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ANNOTATSIOON

Magistritoé analiiisib Joel Vili lavastust ‘“backtothebeach” uusmaterialistlikust
vaatenurgast, keskendudes mateeria agentsusele ning inimlikele ja mitteinimlikele
toimijatele. T66 uurib, kuidas kujuneb lavastus erinevate materiaalsete ja keskkondlike
tegurite vastasmoOjus ning kuidas mojutavad publiku taju looduslik keskkond ja
korvaklappide kaudu vahendatud heli. Analiiiis ithendab uusmaterialistliku teooria ja
etendusanaliilisi. To6 vaatleb lavastust kui pidevas muutumises olevat materiaalset

assamblaazi.
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SISSEJUHATUS

Kidesolev magistritod kisitleb mateeria agentsust uusmaterialistlikust vaatepunktist,
analiiisides Joel Vili lavastust “backtothebeach”. Pikka aega on etendusanaliiiisis
domineerinud antropotsentriline perspektiiv, mille keskmes on olnud eelkdige niitleja
ehk inimene ning tema esitatud tekst (Choat 2020: 351). Viimastel kiimnenditel on aga
humanitaar- ja sotsiaalteadustes toimunud teoreetiline nihe, mis seab kiisimuse alla
inimese domineeriva positsiooni (Coole; Frost 2013: 3). Uusmaterialism kui teoreetiline
raamistik pakub ka teatris vimaluse motestada iimber inimliku ja mitteinimliku mateeria

vahelisi suhteid, rohutades mateeria elavust, mojuvoimet ja agentsust.

Eesti teatriteaduses ei ole uusmaterialistlikku ldhenemist etenduskunstide analtiisimisel
veel kuigi palju rakendatud. Kidesolev t60 annab iihe sissejuhatava panuse sellesse

teemavaldkonda konkreetse lavastuse analiilisi tasandil.

Antropotsentriline arusaam mateeriast on juurdunud materialismi juba alates
antiikfilosoofiast. Mateeriat on késitletud passiivse substansina, mis omakorda allub
inimese tahtele voi vélistele joududele. (Gamble, Hanan, Nail 2019: 113) Samuti on
filosoofiline traditsioon olnud pikalt kantud dualistlikust vastandusest, kus keha ja vaim,
vOi siis mateeria ja moistus, on lksteisest eraldatud ning vastanduvad teineteisele.
(Gamble, Hanan, Nail 2019: 115-116) Uusmaterialism tdukubki just sellest 13hest ning
késitleb maailma pdimunud ja vastastikku mdjutavate suhete viljana. See véidab, et
mateeria on “elav” ning omab potentsiaali tegutseda ja suunata ennast limbritsevat

(Bennett 2010: 5-6).



Kéesoleva t60 keskseks analiiiitiliseks mdisteks on agentsus. Fenomenoloogias néhakse
agentsust eeskétt inimese vOimena teadlikult tegutseda voi oma tegevust algatada.
Seevastu uusmaterialistlik ldhenemine seab sellise inimkeskse arusaama kahtluse alla
ning késitleb agentsust laiemalt, holmates ka mitteinimlikke toimijaid. Need
mitteinimlikud agendid, niiteks erinevad objektid, keskkonnad voi tehnoloogia voivad
samuti osaleda siindmuste kujundamises, isegi kui nende tegevus ei ole “teadlik” samas

tadhenduses nagu seda on inimlik kavatsus.

Kuigi taolist ldhenemist pole etendusanaliiiisis veel tdielikult omaks voetud, pakub
uusmaterialistlik 1dhenemine voOimaluse vaadelda lavastust erinevate objektide ehk

mateeria vastastikuses suhtluses ja Karen Baradi (2003) kohaselt “intra-aktsioonis”.

Magistritoos on kesksel kohal Jane Bennetti (2010) kisitlus agentsetest assamblaazidest
ning Karen Baradi (2003) intra-aktsiooni moiste. Etenduskunstide kontekstis toetun veel
Rebecca Schneideri, Alyssa Choati, Sarah Lucie ja Joslin McKinney kisitlustele, mis
keskenduvad lavalise mateeria performatiivsusele, atmosfdérile ja mitteinimlike

komponentide agentsusele.

Metodoloogiliselt  ldhtub  t66  kvalitatiivsest ~ etendusanaliiiisist,  iihendades
uusmaterialistliku teooria lavastuse ldhivaatlusega. Lavastuse analiiiisi aluseks on autori

kaks vaatamiskogemust, lavastuse videosalvestis ning fotomaterjal.

Lavastus “backtothebeach” esietendus 2024. aastal Narva-Joesuu rannas Tartu Uue Teatri
kobarfestivali “Hungerburg2024” raames. Liiv, merevesi, tuul, Shutemperatuur ja valgus
mdjutasid nii etendajate litkumist kui ka publiku tajukogemust. Samuti mangisid olulist
rolli erinevad materiaalsed objektid nagu rannatarbed ja kdrvaklapid. Lavastuses kujunes
tdhendus nende erinevate komponentide koosmojus, mistdttu on seda viljakas analiitisida

just uusmaterialistlikust vaatepunktist. Selline ldhenemine vdimaldab motestada, kuidas



inimlikud ja mitteinimlikud toimijad moodustavad iihise agentsuse vélja ning kuidas

tahendus silinnib pidevalt muutuvates materiaalsetes suhetes.

Magistritod eesmirk on analiiiisida lavastust ,,backtothebeach® uusmaterialistlikust
vaatenurgast, poorates tdhelepanu mateeriale ja selle agentsusele. Sellest ldhtuvalt on

sonastatud kolm vurimiskiisimust:

(1) Kuidas vdimaldab uusmaterialistlik 14henemine motestada mateeria osakaalu ja

agentsust lavastuses “backtothebeach”?
(2) Kuidas kujuneb lavastus inimlike ja mitteinimlike toimijate koosmojus?

(3) Kuidas mojutavad keskkondlikud ja materiaalsed tegurid publiku tajukogemust?

T66 koosneb kahest peatiikist. Esimeses peatiikis annan iilevaate uusmaterialismi
teoreetilistest alustest, kdsitledes materialismi ajaloolist kujunemist, uusmaterialistlikke
ldhenemisi ning agentsuse moistet. Vaatlen ka uusmaterialismi seoseid etenduskunstidega
ning kaardistan, kuidas uusmaterialistlik perspektiiv  muudab arusaama etendusest,

lavalisest mateeriast ja performatiivsusest.

Teises peatiikis viin 1dbi lavastuse “backtothebeach” analiilisi uusmaterialistlikust
vaatepunktist. Tahelepanu keskendub publiku tajukogemusele, kdrvaklappide vahendatud
helimaailmale, keskkonna mdjule ning erinevate materiaalsete komponentide agentsusele
lavastuses. Analiiiisis seon lavastuse esteetika ja materiaalse maailma ka Martin Parri

turismifotograafiaga, millest lavastus toukub (TUT koduleht: backtothebeach).



1. UUSMATERIALISM JA TEATER

1.1. Materialismist uusmaterialismini

Uusmaterialism sotsiaal- ja humanitaarteadustes on seotud iildisema “poordega mateeria
poole”, mille eesmdrk on iimber mdtestada inimliku ja mitteinimliku maailma vahelisi
suhteid (Fox, Alldred 2019: 1). Ladne filosoofilises traditsioonis on késitletud mateeriat
teatava passiivse substantsina, millel puudub sisemine agentsus (Gamble, Hanan, Nail
2019: 111). Selline arusaam on toetanud antropotsentrilist maailmapilti, mille jérgi on
mojuvdim peamiselt inimesel ning mateeria allub inimese tegevusele. Sellest tulenev
inimese eristamine materiaalsest maailmast on aga viinud olukorrani, kus tekib vajadus
uute ldhenemiste jarele. Uusi mottesuundi on mojutanud nii 6koloogilised kriisid,
posthumanistlik motlemine kui ka kasvav huvi materiaalse maailma aktiivsuse vastu.
Uusmaterialism ei tdhista selgepiirilist teooriat, vaid on pigem mitmekesine filosoofiline

hoiak, mille erinevaid suundi ithendab arusaam mateeria agentsusest.

Kui alustada materialismi kujunemise algusest, siis esimesena hakkasid mateeriat
siistemaatiliselt motestama antiikfilosoofid. Peamised mdtlejad olid eelsokraatikutest
filosoofid ning peamine suund Leukippose ja Demokritose atomism, mida arendas edasi
Epikuros. Selle késitluse keskmes on arusaam, et kogu reaalsus koosneb aatomitest ja
neid Umbritsevast tiihjusest. Uusmaterialism seostub antiikse atomismiga eelkdige
ontoloogilise ldhenemise kaudu, kuna tdhelepanu ei suunata iiksnes sellele, kuidas
inimene maailma tunnetab, vaid ka materiaalse reaalsuse enda olemasolule ja

toimimisele. (Gamble, Hanan, Nail 2019: 113)



Samas ilmneb antiikse materialismi juures ka selle keskne probleem: mateeriat
kisitletakse olemuslikult passiivsena. Kuigi aatomite kokkupodrked annavad aluse
koikidele loodusndhtustele, puudub aatomitel endil igasugune agentsus. Nende omadused
(nt kuju ja suurus) on muutumatud ning nende liikumine on tdielikult etteméératud
eelnevate kokkuporgete kaudu. (Gamble, Hanan, Nail 2019: 114) Seetottu on Leukippose

ja Demokritose atomism rangelt deterministlik ning vilistab vaba tahte vdoimalikkuse.

Kuigi Epikuros piilidis seda leevendada nn korvalekalde (swerve) mdiste kaudu, mille
kohaselt vOib aatom juhuslikult oma trajektoorilt kdrvale kalduda, ei muuda see
uusmaterialistide hinnangul mateeriat endiselt toeliselt agentseks. Ka juhuslikkus jddb
siinkohal piiratud raamidesse, kuna koik voimalikud tulemused on endiselt ette méidratud

ega vOimalda mateerial ise loovalt uusi vdimalusi genereerida. (Samas: 114-115)

16. sajandil kujunes vélja modernne materialism, mille keskseteks esindajateks peetakse
Francis Bacon’i, René Descartes’i ja Thomas Hobbes’i (Gamble, Hanan, Nail 2019: 115).
Sama perioodi peetakse ka mehhanismi-ajastuks, mil loodusest hakati motlema kui
kellavirgi sarnasest siisteemist, mis koosneb eraldiseisvatest ja omavahel mehaaniliselt
seotud osakestest. Mateeria jdi selle juures siiski endiselt passiivseks, sest teoreetiliste
késitluste kohaselt ei litkunud ega toiminud see omal algatusel, vaid vajas vilist impulssi.
Selleks viliseks impulsiks vois olla kas Jumal, loodusseadused vOi mdni muu

metaflitisiline joud. (Samas: 115-116)

Erinevad modernse materialismi motlejad sOnastasid mateeria aktiivsuse pohjuseid
erinevatel viisidel. Néiteks leidis Bacon, et Jumal on andnud osakestele algimpulsi, mille
alusel need autonoomselt toimivad. Descartes’i filosoofia tdukub tugevalt vaimu ja
mateeria dualismist, ka tema maailmapildis eeldatakse, et eksisteerivad joud, mis
panevad kehad litkkuma. Hobbes piiiidis taandada kogu reaalse mateeria litkumisele, kuid
pidi siiski toetuma mdistele nagu conatus, millega ta tihistas liikumise algimpulssi ehk

joudu, mille 16plikuks allikaks jdi samuti Jumal. (Samas)



Seega, hoolimata eelnevatest kitsaskohtadest ning soovist mateeriat iimber motestada, jai
mateeria modernses materialismis endiselt passiivseks. Sellele liideti vaid véline

litkkumapanev joud.

Gamble, Hanan ja Nail (2019: 116) nimetavad jargmise etapi materialismi ajaloos nn
“epistemoloogiliseks vahepalaks” vana ja uue materialismi vahel, kuhu kuuluvad nii
Immanuel Kant kui ka hilisemad konstruktivistlikud mdtlejad nagu Jacques Lacan ja
Judith Butler. Selle filosoofilise suuna keskmes on arusaam, et inimesel puudub otsene
ligipdds mateeriale endale ning vdoimalik on moista vaid motlemise ja olemise vahelist
suhet (samas: 117). Motlemine muutub ontoloogilisest epistemoloogiliseks ehk
tahtsamaks saab see, kuidas inimene maailma tajub, mdtestab ning seda keeleliselt

vahendab.

Mainitud epistemoloogiline kese iseloomustabki Lacani ja Butleri teooriaid. Lacan
kisitleb “reaalset” kui midagi, mis jadb keelele kattesaamatuks ehk eksisteerib véljaspool
diskursiivset haaratavust (samas: 117). Butler aga keskendub performatiivsusele ning
rohutab, et tdhendused kujunevad just nimelt diskursiivsete praktikate kaudu. Gamble’i,
Hanani ja Naili hinnangu kohaselt jidb Butleri mateeriakésitlus siiski passiivseks, kuna
selle ainus ‘“‘aktiivsus” véljendub vastupanus diskursiivsele médratlusele. Vaatamata
koikidele pingutustele jiddakse eelkdige teadvuse tasandile ning siilib Idhe inimese ja

iilejddnud mateeria vahel. (Samas: 118)

Eelnevatest arengutest ldhtudes kujuneb vélja uusmaterialism kui katse iiletada nii
passiivse mateeria kdsitlus kui ka epistemoloogiline piiratus. Toimub “pddre mateeria
poole” ehk uusmaterialismi piilid on kehtestada mateeria keskne roll sotsiaal- ja
humanitaarteadustes ning suunata fookus sellele, kuidas maailm materiaalselt tekib,

toimib ja muutub. (Fox, Alldred 2019: 1)
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Oluline pole enam, kuidas maailma kohta teadmisi saadakse, vaid see, mis see maailm on
ja mida teeb ning kuidas kditub mateeria (Fox, Alldred 2019: 5). Sellega kiib kaasas
monistlik maailmakésitlus, kus tiihistatakse dualismid (loodus-kultuur, vaim-mateeria,
moistus-emotsioon) ning késitletakse maailma tihtse ning pdimunud véljana (samas: 3).
Mateeriast saab kogum, mille identiteet ja omadused kujunevad alati suhetes teiste
kehade, objektide ja ideedega (samas: 4). Sellest tulenevalt omastatakse agentsus kogu
mateeriale. Mojuvdime ei ole enam iiksnes inimese privileeg, vaid vdime mojutada ja olla
mojutatud iseloomustab kogu eksisteerivat mateeriat (samas 4-5). Nagu voib jéreldada,
on olulisel kohal ka post-antropotsentriline l&henemine ehk ldhtepunkt, mille kohaselt ei

ole inimene maailma keskne moddupuu.

