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ANNOTATSIOON

Magistritoo ,,Neljas sein ja selle 10hkumine Eesti niiiidisteatris” eesmérk on anda
iilevaade neljandast seinast kui konventsioonist, selle ajaloost ja tdhendusviljast ning
16hkumise erinevatest viisidest. Sellest tulenevalt on t661 kolm uurimiskiisimust: mis
on neljas sein, mis on neljanda seina 1dhkumine ja millised on erinevad neljanda
seina 10hkumise viisid. Magistrito0 esimeses peatiikis selgitatakse, kuidas kujunes
teatris vilja neljanda seina konventsioon. Teises peatiikis antakse lilevaate neljanda
seina I0hkumise ajaloost, tdhendusvéljast ja viisidest Eesti niilidisteatris. Kolmandas
peatiikis analiiiisitakse Eesti Draamateatris lavale joudnud Uku Uusbergi lavastust
»lvanov” (esietendus 2017. aastal) ning neljandas peatiikis Eesti Noorsooteatris

esietendunud Tanel Jonase lavastust ,,Koik dgedad asjad” (esietendus 2022. aastal).

Miirksonad: neljas sein; neljanda seina Idhkumine; Eesti niiiidisteater; vooritus



SISUKORD

SISSETUHATUS . ..ot e e e e e s e e e e s e e s e e s e e e e s e s e eres e 4
1. NELJAS SEIN — AJALUGU JA MOISTE TAHENDUS.....oovioeeeeeeeeeeeeeeeeeerernn 8

1.1 Uhiskondlikud, tehnoloogilised ja stsenograafilised arengud 18.—19. sajandi

BRALTTS .ttt ettt ettt ettt ettt et e a et e e e h e bt en e eh e et e e a e bt et e a b e sh e e bt e ateeheeteeatenaeen 9

1.2 Naitekirjanduse ja nditlejatehnika areng 18.—20. sajandil..........c.cccccevvencnnen. 11

2. NELJANDA SEINA LOHKUMINE..........ccccoooiiieeieeeeeeeeeeeeeee e 18
2.1 Ajalugu ja moiste tAhendus.........cccveeeiiiieiiieeieece e 18

2.2 Neljanda seina IGhkumise ViiSid..........ccceeviieriieiiiieniieniieiiecieeee e 23
2.2.1 Etendaja/Tegelase pilk.........cccooeeeiieriiiiiieiieeeeie e 25

2.2.2 Verbaalne kontakt vaatajaga..........ccccceeeviieeiiieeiiiecie e 26

2.2.3 Etendaja fiiiisiline sisenemine publikuruumi............ccccceeevvvveiniieennnennns 27

2.2.4 VOOTTLAIMINE. ..ottt sttt ettt sttt ettt et et sbeeeeeaee s enees 28

2.2.5 Publik kui neljanda seina I0hKuja..........ccceeveeviinieiiiniiniiiiniceccnee 28

2.3 Neljanda seina 1ohkumise eesmargid ja ohud...........ccoeevvveeiiiieiiiiiieeeies 30

3. ANALUUS: ,JVANOV” (EESTI DRAAMATEATER, 2017)......cccoceevevevrenennne. 34
3.1 TULVUSLUS JA TAUST..c.tietieeiieeiieeiee e eiteste et e site et e seaeeteesaaeenbeessaeenseesaaeenseenenes 34
3.2 ANALTTS. ..ottt et ettt e 35

3.3 KOKKUVOLE. ..ottt ettt et e esseenseeneas 44

4. ANALUUS: , KOIK AGEDAD ASJAD” (EESTI NOORSOOTEATER, 2022)...46

4.1 TULVUSTUS JA LAUST...eevieiieeiieiie ettt ettt ettt et te e bt e snaeeseeeeeeenne 46
4.2 ANAITTS. ...ovviiiiieiee et e et e ettt e e e e tae e e e earea s 48
4.3 KOKKUVOLE. ...ooiiiiiiiei ettt et et e e e eatae e e e e e 58
KOKKUVOTE......cooiiiiiiiiiiiieiieiie ettt sttt 61
KASUTATUD KIRJANDUS. ...ttt e e e e s eave e e e e aaeae s 66

THE FOURTH WALL AND BREAKING OF THE FOURTH WALL ON THE
EXAMPLE OF ESTONIAN CONTEMPORARY THEATRE........cccccociiiiiniinneens 72



SISSEJUHATUS

Neljas sein ja selle 1d6hkumine on teatriteoreetilises kirjanduses ja -kriitikas sageli
kasutatavad terminid, mille tdhendus voib esmapilgul tunduda koigile osapooltele
iihtviisi arusaadav. Ehkki molemad terminid said alguse teatrivaldkonnast, on need
tdnaseks omandanud interdistsiplinaarse modtme ning leiavad kasutust ka teatri

piiridest véljapoole jadvate ndhtuste kirjeldamisel.

Teiste eluvaldkondade korval on nende mdistete tdhendusvilja muutnud jirjest
laiemaks ka niitidisteatri lavastused, kus etendajate ja vaatajate vahelist piirjoont
erinevatel viisidel kombitakse vdi tiletada proovitakse. Seejuures on piirid erinevate
mingulaadide ja stiilide vahel higustunud niiiidisteatris rohkem kui kunagi varem:
nditeks kasutatakse neljanda seina 16hkumist kui meetodit psiihholoogilise realismi
alla liigituvates lavastuses, samuti vOib etendaja kehtestada neljanda seina
mangukohas, mis etendajat ja vaatajat eristava piirjoone tdmbamist ilmtingimata ei

SOO0SI.

Kui neljanda seina mdiste defineerimisel paistab asjaosaliste iiksmeel tugevamalt
silma, siis neljanda seina I8hkumise puhul kohtab erinevaid tdlgendusi ja
definitsioone. Kuivord moiste tdhendusvili on lai, tuleb selle defineerimisel seista
komplekssete kiisimuste ees, millele ammendavalt vastamine on mérksa keerulisem.
Kuidas neljandat seina 16hutakse? Kas neljandat seina saab 16hkuda alles pérast selle
piistitamist? Kas neljanda seina kehtestamine uuesti pédrast selle I6hkumist on
voimalik? Nendele ja paljudele teistele otsitakse vastust magistritdos ,,Neljas sein ja
selle 16hkumise viisid Eesti niilidisteatris”, mille peamised uurimiskiisimused on: mis
on neljas sein, mis on neljanda seina I6hkumine ning millised on erinevad neljanda

seina l0hkumise viisid.

Uurimist60 teema teeb viljakutsuvaks asjaolu, et neljandat seina ja selle I0hkumist
pole Eesti teatriteadlased seni pdhjalikult uurinud. Semiootilise analiiiisi kontekstis
on neljandat seina kui faatilist barjddri késitlenud vaid Oliver Valk oma

bakalaureusetdos ,,Transgressiivsusest teatriruumis: abjektsiooni mojust faatilisele



barjdérile”. Kuivord magistritod autori hinnangul on piiride nihutamine etendaja ja
vaataja vahel muutumas Eesti niilidisteatris aina tavalisemaks kehtivate
konventsioonide kiuste, 1&htub sellest miarkamisest ka teemavalik, mille uurimisega
soovib autor tulevikus edasi tegeleda. Just neljanda seina konventsiooni tugevus

voimaldab neljanda seina I6hkumisel kui ndhtusel teravamalt esile kerkida.

Kéesolev magistritoo jaguneb neljaks peatiikiks. Esimene peatiikk annab ajaloolise
ilevaate neljanda seina konventsiooni vdljakujunemisest. Ehkki peatiikis kirjeldatud
muutused toimusid 18. ja 19. sajandil paralleelselt, on autor selguse mottes jaotanud
esimese peatilki kaheks alapeatiikiks, keskendudes eraldi iihiskondlikele,
tehnoloogilistele ja stsenograafilistele arengutele ning néitekirjandusele ja
nditlejatehnikale. Autor rohutab, et tegemist pole ammendava ajaloolise tilevaatega —
pigem soovitakse vélja tuua olulisemad tegurid ja eeldused, mis viisid neljanda seina

konventsiooni véljakujunemiseni ja kehtestamiseni.

T60 teises peatiikis tutvustatakse esmalt neljanda seina 16hkumise ajalugu. Seejérel
avatakse ldhemalt selle moiste tdhendusvilja ning erinevaid viise, kuidas etendaja ja
vaataja vahelist konventsionaalset piirjoont ldhkuda saab. Kui reeglina 16hub
ndhtamatut piirjoont etendaja, kirjeldatakse eraldi alapeatiikis ka publikut kui
neljanda seina I6hkujat — seejuures toetub autor teoreetiliste materjalide kdrval ka
isiklikule vaatamiskogemusele. Kuna teises peatiikis pakub t66 autor vélja neljanda
seina lohkumise viiside klassifikatsiooni, tuleb toonitada, et niiiidisteatris kasutatavad
votted ja viisid etendaja-vaataja vahelise piirjoone 10hkumiseks on jétkuvalt
muutumises. Sellest tulenevalt 1dhtub klassifikatsioon hetkeolukorrast ega pretendeeri
ammendamisele. Lopetuseks kirjeldatakse peatiikis neljanda seina 16hkumise

eesmérke ja publiku kaasamise tiiiipe, aga ka sellega kaasnevaid ohte.

Kolmandas peatiikis keskendub autor pohjalikumalt Eesti Draamateatris
esietendunud Uku Uusbergi lavastuse ,,Ivanov” (Eesti Draamateater, 2017) analiiiisile
ning kirjeldab erinevaid viise, kuidas neljandat seina selles lavastuses lohutakse.
Samuti selgitab autor oma tdlgendust, millisel eesmirgil neljandat seina 1ohutakse
ning kuidas vdimaldab see pakkuda realistliku néitekirjanduse klassikateosele uue
vaatenurga. Uurimismeetoditest kasutatakse siinkohal etendusanaliiisi ning
tuginetakse nii vaatamiskogemusele, videosalvestusele kui ka ajakirjanduses ilmunud

retseptsioonile.



Samasugust ldhenemisviisi rakendatakse magistritoo neljandas peatiikis, milles uurib
autor pohjalikumalt Tanel Jonase lavastust ,,Kdik dgedad asjad” (Eesti Noorsooteater,
2022). Kuivérd Duncan Macmillani ndidendi puhul on tegemist tekstiga, kus
neljanda seina 10hkumine pole lavastaja, vaid autori taotlus, kirjeldatakse peatiikis ka
moju, mida neljanda seina 10hkumine nédidendi temaatikast ldhtuvalt kaasa voib tuua.
Kuna publiku roll eeldab antud lavastuse puhul suuremat osavottu, analiilisitakse ja
kirjeldatakse peatiikis paralleelselt nelja ndhtud etenduse publikut ja nende

reaktsioone. Olgu rohutatud, et kdigi teatrivaatajate anontiiimsus on tagatud.

Kuna valitud lavastustes ldhenetakse neljandale seinale ja selle 1dhkumisele erinevalt,
said just need valitud siinse empiirilise uurimuse objektideks. Esiteks avaldub kahe
lavastuse erinevus etendamiseks valitud mangukohas: kuna ,,Ivanovit” méngiti Eesti
Draamateatri suures saalis, on etendajate ja vaatajate vaheline piirjoon selgelt tajutav
ainuiiksi fuisilises ruumis, kuna frontaallava annab eelduse voimaliku lavaillusiooni
tekkeks. Lavastuse ,,Kdik dgedad asjad” etendustel istub publik Ferdinandi saali
lavale paigutatud areenlava iimber neljas erinevas sektoris. Sellise paigutuse puhul

pole lavaillusiooni tekkimine kiill vdimatu, kuid siiski mérksa keerulisem.

Teine oluline erinevus, mille poolest ,,Ivanov” ja , Koik dgedad asjad” teineteisele
vastanduvad, seisneb lavastamiseks valitud ndidendite eripdras ja lavastuse
kontseptsioonis. Nimelt liigituvad Anton TSehhovi niidendid realistliku
nditekirjanduse alla, mille lavastamisel saaks eelkdige ldhtuda neljanda seina
konventsioonist. Kiill aga sisaldab lavastaja Uku Uusbergi tdlgendus neljanda seina
16hkumist. Erinevalt ,Ivanovist” taotleb lavastuse ,,Koik &dgedad asjad” puhul
neljanda seina 16hkumist ndidendi autor, mitte lavastaja. Samuti on autor ndidendis
ette ndinud, et tekstis loodud fiktiivne reaalsus seguneks laval kohaliku
kultuurikontekstiga (Macmillan 2022: 13). Seega esindavad ,,Ivanov” ja ,Ko&ik
dgedad asjad” kaht véga erinevat konventsiooni ja kommunikatsiooniviisi. Lavastuste

omavahelise vordluse esitab autor magistritod kokkuvottes.

Uurimistdoga soovib autor ldhemale jouda kahe ndhtamatu kommunikatsiooniviisi —
neljandale seinale ja neljanda seina 1ohkumisele — moistmisele, mida niitidisteatris
rakendatakse. Kuna autor ei soovi magistritdds tdestada, kas ja kuidas etendaja
niitidisteatris neljanda seina laval kehtestab, keskendutakse uurimuses eelkdige

vaataja perspektiivile, s.t kuidas tajub publik neljandat seina ja/voi selle 16hkumist.



Seega vididab autor, et kuna neljanda seina konventsioon on Eesti niilidisteatris
endiselt tugev, on neljanda seina I6hkumist vdimalik tajuda ka siis, kui etendaja seda

kehtestanud pole.



1. NELJAS SEIN — AJALUGU JA MOISTE TAHENDUS

Eesti Teatri Agentuuri teatriteoreetilise oskussdnastiku definitsiooni pohjal on
neljas sein ,,etendajat publikust eraldav kujuteldav sein, mille loob etendaja, kes
justkui ei ole teadlik publiku kohalolekust” (Eesti Teatri Agentuur). Niisiis
kehtestab etendaja neljanda seina piistitamisega justkui uue imaginaarse reaalsuse,
kus publikut néiliselt ei eksisteeri — neljas sein ise téhistab piirjoont fiktsiooni ja
reaalsuse vahel, kuid 166b teineteisest néiliselt lahku ka kaks teatri kdige

fundamentaalsemat osist: etendaja ja vaataja.

Piitidluse nédhtamatu seina kehtestamiseks sOnastas teadaolevalt esimesena
prantsuse filosoof, kunstikriitik ja teoreetik Denis Diderot, kes kirjutas 1758.
aastal: ,,SOltumata sellest, kas te kirjutate voi mingite, mdelge vaatajast nii, nagu
teda ei eksisteeriks. Kujutlege lava eesosas suurt seina, mis teid publikust eraldab,
ja méngige nii, nagu eesriie polekski tdusnud” (Diderot 1758: 345, viidatud Ozdal,
Catak 2021: 46 kaudu). Kuivord Diderot osundas ndhtamatu seina puhul korraga
nii nditekirjanikule kui ka etendajale, v4ib selles sonastuses tajuda soovi Euroopas

domineerinud teatrilaadi muutmise jérele.

18. sajandini puudus lava ja saali vahel piirjoon, mis etendajaid vaatajatest
tinglikult eraldaks. Kuigi lava asetses publikust veidi kdrgemal ning oli visuaalselt
eristatav, vOis vaataja sageli istuda otse laval voi eeslava tihedalt timbritsevates
loozides. Samuti tohtis publik etenduse ajal saalis, laval voi lava taga ringi litkuda
ja valjuhéélselt konelda. (Holland, Patterson 2006: 285-291) Oli tipris tavapérane,
et vaatajad viskasid rahulolematuse véljendamiseks etenduse ajal niitlejate pihta
erinevaid toiduaineid ja esemeid. Vaimustust ja kiitust avaldati seevastu chete,
lillede voi rahatSekkide kinkimisega, iihtlasi elati etendusele kdova hédlega kaasa
(Heim 2016: 27). Kuna kehtivad konventsioonid voimaldasid vaatajal etendusse
sekkuda ning oma arvamust avaldada, tuli nditlejal tdhelepanu nimel vdistelda
hidlekamate vaatajatega — sageli véljendus see ebaloomulikus néitlemislaadis,

kuna vali hdél ja suured zestid olid vajalikud publiku tdhelepanu piitidmiseks.



Seega dikteeris teatrisaalis toimuvat suuresti teatrivaataja, mis omakorda takistas

néitlejat repliikide ettekandmisel ja rolli veenvas esitamises.

Moistagi ei toimunud teatrilaadi ja kditumisnorme puudutavad muutused iile6o —
selleks, et etendaja saaks ndhtamatu seina kehtestada, mingisid rolli nii
tthiskondlikud, tehnoloogilised ja stsenograafilised kui ka nditekirjandust ja
nditlejatehnikat puudutavad tegurid. Kuna neljas sein on kahetasandiline ning
eksisteerib ndhtamatult korraga nii teatriruumis kui ka fiktsionaalses ruumis, olgu
siinkohal rdhutatud, et kirjeldatavad muutused toimusid teatris paralleelselt ning
olid seejuures iiksteisest soltuvad. Selguse mdttes on autor iilevaate jaotanud
kaheks erinevaks alapeatiikiks: esimeses tutvustatakse iihiskondlikke,
tehnoloogilisi ja stsenograafilisi muutusi 18.—19. sajandi teatris. Teises alapeatiikis
kirjeldatakse nditlejatehnika ja niitekirjanduse arenguid, mille toel arenes vilja

realistlik néditlemine ning vdimaldas etendajal neljanda seina kehtestada.

1.1 Uhiskondlikud, tehnoloogilised ja stsenograafilised arengud 18.-19.

sajandi teatris

Teaduse ja tehnoloogia kiire areng andsid 18. sajandi Euroopas hoogu ka
ratsionalismi ja kodanluse arvu kasvule iihiskonnas. Kuna teatrikiilastajate hulk
kasvas tidnu aina suurenevale keskklassile ning aristokraatide vdim iihiskonnas
omakorda védhenes, pidi teater jirjest rohkem tulema vastu varasemast teistsuguse
publiku soovidele, sealhulgas peegeldama tihiskonnas toimuvaid muutusi ning
késitlema teemasid, mis uusi teatrivaatajaid konetaksid. (Holland, Patterson 2006:
295-297) Teatris puudutasid tehnoloogia arengust tingitud olulisemad muutused
kolme suuremat valdkonda: teatrihoonete arhitektuuri, lavastuste stsenograafiat

ning lava ja saali valgustust (Camp 2022: 184).

Tehnoloogiline innovatsioon tdi kaasa olulise arengu Euroopa teatrihoonete
arhitektuuris, mis nihutas etendaja ja vaataja teineteisest varasemast kaugemale.
Kui varem kasutasid nditlejad méngimiseks peaasjalikult eeslava, mis asetses
publikualaga arhitektooniliselt samas ruumis, siis 19. sajandi alguses hakati
kasutama lava kogu selle siigavuses — nii sai eeslavakaar uue ehk eraldava
funktsiooni ning raamistas lava, justkui vaataks publik raamitud pilti v6i maali.

(Baugh 2013: 11-15) Siiski oli lava ja saali seesugusel eraldamisel ka praktilisem



poOhjus: kuna sageli said teatrihoonete tulekahjud alguse lavalt, otsustati uute
teatrihoonete puhul ehitada lava ja saal teineteisest rohkem eraldi ka potentsiaalse

tulekahju leviku tokestamiseks (Camp 2022: 189).

Seni vaatajale ndhtavalt tehtud pildivahetusi hakati aina enam peitma
»teatrimaagiat” katva eesriide taha — seda vOimaldas omakorda kiirendada
karplava kasutuselevott, tdnu millele sai rippuvaid dekoratsioone ndodrlae abil
tiles-alla liigutada. Teater muutus jérjest vaatemingulisemaks ja tehnoloogiliselt
voimekamaks, veendes vaatajaid itha enam ndhtu usutavuses. (Baugh 2013:
11-15) Siiski ei tdhendanud lavalise illusiooni loomise katsetused ning jérjest
osavam teatri ,traagelniitide” varjamine veel neljanda seina kehtestamist, vaid

vOimaldas jérjest usutavama illusiooni loomise poole litkuda.

Téiusliku illusiooni loomise teenistusse asus ka stsenograafia tihes lavakujunduse
ja kostiilimidega. Lavakujundus muutus kolmemodtmeliseks ning maalingud
perspektiivseks, samuti sooviti autentsust lisada ehtsate modbliesemete, riietuse ja
rekvisiitidega. (Holland, Patterson 2006: 301) Kui 19. sajandi esimeses pooles
taotleti stsenograafialt eelkdige visuaalset vaatemingu, mis sisaldaks uhkeid
lavaefekte ja kaunilt maalitud dekoratiivseid tagaseinu, siis sajandi teises pooles
tugevnes loomulikkuse ja realistlikkuse taotlus ning vottis suuna elusarnasuse
poole. Realismiidee tugevnedes hakati teatris kasutama paviljondekoratsioone ja
kolmemdotmelisi lavaehitisi (Booth 2006: 329). Samuti voeti teatrites kasutusele
eesrile, mis ,hoidis iilal neljanda seina illusiooni, ldigates lavamaailma &ra
hetkeni, kui méang tegelikult pihta hakkas. Eesriide tdstmine (v0i monikord
avamine) andis marku, et illusioon on alanud, kui 14bi eeslavakaare ilmus justkui
1ébi pildiraami néhtavale vaade” (Woods 2011: 49). Seeldbi pdorati jarjest rohkem
tdhelepanu tdepérasuse esteetikale, mille tulemusel hakkas laval kujutatud
keskkond aina enam meenutama périselust tuttavaid ruume, olgu selleks

peategelase elutuba, ballisaal voi moisa aed.

Stsenograafia ja tehnoloogia arengu ning aina suurema loomulikkuse taotluse
juures mangis vdga olulist rolli ka valgustehnika areng. 18. sajandil olid teatris
kasutusel kiilinlavalgus, gaasivalgus vdi Olilambid, mis ei ménginud lavalise
atmosfaéri loomisel mingisugust rolli (Camp 2022: 199). Kuigi esimesi katsetusi

valgusega tehti juba 18. sajandil, siis 19. sajandil vdeti kasutusele suunatav
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valgustehnika, mis vOimaldas valgustada lava ja saali eraldiseisvalt. Ténu sellele
sai korgendatud tdhelepanu poorata néitlejate ja lavakujunduse eredamale
valgustamisele, mis omakorda andis voimaluse realistlikumate dekoratsioonide ja
nditlejate mingulaadi rakendamiseks. (Booth 2006: 331) 19. sajandi 16pus hakati
Euroopa teatrisaale esimest korda pimendama, samuti voeti teatrisaalides
kasutusele elektrivalgus. Kuna varem podrati laval toimuvaga samavairset
tdhelepanu  kaasvaatajatele, tekitas see muutus publikus ka teravaid
vastureaktsioone. Saali pimendamisega suunati teatripubliku pilk aina suurema
fookusega lava ja sealse elusarnase reaalsuse suunas. Tulede kustutamisega
hakkas tasahaaval muutuma ka teatris kditumise etikett ning publiku roll teatris:
kui varem oli kaaspublikut hésti kuulda ja nidha, siis pimendamise jirel jii
vihemaks ka omavahelist kommenteerimist ja arvamusavaldusi. (Heim 2006:
65—66). Publiku rolli moondumine hiidlekast kriitikust anontiiimseks
saalisviibijaks, kes jilgis laval toimuvaid siindmusi justkui 1dbi salajase lukuaugu,
andis vajalikud eeldused ja touke etendaja ja vaataja vahelise suurema

imaginaarse distantsi tekkimiseks.

Kirjeldatud muutused teatrihoonete arhitektuuris, lavastuste stsenograafias ning
saalivalgustuses olid peamised tehnoloogilised tegurid, mis vdimaldasid etendaja
ja vaataja vahele tOmmata visuaalselt tajutava piirjoone. Kuivord saalide
pimendamisega podordus vaataja tdhelepanu publikult lavale, kirjeldatakse
jargmises alapeatiikis niitekirjanduse ja niitlejatehnika arengut 18.-20. sajandil,

millega kehtestati neljas sein ka teatri mangulises ruumis.

