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SAATEKS

Kogumiku “Etenduse analuls: vorrand mitme tundmatuga” l&hteks
on Eesti Teadusfondi granti nr 5201 toel aastail 2002-2004 labi-
viidud uurimisprojekt “Etenduse analtisi meetodid ja nende raken-
damine”, mille té6rihma kuulus enamik artiklite autoreist — TU
teatriteaduse eriala dppejoud ja kraadidppurid. Kogumikule eelnes
2005. aasta kevadel Tartus samanimeline konverents, mille ette-
kannetest ongi esimese osa artiklid vélja arendatud. Teatrietenduse
uurimise meetodite vallast on neile raske leida Ghist nimetajat, pi-
gem on né&ha puudu I&bi proovida mitmeid lavastuse kontseptua-
liseerimise vOimalusi ning otsida erinevaid l&henemisviise, olgu
fenomenoloogia, Freudi unendoteooria, fiktsionaalsete maailmade
teooria vOi zen-budismi kaudu. Kill aga seovad eri artikleid lavas-
tused, mis on neid otsinguid inspireerinud ja millega eespool nime-
tatud uurimisprojekti kestel p8hjalikumalt tegeldi. Olgu need teo-
reetikute motted liikvele parmud lavastused siinkohal nimetatud:
Mati Undi “Meister ja Margarita” Mihhail Bulgakovi jargi (Vane-
muine, 2000), Tiit Ojasoo lavastused: Bemard-Marie Koltes’i
“Roberto Zucco” (Vanemuine, 2002) ning koos Ene-Liis Semperiga
lavastatud “Julia” Shakespeare’i sbnadel (Eesti Draamateater,
2004), Priit Pedajase lavastatud Madis Kdivu “Finis nihili” (Eesti
Draamateater, 2004).

Kogumiku esimese osa l6petab Ester Vdsu pikem artikkel, mis
seisab teistest pisut eraldi. See kasitleb nn kultuurietenduse maistet
ja selle uurimisega seotud probleeme, mis mdistagi seostuvad ja
p8imuvad teatrietenduse (kui kultuurietenduste the liigi) uurimise
omadega.
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Kogumiku teine osa sisaldab kaks teksti, mis erinevad Zanri
poolest traditsioonilisest teadusartiklist. “”’Roberto Zucco” — kol-
lektiivne katse analuiisida etendust” on kokkuvdte kahest to6rihma
arutlusest, millesarnaseid uurimisprojekti raames jarjepidevalt kor-
raldati. Selle teksti aluseks on lindistatud ja litereeritud kénelused,
mida on mdnevdrra tihendatud ja toimetatud. Luule Epneri “Maérk-
meid (he lavastuse sinniloost” on Mati Undi lavastuse “Vend
Antigone, ema Oidipus” (Vanemuine, 2003) proovimérkmete va-
likpublikatsioon koos mdningate kommentaaride ja Uldistustega.

Autorid on toetuse eest tanulikud Eesti Teadusfondile ja Eesti
Kultuurkapitalile.






UNENAOPOEETIKA ETENDUSE
ANALUUSI MEETODINA

Anneli Saro

Teatrit on tihti ja erinevatel alustel (fenomenoloogilistel, psihho-
analltiliste!) vdrreldud unendoga. Kuna teatrit kunstiliigina pee-
takse elu jaljendajaks ning unendodki on enamasti tehtud elulisest
materjalist, siis tuleb méangu ka kolmas kategooria — elu. Elu, teatri
ja unendo Uhendusele on (les ehitatud mitmed draamaklassikasse
kuuluvad teosed, nagu néiteks Shakespeare’i “Suvedd unenagu”,
Calderoni “Elu on unendgu”, August Strindbergi “Damaskusesse”
ja “Unendoméng”. Artiklis keskendun eelkdige unendo ja teatri
poeetilistele samasustele, rakendades unendopoeetikat Tiit Ojasoo
ja Ene-Liis Semperi lavastuse “Julia” (2004) analtusimisel.