Uusmaterialismi-siseselt saab eristada erinevaid teoreetilisi ldhenemisi, ldhtudes
erinevatest matlejatest. Gilles Deleuze’i ja Felix Guattari filosoofia rohutab maailma
pidevat “saamise” protsessi ning kasutab moisteid nagu assamblaaz ja risoom, viimast
just rdhutamaks, kuidas mainitud assamblaazid toimivad ning kuidas need omavahel on
seotud (samas: 6-7). Karen Barad rohutab onto-epistemoloogilist ldhenemist, mille
kohaselt ei ole teadmise loomine ja reaalsuse kujunemine teineteisest eraldatavad.
Objektid ja subjektid ei eksisteeri enne suhteid valmis kujul, vaid kujunevad vilja
intra-aktsioonide kaudu. Fenomen tdhistab seejuures materiaalset ja diskursiivset
koosmdju, milles pdimuvad uurija, uuritav ja uurimisprotsess ise. (Samas: 7-8) Rosi
Braidotti posthumanistlik teooria rohutab mateeria elusust ja pidevat muutumises olemist.
Tema ldhenemine rohutab, et inimene on osa laiemast dkoloogilisest vorgustikust, kus
koik eksisteeriv on omavahel seotud ja pidevas kujunemise protsessis (samas: 8-9).
Bruno Latouri toimijavorgustiku teooria ehk ANT (actor-network theory) motestab elu
heterogeense vorgustikuna, kus nii inimlikud kui mitteinimlikud aktandid osalevad

pidevas reaalsuse kujundamises (samas: 9).

Nagu iilevaade materialismi ajaloost nditab, on uusmaterialistlikud ldhenemised

kujunenud erinevate teoreetiliste ja iihiskondlike nihete taustal. Uhelt poolt on neile mdju
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avaldanud kriitika antropotsentrilise maailmapildi suhtes, kus mateeriat késitleti sageli
passiivsena. Teisalt on uusmaterialismi kujunemist mojutanud kasvav huvi materiaalse

maailma aktiivsuse ning inimlike ja mitteinimlike toimijate vastastikuste suhete vastu.

Uusmaterialistlikud késitlused ei piirdu seejuures ainult fiilisiliste objektide voi
inimkehade uurimisega, vaid siia kuuluvad ka nditeks ruumid ja keskkonnad, aga ka
materiaalsed joud nagu gravitatsioon vOi aeg. Samuti podratakse tdhelepanu sellistele
nédhtustele nagu kujutlusvdime, mélu, motted ja helid, mis ei ole kiill “materiaalsed” selle
sona otseses tdhenduses, kuid millel on vdime kutsuda esile materiaalseid tagajirgi.
(Fox, Alldred 2019: 1) Selline ldhenemine vodimaldab antud t66s kisitleda
uusmaterialistlikust vaatepunktist ka publiku tajukogemust ja korvaklappide kaudu

vahendatud helimaailma.

Uusmaterialism pole ainult teoreetiline raamistik, vaid avab vOimalusi ka uute
analiiiisipraktikate jaoks. Uheks selliseks viljakaks rakendusviljaks on etenduskunstide
kontekst, kus etendusest voib mdelda kui erinevatest inimlikest ja mitteinimlikest

komponentidest koosnevast assamblaaZist.

1.2. Uusmaterialistlik perspektiiv etenduskunstides

Nagu eelmisest alapeatiikist selgus, 1ahtub uusmaterialism arusaamast, et 20. sajandi teise
poole humanitaar- ja sotsiaalteadustest tulenevad suunad ei ole enam piisavad seletamaks
21. sajandi materiaalseid, tehnoloogilisi ja 6koloogilisi muutusi. Sellest tdukuvalt vajavad
ka etenduskunstid ja nende uurimine uut vaatepunkti, mis vdoimaldaks eemalduda seni
domineerinud antropotsentrilisest késitlusest ning arvestada ka mitteinimlike osalistega
etenduse kujunemisel (Choat 2020: 351). Ameerika etenduskunstide uurija Rebecca

Schneider (2015: 7) réhutab, et uusmaterialistlik mdtlemine hégustab piire elusa ja elutu
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vahel, laiendades ‘“elususe” (l/iveness) mdistet kogu mateeriale. Seega ei saa ka
etenduskunsti analiilisi puhul keskenduda enam {iiksnes inimkehade kohalolule. Selle
asemel tuleb jilgida hoopis koiki materiaalseid suhteid ja vastasmojusid, kuna just

vastasmoju on see, mis toob esile erinevate kehade koosloome. (Choat 2020: 353-354)

Etenduskunst pakub uusmaterialistlikule motlemisele viljakat pinnast, kuna selle keskmes
on erinevate kehade, materjalide ja keskkondade kokkupuude konkreetses ajas ja ruumis.
Selline koosolu vodimaldab publikul tajuda seoseid, mis kujunevad inimese ja
mitteinimese vahel. (Choat 2020: 358-359) Etenduskunst on ka ajalooliselt tegelenud
piirialadega, kus elus ja elutu, subjekt ja objekt (nt maskid ja nende tihendus koos
agentsusega) ei ole selgelt eristatavad, mistottu sobib uusmaterialistlik motlemine sellesse

valdkonda histi ning mdjub loomulikuna (Schneider 2015: 7-8).

Kuna mateeria ei ole uusmaterialistlikult vaadeldes midagi stabiilset ja muutumatut, siis
sellest tulenevalt muutub ka arusaam etendusest. Enam pole vdimalik etenduse puhul
vaadelda monda fikseeritud tulemust vdi n-6 “valmis” teost. See nihe ei puuduta kogu
teatritraditsiooni tiihtviisi, vaid kehtib rohkem etenduskunstide vormi kohta, kus
lavastused pohinevad protsessil ja koosloomel, toetuvad rohkem mateeriale ning selle
poolt tekitatavale tajukogemusele. Laval toimuvat mdjutavad pidevalt tegurid, mis ei ole
taielikult kontrollitavad ega ette ennustatavad, samuti on mateerial suurem voimalus esile
tousta. Etendus tekib ja transformeerub reaalajas erinevate kehade, materjalide ja
keskkonnatingimuste vastasmojus. Seega ei ole etendus enam midagi, mis on fikseeritud,

vaid hoopis midagi, mis on pidevalt siindimises ehk lakkamatu ontogeneetiline protsess.

(Choat 2020: 355)

Etenduse kui lakkamatu protsessi késitlust aitab paremini moista Karen Baradi
“intra-aktsiooni” moiste (Barad 2003), mida ta avab ka hollandi uurijate Dolphijn’i ja van

der Tuin’iga (2012: 49-53) tehtud intervjuus. Kui interaktsioon eeldab juba
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olemasolevaid ja eraldiseisvaid osapooli, siis intra-aktsioon viitab protsessile, mille
kdigus osapooled alles kujunevad ning médratlevad end vastastikuses mojus. See
tahendab, et subjekt ja objekt ei eelne suhtele, vaid tekivad selle kdigus. (Dolphijn, van
der Tuin 2012: 49-53) Etenduskunstide kontekstis tdhendab see, et etendaja, vaataja,
ruum ja materjalid ei ole performatiivses siindmuses kasitletavad tdielikult autonoomsete
osalistena, sest nende rollid ja tdhendused kujunevad vastastikuste suhete kaudu. Seega

on etendus koosmdju vili, mitte enam eraldiseisvate elementide summa.

Baradi késitlusega haakub ka arusaam mateeriast kui millestki afektiivsest. Tema véide,
et mateeria “tunneb, vestleb, kannatab, igatseb ja miletab”, osutab sellele, et afektiivsed
protsessid ei ole omased tliksnes inimteadvusele, vaid kuuluvad laiemalt kogu mateeriale.
(Samas: 15-16) Selline perspektiiv laiendab arusaama agentsusest ning seab kahtluse alla
inimkeskse kogemuse erilisuse. Samuti rohutab Barad, et aeg ja ruum ei ole neutraalsed
ega etteantud raamid, vaid osalevad aktiivselt intra-aktiivsetes protsessides (samas:
66-67). Etenduskunstide kontekstis tdhendab see, et kuigi etendus leiab aset konkreetses
ajas ja ruumis, kujuneb see siiski koos mateeria ja kehaliste teguritega, mis mdjutavad

performatiivse siindmuse kulgu ja tdhendusloomet.

Sarnast nihet rShutab ka itaalia filosoofi Rosi Braidotti posthumanistlik kasitlus
subjektist. Dolphijn’i ja van der Tuin’iga (2012: 19) tehtud intervjuus selgitab Braidotti,
et subjekt ei ole autonoomne ja ratsionaalne keskpunkt, vaid kehastunud (enfleshed) ning
pidevas muutumises olev iiksus, mis kujuneb erinevate materiaalsete, afektiivsete ja
sotsiaalsete joudude ristumisel. Braidotti kédsitlus niitab, kuidas inimene ei ole enam
ainus agent, vaid tema imber eksisteerib laiem materiaalne vdorgustik, kus ka
mitteinimesest osalistel on oluline roll. Eriti etenduskunstides toob see esile, kuidas
etendaja ja tema keha ei domineeri, vaid oluline on laiem koosmdju. Braidotti

uusmaterialistlik ldhenemine toukub seega posthumanismist ja postantropotsentrismist.
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Uusmaterialistliku  motlemise rakendatavust etenduskunstides illustreerivad ka
praktikapdhised uurimused. Austraaliast parit etenduskunstnik ja loovuurija Alyssa Choat
(2020: 356-358), kes uurib moe, materiaalsuse ja etenduse kokkupuutepunkte, nditab oma
toodes, kuidas materiaalne objekt on etendaja jaoks aktiivne partner. Naiteks
performance’is “Material Interactions” (2017) kujuneb litkumine keha ja tekstiili
vastasmojus, kus kasutatava valge lina kaal, tekstuur ja kuju suunavad etendaja litkumist.
Seetdttu ei saa litkumist kédsitleda ainult kui etendaja teadliku valiku tulemust, vaid see
tekib keha ja materjali koost6ds. Sarnane loogika ilmneb ka performance’is “BodyBody
Experiments” (2017), kus litkumine kujuneb kahe etendaja kehalise kontakti kaudu ilma
eelnevalt fikseeritud koreograafiata. Mdlemad nédited rohutavad, et performatiivne
siindmus siinnib materiaalse vastasmdju protsessis, mitte eelnevalt paika pandud

struktuurina.

Mateeria agentsust rohutab ka Jane Bennetti (2010: 4-6) késitlus, mille kohaselt on kogu
mateerial “asja-vdgi” (thing-power) — vdime toimida, mdjutada ja osaleda siindmuste
kujunemises. Ta kirjeldab situatsiooni, kus kondis Baltimore’i tdnavatel ning maérkas
maas juhuslikku rampsu — musta kummikinnast, dietolmu, surnud rotti, pudelikorki ning
puuoksa. See kogemus tekitas temas tunde, et kdik need esemed on iseseisvad ning teatud
mottes inimtegevusest vabad ja eraldiseisvad. Kirjeldatud kogemus ténaval lebavast
prahist osutab sellele, et materiaalsed objektid ei ammendu nendele omistatavates

tadhendustes, vaid séilitavad teatud iseseisvuse ja elujou.

Bennett (2010: 7-8) kirjeldab, kuidas ontoloogilist ebaméirasust illustreerib hésti Franz
Kafka “Majaisa mure” tegelane Odradek, kes on kummaline hiibriid: puidust niidirull,
mis suudab liikuda, ridkida ja naerda, ent mille naer ei parine kopsudest, vaid kolab
pigem nagu langevate lehtede sahin. Tema omadused asetavad Odradeki elusa ja elutu,
orgaanilise ja mitteorgaanilise piirile, muutes ta ontoloogiliselt méaratlematuks. Elusus
kui moiste ei ole Odradeki tegelase puhul seotud sellega, et ta peaks elusolendile

sarnanema, vaid pigem materiaalse sisemise voimega toimida, reageerida ja olla piisiv.
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Taolise ndhtuse kaudu saab motestada ka mateeriat laval, mille agentne potentsiaal ei
sOltu kuidagi sellest, kui védga leidub sarnasusi inimkehaga vdi -loomusega. Elusus on

hoopiski mateeria voime avaldada mdju ja astuda suhetesse teiste kehadega.