1.2 Niitekirjanduse ja niitlejatehnika areng 18.-20. sajandil

Selleks, et luua laval toepérasuse illusioon, ldks tarvis uutmoodi ldhenemisviisi ka
nditlejate mingulaadis, laval késitlevates teemades ja tekstis. Sellekohased
muutused said alguse 18. sajandi Euroopas, kui Denis Diderot ti teatrilavale uue
zanrl: kodanliku draama. Kui seni oli laval kasutatud valdavalt varsivormi, mis
noudis néitlejalt teistsugust esitusviisi, siis Diderot kasutas selle asemel
proosadialoogi, rohutamaks ettekantava teksti loomulikkust. (Benedetti 2007:
39-40; Holland, Patterson 2006: 297-298) Teksti esitamise kdrval rohutas Diderot
ka nditlemislaadi ja lavakujunduse loomulikumaks muutmise vajadust, kuna

leidis, et loodav lavamaailm peab rohkem peegeldama périselu ja -inimesi — seda
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poOhjusel, et teater oli tema hinnangul ebavajalikest liialdustest ja vOltsist
labiimbunud (Leon 2022: 9). Ehkki esialgu jdid kodanlikku draamasse alles
tegelaste tilevad tunded ja traagiline konflikt, hakkas publik jarjest enam eelistama
teatrit, mis tegeleks probleemide lahkamise korval ka iihiskonnas toimuvate
kiisimustega (Holland, Patterson 2006: 301). See vOimaldas teatri ja iihiskonna
vahelisel suhtel tugevamaks muutuda, kuna teater hakkas jérjest vdhem
pihendama tdhelepanu aristokraatide meele lahutamisele ning aina rohkem

keskklassi jaoks oluliste teemade lahkamisele.

Ehkki loomulikkuse taotlus teatris sai alguse Diderot’st, ei leidnud ta, et laval
peaks ilmtingimata tegelema elu kopeerimise voi néitleja ,,ldbielamisega”. Teoses

»Nditleja paradoks” arutletakse:

Maelge pisut selle iile, mida teatris kutsutakse téepdrasuseks. Kas see
tadhendab, et laval peaks kdik paistma tipselt nii, nagu on piris elus?
Kaugeltki mitte. Sel juhul tdhendaks tdoepirasus pelka lihtlabasust.
Mis on siis lavatdde? See tdhendab, et tegevus, kone, ilme, héal,
litkkumine ja Zestid vastavad poeedi kujutluses loodud ideaalkujule,
mida kehastades aga niitlejad nii mdnigi kord iile pingutavad.
(Diderot 2006: 2367)

Seega viitab Diderot kiill loomulikkuse taotlusele, kuid nendib, et lavatdde,
eesotsas nditleja méng ei saa téielikult périselu kopeerida. Kuna just Diderot oli
esimene, kes kirjutas ndhtamatust seinast teatris, imbus etendajat vaatajast eraldav
piirjoon kontseptsiooni kujul teatrialastesse diskussioonidesse niisiis juba

valgustussajandil.

Elusarnasuse taotluse siivenedes ning realistliku kirjanduse arenedes hakkas
muutuma teatrites domineeriv nditlemislaad. 19. sajandi teise pooleni vastutas
nditleja oma rollilahenduse eest suuresti ise, seda pohjusel, et teatrites puudus
lavastaja, kes nditlejaid rolliloomes juhendaks. Naitlemiseks kasutati nii
nditlejatele kui ka vaatajale tuttavat visuaalset koodi ehk peaasjalikult Zeste,
ndoilmeid ja kehahoidu, mille eesmirk oli edasi anda suuri tundeid nagu kurbus,
viha voi armukadedus. (Booth 2006: 360-363) Kuna proosadialoogi kasutamine
andis teatris jédrjest rohkem tooni ning teksti esitamine ei ndudnud enam
varsivormi ettekandmisele iseloomulikke viljendusvahendeid, loobuti realismi
stivenedes varem teatrilaval domineerinud paatosest ja visuaalsest vaateméngust —
selle asemel muutusid oluliseks lihtsus ja loomulikkus (Epner 1992). Seelidbi sai

teatrist aina enam teda timbritseva maailma ja tihiskonna peegelpilt.
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Moistagi oli nende muutuste juures suur roll kirjanikel nagu Emile Zola, Henrik
Ibsen ja August Strindberg, kelle loomingut hakati lavale tooma uutes iile Euroopa
loodud suletud klubides ja tihingutes, kus olid teretulnud revolutsioonilised ideed
ja kunstilised katsetused. Nii peetakse liheks esimeseks teerajajaks Théatre Libre’1
asutajat André Antoine’i, kelle huvi uute realistlike ja naturalistlike autorite vastu
ning loetud niidenditest johtuvad revolutsioonilised ideed sillutasid tee
illusioonile, nagu publik viibiks saalis tdepoolest nihtamatu seina taga. (Esslin
2006: 374) Nihtamatust seinast sai neljas sein, kui Antoine’i kaasteelisest
prantsuse kriitik ja néitekirjanik Jean Jullien sonastas: ,,[....] neljas sein on publiku
jaoks ldbipaistev, nditleja jaoks ldbipaistmatu” (Jullien 1892: 11, viidatud
Schumacher 1996: 78 kaudu). Just Jullien oli esimene, kelle teatriteoreetilises
essees kisitleti ndhtamatut piiri niitlejate ja publiku vahel kui neljandat (mitte

ndhtamatut) seina.

Antoine’i  katsetused pélvisid kiidusdnu prantsuse teatrikriitikutelt, kes
revolutsioonilist l&henemisviisi skeptitsismita tervitasid, ja niitekirjanikelt nagu
August Strindberg, kellega Antoine kirjavahetust pidas ning kelle sulest parineb
ndidendi ,,Preili Julie” eessdna ehk naturalistliku teatri manifest, kus Strindberg
selgitab pohjalikult oma vaateid teatrile (Strindberg 1984: 54-65). Pikkade ja
detailsete remarkide poolest eristusid varasematest autoritest ka Henrik Ibseni ja
Anton TSehhovi nédidendid, kus kirjeldused nédidendi tegevuspaigast said jérjest
olulisemaks juhtnooriks lavaruumi tditmisel. Samuti arenes kirjanduselu
Venemaal, kus riigi avanemine lddnde mojutas omakorda autoreid nagu Nikolai
Gogol, Lev Tolstoi, Ivan Turgenev ja Fjodor Dostojevski. Siiski domineeris
kohalikes teatrites endiselt deklameeriv nditlemislaad, mistottu ebadnnestus Anton
TSehhovi esimese suurema draamateose ,,Kajakas” esmaettekanne. (Esslin 2006:
375-389). Kiill aga saavutas TSehhov suurema tdhelennu, kui sai selgeks, et

senine nditlemisstiil tuleb uut stiili viljelevate ndidendite esitamisel hiiljata.

Realistliku ndidendi tegelase siseilmast ldhtuva néitlemislaadi pdhimotteid arendas
edasi nditleja, lavastaja ja nditlemisOpetaja Konstantin Stanislavski, kes pdoras
Antoine’ist fokuseerituma téhelepanu néitlejate koolitamisele ning pani Venemaal
aluse nditlemis- ja lavastamiskunsti revolutsioonile, mille mdju ulatub Euroopa
piiridest kaugemale (Samas: 386). Stanislavski ldhtus nditlejate koolitamisel

pohimdttest, mille kohaselt publikut ja saalis toimuvat eiratakse — nii peetakse just
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Stanislavskit neljanda seina kontseptsiooni loojaks. Neljanda seina kehtestamisel
vOis vaataja unustada, et jélgib saalis proovides peensusteni lihvitud kunstiteost
ehk fiktsiooni. Stanislavski Opetusest lahtuvalt hakkasid néitlejad olema laval nii
profiilis kui ka seljaga vaataja poole — sellega vastanduti varasemale
nditlemislaadile, kus teksti anti valdavalt eeslavalt suunaga vaataja poole.

(Benedetti 2007: 109-110)

Just Stanislavski Opetusest ehk siisteemist pdrinevad realistliku nditlemislaadi

9999

olulisemad mérksonad nagu ,ldbielamine”, ,,maagiline ,kui””, ,antud olud”,
,pealisiilesanne”, ,,emotsionaalne mélu” jpm, millel rajaneb suur osa ka Eesti
teatrikoolides Opetatavast nditlejatehnikast. Neljanda seina kehtestamiseks tootas
Stanislavski vilja erinevaid harjutusi, mille abil saavutada tdielik lavaline
kohalolu ning tihelepanu. Uheks selliseks mdisteks on ,,avalik iiksiolek”, mille
kohaselt peab niitleja laval kdituma nii, nagu viibiks ruumis tdiesti liksi, kuid
olema seejuures teadlik oma tegevuse avalikkusest. ,,See on avalik, kuna me
oleme kdik siin teiega koos. See on iiksildus, kuna te olete meist eraldatud viikese
tadhelepanuringiga” (Stanislavski 2021: 165). Téhelepanu koondamiseks ja
juhtimiseks kasutatakse Stanislavski kirjelduse jargi nditeks tdhelepanuringe, kus
nditleja fookus liigub iihelt suhtlustasandilt teisele, muutudes vastavalt olukorrale
vOi harjutusele kitsamaks vOi laiemaks. Kui védike ring tdhistab avalikku
iiksiolekut, siis suur tihelepanuring tihendab suhtlust lavapartneriga. Ulisuure

ringi puhul kuulub tdhelepanuringi ka publik. (Samas) See vdimaldab niitlejal

lavalist tdhelepanu vdiksemateks osadeks jaotada ja seda vastavalt ka rakendada.

Kui publik v6i saal kuulub néitleja tdhelepanuringi, muutub kujuteldava neljanda
seina kehtestamine vdimatuks, kuna niitleja tdhelepanu voib hoomamatute piiride
tottu hajuda. ,Mida suurem ja lagedam on suur ring teie ees, seda
kontsentreeritum peab olema teie tdhelepanu keskmistele ja viikestele
tdhelepanuringidele ning seda piisivam on teie avalik iiksindus” (Samas: 168).
Niisiis eeldab neljanda seina kehtestamine nditlejalt tihelepanu fokuseerimist vaid
lavaruumis toimuvale — vastasel juhul vdib illusioon kontsentratsiooni kadumise
tottu hajuda ning takistada keskendumast koige olulisemale ehk rolli
kehastamisele. Téhelepanuringi servalt, avaliku iiksinduse &iremaalt algabki

kujuteldav neljas sein.
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Téahelepanuringide mdttekdigust sai omakorda inspiratsiooni niitlemisdppejoud,
nditleja ja lavastaja Lee Strasberg, kes tootas Stanislavski siisteemist inspireerituna
vilja meetodnéitlemise. Sarnaselt Stanislavski pakutud ldhenemisviisile ldhtub
meetodnéitlemine samuti pohimottest, mille kohaselt on teatril vGime viia vaataja
seisundisse, kus viimane unustab, et viibib teatris. Teisisonu: ka Strasbergi Opetuse
ning Group Theatre’is toimunu jargi eksisteerib teatris imaginaarne neljas sein.
Uhtlasi rohutab Strasberg lavalise illusiooni loomise olulisust, kuid ei pea

seejuures nii oluliseks selle realistlikkust:

Group Theatre’is uskusime, et publik saab unustada, kus ta parasjagu
viibib, ning lasta teatril end viia kujutletavasse paika, mis ei pea
ilmtingimata olema iidini realistlik. See peab olema spirituaalselt,
futisiliselt ja emotsionaalselt siigavam ning tugevama intensiivsusega
reaalsus, kus emotsioonid taaselustatakse kunstilisel eesmaérgil.
(Cohen 2010: 7)

Seega ei ole neljas sein Strasbergi jaoks ilmtingimata seotud realismi voi

naturalismiga, vaid keskendub niitleja ja vaataja kujutlusvoime aktiveerimisele.

Strasbergi hinnangul on niitleja jaoks kdige keerulisem olla avalikkuse ees isiklik:
kuivord néitleja peab rolli kehastamisel ldhtuma nii sisemistest kui ka vélistest
teguritest, lasub suurim probleemkoht kahe sfddri kokkupuutepunktis. Kui
Stanislavski Opetuse jdrgi peaks niitleja arendama oma keskendumisoskust, siis
Strasbergi hinnangul ei pruugi keskendumisest alati ning iga néitleja puhul piisata,
sest koik harjutused ei toota kodigi nditlejate peal ithtmoodi. Selle asemel tuleb dra
kasutada iiksiolemisest ehk mitteavalikust hetkest tekkiv impulss — teha laval
midagi, mida nditleja teeks vaid siis, kui ta viibiks ruumis téielikus tiksinduses,
ning tuua see publiku ette — sellega muudetakse siigavalt mitteavalik hetk

avalikuks. (Strasberg 1964: 125-126, viidatud Schechner 2020: 197 kaudu)

Nii Stanislavski kui ka Strasbergi kirjeldatud harjutustest jareldub, et neljanda
seina kehtestamine voib nditleja jaoks olla iliks katsumusterohkemaid iilesandeid,
mis sisaldab endas tugevat avaliku ja isikliku sfdéri vastuolu. Kuna neljas sein on
silmale ndhtamatu, peab nditleja kiill suutma ette kujutada, et publikut ei
eksisteeri, kuid samas olema teadlik oma tegevuse avalikkusest, sest vaataja
kohalolu on igasuguse teatri eeltingimus. Seejuures muutub tdhtsaks niitleja
lavaline enesetunne, mis on omane nditlejale, kes viibib laval, ning mida ei saa

ajada sassi tavalise inimese n-0 normaalse argiseisundiga. Stanislavski sonul

15



sisaldab lavaline enesetunne ,,avaliku {liksinduse tunnet, mida me pariselust ei tea”
(Stanislavski 2021: 378). Seega on neljas sein korraga nii avalik kui ka privaatne
seisund, mille niitleja enda ja teiste jaoks kehtestab — seina kehtestamisel saab

vaataja automaatseks lilesandeks seda imaginaarset seina piisti hoida.

Kuivdrd traditsioonilises teatrisaalis on neljanda seina kehtestamine ehk piirjoone
tdombamine selgem ja konkreetsem, aitavad neljanda seina olemust kdige paremini
motestada lavastused, kus fiilisiline ruum seda ei soodusta. Heaks néiteks on 13.
mail 2023. aastal Eesti Draamateatris esietendunud Mari-Liis Lille rdnnaklavastus
»>ammud”, kus etendajate ja vaatajate ruum ehk linnakeskkond on kiill {ihine,
kuid etendajad kiituvad, nagu vaatajaid poleks. Niiviisi kehtestatakse
kujutlusvdime abil enda limber motteline neljas sein vodi, nagu Stanislavski
sonastanuks, tdhelepanuring, millega muudetakse publik nidhtamatuks. Teisisonu
saab etendaja kehtestada avaliku iiksioleku seisundi, olenemata sellest, kas
timbritsev ruum seda soosib voi mitte. Seetdttu voib neljas sein eksisteerida ka
ruumis, kus etendaja ja vaataja vaheline piir pole ilmtingimata n-6 sirgjooneline —
vaataja vOib asetseda etendajale véga ldhedal, kuid etendaja kehtestatud neljas sein

eksisteerib sellegipoolest.

Peatiikis kirjeldatud tegurite koosmojul kujunes vélja teater, mida Mary LaFrance

kirjeldab kui konventsionaalset teatrit. Sellise teatri tunnusjooned on:

e lava ja publikuala on visuaalselt iiksteisest eraldatud;

e publik istub talle eraldatud alal ehk publikuruumis ning nditleja kasutab
mangimiseks ainult selgepiirilist lava;

e lava- ja publikuruumi eraldab teineteisest eeslavakaar, monikord vdib lava
ulatuda eeslavakaarest paar meetrit ettepoole;

e ctenduse ajal kasutavad néitlejad lavale sisenemiseks ja sealt védljumiseks
akse, ent monikord ka publikuruumi saaliuksi;

e harvadel juhtudel voib publik istuda ka eeslaval voi lava éértes;

e tegelased rddgivad laval enamasti ainult iiksteise poole, kuid vahel ka
publikusse, kuid sellisel juhul késitletakse publikut kui anoniitimset gruppi;

e laval kantakse ette harjutatud ja pahedpitud tekst, mida improvisatsiooniga

el muudeta;
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e nditlejad ei kutsu publikuliikkmeid lavale ega kaasa neid etendusse
verbaalselt ega ka fiitisiliselt;

e publik istub médratud istekohal ega liitu etenduse ajal niitlejatega;

e vaatajad ei rddgi iiksteise ega néitlejatega, samuti ei puuduta teisi etenduse
ajal;

e publik vaatleb laval toimuvat etendust vaikselt ja toimuva suhtes

distantseeritult.
(LaFrance 2013: 511-513)

Kuigi neljanda seina konventsiooni pdhjal on etendaja ja vaataja teineteisest
distantseeritud ning lava- ja publikuruum asetsevad fliiisiliselt lahus, siis illusioon,
nagu vaatajat saalis ei eksisteeriks, luuakse l0plikult méngulises ruumis (Valk
2023: 15). Seega on neljas sein justkui kahetasandiline: kui iihest kiiljest voib
illusioon neljandast seinast tekkida reaalses ruumis ehk fiitisilises keskkonnas, kus
etendust mingitakse ning soltuda seejuures nditeks konkreetse ruumi paigutusest,
siis 10plikult loob etendaja neljanda seina lavaruumis ehk ruumiosas, kus néitleja
etendab tegelast.

Neljas sein loob teatris olukorra, kus etendaja ja vaataja viibivad {ihes

fiilisilises ruumis ning neil oleks justkui vdimalus votta omavahel

kontakti — fiilisiliselt on see vOimalik, kuid seda takistavad teatri

konventsioonid. Neljanda seina eesmérk on illusiooni loomine, argise
ja reaalse eraldamine kunstilisest ja imaginaarsest. (Samas)

Nii eraldab kahetasandiline neljas sein néiliselt teineteisest kaks teatri kdige

fundamentaalsemat osist: etendaja ja vaataja.
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2. NELJANDA SEINA LOHKUMINE

2.1 Ajalugu ja méiste tihendus

Kuigi 19. sajandi 10pus ja 20. sajandi alguses Euroopas tugevnenud realistlik ja
naturalistlik teater andsid tduke neljanda seina konventsiooni juurdumiseks, leidus
teatriteoreetikuid ja -praktikuid, kes teatris valitsevale kaanonile vastanduda
soovisid. Ehkki réhuasetused vdisid reaalsuse illusiooni skeptikutel ja teatrimdtte
edasiviijatel veidi erineda, oldi liksmeelel tdsiasjas, et etendaja ja vaataja vahelist

suhet ei tohi teatris eirata. Teisisonu: nihtamatu neljas sein tuleb 16hkuda.

Kui Konstantin Stanislavski rohutas niitlejatehnika puhul rolli sisseelamise ning
seeldbi ka neljanda seina tdhtsust, siis saksa lavastaja, dramaturg ja kirjanik
Bertolt Brecht kritiseerib teoses ,,Vaseost™ nii illusioonide ja tdepérasuse esteetikat
kui ka teatris domineerivat dramaatilist stiili, kutsudes iiles neljandat seina
lammutama. Brecht polemiseerib, et teatrivaataja istumine kujuteldava lukuaugu
juures on sama reaalne kui fakt, et needsamad vaatajad istuvad tegelikult teatris —
seetOttu ei saa vaataja kohalolu dra unustada ning etendaja ja vaataja vahelist
»salalepet” pole tarvis. Selle iileskutsega ei taotle Brecht vaataja ebamugavasse
olukorda panemist, vaid tema mdottetdd, eesotsas kriitikameele aktiveerimist.
(Brecht 1972: 84-85) Selleks, et vaataja omaks kriitilist pilku, ei tohtinud publiku
roll Brechti hinnangul seisneda vaid néhtu jdlgimises ja sellesse sisseelamises

(Epner 1992).

Brechti sonul tuleks illusoorse neljanda seina 16hkumiseks kasutada vodritusefekti
(verfremdungseffekt) ehk v-efekti, ,,mille abil voib inimeste vahel toimuvatele
kujutatavatele  slindmustele  anda  silmatorkavuse,  selgitamisvajaduse,
mitte-endastmoistetavuse, mitte-lihtsalt-loomulikkuse pitseri” (Brecht 1972: 65).
Eepilise teatri puhul on autori eesmirk néidata, et fiktiivne tegevus ei toimu
périselt, nagu ka tegelasi, keda kujutatakse, ei ole périselt olemas — néitleja vaid

esitab neid. Just vOorituse abil saavutatakse Brechti sdnul efekt, mis ignoreerib
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illusiooni teket voi 10hub seda, takistades vaatajal etenduse reaalsusesse sisse
elada. ,,V-efekt jadb &ra, kui néitleja voorast ndgu tehes oma néo téiesti dra kaotab.
Mida ta aga tegema peab, on see: nditama, kuidas kumbki ndgu ennast ise teiseks
teeb” (Samas: 113). Kui Stanislavski késitluses peab nditleja kehastama tegelast
ning tegutsema ruumis, kus kehtestatakse neljas sein, siis Brecht leiab, et niitleja
peaks rolli kiill esitama, kuid sisseelamise asemel sarnaneb kehastamine pigem
tegevuse demonstreerimisega vaatajale — see omakorda annab vajaliku eelduse

neljanda seina lIohkumiseks.

Lava ja saali suhte iile arutles ka prantsuse néitleja, kirjanik ja teatriteoreetik
Antonin Artaud, kelle késitluses peaks vahetu sideme vaataja ja néitleja vahel
taastama. Selleks tuleks vaataja asetada etenduse keskpunkti ehk teisisdnu: eirata
neljandat seina ning loobuda traditsioonilise teatri konventsioonidest. ,,Me
kaotame &ra lava ja saali ning asendame nad iiheainsa ilma igasuguste vaheseinte
ja barjdérideta ruumiga, mis saabki toimuva tegevuse teatriks” (Artaud 1975: 83).
Samuti kutsus Artaud iiles otsima uusi seni avastamata ruume etendamiseks, kuna
olemasolevate saalide lava ja saali asetus ei lase vaatajal ja etendajal tiheks saada

(Samas).

Brechti ja Artaud’ ideedest said omakorda inspiratsiooni teised 20. sajandi tuntud
teatriteoreetikud ja -praktikud, kes asusid etendaja ja vaataja omavahelist suhet
iimber motestama. Poola lavastaja, teatriteoreetik ja -uuendaja Jerzy Grotowski
nihutas piire etendaja ja vaataja vahel ning leidis, et lava ja saali eraldatuse
kaotamiseks peab niitleja midng vaataja tegevusse liilitama — tulemuseks on
ilmalik rituaal, kus niitleja ja vaataja iihiselt osalevad. Kiill aga joudis Grotowski
tddemuseni, et nditleja provotseering ei pruugi loodetud iihtsuseni viia, kuna
tegevusse kaasatus kutsub vaatajates esile védga erinevaid reaktsioone, mis
etenduse eesmirki — nn iirgse spontaansuse seisundit — ei teeni. Teisisdonu ei
pruugi neljanda seina Iohkumine, mille eesmidrk on etendajat ja vaatajat
lahendada, oma eesmarki tdita. Katsetuste jarel mdistis Grotowski, et vaatleja rolli
asetatud publik on samuti vdimeline etenduses tundeelamuslikult osalema, kuna
pealtvaatajaks voi tunnistajaks olemises seisnebki vaataja igivana kutsumus.
(Grotowski 2002: 74-78)

Tunnistaja ei ole keegi, kes kdikjale oma nina topib, kes piitiab kdige
lahemal olla voi teiste tegevusse sekkuda. Tunnistaja hoidub pisut
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korvale, ei taha vahele segada, ta soovib olla kaine pilguga, ndha
toimuvat algusest 16puni ja seda meeles pidada; siindmuste pilt peab
jédma tema enda sisemusse. (Samas)

Ehkki Grotowski peab tunnistaja rolli oluliseks, leidis ta, et paraku pérsib
teatrihoonete arhitektuur vaataja lirgset tunnistaja-seisundit — seda pohjusel, et
ruum on jagatud kaheks selge piirjoonega alaks ehk lavaks ja saaliks, mis jitab
vaataja korvale (Samas: 78—89). Piirjoone 16hkumiseks séilitas Grotowski endale
iseloomuliku otsingulisuse, loobudes nditeks traditsiooniliste teatrisaalide
kasutamisest, sealhulgas ka konkreetsest lavast ja publikualast — niitlejad voisid
nditeks mingida vaatajate vahel (Samas: 16). ,,Oluline on leida igat tiiiipi
vaatemingu jaoks sobiv vaataja-nditleja suhe ning selle pdhjal organiseerida
teatriruum” (Samas: 17). Seega peab neljanda seina Idhkumine Grotowski

hinnangul olema pdhjendatud.