Inimese kokkupuude unendgudega on (llatavalt varane: alates
30. rasedusnédalast hakkab loode magama, kuid mitte selleks, et
puhata, vaid et und ndha (Rabenschlag 2000: 17-18). Euroopalikes
kultuurides jaguneb suhtumine unendgudesse pohimotteliselt kol-
meks: unede pdhjal puitakse ennustada tulevikku (unendgude rah-
valik seletamine) v8i minna tagasi unendgija psuuhiliste protsesside
juurde (psiihhoanaltiiisis) voi kasitletakse unendgemist kui magami-
se tilikat korvalprotsessi, aju prugikasti (nt tavateadvuses). Kuid
unenégusid vdib kasitleda ka esteetilisest aspektist: nende mitteli-
neaarne, huplik siiZzee ning réhutatult subjektiivne vaatepunkt mee-
nutavad paljuski modernistlikku kiijandust ja filmi, teatud mé&éral
ka teatrit ja kujutavat kunsti. Kuna unendod viivad inimese esimest
korda kokku modernistliku poeetikaga, siis peaks unendgude vaa-
tamine ja analuiisimine avama vérava ka modernistliku kunsti pa-
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remaks mdaistmiseks. Seega vdib unendopoeetika uurimise koérval-
saaduseks olla uus meetod kunstidpetuses, mis seab kahtluse alla
realistliku kunsti realistlikkuse ning modernistliku kunsti elitaarsuse
apriori.

Unendopoeetika (ks esimesi sGnastusi ja teadlikke kunstilisi ra-
kendusi péarineb ilmselt August Strindbergilt, kes “Unendoméangu’
(1901) eessdnas deklareerib: “Lisaks oma eelmisele unendoméngule
“Damaskusesse” on autor k&esolevas unendomangus puidnud jal-
jendada unen&o seosetut, kuid néiliselt loogilist vormi. Kd&ik vdib
juhtuda, kéik on vdimalik ja tbendoline. Aeg ja ruum ei eksisteeri;
tdhtsusetul reaalsusetaustal saab voli kujutlus ja koob uusi mustreid,
milles pdimuvad mélestused, elamused, meelevaldsed valjam®&eldi-
sed, absurdsused ja improvisatsioonid. Tegelaskujud IBhestuvad,
mitmekordistuvad, kattuvad, haihtuvad, tihenevad, valguvad laiali,
koonduvad. Kuid kdige (lle valitseb (ks teadvus — unendondgija
oma...” (Strindberg 1984: 364.) Seega on unendgija nii oma unenéo
autor kui vaataja, ning tihti ka peategelane. Nii tekib spetsiifiline
olukord, kus subjekt mangib oma unendos peaosa, vaatajana sa-
mastub taielikult selle tegelasega, elades intensiivselt 1abi kdik tema
hirmud ja ihad, ning autorina konstrueerib keskkonna, enamasti pea-
tegelasele vastutédtava aegruumi. Mingil maaral samane, multifoo-
kuseline toomeetod on omane ka nditekirjanikele ja lavastajatele.

On levinud arvamus, et Strindbergi eelekspressionistlikud nai-
dendid kujutavad autori v6i mone tegelase rdhutatult subjektiivset
teadvuse voolu voi und. Kuid Richard Bark arvab, et Strindberg ei
kujuta oma unendondidendites (“Damaskusesse” (1898-1901),
“Unendoméng” (1901), “Kummitussonaat”(1907)) mitte kellegi
unenégu, vaid nditab reaalsust unenaolisena. Tema unendotehnika
pbhineb eelkdige ajaja ruumi segipaiskamisel: fiktsionaalne reaal-
sus muutub akki voi jark-jargult unendoliseks voi siis eksisteerivad
“objektiivne” ja unendoline reaalsus paralleelselt. Nende kahe maa-
ilma vahemeheks on peategelane, kellest saab kas vaataja néidend
ndidendis / teater teatris vdi siis tbmmatakse ta tegelasena sellesse
unendolisse reaalsusesse (Bark 1988: 99-101). Freddie Rokem
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vordleb mitmetele Strindbergi néidenditele omast liikuvat fookust
efektiga, mis romaanis saavutatakse jutustaja kasutamisega voi fil-
mis kaamera liikumisega (Rokem 1988: 112).

