlkida theatrical event teatraalseks siindmuseks: ,,Traditsiooniliselt
eeldab teatraalne siindmus intentsionaalselt silmapaistvaid tegevusi ...“, siis muutuks
juba tahendusvali, sest me ei radgiks enam mitte teatriga seotud normidest, millega
publik on harjunud, vaid ekstsentrilisest ja véljapéistvast olukorrast argielus. Teatraalne
sundmus viitaks justkui sindmuse omadusele — toimus tavaparane olukord, mis oli
stiililt teatraalne, kuid mitte teatri ega etenduskunstiga seotud. ,, Teatrisiindmus* séilitab

erialast spetsiifikat, viidet teatrile vOi teatriparasusele.

Sauteri tekstis esineb ruumikirjelduses nii theatrical space kui theatre space.
Teatriruum on nagu katustermin, mis hélmab endas mangupaika, lava, saali ja teatrile

omast atmosfadri; teatriruumi vOiks defineerida ka ruumiks, kus toimub teater,
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tdpsustamata siinjuures, kas tegemist on mangupaiga voi publikuruumiga (just nii laias
tdhenduses kasutab terminit teatriruum Margot Visnap 2002. aasta artiklis ,,Teatril
adrealad veel vallutamata?*). Sellele vastukaaluks oleks teatraalne ruum justkui mingite
omadustega ruum, mis seostub pigem ilmeka ja ekspressiivse kujundusega, mitte
teatriga. Antud juhul jadksid mélemad nimetatud terminid, theatrical space ja theatre

space eesti keeles siiski ,,teatriruumiks*.

He includes theatrical training and working conditions, location and
accessibility of theatre spaces, public funding, newspaper circulation etc. when

he explains his principles and when he presents five case studies.

Selgitades oma p&himdtteid ja esitledes viit juhtumiuuringut, vatab ta arvesse ka
teatridpet ja tootingimusi, teatriruumide asukohta ja ligipadsetavust, riiklikku
rahastust, ajalehtede kéivet jne.

Toodud néites on selge, et mdeldakse teatriruumi kui fldsilist kohta, paika teatrimajas.

Siinkohal tasub tuua veel Uks naide.

Drawing her examples from the lively experimentations in German and Russian
theatre around the turn of the century 1900, she demonstrates how new concepts
of theatrical space — on stage, in theatres or at site-specific occasions —
provoked and necessitated alternative schemes of audience awareness and

reception.

Ta voOttis naiteks Vene ja Saksa teatrite energilised eksperimendid
sajandivahetuse ajast 1900. aasta paiku ning nditas, kuidas teatriruumi
uutmoodi moétestamine — laval, teatrites vGi kohaspetsiifiliste sindmuste puhul —

16id vajaduse publiku teadlikkuse ja retseptsiooni uute vormide jérele.

Teises néites on mdeldud samuti fldsilist teatriruumi, kuid seekord kaasneb siin
kunstiline lisavarjund — teatriruum on ndtd pisut abstraktsem, flusilise kdrval ka
kunstiline. Eesti keeles sobib vasteks ikkagi teatriruum (mitte teatraalne ruum, mis
viitaks juba kirevale ja ekspressiivsele kujundusele), kuigi Sauter kasutab nii terminit

theatre space kui terminit theatrical space.

Sama motet voib jargida ka terminite theatrical audience ja theatre audience juures.
Publikust tuleb tdpsemalt juttu hiljem — selle s6naga tahistatakse inimesi, kes on tulnud

etendust vaatama. Vahel kasutatakse eeslisandit teatripublik (theatre audience), mis

56



rohutab, et publik on tulnud just teatrisse (vordluseks naiteks kontserdipublik — publik,
kes on tulnud kontserti kuulama). Kes oleks aga teatraalne publik (theatrical audience)?
See oleks hulk inimesi, keda iseloomustab erakordne ilmekus, teatraalsus. Kuna publik
on igal Ghtul erinev ja ei saa ette ennustada, millised inimesed just konkreetsel éhtul
etendust vaatama satuvad, ei saa neile kleepida kiilge ka omadust ,teatraalne”. Me
néeme jallegi, kuidas Sauter teeb vahet ingliskeelsetel terminitel theatre ja theatrical,
kuid eesti keelde tdlkimisel tooks nende eristamine teatriks ja teatraalseks sisse juba

liiga suure tahendusliku erinevuse.