Inglise lavastaja Peter Brook arutleb teoses ,,Tithi ruum” Bertolt Brechti ideede,
sealhulgas vodritamise ja illusiooni iile ning rdhutab sarnaselt Brechtile, et
neljanda seina 10hkumine ei ole modeldud publikus ebamugavustunde
pohjustamiseks ega kiusamiseks, vaid tema aktiveerimiseks. ,,Néitlejate ja publiku
vahel ei ole olemas neljandat seina — niitleja ainus eesmérk on tekitada tépset
reaktsiooni publikus, kelle vastu ta tdielikku austust tunneb” (Brook 1972: 64).
Siiski pole Brook ndus, et neljanda seina mdjul tekkinud illusiooni vastand on
reaalsus, kuna illusioonid eksisteerivad igal pool, nii teatris kui ka périselus
(Samas: 70). Seega pole teatri eesmérk ilmtingimata laval tekkivat illusiooni
viltida, vaid aidata publikul paremini mdista tihiskonda ning moelda, kuidas oleks
seda vOimalik muuta (Samas: 65). Seega ei vilista illusioon neljanda seina

16hkumist ja vastupidi — ka see, et neljas sein I6hutakse, voib olla pelgalt illusioon.

Neljanda seina 1ohkumise ideest sai inspiratsiooni ka brasiilia teatriteoreetik ja
-praktik Augusto Boal, kes vordles Brechti vodritusefekti antiikteatrist parit
Kooriga ning nentis, et vaatajat etendajast eraldav piirjoon, mida Brecht
vodritusega I0hkuda soovis, jddb sellegipoolest alles. Pohjus seisneb Boali sonul
etendaja ja vaataja voimusuhtes, kus etendaja on domineerivam osapool ka siis,
kui neljas sein niiliselt Idhutakse ning see omakorda rShub vaatajat. Kui etendaja
isegi sooviks vaatajaga dialoogi astuda, kammitsevad teda selle eesmirgi tiitmisel

oma rolli ja lava piirjooned. (Boal 2008: 19-21)
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Hierarhilise suhte I0hkumiseks to6tas Boal muuhulgas vélja ndhtamatu teatri
kontseptsiooni, mille puhul vaatajad ei tea, et neid timbritsevad avalikus ruumis
just néitlejad. Kui happeningi voi guerilla-teatri puhul on vdimalik etendajaid
selgelt vaatajatest eristada, siis ndhtamatu teatri puhul puudub etendajate ja
vaatajate vahel sein, mis neid iiksteisest eraldaks. (Samas: 125—127) Niisiis on
ndhtamatu sein Boali késitluses etendajate ja vaatajate vahel peaaegu alati olemas,
kuna teatrisituatsioon jaotab etenduses osalejad reeglina selgelt kaheks, tekitades
nende vahele kujuteldava eraldusjoone. Kuna ndhtamatus teatris piilitakse aga
seda piirjoont niiliselt peita, dnnestub seeldbi viltida kahe teineteisele vastanduva
leeri tekkimist. Seega vdib neljanda seina ldhkumisena tdlgendada ka piitidlust
seda etendaja ja vaataja vahelt kaotada, kuna seeldbi astutakse vastu teatris

kehtivatele konventsioonidele.

Just idee neljanda seina kaotamisest vOi puudumisest on niilidisteatri kontekstis
palju koneainet pakkunud — seda ka Eestis, kus teatripilt on viimastel
aastakiimnetel mitmekesistunud. Ehkki nii maailma kui ka Eesti teatrilavadel
kohtab jérjest enam erinevate teatrilaadide siimbioosi, eksisteerib seejuures sageli
(eel)arvamus, et draamalavastusi tuleks teistest teatri viljendusvormidest rangelt
eristada. Nii on kinnistunud ka arusaam, mille kohaselt kisitletakse neljanda seina
olemasolu sageli ekslikult kui psiihholoogilise realismi siinoniilimi ning selle
16hkumist kui etenduskunsti. (Maiste 2022)

Mattetihedaid puhtakujulisi sonalavastusi, milles pole lineaarset

iilesehitust, lugu ja traditsioonilisi rolle v&i selget lava ja neljandat

seina, ndhakse etenduskunstina ja soovitakse toupuhtast draamast
lahus hoida. (Samas)

Lisaks touseb pdevakorda kiisimus, kas neljandat seina saab I6hkuda, kui seda
pole alguses piistitatud. Siin lihevad teoreetikute arvamused lahku. Uhest kiiljest
tuleks neljanda seina lohkumisest rddkida vaid kontekstis, mille kohaselt
eksisteerib kdigepealt neljanda seina illusioon, mida 16hkuda. Kuivord varem ei
tegelenud teater reaalsuse illusiooni loomisega, ei olnud varem vodimalik
kujuteldavat neljandat seina ka ldhkuda ning vaatajat tdepérasuse illusiooni
sisseelamisel takistada. ,,Alles pérast neljanda seina illusiooni kasutuselevottu
saab selle 1dhkumine kutsuda esile vaatajatele Sokeerivalt mdjuva efekti” (Davies
2015). Madis Kolk toob vilja, et vodritusefekti tdhendust kiputakse sageli

kuritarvitama, mistGttu rohutab ta selle Sokeerivat moju.

21



Poliitiline vOoritusteater saab vaataja illusioone 16hkuda ikkagi vaid
sel juhul, kui ta suudab esmalt iiles ehitada sidusa ja kaasahaarava
fiktsioonimaailma ning seejirel selle julmalt maha lammutada,
ndidates publikule nii selle protsessi toimemehhanisme kui ka
mooduseid, kuidas inimene mis tahes manipulatsioonile allub. (Kolk
2016)

Lihtuvalt nendest néidetest saaksime neljanda seina 16hkumist késitleda kui 20.
sajandil vélja kujunenud meetodit, mille eeltingimuseks on neljanda seina

kehtestamine.

Siiski leidub teoreetikute seas vastupidiseid motteavaldusi, mille kohaselt ndhakse
neljanda seina Iohkumist kui meetodit kasutusel juba antiikteatris vo1 William
Shakespeare’i ndidendites, kus tegelane saab publiku kohalolust teadlikuks. Selle
pohjal vdiks neljandat seina 10hkuda ka siis, kui etendaja seda veel kehtestanud
pole. Néiteks on neljanda seina 10hkumine sarnane antiikkomdodias kasutatud
vottele, kui Koori esitatud vahenumbri ajal ,,peetakse kaitsekone oma erilisele
rollile etenduses, tutvustatakse néditekirjanikku ja astutakse kirjanduskriitilisse
poleemikasse, rilinnatakse poliitilisi pédevakiisimusi, jagatakse nduandeid
publikule, vahel ka hurjutatakse” (Taplin 2006: 48). Jordan Schroeder toob
neljanda seina 10hkumise ndite William Shakespeare’i nididendist ,,Suvedo
unendgu”’, kus Puck poordub 1dpetuseks publiku poole ning annab teada, et kui
ndhtud lavalugu solvas vaatajat, voiks ta ette kujutada, et ndgi vaid und. Kuigi
Shakespeare vois Schroederi arvates karta oma teose vastuvottu ning kirjutas
ndidendi 10ppu lisatasandi juurde selleks, et ndhtust hédiritud teatripublikut maha
rahustada, kasutatakse ,,Suve0d unendos” neljanda seina lohkumist selleks, et
seada kahtluse alla kdik, mis ndidendis toimus. (Schroeder 2016: 12—-13) Kui
seada neljanda seina 16hkumise peamiseks tingimuseks asjaolu, et tegelane saab
publiku kohalolust teadlikuks, nagu seda enamasti defineeritakse, on
Shakespeare’i kasutatud vote klassikaline ndide neljanda seina 10hkumisest. Seega
vOib neljanda seina IShkumisele &dravahetamiseni sarnaseid nditeid leida ka

varasemast teatriajaloost.

Uks oluline tegur puudutab ka neljanda seina 15hkumise $okeerivat mdju hetkel,
kui illusioon 1dhutakse. Kuigi realistliku teatri kaanoni juurdumise jarel mojus
neljanda seina I6hkumine ldédne teatritraditsioonis uuenduslikult ja Sokeerivalt, ei
pruugi see niilidisteatris omada samasugust mdju — seda pohjusel, et neljanda

seina 1dhkumine kui meetod on teatris tdnaseks laialdaselt kasutusel ega pruugi
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enam publikut samavéérselt {illatada. Samuti ei tdhenda neljanda seina I6hkumine,
et seda poleks vdimalik hiljem uuesti n-0 iiles ehitada ehk etendaja poolt uuesti
kehtestada.

See, mis on neljanda seina 16hkumine ja mis mitte, pole idini

mustvalge, kuna tegelaste ja publiku vahelise ruumiga saab viga

erinevatel viisidel méngida, seda 60nestada ning siis uuesti jélle iiles
ehitada. (Schroeder 2016: 21)

Moeldes neljanda seina 10hkumise Sokeeriva efekti moju vihenemisele ajas, voiks
1ohkumisena kisitleda niilidisteatris ka olukorda, kus etendaja ja vaataja vaheline
konventsionaalne piirjoon ldhutakse veel enne, kui illusioon neljandast seinast
tildse kehtestatakse. Teatriteadlase Hans-Thies Lehmanni sdonul suunatakse
postdramaatilises teatris fookus imber vaatajale, kes tajub ka ise, et tal on teatris
mangida senisest teistsugune roll. Selle pdhimottelise muudatusega saab teatrist

sotsiaalne situatsioon, mitte enam vaatamise objekt. (Lehmann 2006: 106—107)

Kuivord neljanda seina 16hkumise erinevaid viise ja vOimalusi kasutatakse jérjest
enam draamalavastustes, sealhulgas néitekirjanduse klassikateoste
uustolgendustes, on niitidisteatri ildpilt mitmekesisem kui kunagi varem.
Seejuures kombitakse niitidisteatris jitkuvalt etendaja ja vaataja vahelist piiri ning
otsitakse vOimalusi, kuidas etendaja ja vaataja rolli imber motestada. Erinevaid
viise, kuidas neljandat seina lohutakse, ning selle meetodi kasutamise eesmérke

tutvustab autor jargmises alapeatiikis.

2.2 Neljanda seina lIohkumise viisid

Neljanda seina 16hkumise kui mdiste tdhendusvéli on véga lai: kuna terminit ei
kasutata ainult teatrivaldkonnas, soltub selle tdpne tdhendus késitletavast teemast
ja kontekstist. Naiteks Opetatakse neljanda seina I6hkumist avaliku esinemise
puhul, kus pilkkontakt kuulajatega, autentsus ja vaba suhtlemine on tdhus meetod
esineja voi ettekandja soorituse parandamiseks (Boone 2022). Hoopis teises
tdhenduses on neljanda seina 10hkumist kirjeldatud olukorras, kus
tervishoiutdotaja ise voi tema ldhedane saab ootamatult raske diagnoosi, mistdttu
peab arst iiletama nihtamatu piirjoone ning hakkama tditma mitut erinevat rolli
korraga (Urbina 2022). Samas vOib neljanda seina lohkumise puhul leida

paralleele ka postmodernistlikust kirjandusest, tdpsemalt metafiktsioonist, mille
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puhul sekkub narratiivi jutustaja ning ldhutakse teksti reaalsust (Kraavi 2005:

173-175).

Sagedamini kisitletakse neljanda seina 16hkumist televisioonis ja filmikunstis, kus
see meetod on laialdaselt kasutust leidnud. Kui filmiteaduses vdib neljanda seina
funktsioonis kdésitleda kaamerat voi ekraani, mis kaht reaalsust teineteisest
eraldab, siis Tom Brown kirjeldab teoses ,,Breaking the Fourth Wall: Direct
Address in the Cinema” neljanda seina IGhkumist kui olukorda, kus tegelane
teadvustab vaataja kohalolu. Siinkohal on oluline rdhutada, et neljanda seina
16hkumisena ei késitleta filmikunstis vaatenurga ehk subjektiivse plaani
(point-of-view shot) kasutamist, kui selle eesmédrk on niidata toimuvat néiteks
mone teise fiktiivse tegelase vaatenurgast, mille tottu tegelane vaatab kaamerasse
kui teise tegelase silmadesse. (Brown 2012: 10-11) Nagu pilk kaamerasse ei
pruugi alati tdhendada neljanda seina 16hkumist, ei tdida sellist funktsiooni ka
etendaja/tegelase iga pilk teatrisaali, kuna ta v4ib vaadata kiill saali poole, kuid

kujutleda selle asemel midagi muud.

Neljanda seina 16hkumise kui moiste tdhendust ja erinevaid viise, kuidas neljandat
seina ldohkuda, kasitletakse teatriteoreetilistes tekstides ja kriitikas védga laial
tdhendusvéljal. Kuivord realistliku teatri konventsioonid on Euroopa
teatritraditsioonis, sealhulgas Eestis enam kui 100 aasta jooksul tugevalt
juurdunud ning etendaja-vaataja vahelist piirjoont rohutab sageli ka teatriruum,
mis kaht osapoolt teineteisest eraldab, on neljandast seinast saanud justkui
vaikimisi sdlmitud kokkulepe, mille tditmist teatrivaatajad vaikimisi eeldavad.
Eestis on sellise traditsiooni kinnistumist omakorda toetanud néitlejaharidus, mis
on ldhtunud peaasjalikult Stanislavski koolkonna Opetustest ja pohimdtetest
(EAMT). Seetottu on moistetav, miks nihakse neljanda seina 16hkumist sageli kui
mistahes pliiidlust etendaja ja vaataja rolli ja nendevahelist suhet {imber

defineerida ning réhutada vaataja kohalolu valtimatut moju kogetavale etendusele.

Nii eelnevalt kui ka jargnevalt viljatoodud neljanda seina 16hkumise viisidest ja
neid illustreerivatest ndidetest selgub, et neljanda seina 16hkumist voib késitleda
kahel viisil. Esimesel juhul esitatakse viljakutse konventsionaalsele etendaja ja
vaataja suhtele, mille puhul on etendaja {ilesandeks talle madratud rolli

etendamine ning vaataja roll seisneb omakorda etendaja tegevuse jélgimises.
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Neljanda seina 16hkumine vdimaldab neid rolle timber mdtestada ning rakendada
kommunikatsiooniviisi, kus etendaja teadvustab vaataja kohalolu ning mille

tulemusel vdib muutuda ka vaataja roll.

Teiseks vOib neljanda seina 10hkumine tdhendada laval loodud reaalsuse
illusiooni  katkestamist — selleks kasutatakse teatri vO0i etendaja
viljendusvahendeid, millega seatakse kahtluse alla laval nihtud fiktiivse tegevuse

voi tegelase illusioon.

Siiski esineb teatris ka olukorda, kus neljandat seina ei 16hu etendaja, vaid hoopis
publik. Niisiis pakub magistritod autor vélja neljanda seina 1dhkumise viiside

eristamiseks jargmise klassifikatsiooni:

1) etendaja/tegelane kui lohkuja — etendaja/tegelane teadvustab publiku
kohalolu ning pdordub tema poole pilguga, verbaalselt, fiiiisiliselt ja/voi
fliiisiliselt publikuruumi sisenedes (alapeatiikid 2.21, 2.2.2 ja 2.2.3);

2) vooritamine — lavaruumis loodud fiktiivse reaalsuse ja/vdi tegelase
kehastamise illusioon 16hutakse teatri voi etendaja véljendusvahendite abil
(alapeatiikk 2.2.4);

3) publik kui I6hkuja — publiku tahtlik voi tahtmatu etenduse segamine, mis
takistab etendajal neljandat seina kehtestada ning IShub reaalsuse

illusiooni (alapeatiikk 2.2.5).

Klassifikatsioonist ldhtuvalt kirjeldab autor jérgnevalt erinevaid viise, kuidas

neljandat seina teatris I16hkuda saab.

2.2.1 Etendaja/Tegelase pilk

Neljanda seina 16hkumise mdjuvdim voib sageli olla etendaja/tegelase pilgul, ilma
et verbaalne podrdumine sellega alati kaasneks. Etendaja ja vaataja vahel
saavutatud silmkontakt kombib fiktiivse ja pérismaailma piire ning annab
vaatajale moista, et etendaja on tema kohalolust teadlik. Pilk paneb vaataja sageli
kiisima, kas poordujaks on etendaja vOi hoopis tegelane — seetdttu tekitab
pilkkontakt sageli vaatajas kohmetust voi segadust. Sotsiaalses olukorras voib pilk

anda edasi vajalikku informatsiooni, nditeks kavatsust vestluspartneriga kontakti
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astuda (Bishop, Cancino-Chacon, Goebl 2019: 73). Nii on see jireldus asjakohane

ka teatrisituatsioonis, kus etendaja teatrivaataja poole pilgu podrab.

Kuna vaatajale on vahel teadmata, mis saavutatud silmkontaktile jéargneb,
suunatakse pilk sageli etendajast eemale, kuna hirm ja teadmatus edasise ees vOib
silmkontakti hoidmist pérssida. Tonis Veelmaa eristab Ene-Liis Semperi ja Tiit

Ojasoo lavastuses ,,72 pdeva” kolme etendaja pilgu tiiipi:

1) pilku, mis on justkui suunatud vaataja silmadesse, kuid ldheb sellest veidi
modda ning ainus, kes sellest aru saab, on konkreetne vaataja ise;

2) klaasistunud pilku, mis on suunatud kiill vaataja silmadesse, kuid
fookusest viljas, mistottu lihendust etendaja ja vaataja vahel ei teki;

3) pilku, mis on suunatud publikuliikme silmadesse ning pilgule vastamisel

tekib etendaja ja vaataja vahel tihendus.
(Saro jt 2023: 93)

Magistritoé autori ndhtud etendustel valisid etendajad oma pilgu vaataja poole
suunates iga kord vilja kindla inimese, kellele vaadati staatilises poosis otsa
paarkiimmend sekundit jdrjest — seetdttu vOis vaatajana seista kiisimuse ees, kas
pilkkontaktile vastata, seda etendajaga hoida vd&i suunata pilk kdrvale. Veelmaa
vidljatoodud eristuse pohjal voib neljandat seina I0hkuva funktsiooni omistada
kolmandale pilgu tiilibile. Just pilgu intensiivsus mdjus etendaja ja publiku
vahelisi piire nihutavalt ning andis ,,72 pdevas” vaatajale signaali, et teda ei
asetata neljanda seina taha. Seega ei pruugi igasugune pilk neljandat seina

16hkuda.

2.2.2 Verbaalne kontakt vaatajaga

Sageli mdistetakse neljanda seina 10hkumise all publiku poole pddrdumist ja/vai
tema konetamist, kusjuures poorduja voib olla nii tegelane kui ka tegelase
kehastamise I0petanud etendaja. Uku Uusbergi lavastuse ,Ivanov” (Eesti
Draamateater, 2017) arvustuses kirjeldab Jaak Allik neljanda seina kohatist
eemaldamist ja flirti publikuga ning hindab, et see katkestab lavastuses tegelaste
siseelu (Allik 2017). ,,Eriti segavana mojub niisugune vote dialoogide puhul, kui

iiks osapool suhtleb saaliga, teine aga partneriga” (Samas). Siinkohal on oluline
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rohutada, et tegelane kiill v3ib, aga ei pruugi vaatajalt alati pd6rdumisele vastust

oodata.

Ka Liisa Ojakdiv tdmbab Ain Méeotsa lavastuse ,,K3dik minu emast” (Vanemuine,
2022) arvustuses vOrdusmirgi neljanda seina 1dhkumise ja publiku otsese
konetamise vahele (Ojakdiv 2022). Verbaalne kontakt publikuga voib tugevdada
publiku empaatiat mdne tegelase suhtes, luua intiimsema sideme etendaja ja
vaataja vahele ja/voi suurendada publiku kaasaelamist narratiivile nii etenduse ajal

kui ka pérast selle 10ppu (Schroeder 2016: 13).

2.2.3 Etendaja fiiiisiline sisenemine publikuruumi

Konventsionaalse lava ja saali vahelise fiilisilise piirjoone {iiletamine muutub
niitidisteatris aina tavalisemaks — niiteks pole haruldane, kui etendaja kasutab saali
sisenemiseks publikuga samu uksi ja vahekéike. Enamasti on selline neljanda seina
16hkumine iseloomulik nn traditsioonilistele teatrisaalidele, kus lava ja publikuruum

on teineteisest selgelt eristatavad.

Kiill aga leitakse niilidisteatris jdrjest rohkem erinevaid voimalusi, kuidas
publikuruumi siseneda ning ndhtamatut piirjoont iiletada. Tiit Ojasoo lavastuses
,vend Antigone, ema Oidipus” (Eesti Draamateater, 2022) 16hutakse lava ja saali
mottelist eraldusjoont kogu etenduse viltel, kui etendajad parteris iile istmete ronivad
voi etendaja publikuruumi rdodul édkitselt laulma hakkab. Ent néiteid on ka teisi: Antti
Mikkola lavastuses ,,Macbeth” (Tallinna Linnateater, 2017) sisenesid etendajad
delikaatselt Pdrgulava publikuruumi juba enne etenduse algust ning kehastasid
esialgu tavalisi teatrivaatajaid. Oma replitkide esitamiseks tousid etendajad
ootamatult istmetelt piisti ning liikusid lavale, et kaasetendajatega liituda. Kuivord
mdlema ndite puhul voib saalis tdommata mdttelise piirjoone lava ja saali vahele,

mdjus harjumuspérase piirjoone iiletamine vaataja jaoks neljanda seina 1dhkumisena.

Fiitsiline sisenemine publikuruumi voib tdhendada ka vaataja fliisilist
puudutamist voi muul moel mdjutamist, mille tulemusel peab vaataja sooritama
etendaja poolt antud tilesande — néiteks minema lavale voi hoidma talle ulatatud
rekvisiiti. Ka siin on asjakohaseks nditeks lavastus ,,Vend Antigone, ema Oidipus”
(Eesti Draamateater, 2022), kus etendaja astub otse lavalt parteri istmete

kdetugedele, et saalist tagumise ukse kaudu viljuda. Istmeridadest {ile ronimisel
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annab etendaja vaatajatele moista, et nad talle kde ulataksid, kuna see aitab tal
tasakaalu hoida. Vaatajaga saavutatud fiilisiline kontakt aitab etendajal omakorda

talle lavastaja poolt antud {ilesannet tiita.

2.2.4 Vooritamine

Uheks neljanda seina 16hkumise viisiks on vddritamine. Sellisel juhul on
taotluseks paljastada teatri toimemehhanismid ning rohutada, et vaataja viibib
teatris, mitte fiktiivses reaalsuses. Nditeks tOstetakse laval iiles aksid,
valgustatakse seni pimendatud saal voi loobutakse laval toimuva peitmisest
stseenivahetuse ajal, mil tehnilised to6tajad dekoratsiooni voi butafooriat
liigutavad. Sedasama taotlust esindas ka Bertolt Brechti vdoritusefekt, mille puhul
kasutati plakateid voi muud butafooriat ja rekvisiite selleks, et vaataja illusiooni
sisseelamist takistada. Samuti vOib etendaja I0petada ajutiselt voi 10plikult
tegelase senise kehastamise, seejdrel viimase tegevust kommenteerida voi

korvaltvaataja pilguga jilgida.

Alice Lokk kirjeldab Ugala teatris esietendunud Taago Tubina lavastuse ,,Krdi loll
lind” arvustuses, et selline neljanda seina 16hkumine annab vaatajale lisatasandi,
muutes késitletavad teemad isiklikumaks. ,,Neljas sein l0hutakse kohe: siigisese
maastikuga taust rebitakse maha, iilejddnud butafooria kaob priigikottidesse. Kogu
etenduse véltel ei katke tegelaste tugev side publikuga. Seda toetab ka
valguskujundus, mis on suunatud saali, kui iiks voi teine tegelane kurdab oma
kurba saatust voi kdratab publikule, et tegelikult ndeb ta koike” (Lokk 2017).
Seega vOib neljandat seina I6hkuda nii teatri kui ka néitleja viljendusvahendite

abil eesmérgiga rohutada, et viibitakse just teatris, mitte fiktiivses reaalsuses.

2.2.5 Publik kui neljanda seina lohkuja

Neljanda seina 1ohkumise kontekstis on vdhem téhelepanu saanud asjaolu, et
vaikimisi kokkulepitud reegleid, sealhulgas ndhtamatut seina vdib tahtlikult voi
tahtmatult 10hkuda ka publik. See takistab etendajatel neljandat seina kehtestamast

vOi seda sdilitamast.

Kuid kas ja kuidas 16hub teatrivaataja neljandat seina? Caroline Heim kirjeldab

teoses “Audience as Performer”, et publiku kohalolul on tugev kollektiivne joud,
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millega 16hutakse neljandat seina sageli ka teiselt poolt imaginaarset piirjoont
(Heim 2016: 114). Ehkki kollektiivne neljanda seina lohkumine on Eesti
niitidisteatris pigem tavapédratu, on publiku kéitumine teatrisaalis tekitanud

poleemikat nii ajakirjanduses kui ka Eesti teatrites.