Selline arusaam mateeriast kui aktiivsest toimijast ei piirdu iiksnes kaasaegse
uusmaterialistliku filosoofiaga voi ndidetega kirjandusest. Ka varasemates kultuurilistes
ja Oiguslikes motteviisides on leidunud kisitlusi, mis omistavad esemetele ja
materiaalsele maailmale teatava agentsuse. Uheks niiteks sellest on Bennetti (2010: 9-10)
kirjeldatud ning Inglismaa oigustraditsioonist parinev mdiste ,,deodand. See tdhistab
eset, mis on pdhjustanud inimese surma voi kergemas vormis vigastuse, mistdttu loeti see
ese omamoodi “siitidlaseks” ning see tuli loovutada jumalale ehk hidvitada. See mdiste
illustreerib samuti arusaama mateeriast kui agentse potentsiaaliga toimijast, kuid suhe
inimese ja eseme vahel on palju “horisontaalsem” kui tdnapdeval — vastutus ei lange

ainult inimesele. (Samas)

Kuigi tdnapdevases motlemises ei omistata esemetele enam otseselt moraalset voi
juriidilist vastutust, voimaldab ,,deodandi“ moiste uusmaterialistlikus vOotmes timber
motestada mateeria rolli ka kaasaegsetes praktikates, sealhulgas etenduskunstides. Kui
see arusaam iile kanda etenduskunstide valdkonda, siis vOib véita, et lavastusprotsess ei
ole kunagi tdielikult lavastaja kontrolli all, vaid kujuneb koost6ds teda limbritsevaga.
Stsenograafia — lavaruum, rekvisiidid, tehnilised vahendid ning vabadhulavastuste puhul
ka looduslikud tingimused mojutavad nii loomeprotsessi kui ka etenduse kulgu. Sarnaselt
“deodandi” moistega on agentsus konstantselt jagatud ehk “siitidlasi” lavastuse

16pptulemuse voi etenduse kulgemise puhul on mitu ning nende “siiii”” jaguneb vordselt.
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1.3. Agentsus

Kui eelnevas alapeatiikis kisitleti mateeriat kui aktiivset substantsi, siis agentsuse maiste
tdpsustab, kuidas see aktiivsus avaldub. Nimelt, mitte iiksikutes objektides voi
subjektides, vaid nendevahelistes suhetes. Uusmaterialistlikus raamistikus ei ole agentsus
enam ainult inimesele omane vdime, vaid jaotub inimlike ja mitteinimlike toimijate

vahel, kujunedes pidevas vastasmojus (Bennett 2010: 21).

Agentsus ei ole plisiv ega lokaliseeritav, vaid ajutine ja muutuv ndhtus, mis ilmneb
konkreetsetes situatsioonides. See tdhendab, et loobutakse selgest subjekti ja objekti
eristusest ning keskendutakse hoopis nendevahelistele suhetele. Sellises kisitluses voib
iga toimija, olgu see inimkeha, ese, keskkonnatingimus voi tehnoloogiline siisteem,

toimida aktandina'. (Samas: 23-24)

Jane Bennett (2010: 20-38) késitleb agentsust assamblaazide kaudu. Assamblaaz téhistab
ajutist ja heterogeenset kooslust, mis koosneb nii elavast kui ka elutust mateeriast.
Sellistel kooslustel puudub keskne juhtorgan, mis tdhendab, et {ikski komponent ei oma
tdielikku kontrolli terviku iile. Agentsus ei koondu lihegi subjekti ega objekti imber, vaid
jaotub erinevate osaliste vahel, kes kdik panustavad, kuid ei médra toimuvat kunagi

taielikult. (Samas: 24)

Assamblaazidele on omane ka emergentsus® (samas: 24). See tihendab, et riihma
suutlikkus midagi korda saata, ehk olla agentne on suurem ja paremini eristatav kui selle

iiksikute osade summa. Assamblaaz suudab “teha” midagi, mida iikski selle komponent

! Aktant — midagi (kas inimlik vdi mitteinimlik), mis osaleb tikskdik millises protsessis tikskdik
millises rollis (Sonaveeb).

2 Emergentsus — omadus, mis seisneb selles, et ta ilmneb tinu mingite muude (tavaliselt
fundamentaalsemate) asjade olemasolule, kuid ei taandu nendele.

Maiste périneb eelkodige bioloogiast, kirjeldamaks niiteks lumehelveste struktuuri voi lindude
keerulise ehitusega pesasid ning kalaparvede liikumist. (Youvan 2025: 3)
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eraldiseisvalt ei suudaks. Seega ei ole oluline ainult see, millistest komponentidest riihm
moodustub, vaid ka see, miks ja kuidas suhestutakse. Samaaegselt on assamblaazid ka
avatud siisteemid, kus rithma kuuluvad osad on kiill omavahel seotud, kuid séilitavad
teatud iseseisva energia. Seega vOib agentsus mojuda hoopis ka sel moel, et hakkab
rithma seestpoolt timber kujundama voi isegi destabiliseerima. Assamblaazid ei ole
kunagi 10plikult fikseeritud, vaid pidevalt uutele mojutustele vastuvdtlikud (Bennett

2010: 24).

Bennett (2010: 25-28) toob ndite teovoimelisest, ent samas ka emergentsest assamblaazist
— POhja-Ameerikas 2003. aastal aset leidnud elektrikatkestus, mis mdjutas miljoneid
inimesi. Ta védidab, et katkestusel ei saa kunagi olla iihte kindlat pdhjust, vaid see saab
tekkida ainult mitme teguri koosmdjul. Uusmaterialistina vaatleb Bennett elektrivorku
hoopis  kui  kivisdest, higist, elektromagnetviljadest, arvutiprogrammidest,
elektronvoogudest, kasumimotiividest, kuumusest, elustiilist, tuumakiitusest, plastikust,
valitsemisfantaasiatest, staatilisest elektrist, seadusandlusest, veest, majandusteooriast,
traadist ja puidust koosnevat assamblaazi. Mitmed ajakirjandusvéljaanded omistasid
mainitud elektrikatkestusele inimlikke omadusi, kasutades véljendeid nagu “elektrivorgu
siida vireles” jmt, mis viitavad, et ka inimalgatuslikud suured siisteemid vdivad kédituda
ettearvamatult ja vahel inimeste jaoks arusaamatult. Bennett véidab, et just tol hetkel
nditas elektrivork, kuidas ta on vOimeline oma reeglite jirgi “elama” ja “surema”. Ta
nditas oma olemust, mida on inimestel raske 10puni kontrollida. (Samas: 25-28)

Agentsus vOib seega olla ka 14dbi keerukate vOrgustike toimiv ettearvamatu joud.

Bennett (2010: 34-35) rohutab, et assamblaazide puhul ei ole peamine mitte niivord
nende voime moodustada “kultuuri” vOi toimida iseorganiseeruvate siisteemidena.
Tahtsam on just nende agentsus, ehk see, millist mdju nad avaldavad ning milliseid
protsesse nad kéivitavad. Selle motte avamiseks toob ta sisse hiina kultuuriruumist

parineva moiste shi, mis aitab moista agentsust situatsiooniliselt tekkiva potentsiaalina.
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Algselt sOjalisest strateegiast parinev shi viitab voimele tajuda ja kasutada &ra olukorras
juba olemasolevaid joujooni. Hea kindral “loeb” olukorda ehk arvestab tuulte, maastiku,
moraali, ajaloolise konteksti ja relvastuse omavaheliste suhetega ning tegutseb kooskolas
nendest tekkiva potentsiaaliga. Seega ei paikne joud subjektis, vaid situatsioonis kui
tervikus. Agentsus ei ole miski, mida keegi “omab”, vaid midagi, mis tekib erinevate

tegurite paigutuse ja vastasmdju tulemusel. (Bennett 2010: 34-35)

Sellist arusaama saab tdlkida ka igapdevasesse kogemuslikku keelde, niiteks kirjeldades
seda kui teatud ruumis valitsevat “Ohkkonda” voi kdnekeeli kui vaibi (vibe), atmosféari.
Niiteks kohvikus ei teki atmosfddr iiheainsa elemendi (inimesed, ruum ja muusika)
mojul, vaid nende kdigi koosmdjus (samas: 35). Inimeste kohalolu, ruumi arhitektuur,
helid, valgus, kehalised hoiakud ja isegi seal vahetatavad ideed moodustavad koos
vibreeriva vilja, millel on oma suunav joud. See vili ei ole staatiline, vaid pidevas

muutumises, kuna ka selle komponendid on pidevas liikkumises ja transformatsioonis.

Ilmneb ka selge paralleel Bennetti assamblaazi moistega. Nii shi kui ka assamblaaz
kirjeldavad olukordi, kus toimejoud ei ole lokaliseeritav tiheski iiksikus elemendis eraldi,
vaid tekib nendevahelistes suhetes. Bennetti kirjeldatud agentsus vastab shi ideele kui
situatsiooniliselt tekkivale potentsiaalile. Mdlemal juhul ei ole fookuses enam objekt ja
subjekt, vaid nendevahelised suhted ning sellest tulenevad vdimalikkused. Seega vdib
shi’d mdista kui iiht viisi kirjeldamaks seda, mida Bennett nimetab assamblaazi(de)

agentsuseks.

Selline agentsuse motestamine loob olulise ldhtekoha ka etenduskunstide analiitisimiseks.
Kui loobuda arusaamast, et lavastust juhib iiks keskne subjekt (nt lavastaja voi etendaja),
avaneb vOimalus kasitleda etendust kui assamblaazi, kus kogu mateeria kujundab tihiselt

performatiivse siindmuse kulgu.

Teatriuurija Sarah Lucie ldhenemine agentsusele sarnaneb mitmeti Bennetti agentsuse

assamblaazide ideega, sest ka Lucie vididab, et agentsus on hajutatud ning vastutus ei
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koondu iihte punkti, vaid jaotub erinevate inim- ja mitteinimlike aktantide vahel. Ta
laiendab seda definitsiooni teatrile ja publikule ning véidab, et asjade kogumid tervikuna
on agentsed ning vigagi intiimselt seotud publiku kehadega. (Lucie 2020: 172) Bennettile
sarnaselt toetub ka Lucie Baradi intra-aktiivsuse moistele, rohutades, et agentsus ei ole

lokaliseeritav iihte subjekti, vaid tekib suhetes ja protsessides (Samas: 14-15).

Sellest vaatepunktist vOib teatrit moista kui omamoodi agentsuse ja afektiivsuse
eksperimentaalset laborit. Teatrist saab ruum, kus vOib tavapéraseid tajumustreid murda
ning kus inimlike ja mitteinimlike elementide koosmdju muutub intensiivsemalt
tajutavaks. Teater muudab agentsuse toimimise ndhtavaks, kogetavaks ja motestatavaks

viisil, mis igapdevaelus sageli varju jadb.

Lucie arutab ka alternatiivsete agentsuse késitluste iile, nditeks voOib vilja tuua
objektikeskse ontoloogia (inglise keeles object-oriented ontology, edaspidi liihendiga
000), mis véidab, et objektid eksisteerivad iseeneses ja iseenese jaoks, sOltumata
mistahes limbritsevatest suhetest. Objektidel on oma substants ehk olemus, mis on
eraldiseisev koosmdjudest. (Lucie 2020: 9) Kui senine kédesolevas tdds kasitletud
agentsus ldhtub aktantide koosmojust, siis OOO rohutab, et igal objektil on sisemine
potentsiaal, mis {ihelegi teda timbritsevale suhtele ei taandu. Just siit ka pdhjus miks
00O agentsuse kisitlust kdesolev magistritdo ei kasuta. Siinne uusmaterialistlik analiiiis
lahtub eeldusest, et laval olevad objektid ja inimkehad moodustavad iihise agentsuse
vilja, kus agentsus “luuakse” pidevas koosmojus. OOO keskendumine objektide
autonoomsele ja suhetele taandamatule olemusele ei toeta seetdttu otseselt kdesoleva t66

analuitilisi eesmérke.

Lucie késitleb teatrit kui atmosfadride kunstivormi. Agentsus teatriruumis ei piirdu ainult
konkreetsete objektidega, vaid hdlmab ka hajusaid ja raskesti lokaliseeritavaid néhtusi.

Atmosfdir on materiaalselt kohalolev ja tajutav fenomen, millel on oma agentsus.
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Etenduste kiigus tekkiv atmosfdér on teatrikogemuse lahutamatu osa. See, et atmosfaér
suunab endale tdhelepanu pddrama nditab, kuidas teater on viljakas pinnas mdelda
kaugemale binaarsetest vaadetest indiviidi ja teda limbritseva, inimese ja mitteinimese
ning teatri ja reaalse elu vahel. (Lucie 2020: 172-173) Teatris tekkiv atmosfddr aitab
Lucie (samas: 174) sonul ilmestada ka seda, kuidas inimtegevusest on tdhtsam inimese
kohalolu. See ei tihenda, et tegevus kaotaks oma tihtsuse, vaid pigem, et tegevus ei ole
ainus ja alati médrav agentsuse vorm. Inimkeha mdjub juba oma kohaloluga ehk

hingamise, riitmi ja ruumilise paiknemise kaudu.