Sauteri tekstis peab sOnadele theatre ja theatrical lahenema véga ettevaatlikult. Kui
kontekst seda lubab, on igati digustatud tolkida theatrical teatraalseks, st omaduseks.
Uldiselt aga peaks sailitama viite teatrile, sest teatraalsus kui omadus ei tule selles tekstis

just tihti esile.

3.3. Tanapéeva teatriteadus

Eelnevalt sai vaadeldud teatriga seotud terminoloogiat ja selle kasutust igapéevases
kdnes. Jargnevalt on seletatakse lahti sellised akadeemilised distsipliinid nagu
kultuuriuuringuid, teatriuuringuid, etendusuuringuid ja draamauuringuid, kuivdrd need

kdik esinevad Sauteri tekstis.

Teatriuuringud (theatre studies) ei ole tdnapaeval valdkond, mis pusib rangelt teatri
piirides. Seda kihutab tagant paljukultuurilisus, interdistsiplinaarsus ja soouuringute
esiletdus; otsitakse mitmesuguseid uusi etenduse avaldumise vorme (States 2006:
2475). States kirjutab artiklis ,,Etendus kui metafoor®, et etenduse ja kultuuri mdisted
on selle poolest sarnased, et neid vdib kohata nii kunstis kui Ghiskonnas. Viitega
,Oxford English Dictionaryle* iitleb ta, et kui kultuur tihendas algselt ,,millegi eest
hoolt kandma, pdohiliselt pdlluviljade ja loomade eest®, siis etendus (performance)
tdhendas lihtsalt millegi teostamist, kastu vOi ettevdetu téideviimist (samas, 2478—

2479). Perform-tlivega sonu vaatleme p6hjalikumalt jargmises peatkis.

Kuna etendus on viimastel aastakiimnetel kujunenud selliseks uurimisobjektiks, mis
uhegi konkreetse akadeemilise distsipliini raamesse ei mahu, tekkis omaette
interdistsipliin etendusuuringud (performance studies). Kaljundi (2011: 135) viitab

nimetatud teadusharule ka kui ,,performatiivsuse uuringutele®. Tegemist on Richard
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Schechneri mdistega, mis tdhendab teatrivéliste slindmuste késitlemist etendusena.
(Vosu (2006: 109) kasutab ,etenduse uuringuid). Etendusuuringute raames
kéasitletakse tdnapéeval teatrit kultuurietendusena (cultural performance); selle termini
toi kaibele antropoloog Milton Singer (Turnpu 2011: 5) ja see pakkus paindlikumat
alternatiivi rituaali moistele (Kaljundi 2008: 631). Teatrit on rituaaliga seostatud selle
algusajast, antiik-Kreekast saadik. Victor Turneri jaoks on rituaalid stereotiilibiks
muutunud tegevused, mis on lavastatud eesmargiga mojutada uleloomulikke joude voi
kehtivat sotsiaalset korda. Victor Turner on kultuurietendust kasitlenud Milton
Singeriga sarnaselt, kuid Singer nimetab kultuurietendust iseloomustavad tunnused:
need on kindlate ajalis-ruumiliste raamidega aset leidvad sindmused, mis toimuvad
simboolselt markeeritud ruumis ning millel on stsenaarium vdi tegevusplaan (Vosu
2006: 114). Termin kultuurietendus leidis laialdast kasutamist ja aitas juurutada
arusaama, et kultuuril kui stimboolse margisisteemi toimimisel on igapaevases
kaitumises oluline koht (Ttrnpu 2011: 69). Et etendusuuringud on interdistsiplinaarne
nahtus, on see tihedalt seotud kultuuriuuringutega (cultural studies) (samas, 5).
Kultuuriuuringute tekkimine etendusuuringute kdrvale naitlikustab kultuuriuurijate
soovi leida interdistsiplinaarseid lahenemisi ja hoiduda uurimisobjekti rangest
piiritlemisest (VOsu 2006: 122).