Kuna teema on uudisvéirtuslik, on see pdlvinud ka palju ajakirjanduslikku
tdhelepanu: nditeks tuletas teatris kditumise reegleid publikule meelde lavastaja
Tiit Ojasoo, kes ,,Macbethi” (Eesti Draamateater, 2023) etenduse ajal vaatajate
poole podrdus ning viitas hilisemas intervjuus publiku kultuurikoodi dppimise ja
jargimise vajadusele (Kiisler 2024). Kuna lavastaja kirjeldas saalis helendavatest
telefoniekraanidest tekkinud valgusreostust, mis etendajaid segas, vOib seesugust
sekkumist késitleda ka kui kollektiivset neljanda seina 16hkumist, mille kehtestas
kiill etendaja, kuid 16hkusid vaatajad. Kiill aga vdib publiku poolt neljanda seina
16hkumine olla sageli teadmatusest ja kogenematusest tulenev kéitumine, kuna
teatriga konkureerivatel meediumitel, eeskéitt filmidel ja televisioonil puudub
imaginaarsel tasandil etendaja kehtestatud neljas sein, mida vaataja oma

kditumisega mojutada saaks.

Kollektiivse sekkumise kdrval kohtab niilidisteatri etendustel sageli olukordi, kus
etendaja kehtestatud neljanda seina piisimisele esitab viljakutse telefonihelin,
etenduse tahtlik voi juhuslik segamine vOi mdni muu tegur, mille vaataja
viibimine teatrisaalis esile kutsub. 19. jaanuaril 2024 etendas teater Must Kast
Genialistide klubis lavastust ,,Surm”, kus iliks vaatajatest nditlejate repliikidele
pidevalt vahele segas. Juhuse tahtel sattus saalis viibima ka magistritod autor.
Kuivord ,,Surmas” ei kehtestata saalis neljandat seina, niitlejad viibivad etenduse
eel juba laval, kasutavad ldbivalt oma piarisnimesid ning kirjeldavad isiklikke
kogemusi, vOis reaalse ja fiktiivse tasandi omavaheline konflikt olla ks
pOhjustest, miks vaataja tundis vabadust etendusse sekkuda. Samuti esitasid
etendajad sageli erinevaid kiisimusi, millele ei oodatud kiill vastust, kuid vaataja
tajus ekslikult, et neid esitatakse saalile, otsustades sellegipoolest vastata. Kuivord
etendajad reageerisid vaataja kommentaaridele ning kaasasid teda dialoogi, ei
ldinud see vastuollu lavastuse kontseptsiooniga, kuna etendajat vaatajast eristav
neljas sein polnud kehtestatud. Siiski voinuks neljanda seina illusioon tekkida, kui
etendajad oleksid neljanda seina puudumisest olenemata vaatajat ikkagi

ignoreerinud.
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Néidetest jareldub, et kuigi vaatajal on individuaalne ja kollektiivne joud neljandat
seina 10hkuda, kehtib see viide ka neljanda seina nn piistihoidmise kohta. Kuivord
etendaja ei saaks neljandat seina kehtestada ruumis, kus vaataja pidevalt tema
tegevust katkestab v41 vahele segab, vastutab neljanda seina piistihoidmise eest ka
publik, kellega etendaja vaikimisi sOlmitud kokkuleppe on sdlminud. Kuna
teatripublik on harjunud neljanda seina konventsiooniga kehtima hakanud rolli ja
kiitumisreeglitega, on see ka pdohjus, miks on kaasvaatajad sageli hiiritud, kui
moni teatrivaataja levinud kultuurikoodist kinni ei pea. Seega seab neljanda seina

16hkumine kiisimuse alla ka publiku rolli teatris.

2.3 Neljanda seina I0hkumise eesmiirgid ja ohud

Milleks eelnevalt viljatoodud votteid teatris kasutada ehk teisisonu: miks
neljandat seina  1ohkuda? Lohkumise taotlus tuleneb enamasti kas
ndidendi/alusmaterjali sisust vOi lavastuse kontseptsioonist, mis tdhendab, et
tilesande neljanda seina 10hkumiseks seab {iildjuhul kas autor voi lavastaja.

Koosloomemeetodi puhul voib otsuse teha trupp.

Kuivord filmi- ja teatrikunstil esineb fundamentaalne sarnasus, on votte
kasutamise eesmaérgi kirjeldamisel asjakohane Tom Browni filmiteaduslik késitlus.
Nimelt toob Brown vilja seitse peamist eesmirki, mida iihel voi teisel viisil

neljanda seina 1dhkumine peaks esile kutsuma:

e luua suurem ldhedus tegelase ja publiku vahel,

e pakkuda mdnele tegelasele suuremat agentsust narratiivi sees voi selle iile
otsustamisel;

e asetada tegelane fiktiivses reaalsuses kdorgemale episteemilisele
positsioonile;

e viljendada etendaja/tegelase ausust;

e rohutada hetke kordumatust;

e voOOritada;

e pecatuda, et toimuva iile jarele mdelda.

(Brown 2012: 13-18)
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Ehkki Brown keskendub vaid filmikunstile ja eelkdige tegelase voi nditleja otse
kaamerasse poordumise eesmirkidele, leiab magistritod autor, et see loetelu on
asjakohane ka teatri kontekstis. Teatud juhtudel vdib efekt olla veelgi mdjusam,

voimaldamaks kujuteldavat piirjoont 16hkuda reaalajas ja publikuga samas ruumis.

Browni viljatoodud klassifikatsioonist voib teha jirelduse, et neljanda seina
16hkumist kasutatakse teatri- voi filmikunstis reeglina kindlal eesmargil, mis voib
tuleneda niditeks mone stseeni, siindmuse vOi tegelase esiletoomise vajadusest.
Samuti aitab neljanda seina 16hkumine luua tugevama sideme mone tegelase ja
publiku vahele, voimaldades mdista niiteks tegelase motiive voi mdttemaailma.
Vooritamise puhul soovitakse takistada vaataja sisseelamist illusiooni ning

aktiveerida tema kriitikameel.

Erinevalt filmikunstist on teatris suurem rohk publiku kaasamisel, mida
moistetakse enamasti osavotuteatri tdhenduses, kus etendaja/tegelane méérab
vaatajale rolli ning vaataja saab seeldbi mdjutada etenduse kulgu. Eesti Teatri
Agentuuri teatriterminoloogia jirgi on osavotuteater ,lavastusliik, mis eeldab
publiku aktiivset osavottu etendusest; vaatajatest saavad osalejad, kes on etenduse
kulgemisse haaratud, nende osavott ja valikud vdivad mdjutada etenduse kulgu”
(Eesti Teatri Agentuur). Seejuures voib publiku kaasamise spekter olla viga lai

ning tdhendada etenduse mojutamist nii otseses kui ka kaudses tdhenduses.

Ilmekaks néiteks on 18. septembril 2021. aastal Vanemuises esietendunud Andres
Noormetsa lavastus ,,Terror”, kus rolli kehastav etendaja ehk Eesistuja pdordub
etenduse alguses publiku kui kaasistujate poole ning teavitab, et protsessi 10pus
tuleb neil hdédletada ning otsustada kohtuprotsessi saatuse iile. Seeldbi kisitletakse
publikut teatrisaalis hoopis kohtumdistja, mitte anoniiiimse teatrivaataja rollis
(Marrandi 2021). Selline vote sunnib vaatajaid ndhtu ja kuuldava suhtes
tdhelepanelikuks, kuna otsusel on otsene moju etenduses kujutatava kohtuprotsessi

16pplahendusele.

Vodimalusi, kuidas publiku kaasamisega neljandat seina teatris 10hkuda, on véga
palju erinevaid ning niilidisaegses teatris on need muutunud aina
mitmekiilgsemaks. Teatriteadlane Gareth White eristab kolme peamist kaasamise

tiilipi.
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Otsese (overt) kaasamise korral annab etendaja selgesonaliselt vaatajale teada,
mida viimaselt eeldatakse vdi palutakse. Seejuures pole White’i sdnul oluline, kas
etendaja on ,,rollis” v3i mitte — peaasi, et vaataja on oma iilesandest teadlik ja saab

aru, mida ta tegema peab.

Kaudse (implicit) kaasamise puhul ei selgitata publikule, miks ja mida tehakse;

samuti ei pruugi vaatajale olla teada, kas ta peab kuidagi reageerima voi mitte.

Kolmas ehk juhuslik (accidental) kaasamine tdhendab publiku sekkumist
etendusse niiteks olukorras, kus seda temalt ei oodata — sinna hulka kuulub ka

etenduse tahtlik voi tahtmatu segamine.
(White 2016: 39-43)

Kui ,,Terroris” toimub Gareth White’i jargi publiku otsene kaasamine, siis kdige
suuremat vastumeelsust tekitab magistritdd autori vaatamiskogemuse ja tunnetuse
pohjal just kaudne kaasamine, kus vaatajale juhtndore ei jagata. Nii on kaasamine
neljanda seina 16hkumise puhul pdlvinud kriitikat néiteks pohjusel, et etendaja ja
vaataja ei astu sellesse teatrisituatsiooni vordsetel alustel. Kuna neljanda seina
16hkumist dikteerib reeglina etendaja, kes on méngureeglitest teadlik ning ldbinud
prooviprotsessi, tuleb neljanda seina 16hkumine vaatajale sageli ootamatu ja
ebameeldiva iillatusena. Ott Karulini sonul voib publiku kaasamisel tekkida
olukord, kus vaataja asetatakse etendaja poolt tahtmatult hoopis hébiposti (Karulin
2010). ,,Osavotuteater pole mugav saalisistumine, vaid intensiivne kaasloome,
kuhu nii esitaja(d) kui ka kogeja(d) ideaalis vordselt panustavad — kui tiks neist
litalt voimu nditama hakkab, sulab etenduse atmosfddr nagu tédnavavalgustusele
langev lumi” (Samas). Etendaja voib kiill vidhendada oma vdimu, kuid on etenduse
situatsioonis alati vaatajast korgemal positsioonil, kuna tdidab vastavas olukorras
lisaks ka mingujuhi rolli. Seelébi ei pruugi publiku poole pédrdumine viia alati
soovitud eesmirgini ehk mottelise piirjoone 10hkumiseni, mille abil etendaja ja
vaataja lksteisele ldhendatakse, vaid kutsuda vaataja tajus esile vastupidise

reaktsiooni.

Ehkki neljanda seina 10hkumise eesmérk voib varieeruda iihtsustunde taotlusest
Sokeerimiseni, ei saa selle meetodi puhul méoda vaadata ka piiride nihutamisega

kaasnevatest riskidest ja ohtudest. Mary LaFrance toob vilja, et neljanda seina
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16hkumiseks ettendhtud tegevused vdivad pdhjustada fiiiisilisi vigastusi, hirmu,
hébitunnet ning suurendada olemasolevate vOi potentsiaalselt tekkivate
psithholoogiliste traumade tdendosust. Kuivord vaataja tdlgendab etendust kui
mingulist reaalsust, s.t illusiooni, ndustutakse teatrisaalis vahel tditma vaatajale
madratud tegevusi vOi llesandeid, millest tavaelus muidu keeldutaks. Selle
pohjuseks voib olla nditeks surve jirgida etendaja juhtndore, usaldus lavastuse

trupi vastu ja/voi hirm etendajale vastu hakata. (LaFrance 2013: 530)

Ootamatu olukord ning teadmatus, kuidas vaataja iilesandele reageerib, on
neljanda seina lohkumise kontekstis kombinatsioon, mis voib viia nii
onnestumiste kui ka ebadnnestumisteni — kuna anoniilimse rolliga harjunud
vaataja asetatakse tdhelepanu keskpunkti sageli juhuslikult ning talle ootamatult,
on moistetav, miks mdjub kaasamise aspekt paljudele ebameeldiva voi

vastumeelsena.

Teises peatiikis anti iilevaade neljanda seina lohkumise ajaloost ja moiste
tdhendusvéljast. Samuti tutvustas autor erinevaid viise, kes ja kuidas neljandat
seina niitidisteatris 10hkuda saab, missugust eesmairki neljanda seina 16hkumine
tdidab ning millised on publiku kaasamisega seotud ohud. Kuivord neljanda seina
16hkumise kasutusviis voib vastavalt eesmirgile erineda, kirjeldatakse jirgmises
kahes peatiikis analiilisitud lavastuste nditel nii erinevaid neljanda seina 10hkumise
viise kui ka voimalikke eesmirke ja mdjusid, mida konventsionaalse

etendaja-vaataja vahelise piirjoone nihutamine kaasa voib tuua.
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3. ANALUUS: ,,JIVANOV” (EESTI DRAAMATEATER, 2017)

3.1 Tutvustus ja taust

27. oktoobril 2017. aastal joudis Eesti Draamateatris lavale Anton TSehhovi
ndidend ,,Ivanov”, lavastajaks Uku Uusberg. Néidendi tdlkis Ernst Raudsepp,
kunstnik oli Lilja Blumenfeld (kiilalisena) ning valguskunstnik Triin Suvi. Truppi
kuulusid Indrek Sammul, Maria Peterson (Theatrum), Aivar Tommingas
(Vanemuine), Guido Kangur, Ulle Kaljuste, Liisa Saaremiel, Kristo Viiding,
Raimo Pass, Mait Malmsten, Ita Ever, Lauri Kaldoja, Padru Oja, Harriet
Toompere, Indrek Kruusimaa (kiilalisena), Priit PGldma (NUKU), Christopher
Rajaveer, Jiiri Tiidus, Markus Luik, Norman Verte. Etendusi méngiti 67 korral

vahemikus 2017-2020 Eesti Draamateatri suures saalis.

Anton TSehhovi ndidendid kuuluvad maailmakirjanduse klassikasse, esindades
sealjuures realistlikku kaanonit, mille najal neljanda seina konventsioon suuresti
loodi. Kuivord Tsehhovi ndidendite lavastamine ka Eesti teatris midagi isedralikku
ega eriskummalist, on viimastel aastatel jarjest rohkem toodud lavale ka tema
ndidendite adaptsioone ja mugandusi (nditeks ,,Sorry, me teeme TSehhovit”
(TUVKA 14. lend, 2023), ,Krdi loll lind” (Ugala, 2017)). ,,Ivanovit” on Eestis
lavastatud teistest TSehhovi ndidenditest markimisvaarselt vihem ehk vaid neljal
korral: 1971., 1992., 2004. ja 2017. aastal, neist kolm korda Eesti Draamateatris

(Lavastuste andmebaas).

TSehhovi ndidendi peategelaseks on 30ndates eluaastates Nikolai Andrejevits
Ivanov (Indrek Sammul), kelle elu, sealhulgas abielu juuditarist Anna Petrovnaga
(Maria Peterson) on tugevas madalseisus. Naine on Ivanoviga abiellumise nimel
ohverdanud nii oma usu kui ka head suhted perega ning pdeb tuberkuloosi,
mistottu peagi sureb. Ivanov on abikaasa suhtes néiliselt likskdikne ning véljendab
korduvalt oma vastumeelsust nii tema kui ka oma elu suhtes, alustades afdéri

joukast Lebedevide perekonnast pdrit Sasaga (Liisa Saaremdiel). Nelja vaatuse
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jooksul langeb mees aina tugevamasse depressiooni, mille kulminatsioonis

katkestab Ivanov teda ja SaSat eesootava laulatuse ning sooritab enesetapu.

Autorina soovis TSehhov, et realistliku kirjutuslaadi korval jééks teatrilaval siiski
ruumi siimbolitele ja kujunditele. ,,TSehhovi nédidendite liiliriline pool on seotud
intelligentsete inimeste elu kujutamisega psiihholoogiliselt tdetruult, kuid
lavaliselt tinglikult” (Torop 2007: 33). Seega, kuigi TSehhov vdis oma ndidendites
taotleda kiill elusarnasust, ei tdhendanud see, et tekstis kujutatud aegruumi peaks
tiks-lihele iile kandma ka lavale — ruumi tuleb teha ka tinglikkusele ehk sellele,

mida lavalt ei néde ja sinna tuua ei saa.

Uku Uusbergi lavastus ,,Ivanov” jirgib iildjoontes originaalndidendi struktuuri,
andes ruumi ka TsSehhovi taotletud lavalisele tinglikkusele. Samuti sisaldab
Uusbergi tdlgendus erinevaid neljanda seina 16hkumise viise. Jirgnevalt kirjeldan,
milline on etendaja-vaataja suhe lavastuses ,JIvanov”, milliseid neljanda seina
16hkumise viise kasutatakse ning arutlen, miks voivad need olla rakendust
leidnud. Etendusanaliilisi ldbiviimisel on uurija pdhiliseks allikaks 9.11.2017
toimunud etenduse videosalvestus. Lisaks videosalvestusele votab magistritoo
autor analiiiisis arvesse ka kohapeal néhtud etendust ning lavastuse kohta ilmunud

retseptsiooni.

3.2 Analiiiis

Kiisimus, kust 1dheb ,,Ivanovis” reaalse ja fiktsionaalse maailma piirjoon, kerkib
vaataja jaoks esile juba enne, kui etendus piriselt alata saab: nimelt siseneb
Ivanovit kehastav etendaja (Indrek Sammul) vasakpoolsete akside vahelt lavale,
kui publik alles saali koguneb ja istekohti otsib. Olukorras, kus teatrisaalis
domineerib etendusele eelnevatele minutitele iseloomulik sagin, on etendaja
hiirvaikne sisenemine lavaruumi nii méarkamatu, et jaéb paljudel vaatajatel esialgu
fikseerimata. Sellegipoolest tekitab niitleja saabumine elevust neis, kes etendajat
tdhele panevad. Peter Brooki definitsiooni jérgi on etendus etendaja néhtavale
ilmumisega alanud: on olemas ruum, etendaja, kes ldheb ldbi tiihja ruumi, ja
vaataja, kes teda jdlgib (Brook 1972: 7). Kuivord juba saali sisenedes lepib vaataja
etendaja(te)ga vaikimisi kokku, millist rolli osapooled etenduses tdidavad, jadb

kokkulepe kehtima seni, kuniks etendus ldbi saab (Stichter 2016: 3). Etendaja
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sisenemisega lavale on saalis niisiis rollidesse jaotatud nii etendaja kui ka vaataja
— seda vdimendab omakorda ka saali jagunemine kaheks selgelt eristatavaks

ruumiks, kus etendaja on laval ning publik saalis.

Etendaja ilmumine lavale enne, kui koik saalisolijad istekoha leiavad, on Eesti
Draamateatri suures saalis olnud pigem erandlik: kui tavaliselt siseneb etendaja
lavale pérast teavitavat helisignaali, uste sulgumist ja/voi tulede himardumist, on
Indrek Sammuli ilmumine lavale vaatajate jaoks seda ootamatum. PShjus, miks
vaataja etendaja lavaleilmumisest elevile 1dheb, peitub nii konventsioonides, mille
kohaselt algab teater ettendhtud ajal, kui ka konkreetse publiku ootustes, kes on
harjunud Eesti Draamateatrit kiilastama ning oskab seetottu eeldada, millist tiitipi
teatriclamus teda ootab'. Nagu kinnitab Susan Bennett teoses ,Theatre
Audiences”: ,,Neoonvirvides méirgitud néitlejate nimed plakatil ei ole moeldud
vaid teatud tlilipi publiku meelitamiseks, vaid ka Iubadus teatud tiiiipi
teatrietenduseks” (Bennett 2006: 210). Seda lubadust véimendab omakorda fakt,
et teatrisse tuldi vaatama Anton TSehhovi ,Ivanovit” ehk maailmakirjanduse
klassikat, mida on Eestis varasemalt lavastatud enamasti konventsionaalselt, s.t

neljandat seina kehtestavalt.

Samuti on Eesti Draamateatri publik ndinud Indrek Sammulit peaasjalikult
rollides, kus etendaja on tidielikult timber kehastanud tegelaseks ning publikuga
kontakti ei otsi. Sestap on arusaadav, miks etendaja enneaegne ja ootamatu
saabumine vaatajale segadusttekitavalt voib mdjuda. Pille-Riin Purje kirjutab
»lvanovi” arvustuses: ,,,,Ma ei saa aru, kas hakkas peale?” sosistab neiu mu selja
taga, elevil ja ndutu” (Purje 2017). Konventsioonid, mille vastu ,,Ivanovi” puhul
»cksitakse”, on selles tdhenduses justkui kirjutamata méangureeglid, mida on
kinnistanud vaataja varasem kogemus kdnealuse teatri repertuaari ja samas saalis

nihtud etendustega.

Lavale ilmudes konnib etendaja aeglaselt eeslava paremas servas asetseva
(to0)laua juurde. Juba esimeste sammude jooksul vaatab ta saalis ringi, justkui
veendumaks selle tdituvuses ja vaatajate kohalolus. Caroline Heim kirjeldab

teoses ,,Audience as Performer” etendaja ja vaataja vahel saavutatud silmkontakti

! Eesti Draamateatri uue kunstilise juhi, Hendrik Toompere jr-i kée all on teatri repertuaar viimastel
aastatel muutunud. Seetdttu rohutab autor, et publiku ootused olid 2017. aastal teistsugused kui 2024.
aastal.
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ning viidab, et see akt jagab mdlemale osapoolele rollid ning aitab seeldbi luua
illusiooni, mille kohaselt tekib teatrisaali uus reaalsus. Etendaja pilgu kaudu saab
vaatajale selgeks, et tal on etenduses méngida oma roll, mis vdib olla oodatust
erinev. (Heim 2016: 147) Just etendaja pilk on vaataja jaoks esimene selge sonum
neljanda seina puudumise kohta — kuna etendaja voinuks lavale siseneda ka viisil,
mis annaks vaatajale mdista, et etendaja voi tema kehastatud tegelane ei teadvusta
publiku kohalolu, liikkkab vaataja poole suunatud pilk selle voimaluse {imber.
Ehkki tdpsemaid mingureegleid vaatajale ei tutvustata, kannab pilk sOnumit
etendaja-vaataja vahelisest suhtest, kus vaataja kohalolu on oluline ning seda

teadvustatakse.

Leidnud laualt endale sobiva lugemisvara, istub etendaja pingile. Ta siiveneb kord
raamatusse, kuid vaatab siis jdlle saalis ringi, vahepeal drnalt muiates, teinekord
jélle stigavamalt mottesse vajudes — selline kditumine mdjub, justkui eksisteeriks
etendaja korraga nii fiktiivses maailmas ja reaalsuses, viibides korraga nii moisa
aias kui ka Eesti Draamateatri laval saali koguneva publiku ees. Kuivord etendaja
saavutab uudishimuliku vaatlemise kdigus mone saalis istuva inimesega ka
pikema silmkontakti, vdiks peatiikis 2.2.1 vélja toodud pilkude klassifikatsiooni
pohjal asetada kirjeldatud pilgu kolmandasse riihma.

Kuivdrd etendaja jadb pingile istuma seni, kuniks viimane vaataja oma istekoha
leiab, tekib saalis teatav etendusele eelnev ootusdrevus. Lisaks vaatajale istub ja
ootab ju algust etendaja — see on justkui imitatsioon voi peegelpilt saalis
toimuvale. Vaataja imiteerimine on liks vdimalus tuletada publikule meelde tema
kohalolu ja rohutada, et etendaja ei ole vaatajaga vorreldes néilises eelisseisus — ta
on samuti etenduse {liks agentidest, kes on voimeline muutma etenduse kulgu ja
sotsiaalset maailma (White 2013: 153). Ehkki etendaja ei tegele imiteerimisega
selle otseses tdhenduses, laskutakse {ihise ootamisega vaatajaga samale tasandile
nditamaks, et teater (olgugi, et Eesti Draamateatri suur saal ehk Itaalia lava asetseb
parterist korgemal tasandil) ei seisa vaatajast korgemal positsioonil. Nii on
vaatajale antud esimene vihje peagi nende silme ees lahtirulluvast etendusest ja
lavastaja loodud kontseptsioonist. Neljanda seina 10hkumine niilise peegeldamise
kaudu voimaldab siinkohal aktiveerida vaataja empaatiavoime ja tdhelepanu, kuna
etendaja ei kasuta performatiivseid votteid, vaid mojub alalhoidlikult, ,,ithena meie

seast”.
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Kui saaliuksed on sulgunud, tduseb etendaja pingilt piisti, kdnnib tasasel sammul
eeslavale ning jadb vaikivalt seisma, kded védrisemas ja olek é&revil. Pidrast
moningast pausi vaatab ta saali tagaseinas olevat ust ja sonab: ,,See uks sai ka
kinni” — see on repliik, mis mingib etenduses esialgu tdhtsusetuna niivat, kuid
margilist rolli, mida selgitan selles peatiikis veidi hiljem. Pérast uksele viitamist
iitleb etendaja tasasel, pea vaevukuuldaval hiilel: ,,Armsad sdbrad, vaigistage
oma elektroonilised seadmed. Hingelised vdite sisse jitta,” andmaks sellega kitte
etenduse (hingega) vaatamiseks vajaliku hiidlestuse. Sealjuures voib vaatajal
tekkida kiisimus: kes minuga koneleb, kas Sammul voi Ivanov? Neljanda seina
16hkumiseks kasutatava vooritusefekti jaoks ,,aetakse kiil niitleja, tegelaskuju,
lavastuse (sealhulgas kujunduse, muusika voi iikskdik millise teise lavastuse
elemendi) vahele nii, et igaiikks saab teistest porkuda ja nende tegevust
kommenteerida” (Schechner 2020: 199). Kirjeldatud stseeni puhul on kiill raske
médratleda, kes vaataja poole pddrdub — Indrek Sammul kui néitleja voi Ivanov
kui tegelane —, kuid sellegipoolest tekitab selline meetod véorituse, kuna laval on
korraga nii nditleja, kes valmistub etenduseks, kui ka Ivanov, kes valmistub
radkima oma lugu. Selline ebatavapirane kontakt publikuga dratab saalis
tdhelepanu — kui etendaja eeslaval seisatub, vaikib ka saal, justkui tajudes, et

etendus algab niiiid périselt.