Taolisest vaatepunktist on inimene laval {iks aktant teiste seas, kes kiill sageli tdmbab
tahelepanu oma liikkumise ja védljendusviisidega, kuid ei eksisteeri eraldiseisvalt. Tema
agentsus poimub esemete, ruumi ning atmosfddriga. Seetdttu ei tulene etenduse mdju
iiksnes inimlikust tegevusest, vaid sellest, kuidas erinevad inimlikud ja mitteinimlikud

komponendid koos toimivad ning iiksteist vastastikku mdjutavad. (Samas: 175)

Agentsuse késitlus leiab konkreetsema véljenduse lavapraktikas, mida analiiiisib
teatriuurija ja stsenograaf Joslin McKinney saksa lavastuskunstniku Katrin Bracki
stsenograafia nditel. Bracki stsenograafiat saab vaadelda kui eraldiseisvat isetoimivat
joudu. Tema kujundused mojuvad sageli minimalistlikena, sest tavaliselt keskendub ta
ithele peamisele elemendile, niditeks kunstlumi vdi udu. Moju saavutatakse aga just
valitud materjali rohkuse (abundance) kaudu — mateeriat kasutatakse nii suurtes kogustes,
et see hakkab ruumi ja seeldbi kogu etendust domineerivalt kujundama. Bracki kasutatud
materjalid, nagu udu, lumi vdi konfetikahurid, ei allu tdielikult inimlikule kontrollile,
vaid toimivad omaenda loogika alusel, reageerides keskkonnale ja mdjutades seeldbi
etenduse kulgu. (McKinney 2019: 1-8) Mateeria ei ole selle néite puhul passiivne, vaid
voib olla ettearvamatu, intensiivne ja isegi ohtlik, mojutades nii etendajaid kui publikut

(samas: 6).
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Asjaolu, et lavaline mateeria “drkab ellu” vaid juhul, kui see on koosmdjus teiste
etenduse agentidega (McKinney 2019: 6), modjutab ka etendajaid ning nende
etendamistehnikaid. Stsenograafia loob potentsiaalsed vdimalused olukordadeks, kus
nditlejad peavad kohanema mateeria ettearvamatustega ning leidma uusi tegutsemisviise
(samas: 11). Mateeria “kannab, suunab ja transformeerib” etendajat. Samuti v4ib see
muuta etendaja ndhtavamaks voi hoopis ndhtamatuks, ka haavatavaks voi isoleerituks

(samas: 12).

Eeltoodu seostub Bennetti ‘“asja-vdega” (thing-power), mille all moistab ta mateeria
voimet avaldada moju ja osaleda slindmuste kujunemises viisil, mis ei allu tdielikult
inimlikule kontrollile. Nii nagu Bennetti késitluses ei ole passiivset objekti, vaid aktiivne
toimejoud, mis voib suunata, takistada voi iimber kujundada tegevuste kulgu, ilmneb ka
lavalises situatsioonis mateeria voime etendajat mdjutada ja iimber positsioneerida. Seega

el tegutse etendaja mitte iiksnes mateeria kaudu, vaid koos sellega. (Samas 2019: 7, 9)

McKinney seob selle ka Erika Fischer-Lichte autopoieetilise tagasisideringi mdistega,
rohutades, et etendus siinnib pidevas vastastikuses mojus etendajate, publiku ja
materiaalse keskkonna vahel (samas: 16-17). Tagasiside ei liigu ainult inimkehade vahel,
vaid holmab ka materiaalseid protsesse, nagu valguse muutumine voi udu hajumine.
Mateeria saab tidhenduslikuks just 1dbi korduvate materiaal-diskursiivsete vastasmdjude.
McKinney toob paralleeli ka Baradi mdistega ,,matter comes to matter*, rdhutades, et
mateeria tdhendus ei ole eelnevalt fikseeritud, vaid saab tdhenduslikuks just nende

korduvate vastasmojude kéigus. (Samas)

Teatris on alati kohal ka vaatajad. Enamasti ei ole nad lavalise mateeriaga otseselt
futisilises kontaktis, see aga ei tdhenda, et nad oleksid kuidagi selle agentsusest
puutumata vOi korduvatest vastasmojudest eemaldunud. Publik osaleb siiski aktiivselt
samas aegruumis ja atmosfairis, kus tegutsevad laval olevad kehad (nii inim- kui
mitteinimlikud). (McKinney 2019: 14) Siinkohal kasutab McKinney saksa teatriuurija

Erika Fischer-Lichtelt mdistet “asjade ekstaas” (the ecstasy of things), millega ta
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kirjeldab publikule avalduvat mdju. Nimelt kutsuvad materiaalsed ndhtused esile
intensiivseid sensoorseid tajumusi. Need ei allu tdielikult keelelisele kirjeldamisele, kuid

loovad tdhendusi 14bi assotsiatsioonide, mélestuste ja emotsioonide. (Samas: 15-16)
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2. LAVASTUSE “BACKTOTHEBEACH” UUSMATERIALISTLIK
ANALUUS

2.1. Lavastuse kontekst ja kirjeldus

Lavastus “backtothebeach” esietendus 14. augustil 2024. Lavastus tuli vélja
Hungerburg2024 raames, mis toimus 14-18 august 2024 Narva-Joesuu linnaruumis ja
endise Mereranna puhkekodu territooriumil. Lavastuse loometiimi kuulusid
kunstnik-lavastaja Joel Vili, dramaturg Andreas Kiibar, kehadramaturg Sylvia Koster
ning helikujundaja Markus Robam. Etendajateks olid Grete Jiirgenson, Henessi Schmidt,
Doris Tislar (Noorsooteater), Sylvia Koster, Karl Robert Saaremde (Must Kast), Sander
Rebane (Endla teater), Kaarel Pogga (Vanemuise teater), Nils Mattias Steinberg (Endla
teater). Lavastuse kestus oli 1 tund ja 30 minutit iihes vaatuses ning tegevuspaigaks oli

Narva-Joesuu rand ja meri. (TUT koduleht: backtothebeach)

Lavastuse analiiiisi puhul toetun kahele vaatamiskorrale, lavastuse salvestisele

(backtothebeach 2024b) ning visuaalsele materialile (backtothebeach 2024a).

Hungerburg2024 oli Tartu Uue Teatri kobarlavastus ehk hiibriidne formaat, mis ithendas
endas nii teatri, muusika, kino, loengud, installatsioonid, tuurid ja peod. Festival oli
eripdrane just seetottu, et publik sai ise kujundada oma teekonna erinevate siindmuse
vahel. Lavastust “backtothebeach” maéngiti festivali jooksul kokku kaksteist korda —
etendused toimusid kaks korda pédevas (kell 15:00 ja kell 19:00). (TUT koduleht:

backtothebeach) Just seetdttu kujundas publiku kogemuse tugevalt kohaspetsiifilisus ning
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kellaajast tulenev naturaalne valgus. Pidevased etendused toimusid 16dskava keskpaevase

pdikese kdes ning Shtustel etendusel oli voimalik jadlgida pédikeseloojangut.

Lavastus siindis ideest ja soovist, et pikaaegne niitlejatest ja kunstnikest koosnev
sopruskond saaks koostodd teha ning iihiselt midagi luua. Lavastuse loomeprotsessi
kidivitas seega teadlik piiiidlus iihiseks ajaviiteks ning koosloomeks. Trupi sonul veedeti
tore suvi Narva-Joesuus ja rannas, mis kannab Eesti ilusaima ja pikima liivaranna tiitlit.
(Telehommik 2024) On aga oluline, et sOpruskonna {iihine ‘“ajaviide” kulmineerus
aruteludega, kus olid kone all mitmed iihiskondlikult aktuaalsed ja kriitilised teemad, mis

lavastuses ka oma véljundi leidsid.

Lavastuslik tegevus toimus avatud rannaruumis, see tdhendab, et ala, kus etendus toimus,
el olnud selgelt piiritletud. Liivale paigaldatud tribiiiin mérkis kiill dra peamise
vaatepunkti, kuid etendusruum jéi ldbikdidavaks, mistottu vois iga juhuslik modduja
siseneda minguruumi, ujuda taustal voi jélgida toimuvat distantsilt. Publik jélgis etendust
korvaklappidega, mis 161 omakorda huvitava tdhendustasandi: visuaalne ruum oli jagatud
performatiivse ja igapdevase vahel, kuid heliline tasand intiimselt vahendatud ja

kontrollitud.

Etendus algas Mereranna puhkekodu lisahoone katuselt, kus jagati publikule kétte
korvaklapid ning seejérel liiguti lile metallsilla tribiilinini. Etendajad méngisid samal ajal

silla all petanki.

Kui publik on tribiitinile joudnud, konnib iile “lava” {iiks tegelaskuju punastes
ujumispiikstes, punase tuulejope ning valgete susside, kinnaste, nokamiitsi ja ndoritikuga,
mille peale on omakorda asetatud péikeseprillid. Ta avab rannatooli ning istub iisna
tribiilini lahedale “lava” nurka. Paneb pahe kdrvaklapid ning vajutab pleieril nuppu, mille
peale kéivitub lavaline tegevus. Tegelaskuju kostiitim vihjab kuulsale Martin Parri fotole
(vt Lisa 1, Lisa 2), mis périneb tema fotosarjast “Life’s a Beach”. Kuna tegelaskuju nigu

katab valge ritik, ei ole aru saada, kes see tdpsemalt on. Tegelikult peitub kostiitimi all
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lavastuse dramaturg Andreas Kiibar. See loob iihe tdlgendusvdimaluse, et kogu lavaline

tegevus toimub dramaturgi peas voi kujutluses, kes omakorda kehastab rannas puhkajat.

Etendus rannaliival algab aga hetkest, mil trupp liigub médda rannadért publikuni,
kditudes justkui organiseeritud turismigrupp. Korvaklappidest kostub samal ajal
kirikukellade heli. Kui trupp jouab publikutribiiiini ette, jatkub turistidele omane
standardiseeritud ja struktureeritud tegevus: kéte desinfitseerimine, rithmana merepiiril
poseerimine ning liikumine vaatlevalt tihe rannaruumi objekti (nt priigikast) juurest

teiseni.

Edasine lavaline tegevus koosneb episoodilistest ja korduvatest stseenidest, milles
etendajad suhestuvad rannakeskkonna ja erinevate rannaesemetega. Seistakse
riietuskabiini juurde jérjekorda ning iga tegelane vahetab oma kostiilimi ujumisriiete
vastu, seejiarel voetakse rannal {ilepingutatult péevituspoose. Erinevate esemete (nt
ratikud, tdispuhutavad kummirdngad jm) kasutamine ning kehaline kontakt liiva ja
mereveega moodustavad intensiivse kujundirea. Rannal asuvad objektid ehk priigikastid
ja riietuskabiin ei ole lavastuslikud rekvisiidid, vaid rannas asuvad igapdevaesemed, mis
omandavad lavapildis figureerimise kaudu uue performatiivse tdhenduse. Tegevus ei
arene antud lavastuse kontekstis lineaarse narratiivina (kuigi ka seda annab soovi korral
vélja lugeda), vaid korduste, variatsioonide ja riitmiliste muutuste kaudu iiles ehitatud

stseenide kaudu.

Etenduse kulminatsioon toimub viimastes stseenides, kus trupp koondub lava keskele
kokku ning hakkab koos ringikujuliselt litkuma, mille tulemusel tekib liiva sisse stivend.
Tekkinud siivendit hakatakse kiihvlite, kite ja jalgade abil veel siigavamaks kaevama,
kuni joutakse soovitud eesmérgini. Tekkinud ringikujulisse alasse kogutakse kokku
varasemalt kasutatud ranna- ja tarbeesemed ning téhistatakse puidust dokkidega, millel
on kiri “private”. Viimases stseenis triivib trupp kummipaadiga merele, samal ajal hakkab

kaevatud ringi keskel olevast priigikastist kerkima suitsu, mis margib etenduse 16ppu.

Lavastuse “backtothebeach” puhul on pohjendatud késitleda etendajaid iildplaanis

umbisikuliselt, sest loodud rollid voi fikseeritud tegelased ei ole tervikkonteksti raames
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kuigivord olulised. Pigem saab tihtsamaks jéljendatav esteetika, kehaline kogemus ning

kokkupuude timbritseva keskkonnaga kui individuaalne rolliloome.

Lavastuse iiheks oluliseks lihtepunktiks oli Uhendkuningriikide fotokunstniku Martin
Parri looming (TUT koduleht: backtothebeach), millele lavastus nii visuaalselt kui ka
temaatiliselt toetub. Parri toddes on talletatud nii mitme kiimnendi jagu rannakultuuri,
turismipraktikaid ja tarbimisiihiskonna visuaalset kujutamist kui ka kaudset kriitikat.
Tema to0de korduvad motiivid — liiv, kehad, toit, pdike ja vaba aeg — on dratuntavad ka
lavastuses “backtothebeach”. Kui korvutada Parri ning lavastuse fotosid (vt Lisa 1, Lisa

2), on mirgata selgeid esteetilisi paralleele.

2.1.1. Martin Parr

"Photography doesn't change the world. I don't buy into that humanistic line of thought. 1

just go out with my camera to observe and present."
— Martin Parr, 2024

Martin Parr (1952-2025) oli inglise dokumentaalfotograaf ja fotoajakirjanik, kelle t66d
on tuntud tema intiimse, satiirilise ja antropoloogilise pilgu poolest tinapdeva elu
erinevatele aspektidele. Eriti keskendus ta Inglismaa toolisklassi kujutamisele ning
laiemalt ld4nemaailma tarbimiskultuuri ning vaba aja veetmise dokumenteerimisele,

tuues esile nende nihtuste vastuolulisuse ning sageli ka absurdsuse. (Parr 2023)
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Parri fotograafiline praktika ithendab omavahel sotsiaalse antropoloogia, satiiri ning
meelelahutuse, kuid heidab ka kriitilise pilgu kollektiivsele vaba aja veetmise viisidele.
Oma loomingus kujutab ta turismi kui tarbimise vormi ning fotod reedavad sageli
kontrasti idealiseeritud kujutluste ja tegeliku reaalsuse vahel. Parri esteetikat
iseloomustab teadlik pdordumine Kkitsi, kirevuse ja kohatise pealiskaudsuse poole.
(Durden 2025) Samuti pddrab ta palju tdhelepanu iroonilistele detailidele, mis muudavad

igapdevased situatsioonid iihtacgu humoorikaks ja ebamugavaks.