Nimetatud distsipliinidega on seotud ka draamauuringud (the study of drama, ka drama
studies, dramatical studies), mis on William B. Wortheni sdnul j6udnud
kontseptuaalsesse kriisi seetdttu, kuidas on hakatud ké&sitlema dramaatilisi tekste,
lavastusi ja etendamist tldisemalt (Worthen 2011: 191). Teatrist réddkides kasutatakse
klassikaliselt selliseid vastandusi nagu etendaja-vaataja, fiktsioon-reaalsus jne, kuigi
tdnapdeva uuenduslik teater on hakanud neid vastandusi lammutama (Epner 2006: 68).
1960. aastate 10pus hakati teatrit sttidistama nditekirjaniku autoriteedile kuuletumises
(Worthen 2011: 191). Lisaks draama kui teatri tugisamba paigast nihkumisele on
suuresti muutunud ka arusaam publiku positsioonist — vaatajat on hakatud etendusse
kaasama — ning retseptsioonist (reception), ehk néidendi vastuvotust teatris (Epner
1992: 12).

Publiku positsiooni tdhtsustamine on ndhtav ka Sauteri tekstis ning seetdttu on oluline

vaadelda eraldi sdnu, mida autor publikust radkides kasutab.

Publikut (audience) on juba mainitud. Publik on mass, suur hulk inimesi Uhes ruumis.
Sauter aga kasutab sellist Kirjastiili, milles ta sageli po6rdub lugeja kui potentsiaalse
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publikuliikme poole sinavormis, justkui argitades lugejat mdtlema teatrist oma
kogemustele tuginedes. Sellise individuaalse eristuse kaudu kasutab Sauter vaataja

kohta kaht sdna: observer ja spectator.

It is easy to invent examples showing under which circumstances a person is
unintentionally performing an act, and whether an observer neglects it or

becomes a spectator.

Vdga lihtne on tuua néiteid olukordadest, milles inimene etendab tahtmatult akti

ja vaatleja kas jatab selle tahelepanuta vdi muutub vaatajaks.

Toodud nditest on néha, et Sauter ei kasuta neid termineid sugugi mitte juhuslikult, vaid
vaga selge mottelise eristusega. Kui réagitakse thest inimesest publikus, kasutatakse
eesti keeles sOna vaataja. Kumb oleks siis vaataja, observer voi spectator?

Médlemad terminid tulid kaibele samal ajastul, 16. sajandi teisel poolel. ,,Online
Etymology Dictionary* jargi voeti spectator kasutusse 1580. aastatel ja see tuleneb
ladina sbnast spectator, mis tdhendab vaataja, vaatleja (viewer, watcher). Sama tiivega
sbna spectacle, mida sai eelnevalt ka mainitud, parineb ladinakeelsest sdnast
spectaculum — avalik etendus, vaateméang. Me ndgime siin ladina tiive kordust, mida

saab sdilitada, kui tblgime spectatori ja spectacle’i vastavalt vaatajaks ja vaateméanguks.

Observer voeti kasutusele 1550. aastatel ning see tahendab kedagi, kellel on llevaade
ja kes jalgib. Observe on laiema tdhendusega termin, mis kannab endas jalgimise,
jarjepidamise ja isegi jargimise, kontrolli hoidmise konnotatsiooni (,,Online Etymology
Dictionary*). Teatriga seotult annaks ,,jdlgija“ pisut kaugema tdhenduse, see jataks
vaataja nagu varju. Kdige tdpsem oleks publikuga seoses rddkida ,,vaatlejast®, sest see

margib kohalolu ja tahelepanelikkust, kuid mitte otsest osalemist.

Publikuliikme kohta on Sauter kasutanud veel tht s6na — playgoer. Lahtiseletatult on
tegemist kellegagi, kes l&heb teatrisse. Eelnevalt sai r6hutatud, kui suur on tanapaeval
vaataja tahtsus teatris ning kui tpselt eristab Sauter eri tliupi publikuliikmeid. Playgoer
kannab endas pisut kdnekeelsemat, mitte nii teadlikku tdhendust, ning seet6ttu sobiks

selle sona eestikeelseks vasteks ,.teatrikiilastaja®.

Raakides vaataja ja etenduse/etendaja suhtest, kasutab Sauter l&bivalt s6na perceive. See
on motteline tegevus, mille abil Uritatakse kirjeldada kirjeldamatut, ehk seda, mis

toimub inimese meeltes ja motetes, kui ta teatrietendust vaatab. Terminit perceive on
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raske eesti keelde tdlkida, sest see kannab tdhendusvarjundeid vastu vétma, omaks
vOtma, labi todtama, mdistma jne. Need kdik on ligildhedased vasted sellele protsessile,
kuid ei sobi tihti lausesse. Tahtis on séilitada ka sama austus, millega Sauter suhtub
vaatajasse. SeetOttu ongi tekstis labivalt kasutatud tajumist. Tajumine on midagi

isiklikku, see toimub ainult inimese sees. Naiteks:
Here, the impersonation is not intended by A, but C nevertheless perceives B.
Jéaljendamine ei ole siin kavatsuslik, kuid C tajub sellegipoolest B-d