Joudnud tagasi laua ja pingi juurde, ldheneb etendajale Ivanovi teener Pjotr (Pddru
Oja), kes aitab talle selga vesti. Fakt, et kostliiim pole enne etenduse algust téielik,
on vaatajale indikaatoriks, mis vihjab, et laval ei pruugi veel Ivanovit olla. Erika
Fischer-Lichte kirjeldab teoses ,,The Semiotics of Theatre”, et kostiilim on niitleja
véljandgemise juures koige olulisem komponent ning tavaliselt esimene, mis
tegelast eristab ja iseloomustab. Nii on kostiiiim ja roll teineteisega tugevalt ja
vaga eriliselt seotud. (Fischer-Lichte 1992: 83—84) Hetk, kus etendajale aidatakse
vest selga, on seetdttu viga olulise tahtsusega akt, andmaks selge vihje, et temast
saab niilid tegelane ning etendus vaib sellega alata. Seda kinnitab ka samal ajal
muutuv valguspilt, kui Ivanoviks kehastunud etendaja vesti selga saab, pingile
tagasi istub ning ndo kdega katab. ,Fiktsionaalne maailm on vaatajast eemal
fliiisiliselt ja/voi psiihholoogiliselt, on périselust eristatud raamiga, kusjuures
raamina toimivad ka kunstilised konventsioonid, nagu néiteks saali pimendamine

etenduse alates” (Epner 2006: 67). Samal ajal tduseb laval must horisont, mis
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paljastab poordlava ja nooli pilduva Borkini (Mait Malmsten). Vesti
selgatdbmbamine, saali pimendamine ja horisondi tous iiheskoos todtavad seega

piirjoone rollis, mis eristab reaalset maailma fiktsionaalsest.

Sellegipoolest ei kehtestata realistlikku illusiooni Uku Uusbergi ,,Ivanovis”
taielikult ka niitid. Néitlejate mang on kiill realistlik, kuid piisivat neljandat seina,
mille taha oleks taandatud etendajale tdielikult n&htamatu vaataja, on kogu
etenduse viltel raske tuvastada. Labivad neljanda seina 1ohkumise viisid, millega
»lvanovis” realistlikku illusiooni 16hutakse, on pilk ja sellega kaasnev verbaalne
kontakt publikuga, mis ndivad eelkdige tditvat aususe ja etendaja-vaataja vahelise
laheduse voimendamise eesmarki. Nimelt vaatavad pea koik tegelased jairgemodda
saali ning otsivad silmapaare, kes nendele kaasa tunneksid, nendega ndustuksid
vOi vdhemasti lihtsalt dra kuulaksid. Pilgu mdjujoudu kirjeldab lavastaja Uku
Uusberg: ,,Kui me vaatame teineteisele silma, siis selles energias on midagi hésti
intensiivset. Kui konnid tdnaval, on muidugi hetki, kui lihtsalt oled enda motetes
vOi klapid peas, aga kui sul ei ole otseselt midagi intensiivset mdttes, siis on
ikkagi iiks hetk, kui vastutulijad korraks teineteist vaatavad. Minu meelest on see
tiks tdehetk” (Poldma 2017). ,Ivanovi” tegelased kasutavad pilku erinevatel
eesmérkidel: etenduse viltel kohtub vaataja erinevate tema poole podrduvate
tegelastega, olles vaikimisi tunnistajaks just nende intiimsele sisekaemusele, aga
ka hinnangutele ja arusaamadele — siinkohal kehastub vaataja pihiisaks, kellele
tegelane muresid kurdab ja saladusi usaldab. Niiteks poordub vaataja poole
Sabelski (Aivar Tommingas), avaldamaks oma isiklikku arvamust ja pettumust
arstide osas. Ehkki etendaja otsib pilguga saalist vastuvaatajaid ja salamisi
voib-olla ka tema vididetega ndustujaid, ei 166da siin kiilu etendaja ja tema
kehastatava tegelase vahele — pihtijaks niib olevat Sabelski, mitte Tommingas,
mistottu vooritust ei teki. Kiill aga muutub etendaja pilgu 1dbi vaataja roll. Sarnast
teatrisituatsiooni kirjeldab Jerzy Grotowski: ,,Nditeks podrdub refektooriumis olev
munk vaatajate poole: ,,Kui lubate, pihin ma teie ees”, ja sellest hetkest peale on
vaatajatele peale sunnitud kindel situatsioon: jirgnevalt alustab munk oma
pihtimust ja tahes-tahtmata muutub vaataja pihiisaks; nii oli lavastatud Marlowe’
,Doktor Faustuses™ (Grotowski 2002: 74). Etendaja pilgu lébi saab ka ,,Ivanovi”
vaatajast pihiisa, kelle poole Sabelski poordub.
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Lisaks etendajate eirab neljanda seina konventsiooni ka ,,Ivanovi” lavaruum:
nimelt méngitakse enamik misanstseenidest eeslaval, kusjuures toolid, pingid ja
lauad on paigutatud suunaga publikusse. Neljandat seina eiravalt kdituvad ka
etendajad, kes istuvad, konelevad vOi seisavad enamasti suunaga publiku poole.
Nii takistab lavaruum neljanda seina konventsioonile iseloomulikul reaalsuse
illusioonil tekkimast, mistottu ei teki ka publikul tunnet, nagu ta vaataks etendust
,kirbsena seinal”. Ehkki eeslavale viidud tegevus ei tungi fiilisiliselt
publikuruumi, teeb seda Anna Petrovna (Maria Peterson), kelle sisenemine
muudab lavaruumi piirjooni — nimelt koneleb tegelane rddul asuvast loozist. Kuna
harjumuspéraselt istuvad loozides vaatajad, on misanstseen kiill veidi tavapiratu,
kuid mitte erandlik ega tekita vaatajates suuremat reaktsiooni vOi imestust.
Tdendoliselt seisneb pohjus loozi asetuses: kuna konealune looZz asub koikidest
teistest lavale koige ldhemal, ei ole vaatajal uue tegelase nidgemiseks ja
kuulmiseks tarvis vdga palju pingutada. Hoopis teistsuguse reaktsiooni tekitaks
selja tagant vOi korgematelt rdodudelt kostuv hddl. Seega on loozi kaudu
sisenemisel kiill neljanda seina 10hkumisele iseloomulikud jooned, kuid

ullatusefekti see ei saavuta.

Etendaja ja tema rolli vahelised piirjooned kipuvad ,,Ivanovi” etenduse viltel ka
higustuma: illustreerivaks nditeks on peostseen Lebedevide majas, kuhu siseneb
Babakina (Harriet Toompere). Mdistmaks, et ilmetul koosviibimisel on ruum tiis
igavaid ja kohmetuid kiilalisi, istub Babakina eeslava keskel pingile ning luristab
kuuldavalt teed alustassist. Aeglane stseen ndib vaikuses ja tegevusetuses paigal
seisvat, kui Babakina riilipab uuesti teed ja kostab saali poole vaadates: ,,Issand,
kui igav; sure voi dra!” Sama repliik koos sellele eelnevas remargis sisalduva
sOnapaariga ,, kestev vaikus” sisaldub ka TSehhovi ndidendis, kuid Babakina
repliigi eel on autor kasutanud remarki ,, (korvale)” (TSehhov 1963: 24). Uusberg
on aga misanstseeni lavastanud suunaga publiku poole, justkui Babakina
véljendaks oma nordimust vaatajale, mitte sisekaemusena. See tekitab kihistuse,
nagu laval ja saalis valitseva igavuse iile voiks kurta hoopis etendaja ehk Harriet
Toompere, kes kommenteerib lavastaja poolt teadlikult venima lavastatud stseeni.
Samas on Toompere siinkohal ka vaataja sisetunde héédlekandja: kuivord repliik
kutsub saalis esile naerupahvaka, vabastatakse sellega pika ja aeglase stseeni

jélgimisest tekkinud pingeseisund. Gareth White’i sdnul on naer nakkava
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iseloomuga nii teatris kui véljaspool seda ning voib aidata ,,valu leevendada”.
Samas vabastab naer vaataja sisse kogunenud pingeid. ,,Naer teatrisaalis annab
vaataja meeleolust etendajale kodige selgema signaali” (White 2013: 143). Seega
kasutatakse Babakina kommentaari kahel tasandil — illustreerimaks korraga nii
Lebedevide kodus kui ka Draamateatri suures saalis valitsevat Ohkkonda.
Pealtndha tdhenduseta, kuid etenduse kontekstis ambivalentseks moondunud
repliik, millega justkui liiiiakse kiil etendaja ja tema kehastatava tegelase vahele,

on niisiis voimeline 16hkuma habrast piiri fiktsionaalse ja reaalse maailma vahel.

Olulise tdahtsusega tegur fiktiivse ja reaalse tasandi eristamisel on Ivanov ise ehk
ndidendi nimitegelane: nimelt nédib Indrek Sammuli kehastatav Ivanov ekslevat
kahe maailma vahel ega suuda seejuures kohati uskuda ega aru saada, millises ta
tdpsemalt viibib. Kohati kehastub Ivanov iseenda olukorra kdrvaltvaatajaks, kuid
samas v0ib tema seisundi kirjeldamisel tuua paralleele ka unenidopoeetikaga, mille
kohaselt ndeks peategelane und, millest ta vdljapddsu ei leia. Unendopoeetika jargi
on unenigija korraga ,nii oma unendo autor kui ka vaataja, ning tihti ka
peategelane. Nii tekib spetsiifiline olukord, kus subjekt midngib oma unendos
peaosa, vaatajana samastub tdielikult selle tegelasega, elades intensiivselt 14bi koik
tema hirmud ja ihad, ning autorina konstrueerib keskkonna, enamasti
peategelasele vastutdodtava aegruumi” (Saro 2006: 12). Kuna Ivanov otsiks justkui
lavalt pdgenemisteed, vaadates etenduse jooksul saali tagaseinas asuva ukse poole,
loob see brechtiliku vodrituse: niisiis tdidab Sammuli kehastatav Ivanov oma rolli
kiill keskkonnas, mille on konstrueerinud TSehhov, kuid Uusbergi tdlgenduses
ndib Ivanov eksisteerivat enese teadvustamatuse konstrueeritud maailmas, mis on
tema vastu ning millest ta vésimatult véljapddsu otsib. Publiku poole
p66rdumised, mida Ivanovi monoloogide ajal korduvalt kasutatakse, tootavad
siinkohal appikarjete funktsioonis pealtndiha lootusetuna tunduvas olukorras,

millest lahtimurdmine Ivanovil iile jou kéib.

Kuid millest tekib vaataja tajus eristus, mis on ,,Ivanovis” toeline ja mis mitte ning
miks mdjub Ivanov teistest tegelastest toelisemalt ja autentsemalt? Juri Lotman
rddgib teoses ,,Vestlusi vene kultuurist. Vene aadli argielu ja traditsioonid 18.
sajandi ja 19. sajandi algul” argielu teatraliseeritusest ning teatri mdjust inimeste
argikditumisele, mille puhul voib eristada iiksteisest erinevat, s.t seltskondlikku ja

argist kditumist. Kui seltskondlik kditumine tihendas teatraalset véljendusviisi,
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siis ,,argine kditumine tulenes piitidest teha etenduses ,,vaheaegu®, mil kditumise
teatraalsus vdheneb miinimumini” (Lotman 2003: 277). TSehhovi ndidend on kiill
kirjutatud 19. sajandi teises pooles ehk veidi hiljem, kuid vene aadlikele omast
teatraalset kditumist ja véljendusviisi vOib sellegipoolest kohata ka ,Ivanovi”
tegelaste puhul. Uusbergi tdlgenduses vastandub Ivanovi argine véljendus teistele,
kutsudes seeldbi esile nihestuse vaataja tajus: kuna Ivanovi intonatsioon on
teatraalsetele ja karismaatilistele tegelastele vastanduvalt monotoonne ning
viljendus pigem endassevaatav, mdjuvad ka tema monoloogid vodritavalt — nagu
,vaheaeg” ,Ivanovis” domineerivast teatraalsusest. Siinkohal 10hutakse neljas sein
justkui ,,Ivanovis” endas, mitte etendaja ja vaataja vahel. Kiill aga voib vaataja
tajuda Ivanovi monoloogi kui neljanda seina 16hkumist, kuna tegelase minimaalne
teatraalsus ning kontrast iilejdénud tegelaste enesevéljendusega tekitab vooritava
efekti — seda enam, et Sammuli Ivanov otsib vaatajaga kontakti nagu toetuspunkti,

mille najal piisti piisida.

Peatiikis varem mainitud unendopoeetikat ja brechtilikku voodritust nédib koige
veenvamalt kinnitavat ,Ivanovi” finaal. Kui ndidendis sooritab Ivanov enesetapu,
siis Uusbergi tolgenduses jadvad tilejddnud tegelased staatiliselt seisma samal ajal,
kui Ivanov sihib iseennast kord iihe, kord kahe piistoliga korraga. Olles voimetu
otsustama, langetab ta relvad, imiteerib kétega ndhtamatu ,,portaali” avanemist,
kirjutab Shku nédhtamatu lause, langeb pdrandal poollamavasse asendisse ning
vaatab seejirel publikusse. Jarsku tema pilk peatub ning Ivanov saab justkui aru,
et seni tema pogenemist takistanud ,,sein” on tegelikult I0hutav. Ta asetab kéde
ettevaatlikult selle vahele, mis ndib liigutuse pdhjal meenutavat hoopis eesriiet.
Seejdrel kédivitub muusikapala ning pimeneb valguspilt, millega kaob 16plikult nii
tema kui ka publiku vaatevdljast lavasiigavuses stoppkaadrisse jédnud
pulmakiilaliste misanstseen. Kirjeldatav stseen mdjub vaatajale kui vOOritus
TSehhovi loodud maailmast: valgussodris Ivanov vaatab mitu kordal selja taha
veendumaks, kas olukorda, millest ta pdgenes, enam tdepoolest ei eksisteeri, ning
hoiab siis kergendustundega peast kinni, nagu ei usuks, et kogetu oli tdepoolest

vaid ettekujutus.

Ligitikkuv naer vabastab Ivanovi teda s6dvitanud dngist — ta vaatab saalis ringi,
markab tagaseinas olevat ust ning moistab, et ta peab sinna pddsema. Kuid selle

asemel, et viljuda saalist vasakult vdi paremalt poolt, I6hub ta veelkord neljanda
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seina ning siseneb fiilisiliselt publikuruumi: etendaja astub parteri esimesele reale
lahemale, kiikitab lava servale, votab ettevaatlikult kinni kahe teineteise korval
istuva vaataja kéest ning astub neid eraldavale kietoele. Gareth White’i liigituses
téhistab see rituaalne zest kaudset kaasamist, kuna vaatajale jadb segaseks, mille
jaoks Ivanov abikétt palub — kas pogeneda on vaja autori ehk ette maidratud
16pplahenduse, viljapddsmatu olukorra voi illusiooni eest. Samuti vdib vaatajale
segadust tekitada, kumb lavalt pdgeneb: kas Ivanov voi teda kehastav etendaja ehk
Indrek Sammul. Seetdttu on stseen, sealhulgas rituaalne Zest ehk kde ulatamine
vaataja poole vodritava iseloomuga. Kuna méngulisel tasandil neljanda seina
16hkumisele lisandub niiiid ka vaataja jaoks ootamatum fiiiisiline tasand ehk
etendaja fiitisiline sisenemine publikuruumi, on neljanda seina ISdhkumine
kahetasandiline ning seelébi tdielikult reaalse ja fiktiivse maailma piire kompav ja

nihutav.

Kuivord Tsehhovi ndidendis 10peb neljas vaatus Ivanovi enesetapuga, voib stseeni
tolgendada ka kui Ivanovi enesetapule kaasa aitamist — see vastumeelsus vdib olla
pohjus, miks osa publikuliikmetest keeldub Ivanovile Kkitt ulatamast.
Sellegipoolest Onnestub Ivanovil saalist pdgeneda: samasugust kéitumist iga
pingirea juures korrates rajab ta endale teekonna saalist vélja, taustal méngimas
sama muusikapala, mis ta ,halvast unendost” &dratas, ning heliklipp ,,Ivanovi”
tegelaste omavahelisest koketeerivast ja iilemeelikust vestlusest, mille sdnu pole
voimalik eristada. Ukse juurde joudes heidab Sammul pilgu horisondil kujutatud
valgussoorile, naeratab sellele ning véljub saalist sellesama ukse kaudu, mille
sulgumises ta etenduse eel rohutatult veendus. Seejirel moondub lava mustal
horisondil kujutatud valgussddr varjutuseks, meenutades kuud, mis faasidena
korduvalt oma kuju muudab. Sellesama taevakeha all avaneb niilid musta
horisondi tagant viimane misanstseen: pdordlavale paigutatud toolidel istuvad
litkkumatult ,,Ivanovi” tegelased, sealhulgas Ivanov, kes dsja saalist tagumise ukse
kaudu viljus. Nii keerleksid kdik TSehhovi tegelased justkui iihe pdikese all,
kuuludes iihte fiktsionaalsesse maailma. Uhel tiihjal toolil seisab valge riidega
kaetud OSigeusu kiriku ikoon, mis keerleb etendajate taustal iihes porandale

kukkunud valge pruudikimbuga ka kummardamise ajal.
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3.3 Kokkuvote

Uku Uusbergi lavastus ,Ivanov” jirgib iildjoontes Anton TSehhovi nididendi
struktuuri ja teksti — erandiks on vOdritava iseloomuga stseenid esimese vaatuse
alguses ja teise vaatuse 10pus. Nende ja teiste neljanda seina 10hkumise viisidega —
etendaja/tegelase pilk, verbaalne ja fiilisiline kontakt vaatajaga, vOOritamine ja
etendaja fiiiisiline sisenemine publikuruumi — luuakse lavastusele kontseptuaalne
raamistus, millega eiratakse reaalsuse illusiooni loomise taotlust ja vajadust.
Stseenid on enamasti lavastatud eeslavale ning tegelased podrduvad pikemate
monoloogide ajaks ndoga publikusse, otsides vaatajate hulgast niiteks
drakuulajaid voi kaasatundjaid. Seega iiletatakse konventsionaalset neljandat seina

»lvanovis” véga erinevatel viisidel.

Kuid miks lohkuda neljandat seina ndidendi puhul, mille autor seda ette pole
ndinud? Peatiikis 2.3 kirjeldatud eesmaérkidest vdiksid neljanda seina 16hkumise
viisid tdita peaaegu koiki. Kui kontakt publikuga véimaldab tegelastel paremini
mojule pédseda, siis teisalt loob selline neljanda seina 10hkumine vaatajaga
suurema emotsionaalse ldheduse ning voimaldab aktiveerida tema empaatiavoime.
Utleb ju Indrek Sammul ka etenduse eel: ,,Armsad sdbrad, vaigistage oma
elektroonilised seadmed. Hingelised vdite sisse jétta.” Sellega antakse publikule

vihje, millise hdélestusega etenduse vaatamisele 1dheneda.

Kui TSehhovi lavastamisel voib varitseda oht, mille kohaselt jidvad ndidendi
tegelased oma temperamendi vOi igapdevamurede tottu kohalikule publikule
kaugeks, siis neljanda seina I6hkumine vdimaldab vaatajale avada erinevate
tegelaste hingeelu ning uurida nende vaateid ja isiklikke mdtteid 14bi imaginaarse

suurendusklaasi, justkui oleks tegemist vanade sdprade omavahelise dialoogiga.

Siiski eksisteerib ,,Ivanovis” liks imaginaarne sein — see on ,,sein” (voi kujuteldav
eesriie), mille olemasolust Ivanov teise vaatuse finaalis teadlikuks saab ning
seejarel sellest 1dbi ldheb. Ivanov néib olevat ,,Ivanovis” I6ksus nagu inimene oma
argielu Onnetuses voi &ngis, millest vdljapddsu leidmine on keeruline. Samas
seostub ndhtuga, eesotsas Ivanovi reaalsustajuga ka uneniolisuse aspekt
vihjamaks, et koik, mis tundub reaalne, ei pruugi périselt eksisteerida, ning see,
mida peame fiktsiooniks, voib pdimuda reaalsusega, moodustades omakorda uue

reaalsuse. Uku Uusberg vihjab ,JIvanovi” esietenduse eel ilmunud intervjuus
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toeotsingutele ja oluliste kiisimuste tdstatamise vajalikkusele (Pdldma 2017).
Voimalik, et teatri vdljendusvahenditest on just vOoritus parim vaste kiisimuste
esitamise vajadusele ning iihtlasi sobiv viis vaataja reaalsustaju nihestamiseks,
kuna lisab lavastusele metateatraalse tasandi ning paneb kiisima, mis on tode ja
mis illusioon. Kuivord vastuseid on nendele kiisimustele niigi raske leida, ei pea
toest vastust sisaldama ka ,,Ivanov”. Nii vdimaldab neljanda seina 16hkumine
tostatada lavastaja jaoks olulisi, sealhulgas metateatraalseid kiisimusi ning juhtida

nende kiisimuste tuum otseteed teatrivaatajani.
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4. ANALUUS: ,KOIK AGEDAD ASJAD” (EESTI
NOORSOOTEATER, 2022)

4.1 Tutvustus ja taust

Jonny Donahoe ja Duncan Macmillani koostdds valminud ndidend ,,Koik dgedad
asjad” joudis Eesti Noorsooteatris lavale 20. novembril 2022 ning kuulub ténaseni
repertuaari. Nididendi tdlkis Pirjo Jonas, lavastaja oli Tanel Jonas, kunstnik
Kristjan Suits ja valguskunstnik Triin Rahnu. Nimetut peategelast, keda autor
nimetab Jutustajaks, kehastavad erinevates etendustes kolm nditlejat: Getter
Meresmaa, Doris Tislar voi Risto Vaidla. Jargnev analiiiis pdhineb neljal ndhtud
etendusel, mis leidsid aset Eesti Noorsooteatri Ferdinandi saalis 17. septembril
2023. aastal ning 20. veebruaril ja 21. veebruaril (samal pédeval toimus kaks

etendust) 2024. aastal.

Naiidendi peategelane ehk Jutustaja hakkab koostama nimekirja kdigest, mille
nimel tasub elada. Pohjus nimekirja loomiseks on véga isiklik: nimelt peab
peategelane seisma elu jooksul mitu korda silmitsi oma ema enesetapukatsetega,
millest viimasega vOtab vanem endalt elu. Nimekirja koostamise ajal kasvab
peategelane suureks, astub {iilikooli, kohtab oma armastatut ning voitleb hilisemas
elus ka ise vaimse tervise probleemidega. Seega avatakse ndidendis peategelase
suureks saamise lugu ning elu keerdkdikudega seotud raskusi. Kuivord ndidendi
pohiteemaks on ldhedase enesetapp, on Eesti Noorsooteater kehtestanud
lavastusele vanusepiirangu: saalis voivad viibida vaid iile 13-aastased vaatajad,

noorematel on lubatud etendusele tulla ainult koos tdiskasvanud saatjaga.

Naéidendi autor tdheldab markustes, et Jutustaja rolli voib kehastada mistahes
etnilise kuuluvusega mees v4i naine. Samuti mérgib autor, et ,,ndidendi tegevus
tuleks alati iile viia selle riigi keskkonda, kus seda esitatakse, ning viited ja
tiksikasjad peaksid seda peegeldama” (Macmillan 2022: 13). Nendest kohalikule
kontekstile viitavatest juhistest ldhtutakse ka Eesti Noorsooteatris: muusikalises

kujunduses on kasutatud eesti levimuusikat, samuti on Jutustajat limbritsevate
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tegelaste nimed ja viited tiimbritsevale keskkonnale valitud nii, justkui ndidendi
tegevus toimuks siinsamas Eestis. Kuigi selline vote on teatris laialdaselt
kasutatud, teeb ndidendi teksti kodustamise osas iildjuhul otsuse tdlkija voi
lavastuse trupp, misjérel kiisitakse selleks autorilt voi tema esindajalt luba. Kuna
Duncan Macmillan viitab teise riigi konteksti lisamise vajadusele juba ndidendi

alamérkustes, on teksti kodustamine siinkohal ndidendi autori teadlik taotlus.