Kdige slstemaatilisemalt on unendopoeetikat uurinud Sigmund
Freud teoses “Unenédgude tdlgendamine” (ilmus 1900, s.t samal
kiimnendil kui Strindbergi unendonéidendid). Seal toob ta vilja
unetdd neli mehhanismi: tihendamine (Verdichtung, condensation),
nihkumine (Verschiebung, displacement), kohanemine unenéo val-
jendusvahenditega (Darstellbarkeit, adjustment to the means of
representation in dreams) ja teistkordne t66tlus (Sekundéare
Bearbeitung, secondary revision)} Jargnevalt vaatleme neid meh-
hanisme ldhemalt. Unendod formeeruvad suure hulga psuihilise
materjali tihendamisel, sellepdrast on ka &rgates alati tunne, et
oleme unustanud suurema osa oma unetddst. Tihendamise (ks ilm-
semaid juhtumeid on liitisikud, kelle puhul hine domineerib indi-
viduaalse ile. Kuid selle pdhjal ei tohi siiski jareldada, et ks voi
mitu unematet on unendos esindatud lihendatud versiooniga, vaid
terve hulk unemdtteid on allutatud Uhele véljundile, milles mdned
olulisemad ja korduvad elemendid reljeefsemalt esile tulevad. Nih-
kumine ehk varjamine on mingi elemendi tdhtsuse vdi intensiivsuse
varjamine mone selle ideega assotsiatiivseis seoseis oleva elemen-
diga. Seda pOhjustab eelkdige tsensor— endopsiihiline Kaitse,
mille kdik uneelemendid peavad l&bima. (Terminite Uhtlustamiseks
ja unet66 aktiivsuse réhutamiseks kasutatakse edaspidi nihkumise
asemel sdna “nihutamine”.) Unendo valjendusvahendid on peami-
selt pildilised. See tdhendab, et k8ik unemdtted tblgitakse kujun-
diteks, sumboliteks, situatsioonideks. Erinevatelt verbaalsest keelest
muutub loogiliste suhete véljendamine unendo visuaalsete frag-
mentide vahel (sna keeruliseks. Omavahel seotud unematerjal
tihendatakse unett6s kill situatiivseks voi tegevuslikuks tervikuks,

1 Eestikeelsete terminite puhul on lahtutud Alo Jiriloo “Véikesest psiihho-
anallitisi sbnaraamatust” (1994), ingliskeelsed périnevad kogumikust “The Major
Works of Sigmund Freud” (1952).
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kuid Uhendamise alus ja suhe (v@rdlus, vastandus, pdhjus-tagajérg
jms) jaab lahtiseks. Teistkordne té6tlus on unetdd teine etapp, kus
unendgu plutakse Umber korraldada sidusaks ja loogiliseks tervi-
kuks (Freud 1952: 252-340).

Freudi unendopoeetikal on mitmeid sarnasusi Patrice Pavis
etenduse analiitsis kasutatava vektorite teooriaga, mis kinnitab sa-
muti unendopoeetika universaalsust. Selle teooria inspiratsioonialli-
kaks on olnud Freudi “Unendgude tdlgendamine”, mida Pavis aren-
das edasi Roman Jakobsoni ja Jacques Lacani teooriatest lahtudes
(Pavis 2003: 314). Vektor on joud vai liikumine teatud alguspunk-
tist 16ppupunkti. (Pavis 2003: 64) Vektorite moodustamist ehk
vektoriseerimist defineeritakse kui metodoloogilist, mnemotehnilist
ja dramaturgilist vahendit mérkide vorgustikkudesse ihendamiseks
(Pavis 2003: 17), kui tdhenduse teekonda l&bi mérkide labUrindi
(Pavis 2003: 126). Pavis eristab nelja tlilipi vektoreid, mida kasuta-
takse algmaterjali voi faabula tihendamisel ja Umberstrukturee-
rimisel/ nihutamisel lavastuseks (loojate vaatepunkt) ja etenduseks
(vaatajate vaatepunkt).

Nihutamine (displacement)  Tihendamine {condensation)

2. Uhendajad {connectors, 1. Kogujad {accumulators,
connecteurs) accumulateurs)
narratiivne loetavus vormiline loetavus

3. Loikajad (cutters, 4. Vahetajad {shifters,
secateurs) embrayeurs)
antinarratiivne loetavus ideoloogiline loetavus

Tihendamisega tegelevad kogujad ja vahetajad, nihutamisega lhen-
dajad ja I6ikajad. Loomis-ja vastuvdtuprotsess algab kogujate t60-
ga: kdigepealt koondatakse ja tihendatakse materjal, tehnikad ja
vormid. Uhendajad jatkavad seda t6od lineaarsel tasandil sidudes
erinevaid elemente. Kuid materjali ihendamisel ja narratiivse loeta-
vuse saavutamisel kasutatakse ka ldikajaid, millega kaasnevad te-
maatilised, geograafilised ja rutmilised katkestused. Ld&ikajad anna-
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vad samas mérku tdhenduste suunamuutustest. Kdik see aga loob
mulje fragmentaarsest lugemisest. LGpuks vOib igalks vahetada
vaatepunkti ja liikuda etenduse standardse ideoloogilise lugemise
tasandile vdi, vastupidi, sealt kdrvale pdigata (Pavis 2003: 64; 281).