Néiteks toodud lause kuulub konteksti, kus Sauter selgitab erinevaid vdimalikke suhteid
etendaja, vaataja ja tegelase vahel. Kas saaks oelda, et etendaja ei kavatse kedagi
jaljendada, kuid vaataja voOtab ikkagi tegelase vastu? Ei saa, sest vastu votmise kui
tegevuse fiidsiline konnotatsioon on liiga tugev. Kedagi v6ib koju vastu votta, kelleltki
vOib kingituse vastu votta, aga kui tegevus toimub mentaalsel tasandil, radgime me

ikkagi tajumisest.

Siin peatukis sai kirjeldatud nii teatriteadusega seostuvaid valdkondi kui tanapéeva
teatriteaduse keskset elementi — vaataja. Nagu teatrit pole olemas ilma vaatajata, ei ole
seda olemas ka ilma etendajata. Etendajat ja tema tegevusi on kasitletud hiljem, kuid
enne on antud Ulevaade veel thest elemendist, ilma milleta ei oleks teatril just sellist

vormi, nagu tdnapéeval on. See on performatiivsus ja sellega seonduv.

3.4. Perform-tivi

Sauter kasutab palju s6nu, mis sisaldavad perform-tiive. Seda tlive ja sellega seotud
tdhendusvélja on kasitlenud ka Anne Turnpu oma doktoritdos, kus ta kirjutab
Etymology Dictionatyle (2001) viidates: ,,Sona perform tuleb vanaprantsuse sonast
perfournir, mis tdhendab ,,tegema®, ,,sooritama®, ,,Iopetama®, ,,teostama“ jms; inglise
keeles on sbna kasutusel umbes aastast 1300, teatripdrase tdhenduse omandase 1600.
aastate alguses. Teatraalset etendust hakkas see sdna mh tahistama alles 18. sajandi
alguses.” (Tiirnpu 2011: 67)

Nagu utleb Linda Kaljundi, on inglise performance laiema tdhendusega kui eestikeelne
»etendus®, sest tdhistab ka mingit tegevuse voi ettevotmise teostamist. Kui kasutada
tolkimisel ainult etendust vO&i etendamist, muutuksid terminite pdhimdttelised

erinevused ebatdpseks (Kaljundi 2008: 629). Ingliskeelne t&dhendusvéli hdlmab (1)
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igasugust teostatud toimingut vdi téidetud tlesannet; (2) tahelepanuvéarset toimingut,
saavutust voi vagitegu; (3) kirjanduslikku voi kunstilist t66d; (4) muusikapala, ndidendi
vOi vBimlemisharjutuse esitamist; (5) postmodernistlikus kdnepruugis esteetikaharu,
mida tuntakse performance’na (States 2006: 2478-2479).

Eesti keeles ei ole olukord nii lihtne peamiselt seet6ttu, et meil on kaibel nii eestiparane
etendus ning samast tlvest tuletatud sénad, kui ingliseparased perform-tuletised. Et
saavutada nii erialakeele Uheseltmdistetavust kui sama tiivega s6nade (htsust, vaatleme
jargnevalt sisulise eristuse kaudu, millisel juhul vBiks sdnu eestindada ja millisel juhul

sailitada inglisepérasus.

Teatriteadlaste jaoks on kiisimus ,,Mis on etendus? saanud peaaegu filosoofilise
alatooni. Uhtset definitsiooni, mis kataks samas ara ka kdikvdimalikud ntansid, ei ole
ega arvatavasti tulegi. Uhel meelel ollakse aga selles osas, et etendus on midagi, mis
toimub siin ja praegu. Bert States on viidanud artiklis ,,Etendus kui metafoor* mitmele
voimalikule definitsioonile, néditeks Goffmani (1959) jérgi on etendus ,,antud osaleja
igasugune tegevus antud juhul, mis on mdeldud Ukskdik millise teise osaleja
mdjutamiseks mis tahes viisil“ (States 2006: 2480), Peggy Phelan (1993) aga selgitas:
»Etendus elab ainult olevikus. Etendust ei saa salvestada, talletada ega dokumenteerida
ning see ei saa ka helgi muul viisil osaleda esituste ringluses: kui ta seda teeb, muutub
ta millekski muuks kui etenduseks.* (States 2006: 2486)