Uks oluline pdhjus, miks autor palub tegevuse viia kohalikku konteksti, peitub
nédidendi tundlikus pdhiteemas, mis ei vaja mdistmiseks kindlat kultuurikonteksti.
Maailma Terviseorganisatsiooni andmetel teeb maailmas igal aastal enesetapu
umbes 700 000 inimest, sealjuures on suitsiid vdga sage surma pohjus just
15-29-aastaste noorte seas (WHO). Probleem pole vooras ka Eestis, kus on
viimaste aastatega suurenenud suitsiidimdtetega noorte osakaal (TAI). Kuna
suitsiidi ndol pole tegemist vaid iiht piirkonda voi riiki puudutava teemaga,
voimaldab kohaliku konteksti lisamine tuua teema vaatajale 1dhemale, tugevdades
etendaja ja vaataja vahelist sidet ning rGhutades kisitletava teema universaalsust,

soltumata riigipiiridest.

Kuigi suitsiidi puudutatakse paljudes maailmakirjanduse klassikasse kuuluvates
ndidendites, kus peategelane voOtab endalt raskustesse sattudes elu, jédvad
kaanonisse kuuluvates teostes sageli tdhelepanuta tegelased, kes peavad ldhedase
enesetapuga leppima ning eluga edasi minema. Sotsiaalministeeriumi koostatud
enesetapu sooritanute epidemioloogilisest aruandest selgub, et ldhedastel on
suitsiidiga viga raske toime tulla ning seejuures tuntakse puudust nii
tugivorgustikust kui ka sama taustaga inimestega kohtumistest (SM). Kunsti,
sealhulgas etenduskunstide viljendusvahendid vdimaldavad selliseid iihiskonna
valupunkte késitleda ning nende terapeutiline mdju on erinevate uuringutega
toestatud. Seetdttu on ,,Kodikide dgedate asjade” teemapiistitus péaevakajaline ja
Eesti teatrimaastikul vajalik, aitamaks murda suitsiidi ja vaimse tervise
probleemide timber eksisteerivaid stigmasid ning voimaldamaks rddkida teemadel,

mida tihiskonnas toimuvad arutelud sageli ei puuduta.

Néidendi pohiteemast ja selle kodustamisest on aga veelgi tihelepanuviérsem, et
ndidendi autor on otsustanud suitsiidi kasitleda viisil, mis hdlmab veel {ihe piiri

tiletamist — neljanda seina I0hkumist. Kuigi publik on iga teatrietenduse
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lahutamatu osa ning tema kaasamine toimub erinevas tdhenduses pidevalt,
soltumata vormist, siis magistritdd autor rShutab, et selles peatiikis mdistetakse

publiku kaasamist kui osavotuteatrile iseloomulikku votet.

Nimelt on ,,Kdik dgedad asjad” ilmekas nédide publiku rolli erinevatest tahkudest,
kuna vaatajatel on teatrisaalis téita tavapirasest teistsugune roll — see hdlmab nii
improvisatsioonil pohinevaid tegevusi kui ka vestlusi etendajaga, mis on sageli
juhuslikud ja vaatajale ootamatud. Seetottu peidab osavdtuteatri vorm teatud ohte
ja riske, millega etendaja pidevalt arvestama peab. Kuivord vahetu publikuga
saavutatud kontakti Onnestumiseks tuleb luua usaldus, vdimaldab selline
teatrivorm sageli 10hkuda vaataja ja etendaja vahelist hierarhilist suhet, mille
puhul tajub vaataja sageli etendajat endast korgemal voOi domineerivamal

positsioonil asetsevat (Weinberg 2003: 186).

Ehkki ootamatu kaasamine vOib vaatajates sageli ebamugavustunnet ja drevust
poOhjustada, panustatakse ,Koikide &dgedate asjade” puhul teadlikult nii
osavoOtuteatri Onnestumiseks vajaliku atmosfddri kui ka vaatajale turvalise ja
usaldusliku keskkonna loomisele. Kuna iga etenduse puhul on publik erinev ning
vaataja reaktsiooni pole voimalik ette ennustada, sisaldab iga ,,Kodikide dgedate
asjade” etendus etendaja jaoks unikaalset véljakutset, kus korraga tuleb tdita nii
fiktiivse peategelase, méangujuhi kui ka Eesti Noorsooteatri nditleja rolli.
Jargnevas analiiiisis kirjeldan votteid, kuidas see Eesti Noorsooteatris toimuvatel

etendustel saavutatakse.

4.2 Analiiiis

Etendaja ja vaataja vahelise piiri hdgustumine ning etenduse jaoks vajaliku
ohkkonna loomine algab juba enne etendust: nimelt siseneb etendaja Eesti
Noorsooteatri publikualale umbes 15 minutit enne etenduse algust ning hakkab
garderoobis, kohvikus voi teistes publikuruumides ootavaid inimesi kordamodda
kdnetama ja neile sedeleid jagama. Publiku poole verbaalse podrdumise ja
saavutatud pilkkontakti puhul pole tegemist teatraalse vOi enesele tdhelepanu
tombava aktiga — kuivord etendaja poordub vaatajate poole diskreetselt, hoiab
madalat profiili ega erine publikust nditeks véljapaistva kostiitimi vdi grimmi

poolest, ei tdmba ta endale tdhelepanu ning saab iiksiku vaataja voi seltskonnaga
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mirkamatult vestlusesse astuda. Nditeks laskub etendaja kohvikulauas istuvate
inimestega radkimiseks nendega samale tasandile, véltimaks olukorda, kus vaataja
voiks tajuda etendaja iileolekut. See erineb monevdrra Duncan Macmillani antud
juhistest ja kirjeldusest, mille kohaselt jagas etendaja originaallavastuses sedeleid

juba saalis viibivale publikule (Macmillan 2022: 2).

Tegevuse viimine publikualale ehk etendaja fiilisiline sisenemine publikuruumi
aitab aga etendajal litkuda mirkamatumalt kui teatrisaalis, kus tema ldhenemine
voiks vaatajates tekitada potentsiaalset (ootus)drevust voi negatiivset hidlestatust.
Samuti soovitakse sellega 16hkuda hierarhilist etendaja-vaataja suhet, kus etendaja
asub vaatajast justkui korgemal positsioonil ning vaatajalt oodatakse seejuures
méngureeglite jargimist. Fiiiisiline sisenemine publikuruumi td6tab neljanda seina
1dhkumise teenistuses ehk loob potentsiaalse pinnase etendaja ja vaataja
vaheliseks ldheduseks. Kui tavaliselt mdjub etendaja fiilisiline sisenemine
publikuruumi vaataja jaoks kummastavalt ning pohjustab seejuures elevust voi
drevust tundmatu olukorra ees, siis ,,Kdikide dgedate asjade” puhul jddb see
ebamugavustunne olemata. Nii aitab etendaja peaaegu ndhtamatu litkumine
publikuruumis ja erinevate vaatajate vahel publikut etenduseks hdilestada ning

luua pinnase vajaliku kogukonnatunde ja usaldusliku atmosfééri tekkeks.

Viéga oluline roll saalis peagi jitkuvale etendusele eelneva vestluse juures on
informatsioonil, mida etendaja vaatajale edastab. Vaataja kdnetamisel tutvustab
Eesti Noorsooteatri nditleja end oma pirisnimega ning annab teada, et mangib
selles etenduses — seeldbi tutvustab etendaja vaatajale oma sotsiaalset rolli, mitte
tegelast, keda ta etenduses kehastab. Seejdrel sonab niitleja, et tal on etendusel
tarvis abi ning just vaataja saab teda selles aidata. Jargmisena ulatab néitleja
vaatajale unikaalse sedeli, millele on margitud kindel arv ning sdna voi lause, mis
palutakse ette lugeda hetkel, kui etendaja {itleb saalis sedelile margitud arvu.
Selline kaasamine liigitub Gareth White’1 pakutud eristuses otsese kaasamise alla,
mille puhul annab etendaja selgesonaliselt vaatajale teada, mida viimaselt

eeldatakse voi palutakse (White 2016: 40).

Sellegipoolest ei pruugi iilesande tipne kirjeldus koikidele vaatajatele tihtmoodi
mdjuda: see voib kiill aidata maandada hirmu tundmatuse ees, kuid teatud juhtudel

suurendada ka vastumeelsust, kui iilesanne on vaatajale ebameeldiv (Samas: 98).
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Néhtud etendustel reageerisid vaatajad ootamatule poérdumisele osavotlikult ning
mitte keegi ei loobunud sedeli vastuvotmisest. Kiill aga vdis mirgata, et sedeleid
kiputi omavahel vahetama — see oli eelkdige iseloomulik kditumine noorte
vaatajate puhul, kes muretsesid sedelile mirgitud teksti ettekandmise, sealhulgas
nditeks tundmatu nime voOi keerulise sona hddlduse pérast. Seega vois vaatajate
puhul tdheldada soorituspinget ja &revust, mis tulenes ootamatult selgunud

tilesandest ning erines eeldatud rollist, mida teatrisse vaatajana tditma tuldi.

Negatiivsete emotsioonide maandamiseks kasutab etendaja sageli teadlikult lauset:
»See on viga lihtne, te ei pea midagi erilist tegema.” Sellise sOnastuse kasutamise
eesmérk on viltida olukorda, kus selgesonaliselt antud iilesanne voiks vaatajas
tekitada eelnevalt kirjeldatud vastumeelsust voi drevust. Kuna etendaja suhtleb
vaatajatega orgaaniliselt ning kasutab vestluses sageli huumorit, on vaatajatel
temaga lihtne suhestuda, ilma et nad néitlejat {ileliia voorastaks voi koguni
kardaks. Kuivord poordujaks on just nditleja, mitte fiktiivne tegelane, lisab see
vestlusele omakorda erilise autentsuse ja aususe tunde, kuna vaataja tunneb, et
tema poole pdordus n-0 pirisinimene, mitte tegelane imaginaarsest reaalsusest.
Ehkki suur hulk inimesi on etendaja poordumisest monevdrra iillatunud, voib
nooremate vaatajate seas margata ka tekkivat uudishimu — iihel etendusel astusid

noored vaatajad etendajale ise ligi ning avaldasid sedeli saamiseks soovi.

Kui etendaja ja vaataja vahelise piiri hdgustumine fiitisilisel tasandil juba enne
etendust on Eesti niiiidisteatris tavapdratu, siis Ferdinandi saali sisenedes on
lavaruum ja publikuala iiksteisest taas selgelt eristatud: saali keskel asub
ruudukujuline tostetud areenlava ning publik istub selle servades, s.t neljas
nummerdamata istekohtadega sektoris. Sellise paigutusega ruum on neljanda seina
kehtestamiseks mérksa komplitseeritum méngukoht kui frontaallava, kuna
vaatajad timbritsevad lava ning saavad iiksteist kogu etenduse viltel jdlgida. See

asjaolu muudab reaalsuse illusiooni loomise keeruliseks, kuid mitte voimatuks.

Kuigi esimest rida peetakse osavotuteatri puhul sageli kdige tdendolisemaks
istmereaks, kust vaatajaid etendusse kaasata voib, ei olnud magistritoo autori
iillatuseks mirgata, et vaatajad esiritta istumist ilmtingimata vildiksid. Pdhjus
vOib seisneda etenduse eel aset leidnud kokkupuutes etendajaga: kuna iiks osa

vaatajatest, kellele sedel oli antud, olid tilesande juba kétte saanud ning etendajaga
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tuttavaks saanud, ei osanud vaatajad saali joudes eeldada, et publikut kaasatakse
etendusse ka teistel viisidel. Samuti ei pruugi paljudel vaatajatel olla publiku
kaasamist ehk osavotuteatrit puudutavat eelinfot — kuna lavastuse tutvustus Eesti
Noorsooteatri kodulehel sellekohast hoiatust voi informatsiooni ei sisalda, voib
vaataja vastava teadmise saada kas juba ilmunud arvustustest v3i varem etendust
ndinud vaatajatelt (Eesti Noorsooteater). Seetdttu ei oska vaatajad kaasamist

oodata ega ldhtu kaasamisega seotud hirmust ka sobiva istekoha valimisel.

Etenduse ametliku alguse ldhenedes jalutab etendaja saalis ringi ning enam
sedeleid ei jaga. Kiill aga konetab ta selle aja jooksul iiht vahekdigu laheduses
istuvat juhuslikku vaatajat, kellele ulatab peaaegu markamatult kaks etenduses
kasutatavat rekvisiiti: kdrremahla ja vdikese kommikarbi. Kui publikuteenindajad
on andnud etendajale mirguande etenduse alustamiseks, astub etendaja lavale ning
palub saalisviibijatel telefonid wvilja lilitada. See poordumine tdhistab
timberkehastumise piirjoont: kui telefonid palub inimestel vélja liilitada Eesti
Noorsooteatri nditleja, kes enne etendust sedeleid jagas ning kohe algavas
etenduses méngib, siis pdrast seda lahkub etendaja viivuks publiku vaateviljast
ning ilmub seejdrel vaatajate ette Jutustaja rollis. Rollivahetusest annab publikule
marku etendaja lahkumisele jirgnev hetkeline vaikus, mille katkestab
muusikapala. Samuti tajub vaataja, et etendaja naasmisel lavale on muutunud tema
fiiisiline eneseviljendus: Jutustaja siseneb ruumi aeglaselt ja matlikult, pilk lava
poole suunatud. Kui tegelane jouab lavale, mirkab ta enda iimber publikut,
teadvustab seeldbi vaataja kohalolu ning hakkab neile jutustama oma lugu.
Teisisonu: ehkki etendaja kehastab niitid Jutustaja rolli ning tegelase sisenemisel
tekib viivuks illusioon, nagu tema iimber eksisteeriks imaginaarne sein, annab
tegelane lavale joudes publikule signaali, et ei kehtesta enda {imber neljandat

seina.

Konventsionaalse piirjoone puudumisest annab marku tegelase pilk ja verbaalne
kontakt vaatajaga: areenlava spetsiifikast I&htuvalt muudab Jutustaja oma
positsiooni nii, et saaks pilkkontakti luua igas sektoris istuvate vaatajatega.
Liihikese sissejuhatuse jérel, mis annab aimu koikidest dgedatest asjadest
koosneva nimekirja koostamise pohjustest, alustab Jutustaja numbrite loeteluga:

2

sonale ,,iks” jargneb saalist vastuseks ,,jddtis”, sOnale ,kaks” omakorda

»veesdjad” ning sdnale ,.kolm” lause ,,kui sul lubatakse pérast uneaega iileval olla
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ja telekat vaadata”. Selle dialoogiga on loodud esimene imaginaarne sild etendaja
ja vaataja vahel, mis omakorda on iiks lavastuses kasutatav neljanda seina
16hkumise viis. Kuna erinevad arvud kolavad kogu etenduse viltel ning moni neist
lausa mitu korda, tuleb vaatajal sedelile kirjutatud arvu hoolega meeles pidada.
Kuivord kahel etendusel hoidis {iht sedelit kdes ka magistritdo autor, vois tajuda
soorituspinge tekkimist iga kord, kui Jutustaja mone arvu hdikas. Kiill aga
leevendas seda teadmine, et tegelane nimetab arve kasvavas jérjekorras, mis

voimaldas vaatajal sedelile kirjutatud teksti ettekandmiseks ette valmistuda.

Peagi lisandub tegelase pilgule ja verbaalsele kontaktile fiiiisiline kontakt
vaatajaga ning fliisiline sisenemine publikuruumi, mis leiab niiiid aset lisaks teatri
fuajeele, garderoobile ja kohvikule ka teatrisaalis — nimelt pddrdub etendaja
etenduse jooksul korduvalt mone vaataja poole ning palub, et viimane kehastaks
episoodiliselt iiht tegelast, kes on loo seisukohalt olulise tdhtsusega. Seejuures
hoiab etendaja episoodiliselt monel vaatajal kdest kinni voi palub tal jargnevaks
stseeniks istuda vahekdigus asuvale trepiastmele. Seega voib ,,Koikide dgedate

asjade” publikus eristada kaht tiilipi vaatajaid:

1. vaatajad, kellele etendaja ei mééra iilesannet;

2. vaatajad, kellele etendaja médrab iilesande voi rolli:

2.1 vaatajad, kes on enne etenduse algust saanud iilesande
ehk sedeli, millele méargitud tekst tuleb ettendhtud hetkel

saalis ette kanda;

2.2 vaatajad, kes peavad tditma etendaja poolt miidratud

rolli, muutudes seelébi fiiiisiliselt etenduse osatiitjaks.

Koik vaatajad istuvad saalis ldbisegi ning igalihe eelhédédlestus on monevorra
erinev: kui 2.1 gruppi kuuluvad vaatajad saavad oma iilesandest teadlikuks juba
enne etenduse algust, siis 1. ja 2.2 gruppi ithendab saalis teadmatuse aspekt. See
tdhendab, et etendaja vOib neid ootamatul hetkel etendusse kaasata ning
tegevused, mida vaatajal tuleb seejuures tdita, on neile teadmata hetkeni, kuniks
etendaja nende poole podrdub. Rollid, millesse etendaja v3ib vaatajaid ootamatult
méirata, on Loomaarst, Isa, Sobralik Vanahirra/Vanaproua, Opetaja Palu, Lektor,

Kait ja kaks klaverihoidjat. Vahel vOib etendaja valida rolli tditma ka vaataja,
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kellele on varem ulatanud sedeli — sellisel juhul tdidab moni vaataja saalis mitut
erinevat iilesannet. Kdik vaatajale jagatavad rollid on episoodilised, kuid erinevad
sellegipoolest rolli mahukuse poolest: kui Loomaarst peab tulema etenduse
alguses korraks lavale, kordama etendaja 6eldud lohutavaid lauseid ning kasutama
juhusliku vaataja poolt laenatud pastakat fiktiivsele koerale siisti tegemiseks, siis
Kaidu vdi Opetaja Palu rollis tuleb vaatajal rohkem improviseerida ning

etendajaga dialoogis olla.

Ehkki kindlatesse rollidesse médramine toimub etenduse ajal pealtndha
juhuslikult, 13htub etendaja siiski teatud parameetritest voi reeglitest, mis ndhtud
etendustel selgelt vélja joonistusid. Tegurid, mille pohjal etendaja vaatajale rolli
médrab, on vaataja asukoht saalis, tema sugu ja orienteeruv vanus. Neljal ndhtud
etendusel tditsid Loomaarsti, Isa ja kahe klaverihoidja rolli vaid esireas istuvad
vaatajad. Teistesse rollidesse miirati inimesed samuti ligipddsetavuse pohjal, et
vaataja saaks vajadusel tousta piisti ja/voi tulla koos etendajaga lavale. Nii vois
potentsiaalne osatditja istuda ka saali viimases reas, kuid siiski vahekéigu vahetus
laheduses. Kui kandidaadi korval puudus vaba istekoht, vdis etendaja paluda
korvalistuval inimesel kohta vahetada — seega ei olnud takistuseks, et istekoht rolli

sobiva vaataja korval on hoivatud.

Ehkki etendaja on kindla vaataja poole pddrdudes sobralik ning palub teda
viisakalt, on kaasamine vaataja jaoks sellegipoolest ootamatu ning tdhendab oma
senisest sotsiaalsest rollist — vaataja kehastamisest — védljumist ning osatditja
omasse astumist. Juhuslikult rolli médratud vaataja vdimaliku soorituspinge
maandamiseks kasutab etendaja taas lauset: ,,Te ei pea midagi erilist tegema.”
Kuna erinevalt etendajast peab iimberkehastumine toimuma kaasvaatajate silme
ees, on ootuspdrane, et nii rolli midramise kui ka selle tditmisega kaasnevad
erinevad emotsioonid nagu &revus, elevus, viha voi vastumeelsus (White 2016:
101; 169). Kuigi vaatajal oleks vaba voli ka rolli kehastamisest loobuda, ei
loobunud sellest nidhtud etendustel mitte keegi. Nagu peatiikis 2.3 vélja toodud,
voib selle pohjus seisneda nii pingelisest situatsioonist tingitud surves, mida
ootamatult tdhelepanu keskpunkti sattumine tekitab, aga ka etenduse eel
saavutatud usalduses vO1 hoopis tddemuses, et tegemist on teatri, mitte pariseluga.
Seejuures tuleb rohutada, et vaataja moneks tegelaseks iimberkehastumisel ei kao

dra tema eelmine, s.t teatrivaataja roll, millest kaasvaatajad teadlikud on.
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TeisisOnu: osatditjaks valitud vaataja voib kiill tegelast kehastada ning teha seda
igati veenvalt, kuid kuna vaataja on kursis, et osatditja sai iilesande alles
teatrisaalis, kaasneb tegelase kehastamisega mitu erinevat tasandit — osatiitja kui

teatrivaataja ning osatéitja kui fiktiivne tegelane.

Kuigi enamik vaatajatele méadratud rollidest on episoodilised, touseb piiride
iiletamine teravamalt esile peategelase armastatu ehk Kaidu rolli puhul. Nimelt
erineb antud roll nii sellesse méddramise viisi kui ka mahukuse poolest. Kui teiste
rollide puhul katkestab Jutustaja rdédgitava loo ning pdordub siis vaataja poole,
paludes tal antud tegelast kehastada, siis Kaidu rolli méddramist tdhistab vaid
pilkkontakt sobiva osatditjaga. Jutustaja Oeldust saab peagi selgeks, et jirgnev
stseen kirjeldab peategelase kohtumist inimesega, kelle roll voib eelnevatest olla
mirksa suurema osakaaluga. Etendaja istub peagi saalis Kaitu kehastava vaataja

kdrvale ning jargneb flirtiva alatooniga stseen, mis 10peb kohtingule kutsumisega.

Publiku kaasamine pole selleks hetkeks enam iillatav vote, kuid siiski mojub
flirtiv stseen vooritavalt, sest etendaja asub niilid rolli kehastavale vaatajale
lahemal nii fiitisilisel kui ka fiktiivsel tasandil. Ootamatu intiimsus ja kahe inimese
omavaheline ldhedus pdhjustasid kohmetust koigis osatiitjates, kes Kaidu rolli
nidhtud etendustel kehastama pidid. Samuti tekitas vooOritust tdsiasi, et neljast
etendusest kolmel wvaliti Kaitu kehastama vaataja, kes oli teatrisse tulnud
partneriga. Kuna Jutustaja palub kaaslasel teise sektorisse istuda ning votab siis
osatditja korval istet, muutub seeldbi publiku jaoks huviobjektiks ka osatditja
kaaslane, kelle kéitumist vaatajad jargmiste stseenide puhul silmanurgast jélgivad.
See omakorda tekitab vaataja peas konflikti: kuivord périselus kehtivate
konventsioonide jirgi oleks flirt sellistes tingimustes kohatu ja taunitav kditumine,
siis fiktiivses reaalsuses vaatab kaaslane seda situatsiooni pealt ning teadvustab, et

tegemist on ménguga.

Siiski vois teatud etendustel tajuda Kaitu kehastava vaataja teatrikaaslase
kohmetust — ka see on neljanda seina puudumisel tekkiv potentsiaalne oht. Nimelt
voivad teatud tiilipi stseenid, kus vaatajale antakse méngida teatud tiilipi roll,
ebadnnestuda podhjusel, et teised vaatajad ndevad rolli méédratud osatditja
kiitumises vaid tema sotsiaalset rolli, mitte tegelast, keda ta kehastama peab. See

dissonants voib tekitada elevust vOi ebamugavust nii osatditjas kui ka osatéitjat
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isiklikult tundvates vaataja(te)s, kelle jaoks on teise inimese sotsiaalne roll
tugevalt kinnistunud ning kéitumine seetdttu etteaimatav. Kui aga tegevus pole
laval digesti ,,hddlestatud” ning laval mingitav roll sarnaneb véga palju inimese
sotsiaalsele rollile, voib sellest olukorrast tekkiv dissonants mojutada nii kaasatud
vaatajat kui ka vaatajaid, muutes illusiooni ebausutavaks. (White 2016: 101-102)
Kiill aga leidub ka vastupidiseid néiteid: iihel néhtud etendusel tiitis Kaidu rolli
etendust iiksi vaatama tulnud mees, kelle Doris Tislar partneriks valis. Juhusliku
vaataja koosming etendajaga aitas armastusloo illusioonil ndhtud etendustest
koige tugevamalt tekkida ning vdoimaldas seeldbi ka fiktiivsetele tegelastele kaasa
elada. Niisiis mojutab juhuslikult valitud osatditja ming ka loo jutustamisest ja
sellest tekkivat illusiooni. Seetdttu on osatditjate valimisel illusioonile viga suur

moju.