Tema karjddri suurimaks ja samas koige skandaalsemaks teoseks sai fotoseeria "The Last
Resort" (1986). See dokumenteeris toolisklassi puhkust New Brightoni meredérses
kuurortlinnas, kus liivarannad olid asendunud betooniga ning inimesed puhkasid priigi ja
rampstoidu keskel. Kriitikud riindasid seda t66d teravalt, nimetades seda julmaks ja
toolisklassi pilkavaks. Parr ise aga viitis, et teda ei huvita klass, vaid igapaevaelu toed,

ning uskus, et kontroversiaalsus ei tee fotograafile halba. (Parr 2023)

Tugev rohk Parri loomingulise kéekirja puhul on just tema visuaalsel stiilil, mis eristub
klassikalisest dokumentaalfotograafiast eelkdige oma &ddrmiselt kireva virvikasutuse
poolest. Parri on inspireerinud peamiselt Inglismaa nn postkaardikultuur ehk ta kasutab
intensiivselt kiillastunud ja sageli isegi agressiivseid védrve, mis rohutavad kujutatava
keskkonna kunstlikkust ja tlekiillust. Tema fotosid voib vaadelda kui subjektiivseid ja
satiirilisi kommentaare, kuid tegelikult loob Parr teadlikult distantsi reaalsuse ja kujutise

vahel, selleks et “fiktsionaliseerida” tegelikkust. (Durden 2025)

Tehnilistest votetest on Parri enda sonul kdige tidhtsam makroobjektiivi ja vilgu
kasutamise kombinatsioon (Parr 2023). See toob kujutatava objekti vaatajale véga

lahedale ning annab fotodele terava ja kohati ka siirreaalse kvaliteedi. L&hivotted, madala
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tundlikkusega vérvifilmi kasutamine ning detailidele keskendumine vdimaldavad esile
tuua argiseid ning sageli ebaesteetilisi motiive. Niiteks keskendub Parr tarbeesemetele,
kehalistele detailidele ning toidule, mis on tihti visuaalselt eemaletdukav, nt rasvane voi
sulav. (Durden 2025) Taoline “mikroskoobi alla seadmine” toob esile materiaalse

maailma tlekiilluse ning pdimib vaataja jaoks esteetilise naudingu ja kriitilise distantsi.

Kuna Parri t66d on oma olemuselt kriitilised, saab véita, et lavastus “backtothebeach” ei
kasuta tema to6id vaid lavastuse visuaalse maailma inspiratsioonina. Nagu eespool
mainitud, siis vaadeldes korvuti lavastuse fotosid ja Parri loomingut, on need tdepoolest
viaga sarnased (vt Lisa 1, Lisa 2). Parri loomingu kaudu saab aga ldhemalt uurida
materiaalset kultuuri, kehalisust ning nii tarbimiskultuuri absurdsust kui ka
performatiivsust. Parri looming loob ldhtekoha, millelt saab edasi litkuda mateeria

agentsuse ning kehade ja keskkonna vastastikuste suhete kasitlemise suunas.

2.2. Publiku tajukogemus

Lavastuse “backtothebeach” puhul méngis publiku tajukogemuse kujunemisel olulist rolli
kohaspetsiifilisus®>. Kuna lavastust mingiti vabas Ohus, olid vaatajad loodusjoudude
meelevallas. Tribiilin oli ilma katuseta ning asus keset rannaliiva. Oluline on ka mérkida,
et nii publiku kui etendajate kogemuslikud tingimused olid vordsed. Molemad viibisid
sama kuumuse, tuule vOi vihma kées ning samal rannaliival, publik ei olnud kuidagi

distantseeritud voi erineval positsioonil.

? Kohaspetsiifiline teater — lavastusliik, mille mangupaik on viljaspool teatrisaali ja -maja, teatrile
tavapdratus ruumis voi paigas; kohaspetsiifiline lavastus 1dhtub konkreetsest ruumist ja enamasti
ei ole teistesse ruumidesse kohandatav (Eesti Teatri Agentuur).
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Vaatajaid mojutas ka see, kas vaadati pdevast voi Ohtust etendust. Péevaste etenduste
vaatajad viibisid poolteist tundi otsese 160skava pdikese kdes ning kuumus ja ere valgus
voisid kiirelt vésitavalt mdjuda, mis omakorda mdjutas tajukogemust. Ohtuste etenduste
vastuvottu kujundasid aga aeglaselt muutuv valgus ja merre taanduv pdikeseloojang,
seega need etendused olid alati rahulikumad ning isegi melanhoolsemad. Ukski etendus
ei olnud tdielikult identne eelneva voi jargnevaga, keskkond muutus pidevalt ja kujundas
iga vaatamiskorra puhul erineva kogemuse. Mdlema etendusaja puhul oli voimalik ka
situatsioon, kus etendust vaadati lausvihmas, mollava merevee taustal. Sel juhul mojus
etendus kerge ja pdikeselise asemel hoopis karmimana ning esmane energia liks sellele,

et taolistes tingimustes vastu pidada.

Publikut mojutas pidevalt ka tuul, sest Narva-Joesuu ranna puhul on tegemist iildiselt
tuulise paigaga. Tuul sasis inimeste juukseid ja liigutas riideid, mojutas temperatuuri
tajumist ning hoidis vaataja pidevas kontaktis timbritseva keskkonnaga. Pdikeseliste ja
palavate etenduste puhul vois tuul mojuda jahutavalt ja varskendavalt, kuid tugevamate
puhangute korral vdis see muutuda ka fliiisiliselt ebamugavaks. Tuul muutis vaataja
konstantselt teadlikuks nii mere ldhedusest, avatud ruumist kui ka omaenda kehast selles
keskkonnas. Etenduse vaatamise kogemus kujunes seega multisensoorselt, kuna lavastust

el tajutud ainult visuaalselt voi heliliselt, vaid samaaegselt ka kehaliselt ja kdigi meeltega.

Samuti kujundasid publiku tajukogemust kdrvaklapid, mille kaudu oli vahendatud kogu
lavastuse audiomaailm. Vaataja keha viibis fliiisiliselt kiill ilmastikule avatud, tuulises ja
ettearvamatu ilmaga rannas, kuid heli kaudu loodi publikule palju intiimsem ja
kontrollitud tajuruum. Seega vOib Oelda, et publik tajuski korraga kahte paralleelset
maailma: véga tuulist, vihmast v3i palavat keskkonda, kus ta viibis kehaliselt, kuid samal

ajal ka kontrollitud, rahulikku ja esteetiliselt kureeritud helimaailma. Kohati ldksid need
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maailmad ka omavahel vastuollu ning tekitasid dilemma, kus keha koges iiht, kuid

helikujundus suunas tajuma hoopis teistsugust atmosfaéri.

2.2.1 Etenduse kogemine korvaklappidega

Lavastuses “backtothebeach” puudus taielikult tekstiline osa ning heliline maailm oli iiles
ehitatud ainult muusikale. Lavastuse iiheks tdhtsamaks publiku tajukogemuse

kujundajaks said seega korvaklapid.

Kuigi tuulise mereranna tdttu olid kdrvaklapid praktiline lahendus, kasutati neid ka
dramaturgilise vottena, et suunata publiku tajukogemust. Inglise teatriuurija Rosemary
Klich (2019: 185) on samuti vditnud, et tavaliselt on kdrvaklappide kasutamine lavastuses

teadlik dramaturgiline vahend.

Korvaklappide kaudu oli vdimalik luua publikule omalaadne privaatne ruum keset
avalikku randa. Nagu eelnevalt mainitud, siis etenduse ruum ei olnud kuidagi piiratud,
vaid koik moddujad vaisid etendajate tegemisi jélgida, isegi kui nad selleks piletit polnud
ostnud. Etenduse pilet oligi aga see, mis tagas koha tribiilinil ning juurdepiisu
korvaklappidele, see tidhendab juurdepddsu véga olulisele tasandile visuaalse korval.
Seega, korvaklappidega publik liigutati tilejddnud rannakiilastajatest eraldi tajuruumi.
Kuigi visuaalselt jagati endiselt sama ruumi, siis just heli kaudu viibis etenduse publik
n-0 kusagil mujal. Rand oli etenduste ajal nii kollektiivne kui ka individuaalselt kogetav

ruum.

Seega, kdrvaklappide abil on voimalik inimene eraldada tdiesti isiklikku ja privaatsesse

ruumi. Kui etendust teatrisaalis vaatav inimene on pidevalt teadlik sellest, et viibib
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ruumis koos teiste inimestega, siis kdrvaklappe kasutades vOib see taju osaliselt kaduda
ning tdhelepanu hakata koonduma palju intensiivsemalt iseenda kehale ja sisemistele
aistingutele (Klich 2019: 176). Uhe meele reaalsustajust eemaldamisel hakkavad koheselt
tugevamalt toole teised tajud, mida tavapidrases olukorras ei pruugita teadlikult tdhele
panna. Niiteks hakkab todle interotseptsioon ehk sisetundlikkus, mis tdhendab, et
inimene on palju teadlikum oma kehas toimuvatest protsessidest. Sisetundlikkus hdlmab
nii propriotseptsiooni ehk naha, lihaste ja tasakaalusiisteemi kaudu kogetavat kehalist taju
kui ka vistserotseptsiooni, mis on seotud hingamise, siidametdo, seedimise ja teiste
siseorganite tegevusega. Kdrvaklapid voivad muuta inimese nendest protsessidest palju
teadlikumaks, sest heli kogetakse vdga vahetult ja kehaldhedaselt. Naiteks voivad
muutuda tajutavamaks enda hingamisriitm, stidamepekslemine voi
temperatuurimuutused. (Samas: 176-177) Kaéivitub “sisemine sissevaade” (inside
insight). See on teadlikkus kehasisestest bioloogilistest signaalidest, mis viitavad inimese
tervisele, heaolule ja siseseisundile. Kdrvaklapiteatri puhul on aga oluline see teadlikkus
sdilitada, konstantselt seda teadvustada ja olla vahetult teadlik oma aktiivsest olemisest ja
toimimisest maailmas. (Samas: 194) “backtothebeach’i” puhul vd&is publik just
korvaklappide kaudu tajuda tugevamalt nahal tuule moju, muutusi hingamises voi

kehalist reaktsiooni ilmastikunéhtustele.

Sealjuures, mainitud kaks ruumitasandit, visuaalne ja heliline, ei langenud alati omavahel
kokku. Lisaks sellele, et helimaailm vois olla ebakdlas keskkonnatingimustega, vois
tekkida vastuolusid ka laval ndhtuga. Niiteks voOis laval toimuda midagi intensiivset,
nagu Sander Rebane kilekotti pdhe tdmbamas voi Kaarel Pogga merevees lainete vahel
méssamas, kuid klappidest kostis hoopis rahulik vdi meditatiivne muusika. Seda kirjeldab
ka Klich (2019: 179), et korvaklapid tekitavad tihtipeale lavastusi vaadates teisiti tajutud
kohalolu tunde (altered-here-and-now). ‘“backtothebeach’i” puhul kogeski vaataja
korraga nii rannaruumi fiilisilist materiaalsust kui ka helilise kujunduse kaudu loodud
afektiivset ruumi. Need kaks ei pidanudki alati kooskdlas olema. Helikujundus ei

kinnitanud alati silmaga ndhtavat vOi kehaga kogetavat, vaid 161 sellele paralleelse
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tajutasandi. Seda selleks, et aeg-ajalt vaataja kogemust kas vOimendada voi

destabiliseerida.

2.2.2. Lavastuse helimaailm

Etendus algab kirikukelladega, mis kdlavad umbes neli kuni viis minutit. Sellel hetkel ei
viibi etendajad veel publikule ndhtavas ménguruumis ega ldhene kaugusest rannale.
Pikalt kestev kirikukellade heli loob omamoodi sissejuhatuse, mis hakkab juba enne
lavalise tegevuse algust kujundama viisi, kuidas rannaruumi tajutakse. See on hea
sissejuhatus  turismiesteetikale, millele lavastus toetub. Kirikukellad seostuvad
puhkamisega, peamiselt linnapuhkusega. Kohe tulevad silme ette erinevate Euroopa
suurlinnade raekojaplatsid ja vanalinnad, kus kirikukellad tihti sarnaselt l66vad.
Kirikukellade heli rannas tekitab ka teatud vOoritust, sest tavaliselt rannas kirikukellasid
ei kuule. On selge, et helilise maailma kaudu juhitakse vaataja Narva-Jdesuu rannast

kusagile kaugemasse liminaarsesse ruumi.

Seejérel ldheb kellade helin sujuvalt iile ansambli a-ha esituses kolavale pop-loole “Take
On Me”. Lugu aktiveerib kuulajas koheselt kollektiivse nostalgilise milu. See on iiks
1980-ndate tuntumaid pop-lugusid. Peaaegu koik tunnevad éra loo siintesaatorikdigu ja
meloodia, sest need on talletunud meie pop-kultuurilisesse méllu ka aastakiimneid hiljem.
Lugu kutsub esile laiemaid assotsiatsioone 1980-ndate massikultuuri, meelelahutuse ja
tarbimiskultuuriga. Ka kuulajatele, kes ise ei ole sellel perioodil elanud, on laul tuttav

filmidest, reklaamidest voi1 internetikultuurist.

Loo intro on venitatud védga pikaks, tdpsemalt umbes kolme minuti pikkuseks, seda

seniks kuni lavastuse trupp jOuab esimest korda lava keskele, publiku otsesesse
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vaatevdlja. Tavaliselt algab “Take On Me” kuulus siintesaatorisoolo loo umbes
kahekiimnendalt sekundilt. Loo sissejuhatus on teadlikult pikaks venitatud, et tekitada

pinget ja ootust, et kohe juhtub midagi, mis siindmuse kéivitab.