Et teatriteadus ei tegele enam ainult sellega, mis toimub teatrimaja seinte vahel, on
kasutusel ka teine sdna Uhekordsete sindmuste jaoks, ja see on performance (esineb ka
eestistatud kujul performanss voi taideetendus; viimane pole kill tavakasutuses kuigi
sage). Eristamaks (teatri)etenduse ja performance’i, viitab Erika Fischer-Lichte Josette
Férali (1982) eristusele, mille jargi ,,Performance ei pula mitte jutustada (nagu teater),
vaid pigem tekitada stnteetilisi seoseid subjektide vahel* (Fischer-Lichte 2006: 2460).
Sellised teatritegemise vormid, mis ei liigitu Klassikalise teatri alla, néiteks
performance, aga ka happening, aktsioon ja muu sellise, koondab Luule Epner ilusa
eestikeelse sdnaga tegevuskunst; Epneri sdonul on nende n&ol tegemist kunstiteose
asendamisega immateriaalse ja/vdi efemeerse kunstiloomega (Epner 2016: 42).

Esimesed performance’id tehti Eestis 1960ndatel (samas).

Etenduse mdiste laienemisega seoses on hagustunud ka lavalise tegevuse madiste.

Lihtsam on ré&kida néitlemisest, tantsimisest vOi laulmisest, kuid keerulisem juba
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naiteks dokumentaalteatrist, kus inimene réégib laval oma elust, kogemustest ja
maélestustest (nlansivahesid, eristust ja definitsioone ké&sitleb ka Sauter). Juhul kui
tekstis radgitakse mingi lavalise tegevuse mittetraditsioonilisest vormist voi kui pole
selgelt voimalik eristust teha, voib nende tegevuste koondamiseks radkida etendamisest
(perform). See sbna katab &ra sisulise aspekti, sest kannab endas millegi (olgu
fiktsionaalse vOi reaalse) kujutamise varjundit. Etendamisest on sobiv réékida ka sel
pohjusel, et sdna sisaldab sama tiive nagu etendus ning tekitab seega konnotatsiooni.

If the spectator is understood as a participant, then the player is not simply

playing any longer, but she or he is performing.

Kui vaatajat arvestatakse osalisena, siis méangija mitte lihtsalt ei mangi, vaid

etendab.

Toodud naites on selgelt esil, kuidas etendamine kannab laiemat tdhendust kui teater,
sest antud juhul ei ole jutuks mitte teater, lava ja naitlejad, vaid méngimine uldiselt
(sealhulgas ka pallimangud, laste mangimine jne). Samas katab etendamine ilusti ka

teatrile omase tegevuse.

Nagu sageli on vaja koondada lavaline tegevus terminiga etendamine, on tarvis
koondmodistet ka laval olijate jaoks. Meil oleks lihtne rédkida nditlejast, lauljast voi
tantsijast, kui kehtiksid selged piirid, kuid laval vdib draama kontekstis ndha ka naiteks
pillimehi v@i vabatahtlikke (Eesti teatris oleksid kdige selgemad néited suvelavastustest,
kus etendust mangitakse suurel pinnal vabas 6hus ning mastaabi lisamiseks on tarvis
massi ja elavat muusikat). Uldise nimetusena, mis ei vota arvesse inimese ameti voi
olukorra niiansse, kasutatakse s6na etendaja (performer). Teatriteaduse kontekstis on
see turvaline ja neutraalne sdna, kuid sisaldab tdhendusvarjundit, et inimene on
tavaseisundist erinevas olukorras. Luule Epner kasutab seda sdna ka néiteks sellistel
juhtudel, kui nditleja esineb laval iseendana, jattes korvale oma professionaalse
identiteedi (Epner 2016: 47) vdi kui laval on nditlejatudengid (Epner 2006).