Teatrisituatsioon, kus iiheks osatiitjaks on professionaalne etendaja ja teiseks
juhuslik vaataja, toob uuesti pdevakorda potentsiaalse riski ehk etendaja-vaataja
vahelise hierarhilise suhte olemasolu, mida etenduse eel kaotada piiiiti. Nimelt
puudub vaatajal rolli tditmisele vajalik eelteadmine ja ettevalmistus, mis voib
suurendada hirmu ebadnnestumise ees voi vOoimendada sotsiaalset drevust, mida
ootamatult tdhelepanu keskpunkti sattumine pohjustab. Seega tuleb neljanda seina
puudumisel ja publiku kaasamisel arvestada erinevate riskide ja ohukohtadega,

mis etenduse nurjata voivad.

Eelkoige tuleb kaasamisest tingitud ootamatuks olukorraks olla valmis mangujuhi
rolli tiitval etendajal, kuna tundmatu lavapartneri reaktsiooni pole voimalik ette
aimata. Kuigi etendaja saab ,,Koikides dgedates asjades” osatditja ise méédrata,
sisaldab ka see valik méadramatuse aspekti ja riski, mida publiku kaasamine kui
vote endast kujutab. Vaatajate seast valitud osatditjad vdivad rambivalguses ja
pingeseisundis kéituda vdga ootamatult, vahel isegi ohtlikult. Nii v3ib publiku
kaasamisega kaasneda nii fiilisiliste vigastuste oht kui ka suurenenud tdenéosus, et
inimene tunneb oma tegevuse ebadnnestumise voi tdhelepanu tottu vdiksemal voi
suuremal madral habi. Samuti vOib vaataja kdituda vastupidiselt sellele, mida on
taotlenud ndidendi autor voi lavastaja. (White 2016: 73-90) See seab omakorda

ohtu iga etenduse Onnestumise.
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Samas vOib pealtndha eesmérgipdraselt kasutatud neljanda seina 16hkumine
pohjustada teatrisituatsioonis ka kahetsusvédrse olukorra, kus hoopis vaataja
soovib etendaja ja enda vahele neljanda seina kehtestada. Kuna neljas sein on
voimeline tditma etendaja ja vaataja vahelise kaitsekilbi funktsiooni ning hoiab
molemat osapoolt nende konventsionaalsetes rollides, on neljanda seina Iohkumise
ebadnnestumine vordviirne ,,10ksuga”, kuhu teatrivaataja enese teadmata sattunud
on. Neljanda seina kehtestamise soovi vdis tajuda etendusel, kus Kaidu rolli pidi
kehastama esimeses reas istuv vaataja. Olles mérganud, et etendaja teda vaatab,
pOoras vaataja pilgu maha ning Iopetas etendaja ja lava jdlgimise. PShjus vois
seisneda soovis etenduses mitte osaleda, mistdttu kehtestas vaataja enda timber
kaitsva neljanda seina. Kiill aga otsustas etendaja selle siiski 10hkuda ning jdi oma
valikule kindlaks. Kuigi vaataja oli alguses rolli suhtes puiklev, sai ta umbusule

vaatamata vajalike iilesannete sooritamisega hakkama.

Publiku kaasamisest tulenevat vastutust demonstreeritakse ,,Koikides édgedates
asjades” oskuslikult: kui rolli valitud osatditja kditub ootamatult v4i vastupidiselt
soovitule, piitiab etendaja vaatajat Oigele teele juhatada ning teda jérgmiste
sammude juures paremini suunata. Néiteks leidis iihel etendusel aset olukord, kus
Isa rolli midratud vaatajale anti iilesanne pidada peategelasele ja tema virskele
abikaasale pulmakone. Esimeses reas istunud vaataja tdusis kiill piisti, kuid tundis
improvisatsiooni ees tdendoliselt drevust ega Oelnud iihtegi sOna. Peategelast
kehastanud Getter Meresmaa ei lasknud vaatajat tabanud soorituspingel tema tuju
ega ka etenduse atmosfééri rikkuda ning sonas tdhelepanu enda poole suunates:
,»Vahel iitlebki pilk rohkem kui tuhat sona”. Kuivord nididendi autor on
osavotuteatri vormist ldhtuvalt andnud etendajale teadlikult vdga palju vabadust,
voimaldasid improvisatsioon, sdbralik huumor ja sellega kaasnev etendaja usaldav
toetusolg etendusel jatkuda, ilma et Isa rolli kehastanud vaataja tunneks olukorra
parast hédbi voi pettumust. Samas pakuvad sellised kogemata tekkinud humoorikad
olukorrad ndidendi tdsisele pdhiteemale vajalikku vaheldust ning vabastavad
vaataja vahepeal tekkinud potentsiaalsest pingeseisundist, mida osavotuteatri
vorm vOi kisitletav teema pohjustada vOib. Seega vdimaldab osavdtuteatri
potentsiaalsetest riskidest ja ohukohtadest teadlik ldhenemisviis kaasamisega
seotud negatiivseid emotsioone ennetada ning leevendada vajadusel ka vaataja

arevust.
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Kui etenduse I0ppemisest annavad reeglina mérku néiteks saalis kustuvad ja
seejarel uuesti siittivad tuled vOi etendaja kehakeel, kui ta kehastatud rollist
,valjub” ning seejarel kummardama asub, siis ,,Koikide dgedate asjade” puhul
valgustatakse enne etenduse Idppemist vélja saali publikuala — see voimaldab
igalihel heita viimase pilgu neid tmbritsevatele kaasvaatajatele, rohutades
veelkord loo iihiskondlikku konteksti ja ndhtu elulisust. Aplausi ajal aplodeerib
etendaja ka erinevaid rolle tditnud osatditjatele ning hdikab rollide nimesid, andes
seeldabi mérku, et ka nemad téitsid etenduse onnestumises margilist rolli. Samuti
tdnab etendaja koiki, kes sedelitelt teksti ette lugesid. Kuna saalis on palju
vaatajaid, kes tditsid ka etendaja rolli, higustab see etendaja ja vaataja vahelist
imaginaarset piirjoont veel rohkem ning loob erilise {ihtekuuluvustunde. ,,Kui
neljas sein on 1dhutud, ei heida vaatajad ja etendajad vaid pogusat pilku kaaslooja
suunas, vaid loovad saalis lihtsele kogukonnale omase tunde” (Heim 2016: 114).

,KOikides dgedates asjades” sai see eesmark igal ndhtud etendusel tdidetud.

Ehkki vaatajaga jagatav vastutus ja talle usaldatud iilesande sooritus tduseb
,»KoOikide dgedate asjade” puhul oluliseks mdjuteguriks, ei seisne osavotuteatrile
iseloomulik neljanda seina puudumine ja konventsionaalse etendaja-vaataja
piirjoone iiletamine selles lavastuses publiku Sokeerimises voi kiire
timberkehastumisvoime demonstreerimises. Nimelt vdimaldab teatrivaatajate
improvisatsioon rohutada saalis toimuva etendaja-vaataja vahelise ,,siin ja pracgu”
kohtumise ehk saadava kogemuse kordumatust ning publiku rolli osatdhtsust. Nii
on iga etendus veidi erinev. Seda eesmaérki tdidavad ka rekvisiidid — nimelt
parinevad peaaegu koik etenduses kasutatavad esemed vaatajate endi kéest.
Niiteks poordub etendaja saalis istuvate inimeste poole, kui tal on tarvis salli voi
kampsunit, pastakat, raamatut voi hoopis kdekella kandvat inimest, kes teavitaks
teda 30 sekundi moddumisest. Ehkki rekvisiidid on pealtndha vdikese mojuga,
loob ka see mottelise silla etendaja ja vaataja, aga ka fiktiivse ja reaalse tasandi

vahele, mis ei pea teineteisest ilmtingimata lahus eksisteerima.

Olulisim pdhjus, miks neljandat seina ,,Kdikides dgedates asjades” teadlikult ei
kehtestata, seisneb ndidendi temaatikas. Ka siin peitub potentsiaalne oht: ehkki
vaimse tervise probleemid ja nende ennetus on iihiskonnas ja meedias jirjest
suuremat tdhelepanu saanud, peetakse suitsiidi sageli tundlikuks tabuteemaks,

mille késitlemisel tuleb olla ettevaatlik. Niiteks on uuritud meedia mdju
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enesetappude arvule ning tdheldatud, et see v3ib kutsuda esile nn Wertheri efekti
ehk suitsiidide ahelreaktsiooni. Sel pdhjusel soovitatakse meedial hoiduda niiteks
enesetapu sensatsioonilisest kajastamisest voi liksikasjade detailsest kirjeldamisest
(ERSI). Mainitud Wertheri efekti tutvustab etenduses vaatajatele ka Jutustaja ning
kommenteerib rohutavalt: ,,Suitsiid on nakkav” (Macmillan 2022: 19). See annab
kinnitust, et ndidendi autor on ohust teadlik ning pidanud vajalikuks rohutada,
milline moju kisitletaval teemal enesetappude statistikale olla vdib. Siiski pole
nditekirjanik loobunud tundliku teema késitlemisest, vaid asetanud selle
osavOtuteatri vormi, mis vOimaldab teemat demiistifitseerida. Seda toetab
omakorda ka reaalse ja fiktiivse tasandi omavaheline pdimumine, sealhulgas
ndidendi kodustamine, mis toob Jutustaja loo Eesti Noorsooteatri publikule
emotsionaalselt ja geograafiliselt lihemale, justkui ndidendi tegevus toimuks

siinsamas Eestis.

Just etendaja ja vaataja vaheline usaldus on ,,Kdikides dgedates asjades™ véga
olulise tdhtsusega ning vOimaldab korraga téita alapeatiikis 2.3 kirjeldatud mitut
neljanda seina lohkumise eesmairki: luua suurema ldheduse tegelase ja publiku
vahel, viljendada ausust, rdhutada kéesoleva hetke (vOi etenduse) kordumatust
ning peatuda, et toimuva iile jirele mdelda. Seejuures voimaldab just publiku
kaasamine luua tdsiseid teemasid késitlevas lavastuses helgeid ja humoorikaid
hetki. Seetdttu ei tommata nédidendis ega ka lavastuses kindlaid piirjooni tegelase

ja etendaja ega ka fiktiivse ja parismaailma vahele.

4.3 Kokkuvote

Duncan Macmillani ndidend ,,Kd&1k dgedad asjad” puudutab olulisi teemasid nagu
vaimse tervise probleemid ja suitsiid ning on Eesti niiiidisteatris silmapaistev
ndide nii vaatajaga arvestavast osavotuteatrist kui ka erinevatest neljanda seina
16hkumise viisidest. Kuna ndidendi autor on soovinud suitsiidist mojutatud
peategelase loo edasiandmisel véltida liigset sentimentaalsust, voimaldab neljanda
seina 1ohkumine ja seeldbi konventsionaalse etendaja-vaataja rolli hdgustamine
luua vajaliku usaldusliku dhkkonna ja kogukonnatunde, mille abil on vdimalik

tundlikke teemasid teatris konstruktiivselt kisitleda.
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Etenduse onnestumiseks vajaliku usalduse loomisega tegeletakse juba etenduse
eel publikuruumis, kui etendaja vaatajaid konetab ning neile sedeleid jaotab.
Sobralikku ja vaatajat toetavat lihenemisviisi jatkab etendaja ka saalis, kui
osatditjatele rolle méiirab ja neid seejuures juhendab. Seejuures voib teatrivaatajad
jagada kahte suuremasse riithma: vaatajad, kellele etendaja ei maira iilesannet;
vaataja, kellele etendaja médrab {ilesande voi rolli. Sdltuvalt vaatajale jagatud

tilesandest voi rollist vib vaatamiskogemus véga palju erineda.

Kuigi piirjooni etendaja ja vaataja vahel piiiitakse hégustada, ei ole hierarhiline
etendaja-vaataja suhe osavotuteatri vormi kasutavas lavastuses pariselt hiiljatud:
kuivord vaatajatel tuleb iilesandele voi osatditmisele reageerida ning neil puudub
kehastamiseks vajalik eelteadmine ja/voi ettevalmistus, langeb suurem vastutus
etendajale, kes peab vaatajat vajadusel sobralikult digele teele juhatama, et lugu
saaks loogiliselt jiatkuda. Kuna etendaja suunab vaatajat toetavate sonade ning
huumoriga, ennetatakse sellega drevust ja soorituspinget, mis kogemuse nurjata

vOivad.

Sellegipoolest kaasnevad osavotuteatri ja neljanda seina 16hkumisega ka erinevad
riskid ja ohud, mis tulenevad niiteks situatsiooniga kaasnevast teadmatusest ja
ootamatutest iilesannetest, mida vaatajal tdita tuleb. Nii vdib vaataja tunda
osavotuteatris hdbi voi piinlikkust iilesande ebadnnestumise pérast, aga ka drevust
ootamatult tdhelepanu keskpunkti sattumise pérast. Seetdttu ei pruugi neljanda
seina 1dhkumise eesmirk end alati tdita ning kutsuda esile hoopis vastupidise, s.t
etendajat ja vaatajat distantseeriva efekti. Seetdttu tuleb teatritegijatel vaataja
turvatundesse teadlikult panustada. Siinkohal peab etendaja suutma vaatajat
suunata ja tema hirme maandada, mida ,,Koikides dgedates asjades” oskuslikult

demonstreeritakse.

Ehkki lavastuses ,,Koik &dgedad asjad” jddb neljas sein etendajal niiliselt
kehtestamata, tajub vaataja tema pdordumist siiski kui neljanda seina 16hkumist,
kuna vaataja roll on selles lavastuses Eesti teatris tugevalt juurdunud neljanda
seina konventsioonist erinev. Samas voib ndhtud etenduste puhul viita, et vahel
soovib vaataja neljanda seina kehtestada ise — seda niiteks pohjusel, et kaasamine

tekitab temas umbusaldust v3i negatiivseid emotsioone.
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Kuivdrd neljanda seina puudumine on ndidendi autori taotlus, soovitakse sellega
luua turvaline ja usalduslik teatriruum, mis vdimaldab jagada fiktiivse tegelase
ausat kogemust vaimse tervise probleemide ning suitsiidse lihedasega. Kuna
lahedase enesetapp ning sellega leppimine kui tundlik teema ei saa lihiskonnas
palju téhelepanu, voimaldab teater pakkuda unikaalset kohtumispaika, kus on
voimalik ndhtamatuid piirjooni iiletada. Neljanda seina 16hkumise viisid nagu
verbaalne ja fiilisiline kontakt publikuga vdi lava- ja publikuruumi segunemine
annavad omakorda vajaliku pinnase fiktiivse ja pérismaailma tasandi
kokkusulamiseks, mis suurendab omakorda késitletava teema ja ka ndhtud

etenduse moju teatrivaatajale.
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KOKKUVOTE

Magistritoo ,,Neljas sein ja selle 1dhkumine Eesti niilidisteatris” eesmérk oli anda
ilevaade neljanda seina konventsioonist ning neljanda seina 16hkumise ajaloost,
moiste tdhendusvéljast ja erinevatest viisidest, kuidas neljandat seina Eesti
niitidisteatris 16hutakse. Samuti soovis autor luua klassifikatsiooni erinevatele
neljanda seina 1ohkumise viisidele. Sellest ldhtuvalt otsis magistritod vastust
kolmele uurimiskiisimusele: mis on neljas sein, mis on neljanda seina 16hkumine
ning millised on erinevad neljanda seina 10hkumise viisid. Selleks toodi
uurimistdds nditeid Eesti niilidisteatrist ning keskenduti pdhjalikumalt kahele

lavastusele: ,,Ivanov” ja ,,Koik dgedad asjad”.

Magistritod esimeses peatiikis selgitati neljanda seina modiste tdhendust ja
olulisimaid tegureid, mis panid aluse neljanda seina konventsiooni
viljakujunemisele. Peatiikist selgus, et etendajaid vaatajaist eraldav mdtteline
piijoon kehtestati teatris 10plikult 19. sajandil ning sellele andsid vajaliku
toukejou nii Uhiskonnas toimunud muutused, tehnoloogia areng, realistlik ja
naturalistlik  nditekirjandus ning tdepdrasust ja loomulikkust taotlev
nditlejatehnika. Neljanda seina mdiste on Eesti Teatri Agentuur defineerinud
jargmiselt: ,,etendajat publikust eraldav kujuteldav sein, mille loob etendaja, kes

justkui ei ole teadlik publiku kohalolekust” (Eesti Teatri Agentuur).

Teises peatiikis anti iilevaade neljanda seina 10hkumise ajaloost ning toodi néiteid
20. sajandi olulisematest teatripraktikutest, kes kehtivat konventsiooni ehk
neljandat seina lammutada piitidsid. Samuti kirjeldati neljanda seina 16hkumise
kui moiste laia tdhendusvilja. Tuginedes teatriteoreetilistele allikatele ja
retseptsioonile, kus neljanda seina 16hkumist erinevates tdhendustes késitletakse,

pakkus autor vilja jargmise klassifikatsiooni:

1) etendaja/tegelane kui lohkuja — etendaja/tegelane teadvustab publiku
kohalolu ning pddrdub tema poole pilguga, verbaalselt, fiilisiliselt ja/voi

fiitisiliselt publikuruumi sisenedes (alapeatiikid 2.21, 2.2.2 ja 2.2.3);
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2) vooritamine — lavaruumis loodud fiktiivse reaalsuse ja/vdi tegelase
kehastamise illusioon 16hutakse teatri voi etendaja viljendusvahendite abil
(alapeatiikk 2.2.4);

3) publik kui Iohkuja — publiku tahtlik voi tahtmatu etenduse segamine, mis
takistab etendajal neljandat seina kehtestada ning 10hub reaalsuse

illusiooni (alapeatiikk 2.2.5).

Samuti selgitati teises peatiikis, kes ja kuidas ning millisel eesmérgil neljandat
seina 16hub ning toodi selle illustreerimiseks erinevaid néiteid erinevatest Eesti
niitidisteatri lavastustest. Ehkki neljanda seina kehtestab ja I0hub reeglina
etendaja, vOib neljanda seina I6hkumise taotlust sisaldada nii ndidend (vdi muu
alusmaterjal) kui ka lavastuse kontseptsioon — sellest ldhtuvalt on neljanda seina
1dhkumise ndinud ette ndidendi autor voi lavastaja, koosloomemeetodi puhul
trupp. Kuna neljas sein on vaikimisi sélmitud kokkulepe etendaja ja vaataja vahel,
toodi eraldi vélja publiku roll neljanda seina ldhkumisel, aga ka selle nn

plistihoidmisel.

Néidendi sisust vOi lavastaja kontseptsioonist ldhtuvalt vdib neljanda seina
1dhkumine tdita erinevaid eesmérke: selleks voib olla niiteks soov luua suurem
lahedus ja usaldus etendaja/tegelase ja publiku vahele, pakkuda mdnele tegelasele
rohkem agentsust v1 vOoimu narratiivis toimuva lile otsustamisel, rohutada hetke
kordumatust, vdoritada voOi toimuva {ile jdrele mdelda. Kuivord peatiikis
véljatoodud klassifikatsioon pédrines filmiteooriast, leidis autor, et seda saab iile
kanda ka teatrikunsti. Kuna iga lavastuse puhul on neljanda seina lI6hkumise viis
veidi erinev, varieerub ka publiku kaasamise taotlus ehk eesmérk, mida piirjoonte
hdgustamisega saavutada soovitakse. Seejuures ei tohi dra unustada ka publiku
kaasamisega seotud riske ja ohte nagu fiilisilised ja psiihholoogilised traumad,
sotsiaaldrevus voi stress, mida konventsionaalse piirjoone iiletamine endaga kaasa

tuua voib.

Magistritod kolmandas ja neljandas peatiikis viidi Eesti niiiidisteatri lavastuste
»lvanov” ja ,,Koik dgedad asjad” vaatamiskogemusele ja retseptsioonile tuginevalt
1abi etendusanaliilis, milles keskenduti peaasjalikult neljanda seina 16hkumise
viisidele ja selle meetodi kasutamise eesmérkidele. Analiilisist selgus, et kuigi

tihel juhul ndeb neljanda seina 16hkumist ette nididendi, teisel juhul lavastaja
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taotlus, on molema puhul selle kasutamise eesmérk suurendada etendaja ja vaataja
vahelist 1dhedust ning tuua laval lahtirulluv lugu vaatajale emotsionaalselt

ldhemale. Siinkohal esitab autor kahe lavastuse vordluse.

Kuigi ,,Ivanovi” puhul ei kehtestata neljandat seina, soodustab etendaja-vaataja
vahelise piirjoone tekkimist traditsiooniline frontaallava, mis osapooli niiliselt
teineteisest eraldab ning seeldbi tajutava péris- ja fiktiivse maailma piirjoone
tekkimist vOimaldab. Sellest tulenevalt tajub vaataja tegelase pilku, verbaalset
kontakti ja etendaja fiilisilist sisenemist publikuruumi kui neljanda seina
16hkumist. ,,Koikide dgedate asjade” puhul kasutatakse etendamiseks areenlava,
mis erinevalt frontaallavast ei soodusta etendaja-vaataja vahelise kujuteldava
piirjoone loomist. Ka siin ei kehtesta neljandat seina etendaja, vaid otsib
vaatajatega aktiivselt kontakti, jagades etenduse eel ja selle viltel neile erinevaid
tilesandeid ja rolle, mida episoodiliselt kehastada. Siiski on neljanda seina
konventsioon ,,Kodikide é&gedate asjade” puhul pdohjus, miks vaataja tajub

kaasamist piirjoone iiletavana, s.t neljanda seina 1dhkumisena.

Modlemas analiilisitud lavastuses kasutatakse neljanda seina 16hkumise viisidest
etendaja/tegelase pilku, verbaalset kontakti publikuga, etendaja fiitisilist
sisenemist publikuruumi ja vooritust. Kui ,,Jvanovi” puhul v&ib publiku kaasamise
klassifitseerida kaudse kaasamise alla — néiteks ei selgitata, mille pérast vaataja
Ivanovile kde peab ulatama —, siis ,,Kdikides dgedates asjades” toimub publiku
otsene kaasamine, mille puhul jagatakse publikule nii etenduse eel kui ka selle ajal

vajalikke juhtndore, mis voimaldavad tal lilesannet lahendada.

Kuigi neljanda seina kehtestamist etendaja poolt ei toimu kummaski lavastuses,
soovib autor rohutada, et neljandat seina on vdimalik kehtestada ja lohkuda
igasuguses méangukohas, sdltumata etendaja ja vaataja asetusest ruumis. Seejuures
vOib neljandat seina taotluslikult 10hkuda nii tegelane kui ka etendaja. Kuna
etendaja ja tegelane on niilidisteatris jérjest rohkem segunenud, on vaatajal sageli
raske vahet teha, kas neljandat seina I6hub tegelane vdi hoopis etendaja. Samas ei
saa dra unustada, et neljas sein on kahepoolne kokkulepe, mistottu vdib seda
tahtmatult voi tahtlikult 16hkuda ka vaataja — seetottu lasub ka vaatajal vastutus

neljanda seina kehtestamisel ja hoidmisel.
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Analiiiisitud lavastusi ithendab ka asjaolu, et modlemal juhul suhestuvad
peaosatiitjad publikuga juba enne etenduse algust. Kui ,,Ivanovi” puhul viljendab
vaataja kohalolust teadlikuks olemist etendaja pilk, siis ,,Koikide dgedate asjade”
puhul p66rdub etendaja vaatajate poole juba garderoobis, fuajees ja kohvikus ning
esitleb end seejuures Eesti Noorsooteatri nditlejana. Seega lohutakse molemas
lavastuses harjumuspérane olukord, kus etendaja astub lavale ja asub tegelast
kehastama alles siis, kui etendus pdriselt algab. Konventsionaalse piirjoone
16hkumisega luuakse taaskord sild kahe tasandi vahele, justkui réhutamaks, et
fiktsioon ei asetse pariselust eraldi, nagu ka lavastustes késitletavad teemad ei ole

iseloomulikud vaid teatud ajaperioodile voi kultuurikontekstile.