Lugu “Take On Me” avaldati aastal 1985, seega langeb see perioodiliselt kokku Martin
Parri esimeste toodega, millest lavastus ka esteetiliselt tdukub. Samuti sobitub lugu
kokku Parrile iseloomuliku esteetikaga. Parri fotodes domineerivad sageli eredad,
iilekiillastunud ja peaaegu isegi neoonsed virvitoonid. Sarnast esteetikat esindab ka lugu
“Take On Me”, mille 1980-ndate omane siintesaatoripopp on iiheaegselt energiline,
manguline kui ka nostalgiline. Seega, Parri fotod ja lavastuse heliline sissejuhatus
jagavad  ihist popkultuurilist tundlikkust, mis seostub massiturismi ning

tarbimiskultuuriga.

Kui pop-lugu 16peb, kolab iihtset fooni hoidev toon, mis ldheb sujuvalt iile meeleolukaks
lavastuse helikujundaja Markus Robami originaalpalaks, mis pohineb Harry J. All Starsi
“Liquidatori” motiividel. Muusikapala on muretu ja péikeseline ning saadab stseene, kus
etendajad vahetavad riietuskabiinis oma kostiilimid rannariiete vastu ning hakkavad
seejirel votma rannaliival erinevaid paevituspoose. Esialgu on tegevus tavapirane, kuid
stseeni arenedes muutuvad etendajate poosid ja tegevused jérjest grotesksemaks ning
absurdsemaks. Niiteks tdommatakse pdhe kilekott voi surutakse pea liiva sisse kaevatud
auku. Ka Rosemary Klich (2019: 187) on kirjeldanud, kuidas immersiivse
helidramaturgia puhul kasutatakse sageli heli ja visuaali vahelist dissonantsi selleks, et
tekitada vooritus ja nihe tajudes. Stseeni alguses on péikseline muusika tegevustega kenas
harmoonias, kuid mida ekstreemsemaks muutub etendajate tegevus, seda suurem vodritus
tekib helipildi ja visuaalse pildi vahele. Esmapilgul humoorikad tegevused ja poosid
hakkavad omandama tekkinud vodrituse tottu aina hdirivamat moddet. Jéllegi leiab seose

Parri loominguga, kus kujutlus turismist on sageli sarnase votte kaudu iile paisutatud.
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Rannaliival poseerimisele jirgneb merevee-stseen, mille kdivitajaks on Karl Robert
Saaremée. Ta liigub vette ning talle jirgneb kogu trupp. Sellele tegevusele taustaks kdlab
Joseph Lanneri “Cerrito, polka op. 189”. Tegu on keelpilliansambli poolt esitatud hoogsa
polkaga. Muusikapala mojub roomsalt, ménguliselt ning loob stseenile isegi kohati
piduliku atmosfairi. Polkale omane riitmiline kergus ja tantsulisus hakkavad toetama
seda, kuidas etendajad mereveega suhestuvad. Merevette jooksmine, lainetes liikumine,
iiksteise pritsimine ning mianguline meeleolu saavad hoogsa polkaga koosmdjus peaaegu
koreograafilise mootme. Muusika rohutab energiat, mille vesi etendajates vallandab. See
voib tekitada ka publikus kehalise samastumise tunde. Rosemary Klich (2019: 190)
rddgib samuti somatosensoorsest kujutlusvoimest, kus laval niitlejate poolt tajutav
kiilmatunne voi pingetaju kandub edasi vaatajatele. “backtothebeach’i” puhul on ilmselt
just selles stseenis vaatajatel lihtne somatosensoorselt tajuda etendajate kehalist kogemust
— tunda merevee jahedust, kehade raskust ja lainete destabiliseerivat mdju. Samas on
etendajate endi kehaline kogemus pigem keeruline ja mitte niivord 16bus, kuna merevesi
on pidev litkumistakistus. Stseenis kohtuvad seega nii mingulisus kui ka mateeria

vastupanu.

Kui veest taas vilja liigutakse ja ennast ritikutega (mis on koik erinevate multikategelaste
piltidega, mis omakorda viitavad taaskord kirjule turismiesteetikale — rétik voib olla
suveniir vOi osa fannikultuurist) kuivatama hakatakse, hakkab vaikselt kolama Maurice
Raveli “Boléro”. Raveli teos pohineb kordustel ja jark-jargulisel intensiivistumisel, seega
toetab muusika ka jirgneva stseeni llesehitust. Etendajad kogunevad lava keskele
ringikujuliselt litkkuma ja alustavad siivendi kaevamist. Mida siigavamaks muutub liiva
sisse kaevatud siivik, seda intensiivsemaks kasvab ka muusika. Etendajate korduva
litkkumise ning “Boléro” korduva riitmi tottu muutub lavaline tegevus peaaegu et
rituaalseks. Siivendi kaevamine on ka raske fiilisiline pingutus, mis mdjutab omakorda
kehalist litkumist. Kui siivik on valmis, koguvad etendajad kdik esemed ringi keskele
kokku, mida saadab rdhutatud, voidukas ja selleks hetkeks véga valjuks muutunud

muusika. Saavutatud on voit algselt vastupanu osutanud keskkonna {ile.
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Seejdrel muutub “Boléro” peamine viisimotiiv kajaks, justkui hajuks kuskile kaugusesse
ning toimub iileminek Alessandro Marcello “Andante from Concerto D minor”-le. Kui
“Boléro” kulmineerus valjult ja voidukalt, siis Marcello pala mojub selle kdrval rahuliku,

meloodilise ja lepitavana.

Esimest korda lavastuse jooksul kuuleb publik ka inimhédlt, salvestusel imiseb naishdl
kaasa muusikapala pohiviisi. Sellest tulenevalt on tunda, kuidas helimaailm toetab laval
toimuvat varasemaga vorreldes hapramalt. Kui seni domineerisid instrumentaal,
keskkonnahelid voi abstraktsed helifoonid, siis inimhéél on koheselt palju pehmem ja
emotsionaalsem. Viimase stseenina liiguvad etendajad kummipaadiga merele ning

jatavad rannale kogu etenduse jooksul loodud ruumi ja kokku kogutud objektid.

Etendajate lahkumine ning pehme helikeel loovad mulje hiivastijétust, vihjavad, et tegu
on 10pp-pildiga. Pidrast suurt fliiisilist tegevust liigutakse kdigest vaikselt eemale. Rahulik

muusika muudab eemaldumise melanhoolseks ja mdtlikuks.

2.3. Etendajad ja mitteinimlik mateeria

Jargnevas analiilisis vaatlen ldhemalt lavastuse mateeriat, selle kooslusi ning
vastasmojusid, erinevaid inimlikke ja mitteinimlikke vastasmojulisi assamblaaZze.
Lavastuse ,,backtothebeach® assamblaazid kujunevad etendajate kehade, loodusliku
keskkonna, esemelise mateeria ning atmosfédriliste tingimuste koosmojus. Lavastusel on

seega mitu erinevat tasandit, mis omavahel pdimuvad.

Esimese tasandi moodustavad looduslikud elemendid nagu liiv ja merevesi, mis

mojutavad tugevalt etenduse riitmi ning etendajate litkumist ja kehalist kogemust. Teise
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tasandina figureerivad laval etendajate kehad, mis on {ihtaegu nii performatiivsed kui ka
osa laiemast assamblaazist. Need kehad suhtlevad vaheldumisi omavahel ja esemelise
maailmaga. Kolmandaks tasandiks on rekvisiidid ja kostiilim — turistikostiitimid®,
nendega seotud tarbeesemed, rannariided ning rannalelud, néiteks tdispuhutavad
manguasjad, litvavormid, dmbrid, kiihvlid voi péikesevarjud. Nende korval omandab
performatiivse mootme ka kohapeal olemasolev rannainventar. Siia kuuluvad nditeks
rannaruumis kasutusel olevad priigikastid ja riietuskabiin. Need ei ole lavastuse jaoks

lavale toodud, vaid on sealse igapdevase loodud keskkonna osa.

Lisaks voib lavastuses eristada loodust imiteerivat voi sellega seonduvat mateeriat, mille
hulka kuuluvad néiteks kunstlilled, papist kajakad, pdikesekreem ja kilekeebid. Need
objektid paiknevad loodusliku ja tehisliku piiril: nad markeerivad looduskeskkonda ja
rannakultuuri, kuid teevad seda siinteetiliste ja kunstlike materjalide kaudu. Nende
esemete kaudu tuuakse lavastusse tuttavad kujundid, mida seostuvad automaatselt suve,
puhkuse ja rannaga. Samas mdjuvad need objektid tahtlikult veidi kunstlikult voi
litaldatult, mistdttu ei loo nad realistlikku rannakeskkonda, vaid pigem viitavad sellele.
Niiteks papist kajakad ei moju péris looduse osana, vaid rohutavad teadlikult oma
tehislikkust. Ka kunstlilled ja kilematerjalid loovad kontrasti rannas leiduvate looduslike
elementidega nagu liiv, tuul ja merevesi. Lavastuses ei asenda looduslik tehislikku voi

vastupidi, vaid pigem toimub viitamine ja kooseksisteerimine.

Jargnevas analiiiisis vaatlen neid elemente vastastikku moju avaldavate assamblaazidena,
millel koigel on vastasmojudes tekkiv potentsiaalne agentsus. Kuna “backtothebeach”
toimub avatud rannaruumis, kujunevad olulisteks mojutajateks ka juhuslikest
mooddujatest spontaansed osalised, kelle kohalolu ei allu tdielikult lavastuse
dramaturgilisele kontrollile. Etendused kujunevad pidevas imbermingimises kontrollitud

ja kontrollimatute elementide vahel.

* Turistikostiiiimi all mdtlen etendajate kostiilime, mis neil seljas etenduse esimeses pooles. Sinna
alla kuuluvad niiteks kiibarad, kleidid ja péikeseprillid. Need kostiilimid markeerisid lavastuses
ka erinevaid kultuurigruppe.
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Juhuslikud moodujad

Nagu mainitud, v3ib lavastuse mateeria hulka arvestada ka juhuslikud méddujad. Nad ei
ole kiill lavastuse ametlik osa, kuid nad muutuvad siiski performatiivseteks, kuna nende
kohalolu ja litkumine lébi lavalise ruumi kehtestavad ennast. Analiilisi peatiiki alguses
toodud tdhelepaneku kohaselt ei ole lavastuse ruum mingilgi moel piiratud ning
juhuslikud moéddajalutajad vai -ujujad on etenduse jooksul tihe néhtus. Kuna etendajate
publiku ette joudmine votab aega umbkaudselt seitse minutit (backtothebeach 2024b),
siis publiku pilku hoitakse {pris kaua modduvatel rannakiilastajatel. Paratamatult

hakatakse neid {iha pingsamalt jdlgima ja neile tdhendust omastama.

Mainitud publiku pikaaegne pilgu suunamine juhuslikele moddujatele on aga
dramaturgiline vote. Etendajad jouavad teadlikult vaatajate vaatevilja hiljem. Publiku
jaoks luuakse ooteseisund ning moéodujatest saavad ajutised “etendajad”. Néiteks kihutab
salvestises talletatud etenduse alguses iile lava elektritdukerattaga poiss. Tema litkumine
juhib tahes-tahtmata vaataja pilku. Performatiivsus on seega siinkohal seotud vaataja
tadhelepanu- ja vaateviljaga, mitte niivord ainult “esitamisega”, ‘“esinemisega” vOi
planeeritud tegevusega. Kuigi moddujaid ei allu lavastuse dramaturgilisele kontrollile,
saab dramaturgilise vottega siiski publiku pilku seitse minutit tiihjal juhuslike

mooddujatega rannaliival hoida.

Publik tajub nii juhuslikke moddujaid kui ka hiljem etendajate poolt kehtestatud
performatiivset ruumi samas vaatevéljas ja aegruumis. See seostub Erika Fischer-Lichte
kirjeldatud “asjade ekstaasiga” (vt. ptk 1.3.), mille puhul muutub mateeria vaataja jaoks
tavapérasest intensiivsemalt tajutavaks ning hakkab tdhelepanu aktiivselt enda poole
tombama. Kui tavaolukorras ei drataks mooduv inimene peaaegu iildse tédhelepanu, siis
tribiitinil istudes jilgib vaataja moodujaid palju pingsamalt. Intensiivistub mdodujate
agentsus vastavalt nende tegevusest ja selle performatiivsest mootmest. Kui tavaline
moodakdija dratab vihem tdhelepanu, siis nditeks lapsevankris puudlit jalutav vanaproua
omab publiku pilgu haaramise osas rohkem agentsust. Seega voib jareldada, et agentsus

ei sOltu iiksnes objektide omadustest, vaid ka sellest, mil médral need suudavad
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aktiveerida ja suunata vaataja tdhelepanu — agentsus tekib taaskord koostdds

vaatajapoolse tdhelepanuga.

Juhuslikke moddujaid saab Jane Bennetti eeskujul kédsitleda ka kui ettearvamatuid, kuid
mojusaid toimijaid, nende agentsus avaldub peamiselt voimes suunata vaataja tdhelepanu.
Sarnaselt sellega, kuidas Bennett kirjeldas New Yorki elektrikatkestuste agentsust (vt. ptk
1.3.), ei ole ka juhuslike moddujate kohalolu vdimalik ette planeerida ega téielikult
kontrollida. Seega saab nende ettearvamatus oluliseks osaks iga etenduse toimumise
puhul. Publiku pilk ei pisi terve etenduse jooksul ainult eesmérgipérasel lavalisel
tegevusel, vaid rdndab korduvalt edasi-tagasi juhuslikele inimestele. See tdhendab, et

iksteisele avaldavad vastasmdju ka kontrollitud ja kontrollimatud elemendid.