Perform-tiivega on kasutusel veel (ks teatriteaduslikes tekstides esinev etendustegevust
kirjeldav termin — performatiivsus (performativity). Seda nahtust on pdhjalikult
selgitanud Erika Fischer-Lichte artiklis ,,Performatiivsuse esteetika poolt®, mille tdlkis
eesti keelde Kairit Kaur. Fishcer-Lichte selgitab performatiivsuse olemust selle
meeleliste kvaliteetide jargi: keha eriline kuju voi aura, liigutuste sooritamise viis voi

mood, sooritamise energia, h&ale tdmber ja ulatus, heli, ritm, liikumine, valguse ja vérvi
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intensiivsus, ruumi isedrasus ja atmosfaar, aja kogemise viis, heli ja valguse koosmdju
(Fischer-Lichte 2006: 2461). Performatiivsus tdhendab midagi meeleliselt tajutavat,
mida ei saa selgelt piiridesse eraldada. Selle kaudu voib seletada ka eripérast valjendust,
tegevust vOi mangulaadi. Sauter nimetab performatiivsust ka theks mangimise
aspektiks; ta kasitleb kill méngimist, kuid réhutab, et performatiivsus on selle tiks osa.
Naiteks:

Before | return to the performative aspects of playing, | want to mention some

general characteristics of Playing Culture.

Enne mangimise performatiivsete aspektide juurde tagasi pdéérdumist tahan

mainida mdnda tldist mangimiskultuuri omadust.

Jatkates veel perform-tive ule juurdlemist ja sellega seostuva sGnavara analusi, voib
viidata Linda Kaljundile, kes on kirjutanud 20. sajandil aset leidnud performatiivsest
poordest. Nagu ta tabavalt (tles, ei ole performance’i tolkimine etenduseks voi
etendamiseks, samuti performativity télkimine etenduslikkuseks alati korrektne, sest
mitte kOik autorid ei pea performatiivsuse all silmas etenduslikkust (ja samad
probleemid esinevad peale eesti keele ka teistes keeltes). Performatiivsuse kasitlusega
seostuvad fundamentaalsed probleemid, kus kasitletakse identiteedi moodustumist,

indiviidi ja voimu suhet ning muud sellist (Kaljundi 2011: 130).

Performatiivsust on kasitletud ka keelefilosoofilisest vaatepunktist. Sellele vaatele pani
aluse briti filosoof ja keeleteadlane J. L. Austin, kes toi kaibele performatiivsete
lausungite (performative utterances) mdiste. Performatiivne lausung tahendab teo
sooritamist kdneakti kaudu (Kaljundi 2011: 136).

Performatiivsus kuulub nende mdistete hulka, mida ei saa ilmselt kunagi 18puni &ra
seletada. Siin peatikis anti tlevaade magistriprojekti puudutavatest probleemidest, st
perform-tivega sonade tolkimisest. Sisuliselt on terminit kasitlenud nii Sauter teoses
»Eventness® kui hulk teisi teadlaseid. Et aga hoida siinse ililevaate rohk tolkimisega
seotud probleemidel ja teatriga seostuva sdnavara teemakohasusel, liigume edasi
etendaja juurde. Etendajat ja tema tegevust ei saa aga performatiivsusest kuidagi
lahutada.
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3.5. Etendaja

Eelnevalt kasitletud performatiivsus jaguneb teatri mottes kaheks. Performatiivsus on
suunatud vaatajale, et ta tajuks olukorra (nt teatrietenduse vdi performance’i) erinevust
argisusest. Performatiivsust kannab aga etendaja, olgu ta nditleja, laulja, tantsija voi
keegi muu. Siin peatiikis on kasitletud etendajat ja tema tegevust ning erinevaid sonu,

millega seda tegevust kirjeldatakse.
3.5.1. Mitmekdilgne act

Teatrikontekstis on kdige tavalisem radkida néitlejast (actor) ja naitlemisest (act).
Konstantin Stanislavski oli esimene, kes sustematiseeris naitleja too ja hakkas naitlemist
kasitlema kui tahtlikku ja eesmargistatud tegevust. Parast teda aga on samu katseid
tehtud erinevatest aspektidest vaadatuna rohkem. Kuigi nii teatripraktikud kui -
teoreetikud on pludnud naitlemist lahti mdtestada vi panna ratsionaalsusele alluma, on
naitlemisega kaasnevat terminoloogiat kasutatud tisna meelevaldselt ning puudub thene
liigitus.

Mida nditleja teeb? Nagu 6eldud, on kdige selgem, et néitleja néitleb (act), kuid tema
tegevusi Kirjeldatakse ka vérvikamate sdnadega. Inglise keelt kdnelev inimene vdiks
naitleja toimingud votta kokku sGnadega impersonate, represent, exhibit, kuid ka
dramatic action, exhibitory actions, artistic expression. Sauter kasutab samuti néitleja
tegevuse kirjeldamiseks neid sénu, milles on ainult ntansivahed. Télkija soov oli aga

jargida nende sGnade kasutamises Uhtsust.