Ehkki pealtndha voiks pidada ,Ivanovit” ja ,Koiki dgedaid asju” teineteise
vastandiks nii ndidendi iilesehituse ja vormi kui ka kisitletavate teemade poolest,
esineb neil temaatiline kokkupuutepunkt: vaimne tervis, depressioon ja suitsiid.
Voib motiskleda, kas neljanda seina I10hkumine vOimaldab péevakajalistel
teemadel {iletada fiktsiooni ja périselu vahele jddvaid piirjooni, pakkumaks
vaatajale vajalikku motteainet, toetamaks neid, kel on olemas isiklik kokkupuude,
vOi harimaks vaatajaid, et vaimse tervise probleemide kiiiisis olevat 1dhedast digel

hetkel toetada.

Labiviidud etendusanaliiiisi ning magistrit6é olulisim jdreldus seisneb neljanda
seina kehtestamise ja l0hkumise omavahelises seoses: kuigi etendaja ei pruugi
neljandat seina kehtestada, voib vaataja sellegipoolest tajuda ja tdlgendada tema
poole podrdumist neljanda seina I10hkumisena. Selle pohjus seisneb uurija
hinnangul niiiidisteatris tugevalt juurdunud neljanda seina konventsioonis, kus
publik on harjumuspéraselt tditnud jélgija ning nditleja etendaja rolli — seetdttu
eeldab vaataja sageli vaikimisi, et ta asetatakse teatris imaginaarse neljanda seina
taha. Niuidisteatrile iseloomulikud vormid ja etendaja-vaataja vahelise
kommunikatsiooni limbermotestamine vdimaldavad kiill konventsionaalseid
piirjooni 10hkuda, kuid selleks, et teatrivaataja votaks uue ja iga etenduse puhul
veidi muutuva rolli omaks ega siseneks uude teatrisituatsiooni drevuse ja
soorituspingega, peaks kaasamist ja neljanda seina Iohkumist sisaldavaid lavastusi
olema teatripildis rohkem. Ehkki suunamuutust vaatajat kaasava teatri poole v3ib
Eesti niilidisteatris juba tajuda, on teatri {ildpilt siiski kaldu veel neljanda seina

konventsiooni poole.
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Nagu uurimistdds pdgusalt vilja toodud sai, on neljas sein ja selle 16hkumine
tanaseks interdistsiplinaarsed mdisted ning kasutusel ka teistes eluvaldkondades.
Kuivord {iihiskonna polariseerumine erinevates pdevakajalistes ja poliitilistes
kiisimustes tekitab ndhtamatuid piirjooni meie iimber aina juurde, vOimaldab
neljanda seina kehtestamise ja 10hkumise temaatika uurimine luua teadmisi, mis
oleksid tlekantavad ka teistesse eluvaldkondadesse, sealhulgas niiteks
pedagoogikasse. Seetdttu soovib magistritdod autor tegeleda teema uurimisega

edasi ka tulevikus.

Kuigi magistrito6 esimeses peatiikis tutvustati muuhulgas ka neljanda seina
kehtestamist, ei késitleta siinses uurimistdos teadlikult etendaja vaatenurka. Kuna
teema vajaks eraldi pohjalikku kisitlust ja intervjuusid erinevate teatritegijate,
eesotsas nditlejatega, annaks neljanda seina kehtestamise pohjalikum uurimine
vastuse viga olulisele kiisimusele: kas, kuidas ning millal etendaja niitidisteatris
neljanda seina kehtestab. Samuti vdirib uurimist, kas ja kuidas Opetatakse

nditlejahariduse kontekstis neljanda seina kehtestamist ja/voi selle 1dhkumist.

65



KASUTATUD KIRJANDUS

Allik, Jaak 2017. Uusbergi lavastuses jddb katarsisest pisut puudu. Postimees,
https://kultuur.postimees.ee/429574 1/uusbergi-lavastuses-jaab-katarsisest-pisut-pu
udu (7.04.2024).

Artaud, Antonin 1975. Esseid ja kirju. Tallinn: Perioodika.

Baugh, Christopher 2013. Theatre, Performance and Technology: The
Development and Transformation of Scenography. Hampshire and New York:

Palgrave Macmillan.
Benedetti, Jean 2007. The Art of the Actor. New York: Routledge.
Bennett, Susan 2016. Theatre Audiences. London: Routledge.

Bishop, Laura; Cancino-Chacon, Carlos; Goebl, Werner 2019. Eye gaze as a
means of giving and seeking information during musical interaction. Elsevier, 68,

73-96.
Boal, Augusto 2008. Theatre of the Oppressed. London: Pluto Press.

Boone, Amy 2022. Presenting Without the Fourth Wall. Ethos3,
https://ethos3.com/presenting-without-the-fourth-wall/ (24.03.2024).

Booth, Michael R. 2006. Uheksateistkiimnenda sajandi teater. Oxfordi
illustreeritud teatriajalugu. Toim. John Russell Brown. Tallinn: Eesti Teatriliit,

Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lavakunstikool, 326-371.
Brecht, Bertolt 1972. Vaseost. Valik teatriteoreetilisi téid. Tallinn: Eesti Raamat.
Brook, Peter 1972. Tiihi ruum. Tallinn: Perioodika.

Brown, Tom 2012. Breaking the Fourth Wall: Direct Access in the Cinema.

Edinburgh: Edinburgh University Press.

66


https://kultuur.postimees.ee/4295741/uusbergi-lavastuses-jaab-katarsisest-pisut-puudu
https://kultuur.postimees.ee/4295741/uusbergi-lavastuses-jaab-katarsisest-pisut-puudu
https://ethos3.com/presenting-without-the-fourth-wall/

Camp, Pannill 2022. Technologies of Performance: Architecture, Scenery, Light.
A Cultural History of Theatre in the Age of Enlightenment. Toim. Mechele Leon.
Bloomsbury: Bloomsbury Publishing, 181-202.

Cohen, Lola 2010. The Lee Strasberg Notes. London and New York: Routledge.

Davies, Nathaniel 2015. ,,Not a soul in sight!”: Beckett’s Fourth Wall. Journal of
Modern Literature, 38, 2, 86—102.

Diderot, Denis 2006. Niitleja paradoks. 1. Akadeemia, 11, 2353-2369.

EAMT = Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia ajalugu,
https://eamt.ee/uldinfo/ulikoolist/ajalugu/ (5.05.2024).

Eesti Noorsooteater = Lavastuse ,Koik #dgedad asjad” koduleht. Festi

Noorsooteater, https://eestinoorsooteater.ee/et/k%C3%B5ik-%C3%A4gedad-asjad
(24.05.2024).

Eesti Teatri Agentuur = Eesti Teatri Agentuuri teatriteoreetiline oskussonastik

https://teater.ee/teatriinfo/terminoloogia/ (1.03.2024).

Epner, Luule 1992. Draamateooria probleeme I Tartu: Tartu Ulikool,
https: ace.ut rver/api/core/bitstreams/4a382¢59-2¢18-46f4-bae0-63b160
af42a/content (19.05.2024).

Epner, Luule 2006. Mingitud maailmad. Etenduse analiiiis: vorrand mitme
tundmatuga. Toim. Luule Epner, Anneli Saro. Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus,
63-91.

ERSI = Eesti-Rootsi Vaimse Tervise ja Suitsidoloogia Instituudi soovituslik
materjal ,,Enesetappude ennetamine: suitsiidide kajastamine meedias”,
www.sm.ee/sites/default/files/content-editors/eesmargid ja tegevused/Tervis/Muu
d_infot/suitsiidipreventsioon_meediale_ersi_2005.pdf (25.05.2024).

Esslin, Martin 2006. Modernistlik teater 1890-1920. Oxfordi illustreeritud
teatriajalugu. Toim. John Russell Brown. Tallinn: Eesti Teatriliit, Eesti Muusika-

ja Teatriakadeemia lavakunstikool, 372—413.

67


https://eamt.ee/uldinfo/ulikoolist/ajalugu/
https://eestinoorsooteater.ee/et/k%C3%B5ik-%C3%A4gedad-asjad
https://teater.ee/teatriinfo/terminoloogia/
https://dspace.ut.ee/server/api/core/bitstreams/4a382e59-2c18-46f4-bae0-63b160baf42a/content
https://dspace.ut.ee/server/api/core/bitstreams/4a382e59-2c18-46f4-bae0-63b160baf42a/content
http://www.sm.ee/sites/default/files/content-editors/eesmargid_ja_tegevused/Tervis/Muud_infot/suitsiidipreventsioon_meediale_ersi_2005.pdf
http://www.sm.ee/sites/default/files/content-editors/eesmargid_ja_tegevused/Tervis/Muud_infot/suitsiidipreventsioon_meediale_ersi_2005.pdf

Fischer-Lichte, Erika 1992. The Semiotics of Theater. Indiana: Indiana University

Press.
Grotowski, Jerzy 2002. Tekstid aastatest 1965—1969. Tallinn: Eesti Teatriliit.

Heim, Caroline 2016. Audience as Performer. London: Routledge.

Holland, Peter; Patterson, Michael 2006. Kaheksateistkiimnenda sajandi teater.
Oxfordi illustreeritud teatriajalugu. Toim. John Russell Brown. Tallinn: Eesti

Teatriliit, Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lavakunstikool, 279-325.

Karulin, Ott 2010. Vaataja osavotuteatri hébipostis. Sirp,
https://www.sirp.ee/s1-artiklid/teater/vaataja-osavotuteatri-haebipostis/

(2.03.2024).

Kiisler, Vilja 2024. Tiit Ojasoo: sa ei saa olla molakas, kui tahad teatris todtada.

Laupdevaleht,

-teatris-tootada (7.04.2024).

Kolk, Madis 2016. Sportlase song. Sirp,
https:/sirp.ee/s1-artiklid/teater/sportlase-song/ (9.08.2023).

Kolk, Madis 2023. Psiihholoogiline realism kui uus poliitiline teater? Teatrielu
2022. Koost. Valle-Sten Maiste, Alvar Loog. Tallinn: Eesti Teatriliit, Eesti Teatri
Agentuur, 205-219.

Kraavi, Janek 2005. Postmodernismi teooria ja postmodernistlik kultuur.
Ulevaade 20. sajandi teise poole kultuuri ja métlemise arengust. Viljandi: Viljandi

Kultuuriakadeemia.

LaFrance, Mary 2013. The Disappearing Fourth Wall: Law, Ethics, and
Experiential Theatre. Scholarly Works, 15 (3), 507-582.

Lavastuste andmebaas = Eesti teatri lavastuste andmebaas,

https://lavabaas.teater.ce/?valik=lavabaas (24.02.2024).

Lehmann, Hans-Thies 2006. Postdramatic Theatre. London and New York:

Routledge.

68


https://www.sirp.ee/s1-artiklid/teater/vaataja-osavotuteatri-haebipostis/
https://epl.delfi.ee/artikkel/120275345/tiit-ojasoo-sa-ei-saa-olla-molakas-kui-tahad-teatris-tootada
https://epl.delfi.ee/artikkel/120275345/tiit-ojasoo-sa-ei-saa-olla-molakas-kui-tahad-teatris-tootada
https://sirp.ee/s1-artiklid/teater/sportlase-song/
https://lavabaas.teater.ee/?valik=lavabaas

Leon, Mechele 2022. Introduction. A Cultural History of Theatre in the Age of
Enlightenment. Toim. Mechele Leon. Bloomsbury: Bloomsbury Publishing, 1-13.

Lokk, Alice 2017. Valust. Ausalt. Lohutud neljanda seinaga. Sakala,

https://sakala.postimees.ee/427153 1 /valust-ausalt-lohutud-neljanda-seinaga
(30.04.2024).

Lotman, Juri 2003. Vestlusi vene kultuurist 1. Vene aadli argielu ja traditsioonid

18. sajandil ja 19. sajandi algul. Tallinn: Tanapéev.

Maiste, Valle-Sten 2022. Teatri emantsipeerumise vili ja vaevad. Looming, 5,

693-706.

Marrandi, Hanna 2021. Publik kohtumdistja rollis. FEesti Pdevaleht,

https://epl.delfi.ee/artikkel/94815591/arvustus-publik-kohtumoistja-rollis
(4.05.2024).

McAuley, Gay 2000. Space in Performance: Making Meaning in the Theatre. Ann
Arbor: University of Michigan Press.

Ojakdiv, Liisa 2022. Kirju lavalugu naiseks olemisest. Tartu Postimees,

https://tartu.postimees.ee/7443038/kirju-lavalugu-naiseks-olemisest (15.03.2024).

Purje, Pille-Riin 2017. Lauluke surmahirmust ja teekond ukseldvele. Sirp,

10.11.2017.

Poldma, Priit 2017. Uku Uusberg (l)avastab Tsehhovi poliifooniat. Eesti
Draamateatri koduleht,
https://www.draamateater.ee/meediakajastus/uku-uusberg-lavastab-tsehhovi-poluf

ooniat/ (7.01.2024).

Saro, Anneli 2006. Unendopoeetika etenduse analiilisi meetodina. Etenduse
analiitis: vorrand mitme tundmatuga. Toim. Luule Epner, Anneli Saro. Tartu:

Tartu Ulikooli Kirjastus, 11-32.

Saro, Anneli; Tartu Ulikooli teatriteaduse magistrandid 2023. 72 pieva,
analiilisides tiht lavastust. Teatrielu 2022. Koost. Valle-Sten Maiste, Alvar Loog.
Tallinn: Eesti Teatriliit, Eesti Teatri Agentuur, 79—101.

69


https://sakala.postimees.ee/4271531/valust-ausalt-lohutud-neljanda-seinaga
https://epl.delfi.ee/artikkel/94815591/arvustus-publik-kohtumoistja-rollis
https://tartu.postimees.ee/7443038/kirju-lavalugu-naiseks-olemisest
https://www.draamateater.ee/meediakajastus/uku-uusberg-lavastab-tsehhovi-polufooniat/
https://www.draamateater.ee/meediakajastus/uku-uusberg-lavastab-tsehhovi-polufooniat/

Schechner, Richard 2020. Sissejuhatus etendusuuringutesse. Tallinn: Eesti

Teatriliit.

Schroeder, Jordan 2016. Breaking the Fourth Wall: The effects of Metareference
and Direct Address in Fictional Narrative. Loput6d. New Haven: Yale University,
https://cogsci.yale.edu/sites/default/files/files/Thesis2016Schroeder.pdf
(4.05.2024).

Schumacher, Claude 1996. Naturalism and Symbolism in European Theatre
1850-1918. Cambridge: Cambridge University Press.

SM = Sotsiaalministeeriumi l0pparuanne , Aastatel 2006-2016 enesetapu
sooritanute epidemioloogiline iilevaade” ,
https://www.sm.ee/sites/default/files/content-editors/Tervishoid/rahvatervis/suitsii

d_lopparuanne_pikk.pdf (1.03.2024).

Stanislavski, Konstantin 2021. Nditleja t06 endaga. Tallinn: Eesti Teatriliit, Eesti

Muusika- ja Teatriakadeemia lavakunstikool.

Stichter, Anne C. 2016. The Role of Breaking the Fourth Wall in Audience Ego
Identification. Aletheia, 1 (2), 2—15.

TAI = Suitsiidimdtetega noorte osatihtsus on aastatega suurenenud. Tervise
Arengu Instituut,
https://www.tai.ee/et/uudised/suitsiidimotetega-noorte-osatahtsus-aastatega-suuren

enud (1.03.2024).

Taplin, Oliver 2006. Kreeka teater. Oxfordi illustreeritud teatriajalugu. Toim. John
Russell Brown. Tallinn: Eesti Teatriliit, Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia

lavakunstikool, 23-60.
Torop, Peeter 2007. Kajakavool. Teater. Muusika. Kino, 11, 25-37.

Urbina, Theresa M. 2022. Breaking the Fourth Wall of Medicine: When the

Doctor Becomes the Parent. Pediatrics, 150, 2,

https://publications.aap.org/pediatrics/article/150/2/e2022057154/188469/Breakin
g-the-Fourth-Wall-of-Medicine-When-the (6.04.2024).

70


https://cogsci.yale.edu/sites/default/files/files/Thesis2016Schroeder.pdf
https://www.sm.ee/sites/default/files/content-editors/Tervishoid/rahvatervis/suitsiid_lopparuanne_pikk.pdf
https://www.sm.ee/sites/default/files/content-editors/Tervishoid/rahvatervis/suitsiid_lopparuanne_pikk.pdf
https://www.tai.ee/et/uudised/suitsiidimotetega-noorte-osatahtsus-aastatega-suurenenud
https://www.tai.ee/et/uudised/suitsiidimotetega-noorte-osatahtsus-aastatega-suurenenud
https://publications.aap.org/pediatrics/article/150/2/e2022057154/188469/Breaking-the-Fourth-Wall-of-Medicine-When-the
https://publications.aap.org/pediatrics/article/150/2/e2022057154/188469/Breaking-the-Fourth-Wall-of-Medicine-When-the

Valk, Oliver 2023. Transgressiivsusest teatriruumis: abjektsiooni mojust
faatilisele barjddrile teater NO99 lavastuse nditel. Bakalaureuset6o. Tartu: Tartu
Ulikool,
https://dspace.ut.ee/server/api/core/bitstreams/58057a55-6£39-4141-bebc-b21a8be
47815/content (15.03.2024).

Weinberg, Mark S. 2003. Community-Based Theatre: A Participatory Model for
Social Transformation. Audience Participation: Essays on Inclusion in

Performance. Toim. Susan Kattwinkel. Westport: Praeger Publishers, 185—-198.

White, Gareth 2016. Audience Participation in Theatre: Aesthetics of the

Invitation. Hampshire: Palgrave Macmillan.

WHO = suitsiidisurmadele keskenduv alamleht. World Health Organization,
https://www.who.int/news-room/fact-sheets/detail/suicide (1.03.2024).

Woods, Alan 2011. Avangardi réhutades: uurimus teatrihistoriograafiast. Valitud
artikleid teatriuurimisest. Koost. Luule Epner. Toim. Elle Vatsar, Kiilli Seppa,

Luule Epner. Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus, 41-52.

Ozdal, Oznur; Catak, Giiven 2021. Breaking of the Fourth Wall in Video Games:
A New Terminology and Methodology. Games and Narrative: Theory and
Practice. Toim. Barbaros Bostan. New York: Springer, 45-59.

Niidendid ja muud allikad

Ivanov. Videosalvestis. Lavastaja Uku Uusberg. Eesti Draamateater. Videofail

autori valduses.

Macmillan, Duncan 2022. Koéik dgedad asjad. Tolk. Pirjo Jonas. Niidendi

tekstifail autori valduses.

Strindberg, August 1984. Eessona. Valitud ndidendid. Tallinn: Eesti Raamat,
54-65.

TSehhov, Anton 1963. Ivanov. Ndidendeid. Tallinn: Eesti Riiklik Kirjastus, 5-74.

71


https://dspace.ut.ee/server/api/core/bitstreams/58057a55-6f39-414f-bebc-b21a8be47815/content
https://dspace.ut.ee/server/api/core/bitstreams/58057a55-6f39-414f-bebc-b21a8be47815/content
https://www.who.int/news-room/fact-sheets/detail/suicide

THE FOURTH WALL AND BREAKING OF THE FOURTH WALL ON THE
EXAMPLE OF ESTONIAN CONTEMPORARY THEATRE

SUMMARY

“The fourth wall” and “breaking of the fourth wall” are frequently used terms in
theatre theoretical literature and theatre criticism. Although both seem to have a clear
definition, these terms have also acquired an interdisciplinary meaning and are used
to describe similar phenomena in other disciplines. However, while the meaning of
“the fourth wall” may seem equally clear to all parties, the term “breaking of the

fourth wall” and its origin are described differently in multiple sources.

This thesis aims to provide an overview of the historical background and different
ways the breaking of the fourth wall is used in Estonian contemporary theatre. As an
example, the author analysed two Estonian contemporary theatre productions:
“Ivanov” (Estonian Drama Theatre, 2017) and “Every Brilliant Thing” (Estonian
Youth Theatre, 2022). It sought to answer three main research questions: what is the
fourth wall, what is breaking the fourth wall, and what are the different ways of
breaking the fourth wall.

In the first chapter of the thesis, the meaning of the concept of the fourth wall and the
most important factors that had an influence on the fourth wall convention were
explained. The conceptual invisible boundary separating performers from spectators
was established in the theatre in the 19th century. The most important changes that
had a great influence on the new type of relationship between the actor and the
spectator took place in society, technology, lighting, literature, and acting. The
concept of the fourth wall is also defined by the Estonian Theatre Agency as “an
imaginary wall separating the performer from the audience; created by the performer

who seems to be unaware of the audience’s presence”.
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The second chapter gave an overview of the historical background of breaking the
fourth wall, containing examples of the most important theatre practitioners’ and
theoreticians' work of the 20th century. As the meaning of “breaking the fourth wall”
is not always clear, the author also gave an overview of the semantic field on how the
term is used among Estonian theatre researchers and critics to understand better what
kind of phenomena are described as breaking the fourth wall. Considering the
conclusions made from the theoretical and critical essays, the author offers a possible

classification of different ways of breaking the fourth wall.

1. The performer/character breaks the wall — the performer/character is aware of
the audience’s presence and addresses the audience with a gaze, verbally,

physically, and/or entering the audience space;

2. Alienation — the illusion of a fictional reality and/or the embodiment of a
character created in the stage space is disrupted by theatrical tools or the

actor’s means of expression that alienate the performer from the character;

3. Audience breaks the wall — intentional or unintentional disruption of the
performance by the audience member(s), which prevents the performer from

establishing a fourth wall and breaks down the illusion of fictional reality.

The second chapter also explained who and why breaks the fourth wall in theatre.
Although the imaginary wall is usually built and also broken by the performer, the
intention to break the fourth wall may be contained in the play as well as in the
concept of the production. So, it is usually the author of the play or the director of the
production who decides whether this kind of method should be used. In the case of a
co-creation method, the troupe may intend to break the fourth wall. As the fourth
wall is a mutual agreement between the performer and the spectator, it was also
pointed out that the audience has the power to keep the fourth wall and/or break it

down.

Depending on the content of the play or the director's conception and the goal or
purpose, breaking the fourth wall may have several effects: for example, it may serve
a purpose to create greater intimacy and trust between the performer/character and
the audience, to give some characters more agency or power over the narrative, to

emphasise the uniqueness of the moment, to reflect on what is happening. As the
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classification outlined in the chapter originated in film theory, these purposes could
also be transferred to the breaking of the fourth wall that is used in theatre. Since the
method of breaking the fourth wall varies slightly from one production to another, the
aim or technique of engaging the audience, or the purpose of blurring the boundaries,
also varies. It is also important to bear in mind the risks and dangers associated with
audience participation, such as triggering or causing audience member’s physical or

psychological trauma, social anxiety and/or stress.

In the third and fourth chapter of the thesis, a performance analysis was conducted
based on the viewing experience and reception of the Estonian contemporary theatre
productions “Ivanov” and “Every Brilliant Thing”, focusing mainly on the different
techniques of breaking the fourth wall and the aims of using this method. The
analysis revealed that, in both cases, the aim of breaking the fourth wall is to increase
the intimacy between the performer and the audience and to bring the unfolding story

emotionally closer to the audience.

The most important conclusion of the performance analysis and of the thesis is the
relation between building and breaking of the fourth wall: although the performer
may not place the audience behind the imaginary wall, the spectator may
nevertheless perceive and interpret his or her address as the breaking of the fourth
wall. In other words: breaking the fourth wall does not assume it was “built” in the
first place. The reason for this, according to the researcher, lies in the convention of
the fourth wall in Estonian contemporary theatre, where the audience is accustomed
to playing the role of the observer and the actor performs. The audience, therefore,
often automatically assumes that they are placed behind an imaginary fourth wall in
the theatre. The forms of contemporary theatre and the reinterpretation of the
communication between performer and spectator allow for a breaking down of
conventional boundaries, but in order for the theatre-goer to embrace a new role,
which changes slightly with each performance, and not to enter a new theatrical
situation with anxiety and fear, there should be more productions that include
audience participation, including breaking the fourth wall. Although a change of
direction towards more participative theatre can already be perceived in Estonian
contemporary theatre, the overall theatre picture is still skewed towards the

convention of the fourth wall.
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As the polarisation of society on various topical and political issues creates more and
more invisible borders around us, the study of the fourth wall and breaking the fourth
wall allows us to generate knowledge that can be transferred to other areas of life,
such as pedagogy. For this reason, the author of this thesis would like to continue to

explore this topic in the future.

Although the first chapter of the thesis introduced, among other things, a brief
introduction of the fourth wall as an acting concept, this research deliberately does
not focus on the performer's perspective. As the topic would require a separate
in-depth study and interviews with different theatre practitioners, especially actors, it
could answer the very important question: if, how and when the performer builds the
fourth wall. It is also worth investigating whether and how the imposition of a fourth

wall and/or its breaking down is taught in the context of performance studies.
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