Paberkotid ja anoniiiimsus

Nagu peatiiki alguses olevas kirjelduses mainitud, kéituvad etendajad esimeste stseenide
ajal turismigrupina. Neil on kdigil seljas erinevad kostiiiimid, mille tdttu voiks neile
omastada ka tegelaskujusid. Siiski muutuvad nad sarnasemaks 1dbi rekvisiitide
kasutamise. Neil on kdes valged paberkotid. Kuigi tegemist on argise ja néiliselt
tahtsusetu esemega, hakkavad {iihesuguse viljandgemisega kotid etendajate vahelist
individuaalsust visuaalselt taandama. Publiku jaoks moodustub anoniilimne kooslus,
tahelepanu liigub tksikisikutelt hoopis kollektiivile. Seega kujundavad paberkotid viisi,
kuidas publik kehasid tajub.

Tekib ka huvitav pinge paberkoti materiaalsuse ja teda kandva etendaja keha vahel.
Paberkottides ei ole midagi, need on seest tithjad vo1i on seal mdni iiksik peaaegu kaalutu
ese. Need on kandjale kées kerged. Siis aga lisavad etendajad sinna peotéite kaupa liiva.
Paberkotid hakkavad seelédbi jark-jargult omandama materiaalset kaalu ja kohalolu. Liiv
muudab paberkoti raskemaks ning murendab paberi haprat struktuuri — paber on liivast
materiaalselt ajutisem ja kergemini lagunev. Kotil tekib vdimalus rebeneda, mis muudab

nende kisitlemise ettevaatlikumaks. Tekib taas ka ettearvamatuse faktor — kas kott 1dheb

39



litva raskuse all katki voi mitte. Etendajad ei kontrolli tdielikult objekte, millega nad

suhestuvad, vaid peavad kohanema nende muutuvate materiaalsete tingimustega.

Pooside performatiivsus

Paberkottide kaudu loodi anoniiimne nn kollektiivne keha. Etendajate kostliiimide ning
mainitud kottide tottu saab seda kollektiivset keha tdlgendada ka kui turistlikku kooslust.
Etendajad hakkavad jérgnevas stseenis merepiiril erinevaid turistipoose votma. Need
mojuvad {ihtaegu mehaaniliste kordustena, kuid kollektiivse kultuurimilu kaudu ka
dratuntavate poosidena. Liikumise eesmérk ongi iseloomuliku turistiesteetika

jéljendamine.

Poosid on standardiseeritud ja globaalselt identifitseeritavad. Tavaliselt on turistipoosi
pohjus fotoaparaat voi telefon, kuna poosi eesmirk on see, et keegi seda jaddvustaks. Kui
aga lavastusest on fotoaparaat puudu, siis objekt, mis tavaliselt poosi digustab, on
korvaldatud. Tekib nihe, kus poos eraldub oma tavapirasest funktsioonist ning muutub
ise performatiivseks tegevuseks. Samal ajal on aga liiv pidevalt kohal — ta on poseerivate
kehade all, ta kannab neid, ta muudab kehade asendit, raskust ja stabiilsust. Poseerimine
rannaliival pole sama, mis poseerimine siledal asfalteeritud linnaviljakul. Koige
dratuntavamaks turistipoosiks voib pidada Pisa torni piistihoidmist. Tavaliselt toimub see
tasasel pinnal, kuid liiv muudab selle sooritamise raskemaks. Liiv lisab poseerimisele
juurde kohmakust: keha vajub sisse ning jalad ei ole eriti stabiilsed. Seega omab liiv
kehade litkumise puhul véigagi tugevat agentsust. Kehad iiritavad taasluua kultuuriliselt
tuttavaid poose, kuid rannaruumi materiaalne keskkond toGtab sellele vastu. Tulemuseks
ei ole mitte ideaalset turismifotot meenutav kujutis, vaid poseerivatest kehadest ja liivast

moodustunud naeruvidirne assamblaaz.
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Siin tuleb méngu ka lavastuse kehadramaturgiline® {ilesehitus, kus liikkumine ja paigalseis
asetatakse teadlikult vastanduma. Etendajate kehad liiguvad iihest poosist teise ning nad

tarduvad hetkeks justkui staatilisteks fotodeks.

Turismi- ja tarbimiskriitika

Asja viljatoodud stseen mojub iihtlasi kriitikana sellele, kuidas tinapievane
turismikogemus koondub sageli selle visuaalsele dokumenteerimisele. Nagu reisidel
tavaks, kogutakse ka siin kogemust eelkdige piltide kaudu. Oluline ei ole hetk, kus
inimene turistina viibib, vaid see, kas hetke on voimalik ideaalselt fotole jaddvustada.
Etendajate kehad mojuvad seetdttu poseeritud olukordades objektistatutena. Téhtsaimaks
osaks puhkusest saab see, kas on vOimalik jdddvustada piisavalt hea pilt, mida
sotsiaalmeedias jagada. Isegi puhkus, pdevitamine ja lodgastumine muutuvad

performatiivseteks tegevusteks.

Turistide liikumine toimub justkui etteantud mustrite jirgi: tehakse pilte, kiilastatakse
vaatamisvadrsusi, kogutakse suveniire ning korratakse samu kditumismustreid, mida on
ndhtud reklaamides voi sotsiaalmeedias. Sellises siisteemis muutub ka inimese keha ise
tarbimiskultuuri osaks — keha kaudu véljendatakse vaid seda, milline puhkus “peaks”

vélja ndgema.

Samuti osutab lavastus sellele, kuidas kapitalistlikus tarbimiskultuuris muutub isegi

puhkus tegevuseks, mida tuleb teha “digesti” — digesti pédevitada, digesti 100gastuda,

Oigesti poseerida ning digesti neid kogutud kogemusi esitleda.

> Kehadramaturgia — kui dramaturgia mdiste kirjeldus on “teatriteksti vdi teatrisiindmuse
iilesehitus, selle eri komponentide ja tdhenduste vahelised suhted” (Eesti Teatri Agentuur), siis
kehadramaturg teeb seda sama, aga mitte teatriteksti voi -siindmusega, vaid etendaja kehaga.
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Inimkeha kui toodeldav objekt

Jargmises stseenis vahetavad etendajad kostiiiimid rannariiete vastu ning keha muutub
iimbritsevale keskkonnale palju avatumaks. Distants keha ja keskkonna vahel vdheneb.
Kui enne domineeris rohkem keha koreograafiline ja visuaalne modde, siis niitid astuvad
etendajate kehad otsesesse fiilisilisse kontakti neid timbritseva mateeriaga. Rannariided
vOoimaldavad intiimsemat kontakti liiva, merevee ja pdikesevalgusega ning keha

integreeritakse jirjest tugevamalt rannaruumi materiaalsesse assamblaazi.

Materiaalne kontakt tGuseb eriti tugevalt esile stseenis, kus Karl Robert Saaremée ilmub
seinavarvirulliga ning hakkab teiste etendajate kehasid valge péikesekreemiga katma.
Péikesekreem muutub kokkupuute kaudu koheselt agentseks. See katab nahka, jétab
kehadele tugeva nihtava kihi ning muudab etendajate vdlimust. Kehadest saavad pinnad,

mida toddeldakse, kaetakse ja kujundatakse.

Ka wvirvirulli kasutamine on margiline, sest tavapidraselt toimub péikesekreemi
pealekandmine pigem hoolitseva liigutuse ja intiimse puudutusena. Seinavérvirull
muudab tegevuse aga mehhaniseerituks ja impersonaalseks. Kehade kreemiga katmine
sarnaneb pindade todtlemise vOi vérvimisega, mistottu muutuvadki kehad justkui
toodeldavaks materjaliks. Tekib sarnane nihe nagu poseerimise puhul ilma fotoaparaadita
— tavapdrane turistile omapérane tegevus eraldatakse oma harjumuspérasest funktsioonist,
mille kaudu tduseb esile selle mehhaanilisus. Seega sobitub ka see tegevus lavastuse

laiemasse tarbimistthiskonna kriitikasse.

Kilekoti agentsus

Kehade ja mateeria vaheline kontakt muutub lavastuse jooksul jérjest intensiivsemaks.
Rannariided ja péikesekreem muutsid etendajate kehad keskkonna jaoks avatumaks, kuid
jargnevates stseenides touseb esile hoopis erinevate tehismaterjalide intensiivne modde.

Kehaline ebamugavus tuleneb sellest nii etendajates kui publikus.
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Sander Rebane tdmbab endale pdhe ldbipaistva kilekoti ning jiéb sellisel viisil pikaks
ajaks litkumatult rannaliivale lamama (vt Lisa 3). Pinget ei tekita see tegevus voi Zest,

vaid hoopis kilekoti materiaalsed omadused.

Kilekott on Ohku mitteldbilaskev, seega pédhe tOmmatuna seotud voOimaliku
lambumisohuga. Vaataja ei taju kilekotti ainult visuaalselt, vaid hakkab paratamatult ette
kujutama ka seda, kuidas etendajal on raske hingata, dhku vihe ning keha on haavatavas
positsioonis. Olulisemaks saab hirm potentsiaalse ohu ees, kui seda iimbritsev

performatiivne tegevus.

See on hea nidide Bennetti kirjeldatud assamblaazi emergentsusest (vt. ptk 1.3.). Kui
kilekott tiksi, objektina ei oma eriti suurt agentsust, siis assamblaaZis koos etendaja keha,
kuuma suvepieva ja pdikesega on see agentsus intensiivselt kohal. Kilekott, keha, péike,
kuumus ja rand moodustavad kogumi, mille afektiivne intensiivsus ei tulene iihestki

komponendist eraldiseisvalt, vaid terviku mdju on suurem selle iiksikute osade summast.

Téispuhutavad esemed

Tehismaterjalist esemete eesmirk lavastuses ei ole siiski ainult ebamugavustunde
tekitamine, vaid samuti ka kehade litkumise, tasakaalu ning erinevate suhete (nt etendaja

keha suhe mereveega) juhtimine.

Kaarel Pogga matab oma keha téielikult tdispuhutavate rannaesemete alla. Ta kuhjab neid
enda kiilge nii palju kui vdoimalik — kite, jalgade, pea, kdhu ja kaela timber. Kitiseid,
ujumisrongaid ja muid esemeid saab tema keha timber nii palju, et teda ennast pole nende
alt enam peaaegu nihagi. Pogga ei tundu sellest stseenis enam niivord inimkeha kuivord
kummirdngastega iihildunud hiibriid. Tema liikumine rannaliival muutub groteskseks ja
kohmakaks, aga koomikat ei tekita etendaja méng, vaid see, kuidas kummirdngad Pogga
litkumist suunavad ning kuidas keha ei suuda ennast timbritsevat enam oma tahtele

allutada.
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Siis liigub Pogga koos ennast katva plastmateeriaga aga vette ning kohmakas litkumine
intensiivistub veelgi. Aktiivset modju hakkab avaldama wuus joud — merevesi.
Taispuhutavad esemed, mis kuival maal mdjusid minguliste ja kahjututena, muutuvad
niitid palju ettearvatamatumaks, sest hakkavad koos mereveega keha litkumist timber
kujundama. Lained suruvad tdispuhutavaid esemeid keha vastu, tdstavad neid veepinnale
vai likkavad esemete sees oleva keha tasakaalust vilja. Pogga litkumine on pigem pidev

kohanemine esemete ujuvuse, vee surve ja destabiliseeritud raskuskeskmega.

Stseen mdjub iihtlasi ka lactud kommentaarina turismikultuuri ja tarbimisiihiskonna osas.
Objektid, mis peaksid muutma puhkuse mugavamaks, turvalisemaks ja Idbusamaks,
hakkavad hoopis keha liikkumist piirama ning muudavad selle kohmakaks ja
ebastabiilseks. Esile tduseb paradoks, kus tehisobjektid ei tdida oma algset eesmaérki, vaid

muudavad olemise hoopis keerukamaks.

Merevesi kui partner

Kui eelmises stseenis mojutas merevesi ainult iihte etendajat, siis jargmises hakkab
merevesi mojutama kogu truppi. Etendajad liiguvad tihiselt merre ning nende litkumine

jééb lainete mojujou valdusesse.

Nagu mainitud lavastuse helimaailma alapeatiikis (vt. ptk 2.2.2.), liigub viiulipala
“Cerrito, polka op. 189 algusega vette Karl Robert Saaremée. Teised etendajad, kes seni
hoidsid rannal tardunud ja staatilisi paevituspoose, elavnevad ning jargnevad talle. Kui
enne olid tegevuse keskmes erinevad objektid ja litv, siis niitid hakkab assamblaazi kdige

tugevamalt mdjutama merevesi.

Vees litkudes hakkavad etendajate kehad vaikselt eemalduma varasemates stseenides
kehtestatud staatilisest turismiesteetikast ldhtuvatest portreerivatest kehadest. Kui
paevituspoosid rohutasid keha paigalseisu, siis vees muutub keha spontaansemaks ja

impulsiivsemaks. Kui etendajad hakkavad vees iiksteist pritsima ja taga ajama, vallandub
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stseenis uus lapsemeelne energia. Méngulisus ei siinni aga ainult etendajate vahelisest
suhtlusest, vaid tuleneb suuresti ka vee materiaalsest mdjust. Vesi muudab liikumise
vabamaks, pehmendab kohati kehade piire ning loob tingimused maéanguliseks
litkkumiseks. Ka vaatajad tajuvad seda selgelt, kuigi istuvad tegevusest iipris kaugel. Seda
kirjeldab taaskord histi Fischer-Lichte “asjade ekstaas™ (vt. ptk. 1.3.), mis viidab, et
assotsiatsioonide kaudu on vdimalik luua publikus afektiivne kujutlus lavategevuses
osalemisest. Isegi kui vaatajad ise too hetk vette ei ldhe, jouab lapselik energia ja

atmosfair nendeni.