Nimetatud sOnadest kaks sisaldavad act-tlive. Act ei ole eesti keeles tavaliselt
vOrdsustatud mitte naitlemisega, vaid tegevusega. Action on tegevus, kuigi inglise
keeles kdlab see agressiivsemalt (nt action-film) kui eesti keeles. Act — lihike

kolmetaheline sdna — annab verbina juba seega kaks erinevat vastet.

Eraldi kiisimus on veel see kui act on kasutusel nimisdnana (nt act of playing). Sellisel
juhul peab loobuma nii tegevusest kui naitlemisest ja po6rduma akti poole. Eesti keele
seletav sOnaraamat pakub ,,aktile” viit tdhendust: (1) toiming, tegu; (2) juriidilist fakti
fikseeriv ametlik dokument; (3) toimik, kaust, kuhu on koondatud kdik teatud asjasse
puutuvad dokumendid; (4) alasti inimkeha kujutis; (5) vaatus (EKSS). Sauteri teksti
tolkes on ,akt“ ldbivalt kasutusel selle esimeses tdhenduses — tegu, toiming.

Performative act on seega performatiivne akt; the act of playing on mangimise akt; the
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act of reading on lugemise akt. Eesti keeles kdlaks liigse kordusena radkida lugemise
vOi mangimise toimingust, sest sonad viitavad niigi tegevusele. Akti ei saanud aga ka
vélja jatta, sest vastasel juhul oleks mdte arusaamatuks jaanud.

Tegutsemise, nditlemise ja aktide korval viidi naitleja tegevuste kirjeldamiseks
ingliskeelsed sOnatlived vastavusse eestikeelsete soOnatiivedega. Impersonate on
jaljendama; embody on kehastama; represent on esindama; exhibit on kujutama. Kokku

on see kdik artistic expression — kunstiline enesevéljendus.

Sauteri stiil on keeruline eelkdige pikkade lausete ja p6imunud mdtete tttu. Tolkimisel
ei saa alati otsida ilusaid eestikeelseid vasteid, sest erialases terminoloogias ja
keelekasutuses on kéibel inglise keelest mugandatud terminid. Nii peab tdlkija leppima
sellega, et performative on performatiivne, mitte etenduslik, sest nii on arusaadavam.
Sensory on sensoorne, mitte tunnetuslik. Communication on kommunikatsioon, mitte
suhtlus. Lopuks vdib aga koik votta kokku kauni eestikeelse leiuga, mis katab kogu

artistic presentation maailma — see on kunstiline esitelu.

Terminoloogia analiiiisi oleks kohane 1dpetada Peter Newmarki tsitaadiga: ,,Oige s6na
otsimine on erakordselt paeluv; see s6na on pisut kdeulatusest véljas, kahe keele vahel
on semantiline 16he /.../ Kergendus, kui oled selle leidnud, iileolev muie, kui tabad

tépselt seda diget sona samas kui teised veel ringi kobavad.* (Newmark 1988: 8)
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Kokkuvodte

Magistriprojekt koosneb Willmar Sauteri teose ,,Eventness* kahe valitud peatiiki tolkest
ja télkeanaliiiisist. TGlge jadb dppematerjaliks Tartu Ulikooli teatriteaduse osakonna
tudengitele.

Tolkimisel rakendati funktsionaalset tblketeooriat ja toetuti peamiselt Peter
Newmarkile. Funktsionaalse tOlketeooria jargi pandi paika nii sihtteksti kui tdlke
funktsioon ja sihtgrupp; sellest lahtuvalt méaaratleti tdlkeprobleemid ja dominant, mis

on terminoloogiline tépsus.

Kdige mahukam osa tOlkeanalliisist keskendus teatriteaduse erialase terminoloogia
anallusile sisuliste selgituste kaudu. Anallitsi kéigus labiti protsess teatri teoreetilistest

alustest ja tdnapaevasest teatrikasitlustest kuni télkeraskuste ja -lahendusteni.

T60d kirjutades pidi tdlkija teatriteaduse nii-Oelda taasavastama. Endalegi Gllatuseks
selgus, et valdkonna-spetsiifilised teadmised ei ole sugugi seotud sama valdkonna
vOorkeelse terminoloogia ja nende eestikeelsete vastetega. Et leida 6igeid sdnu, pidi
kasutama mitmesuguseid allikaid alates Eesti teatrikriitikast kuni maailmatasemel
teoreetikute Kirjutisteni; pidi analliisima sdnade ja sOnatiivede péritolu ning nende
vasteid eesti keeles. Tolkeprotsessi kéigus oli autor sunnitud leppima asjaoluga, et alati
ei ole vBimalik asendada iga v6drsdna voi vddraparase kdlaga sona ilusa eestikeelse
vastega, vaid tuleb kasutada terminit, mis on erialainimestele arusaadav. Samas oli

selline dppetund kasulik edaspidise praktilise t6lketd6 jaoks.

Selle magistriprojekti ndol on tegemist autori esimese sammuga teatri ja teatriteaduse
teemaliste teoste tdlkimisel, sest tolkija eesmark on siduda tulevikus need kaks eriala,
mis on tdlkimine ja teater/teatriteadus.
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Summary

Raili Lass

Teatriteaduse erialase terminoloogia analiiiis Willmar Sauteri teose ,,Eventness*

kahe peatiki tdlke naitel

The analysis of the specialized vocabulary of theatre studies on the example two

chapters of ,,Eventness* by Willmar Sauter

Master’s thesis

2018

The objective of this Master’s thesis is the translation of two chapters from “Eventness*
by Swedish author and theatre scholar Willmar Sauter, and the analysis of the

translation. “Eventness* was published in Sweden in 2006.

The author of this thesis used functionalist approach as a theoretical basis, focusing
mainly on the ideas by Peter Newmark. This required identifying the functions of the
source and target texts and the source and target audiences. It became very useful that

Estonian and Swedish cultures are similar, and our theatre traditions overlap.

The largest part of this thesis is the terminological analysis of the vocabulary of theatre
studies. For the vocabulary analysis, the translator used many sources in the range from
Estonian theatre criticism to renowned theatre scholars across the world. The analysis
starts from explaining the theoretical approaches to theatre and follows theatre studies

of today to English-Estonian equivalents.

“Eventness* has been used in the department of theatre studies at the University of
Tartu, and the translation will remain there, making it hopefully easier for theatre
scholars to understand the text — at least those two chapters that are now in their native

language.
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LISA 1 — sBnastik

Magistriprojekti lisas on koostatud inglise-eesti sonastik teoses ,,Eventness™ esinenud
terminitest. SoOnastikuga ei taotleta kdikehdlmavust, vaid see funktsioneerib
luhikokkuvdttena terminoloogia analtisist. Terminid on inglise keele alusel tahestiku

jarjekorras.

A

Action — tegevus

Artistic presentation — kunstiline esitelu
Audience — publik

Auditorium — saal

C

Character — tegelane, karakter

Cultural performance — kultuurietendus
Cultural studies — kultuuriuuringud

D

Drama — draama

Drama scholar — draamauurija

Drama studies (the study of drama, dramatical studies) — draamauuringud

Dramatic action — lavaline tegevus

E
Embody — kehastama

Exhibit - kujutama
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Experimental production — eksperimentaallavastus
F

Fiction — fiktsioon

H

Happening — hdppening

I

Impersonate - jaljendama

N

Narrative — narratiiv

o)

Observer — vaatleja

P

Perform - etendama

Performance — etendus, performance
Performance analysis — etenduse anallits
Performance studies — etendusuuringud
Performativity — performatiivsus
Performer — etendaja

Play — ndidend

Playgoer — teatrikiilastaja

Playing culture — méngimiskultuur
Plot — stindmustik

Practitioner — praktik

Production — lavastus
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R

Reception — retseptsioon

Reception studies — retseptsiooniuuringud
Represent — esindama

S

Site-specific theatre — kohaspetsiifiline teater
Space — ruum

Spectacle — vaatemang

Spectator - vaataja

Spoken drama — sOnateater

Stage — lava

Story — lugu

Storyline — siizee

T

Tacit knowing — vaiketeadmine

Tacit knowledge — vaiketeadmus

Theatre - teater

Theatre building — teatrihoone, teatrimaja
Theatre company — etendusasutus
Theatre event, theatrical event — teatrisuindmus
Theatre maker — teatritegija

Theatre practitioner — teatripraktik
Theatre studies — teatriuuringud

Theatrical — teatraalne
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Theatrical event — teatrisindmus
Theatrical scholar — teatriuurija
Theatricalize — teatraliseerima
Theatricality — teatraalsus

W

Written drama - ndidend
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