Ruumi privatiseerimine

Lavastuse viimase stseeni jaoks liigutakse taaskord mereveest vélja, liivale. Etendajad
hakkavad lavalist rannaruumi korrastama ja piiritlema. Kui varasemates stseenides oli liiv
materjal, mis kehasid destabiliseeris, siis niilid saab sellest materjal, mida hakatakse

imber kujundama.

Nimelt kaevab trupp lava keskele liiva sisse ringikujulise siiviku, mille keskele tuuakse
koik varasemalt kasutust leidnud esemed. Tegevus ei mdju ménguliselt, vaid pigem
dubleerib looduslikku keskkonda kunstlike vahenditega. Laval on nditeks palju papist
kajakaid ja kummist palm. Looduskeskkonda ehitatakse ja paigaldatakse seda matkiv
vdike maailm. Plastmassist palm seisab korvuti pdris mere, liiva ja tuultega, piir
loodusliku ja tehisliku vahel muutub ebamiiraseks, moodustub taaskord hiibriidne

assamblaaz.

Etendajate kehade ringikujulise korduva litkumise tulemusel tekib liiva sisse siivend,
mida hakatakse veel rohkem siigavamaks kaevama. Liiv muutub materjaliks, mis
ptiitakse kollektiivselt imber kujundada ja seda mingil moel ka kontrollida. Kaevamine

on fiiiisiline t66 ning kehad alluvad iihiselt kindlale eesmérgile.
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Tekkinud siivend méirgistatakse puidust siltidega “private”. See on territoriaalne Zest, kus
avalik ruum {ritatakse muuta piiritletud vdi omastatud alaks. Oluline on ka see, et
privatiseeritakse just looduslikku rannakeskkonda, mis oli terve lavastuse viltel pidevalt
inimeste kontrollile allumatu ning ettearvamatu. Liiv ja meri nditasid inimese soltuvust
materiaalsest keskkonnast, kuid viimases stseenis piiiitakse sellele vaatamata kehtestada

ruumi iile kontroll ja voim.

Pérast stiviku kaevamist sdidab trupp kummipaadiga merele ning siivendi keskel olevast
priigikastist touseb tossu. Lavastuse I0pukujundina mdjub see kohati isegi
postapokaliiptiliselt, kuna rannaruum jdetakse maha ning sinna jddb suures koguses
plastmateeriat, priigi, kunstlikke objekte ning inimese poolt jdetud jdlgi. Kolab tugev
turismikultuuri ja tarbimisiihiskonna kriitikanoot. Inimene piitiab loodust korrastada,
piiritleda ja privatiseerida, kuid teeb seda tihti 14bi tehismaterjalidest esemete ja jddtmete,
mis rohutavad hoopiski selle kontrolli haprust ja kunstlikkust. Esile touseb ka kliimakriisi
kriitiline mddde: lavastus osutab sellele, kuidas inimese tarbimisharjumused ja soov
koike kontrollida jatavad keskkonda piisiva jilje, mille tagajérjed ulatuvad palju

kaugemale lihest rannaruumist.
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KOKKUVOTE

Kédesoleva magistritod eesmdrk oli analiilisida Joel Vili lavastust “backtothebeach”
uusmaterialistlikust vaatenurgast, keskendudes mateeria agentsusele ning inimlike ja
mitteinimlike aktantide koosmojule. To6o ldhtus kiisimusest, kuidas vdimaldab
uusmaterialistlik ldhenemine motestada mateeria rolli etenduskunstides ning kuidas
kujuneb lavastus erinevate materiaalsete ja keskkondlike tegurite vastastikuses madjus.
Samuti uuriti seda, kuidas mojutavad publiku tajukogemust keskkond ning korvaklappide

heli.

Too teoreetiline osa keskendus uusmaterialismi kujunemisele ja peamistele
lahtekohtadele. Esimene alapeatiikk tdi vélja, et uusmaterialism kujunes varasemate
materialistlike késitluste kitsaskohtadest, nimelt antropotsentrilisest maailmavaatest,
milles mdtestati mateeriat passiivse substantsina. Uusmaterialism rohutab aga seda, et
inimene ei ole enam materiaalse maailma kesksel positsioonil ning mdjuvdim ja agentsus
ei kuulu ainult inimestele. Mateeria ei ole staatiline ega inertne, vaid hoopis pidevalt
muutuv ning erinevaid suhteid loov joud. Mateeriat saab vaadelda kui pidevalt kujunevat
protsessi, milles osalevad nii inimkehad, erinevad objektid, ruum kui ka looduslik

keskkond.

Too teoreetilisteks ldahtekohtadeks olid eelkdige Jane Bennetti kisitlus agentsetest
assamblaazidest ning Karen Baradi intra-aktsiooni mdiste. Bennetti assamblaazi-kasitluse
kohaselt moodustavad inimlikud ja mitteinimlikud kehad koosluseid, milles on agentsus
hajutatud erinevate toimijate vahel ning see ei koondu iihegi keskse subjekti timber.
Baradi intra-aktsiooni mdiste rohutab, et etendajad, publik, objektid ja keskkond ei

eksisteeri eraldiseisvatena, vaid kujunevad vastastikmdjus.
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Etenduskunstide kontekstis vdimaldab uusmaterialistlik perspektiiv vaadelda laiemat
materiaalset vélja. Etendus ei koondu enam néitleja ja tema esitatud teksti, vaid erinevate
kehade, objektide ja keskkonna koosmdju timber. Mateerial on vdime mdjutada etenduse
riitmi ja atmosfddri sama aktiivselt kui inimlik tegevus. Publik saab samuti osa sellest

afektiivsest viljast.

Lavastuse “backtothebeach” analiilis nditas, et tegemist on uusmaterialistlikuks
analiiiisiks vdgagi pasliku materjaliga, kuna lavastuse keskmes ei olnud niivord lineaarne
narratiiv ega individuaalne rolliloome, kuivord kehade, esemete ja keskkonna pidev koos-
ja vastasmoju. Lavastust méngiti Narva-Joesuu rannas ning selle kohaspetsiifilisusel oli
uusmaterialistlikus raamistikus samuti oluline osakaal. Liiv, merevesi, tuul,
ohutemperatuur ja valgus mojutasid nii etendajate litkumist kui ka publiku kogemust.
Kuna lavastus toimus avatud ruumis, ei olnud voimalik keskkonda tiielikult kontrollida.
Iga etendus kujunes soltuvalt ilmastikuoludest erinevaks, tikski etendus polnud eelmisega

identne.

Analiiiis to1 vilja, et publiku kogemus kujunes multisensoorseks. Vaatajad olid pidevas
fiitisilises kontaktis keskkonnaga. Tuul, pdike, kuumus, vihm ja rannaliiv mojutasid
tajukogemust ning muutsid vaataja konstantselt teadlikuks omaenda kehast ruumis.
Samal ajal 16id korvaklapid publikule eraldatud ja individuaalse helilise ruumi, mis oli
keskkonnast soltumatu ja kontrollitud. Tekkis kahe tajutasandi dissonants: iihelt poolt
kogeti ettearvamatut keskkonda, teisalt aga korvaklappide poolt esteetiliselt kujundatud

helimaailma. Kdrvaklapid ei olnud ainult tehniline, vaid ka tajuruumi kujundav lahendus.

Oluline osa analiiiisist kasitles etendajate ja mitteinimliku mateeria suhteid. Lavastuses
kasutati rannatarbeid, tdispuhutavaid kummirdngaid, kilekotte ja muud, mis mdjutasid
otseselt ka etendajate litkumist ja kehalist kditumist. Naiteks muutus kummirdngastega
kaetud keha kohmakaks ja raskesti “juhitavaks” ning liiv ja merevesi takistasid litkumist.
Analiiiis rohutas seega, kuidas materiaalsed objektid omasid lavastuses agentsust, kuna

suunasid tegevuse kulgu ning muutsid inimkehade toimimisvoimalusi.
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Samuti selgus analiiiisist, kuidas pdimusid lavastuses uusmaterialistlik kisitlus ning
laiemad tihiskondlikud ja kultuurilised kiisimused. Martin Parri loomingust inspireeritud
esteetika voimaldas kasitleda kriitiliselt turismikultuuri, tarbimist ja kliimakriisi.
Lavastus toi esile tarbeesemete iilekiillusest tulenevad probleemid ning puhkamise
performatiivse iseloomu. Inimkehad koos tarbeesemetega viitasid kaasaegse

tarbimisiihiskonna absurdsusele ning kordustele iiles ehitatud loomusele.

Antud t606 pohjal voib jareldada, et uusmaterialistlik 1dhenemine pakub viljaka raamistiku
etenduskunstide  analiilisimiseks. See annab vdimaluse vaadata kaugemale
antropotsentrilisest etendusanaliiiisist ning podrata tdhelepanu kogu lavalisele mateeriale.
Samuti ilmnes, kuidas keskkonda, heli, objekte ja ka atmosfdiri on vdimalik vaadelda

vordviirsete agentidena inimkehade korval.

Kéesolev magistritod0 andis iihe sissejuhatava panuse uusmaterialistlike vaadete
rakendamisse Eesti teatriteaduses. TOO nditab, kuidas avada erinevaid suhteid ja

protsesse, mis jddvad inimkeskses analiiiisis sageli tagaplaanile.
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SUMMARY

A New Materialist Perspective on Performing Arts: The Production

“backtothebeach”

The aim of this master’s thesis is to analyse “backtothebeach” by Joel Vili from a new
materialist perspective, focusing on the agency of matter and the interplay between
human and non-human actants. The thesis is guided by the question of how a new
materialist approach enables the interpretation of the role of matter in the performing arts
and how a performance emerges through the mutual influence of different material and
environmental factors. It also examines how the environment and the sound transmitted

through headphones shape the audience’s perceptual experience.

The theoretical section of the thesis focuses on the development of new materialism and
its main theoretical premises. The first subsection emphasises that new materialism
emerged from the shortcomings of earlier materialist approaches, namely an
anthropocentric worldview in which matter was understood as a passive substance. New
materialism, however, stresses that humans no longer occupy the central position within
the material world and that influence and agency do not belong solely to humans. Matter
is not static or inert but rather a constantly changing force that creates various relations.
Matter can be understood as an ongoing process involving human bodies, objects, space,

and the environment.

The main theoretical foundations of the thesis are Jane Bennett’s concept of agent
assemblages, and Karen Barad’s concept of intra-action. According to Bennett’s theory of
assemblages, human and non-human bodies form constellations in which agency is

distributed among different actors rather than concentrated around a central subject.
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Barad’s concept of intra-action emphasises that performers, audiences, objects, and

environments do not exist as separate entities but emerge through mutual interaction.

Within the context of the performing arts, a new materialist perspective makes it possible
to examine a broader material field. Performance is no longer centred solely on the actor
and the presented text but rather on the interaction between different bodies, objects, and
environments. Matter has the capacity to shape the rhythm and atmosphere of a
performance just as actively as human action does. The audience is not detached from the

materiality of the stage but forms part of the same affective field.

The analysis demonstrates that the production “backtothebeach™ is highly suitable for
new materialist analysis, as its focus was not on linear narrative or individual role
construction but rather on the constant interaction between bodies, objects, and the
environment. The performance took place on the beach of Narva-Joesuu, and its
site-specificity also played an important role within the new materialist framework. Sand,
sea, wind, temperature, and light influenced both the performers’ movements and the
audience’s experience. Since the production was performed in an open-air environment, it
was impossible to fully control the surroundings. Each performance differed depending

on the weather conditions, and no performance was identical to the previous one.

The analysis highlights that the audience experience became multisensory. Viewers were
in constant physical contact with the environment. Wind, sunlight, heat, rain, and sand
influenced sensory perception and continually made the audience aware of their own
bodies within space. At the same time, the headphones created an isolated and individual
sonic space for the audience that was independent from and more controlled than the
surrounding environment. A dissonance emerged between two levels of perception: on
one hand, the audience experienced an unpredictable environment, while on the other
hand they encountered an aesthetically designed soundscape mediated through the
headphones. The headphones were not only a technical solution but also an object

shaping the viewer's perceptual space.
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An important part of the analysis focuses on the relationship between the performers and
non-human matter. The production used beach accessories, inflatable swimming rings,
plastic bags, and other materials which directly influenced the performers’ movements
and bodily behaviour. For example, a body covered in swimming rings became clumsy
and difficult to “control,” while sand and seawater hindered the movement. The analysis
therefore emphasised how material objects possessed agency within the performance, as

they directed the course of action and altered the possibilities of bodily movement.

The analysis also reveals how the new materialist approach intertwined with broader
social and cultural questions within the production. The aesthetic inspired by Martin Parr
made it possible to critically address tourism culture, consumerism, and the climate crisis.
The production highlighted the overabundance of consumer goods, the problematic issues
arising from it, and the performative nature of leisure. Human bodies together with
consumer objects referred to the absurdity and repetitive logic of contemporary consumer

society.

Based on this thesis, it can be concluded that a new materialist approach offers a
productive framework for analysing the performing arts. It enables analysis to move
beyond anthropocentric approaches to performance and to pay attention to all stage
materiality. The thesis also demonstrated how environment, sound, objects, and even

atmosphere can be understood as agents equal to human bodies.

This master’s thesis made an introductory contribution to the application of new
materialist perspectives within Estonian theatre studies. The thesis demonstrates how to
uncover different relations and processes that often remain in the background of

human-centred analysis.
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