Lisaks maistetele “nihtamine” ja “tihendamine” v8ib Pavis’ ja
Freudi paradigmade vahel leida muidki sarnasusi. Freudi termino-
loogias vastab kogujatele ja Ghendajatele tihendamine ning Idikaja-
tele ja tGhendajatele nihutamine, kuid sisuliselt on kdik need prot-
sessid Uksteisest lahutamatud. Unem@Gtete formeerimisel ja nende
unenédokeelde tdlkimisel kasutatakse kogujaid, mis produtseerivad
unendos esineva pildilis-verbaalse mateijali. Ldikajad ja hendajad
tootavad siintaktilisel tasandil, monteerides mateijali unenéoloogi-
kast ldhtudes. Vahetajad on ilmselt seotud unenéo teistkordse t6ot-
lusega, sest siin piltakse jouda nii vormiliselt kui ideoloogiliselt
loogilise terviku moodustamiseni.

Pavis’ ei taanda vektorite teooriat siiski vaid strukturaalsele te-
gevusele, vaid kaasab analiiisi ka fenomenoloogilisi ndhtusi, néi-
teks kehalisi ja ruumilisi energiaid, ning nimetab vektoriseerimist
teiste sdnadega iha semiotiseerimiseks (Pavis 200: 93, 313). See
madiste sobib haruldase tdpsusega iseloomustama unendgude etio-
loogiat ja ontoloogiat.

Vektorite teooria on pdhimdatteliselt kohaldatav kdigi kunsti-
teoste analtlsiks. See aitab mdista, milliseid operatsioone kasutades
saavad kunstnikud ning vastuvdtjad ka kbige heterogeensemast ja
fragmentaarsemast materjalist luua sidusa, loogilise terviku. Vekto-
rite teooriat vOib kasutada teose erinevatel tasanditel, kuid tulemus-
likumalt siiski suuremate struktuuriiksuste uurimisel: nditeks mdne
tegelase, stseeni, teema, loo v6i objekti kui terviku representatsiooni
ning retseptsiooni késitlemisel. Tuleb réhutada, et strateegiad, mida
looja kasutab teose materjali thendamisel, I18ikamisel ja vaatepunk-
tide vahetamisel, ei pruugi kattuda vastuvotja vastavate operatsioo-
nidega, sest viimasel on digus ja vabadus autori monteeritud ma-
terjali omal viisil téddelda. Retsipient toéotab pidevalt kahes vas-
tandlikus suunas: Ghelt poolt pllab ta teost ja autori vektorisee-
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rimistegevust dekodeerida algosakeste tasandil (leida mérkidele re-
ferendid, tdita autori poolt “sisse I8igatud” lingad, leida represen-
teeritava mateijali seostamisprintsiibid ning autori intentsioonid
jne), teisalt aga viib labi uue teistkordse tootluse, kasitledes teost
kui terviklikku ja tahenduslikku fenomeni.

Patrice Pavis kasutab vektorite teoorias ka vordlust klassikaliste
troopidega. Nihutamisega tegelevate vektorite t66 sarnaneb meto-
niumiaga, mis asendab Uhe elemendi teisega (lihendaja) v@i 16hub
ahela lulid, et liikuda uues suunas (ldikaja). Tihendamisega tegele-
vate vektorite t66 sarnaneb metafooriga, mis kogub ja (hendab
elemente (koguja) v@i loob juurdepddsu madnele teisele sféérile (va-
hetaja) (Pavis 200: 314). Hayden White toob antud paradigmasse
monevdrra spetsiifilisema vaatepunkti, vottes aluseks Freudi une-
ndopoeetika: tihendamise vasteks on metafoor, nihkumise vasteks
metoniumia, kohanemist unenédo valjendusvahenditega vdib vorrel-
da slnekdohhiga ning teistkordset t66tlust irooniaga. Metafoor
(metaphora — kreeka k ‘Ulekanne’) pdhineb sarnasusel kahe véi
enama eri liiki objekti vahel. Kuid metafoor on kénekujund, mis nii
tihendab mateijali kui ka nihutab/asendab seda vormiliselt ja tdhen-
duslikult ning annab sellele tihti ka pildilise kuju. Seega peab White
metafoori mdistet pisut kitsendama: “Luhidalt, tihendamine on
Freudi termin nende komplekssete metafooride kohta, mis koonda-
vad teisi, lihtsamaid metafoorseid kujundeid tiheks assotsiatsioonide
ahelaks...” (White 1999: 111.) Metontiumia (metdnymia — kreeka
K ‘nimevahetus’) eeldab objektide ruumilist voi ajalist jatkuvust
ning seostub eelkdige assotsiatiivselt liikuvate unemdtetega, mis
thendavad erinevaid objekte ja sindmusi. Kui metafoor té6tab une-
nao sunkroonilisel tasandil, siis metonuimia diakroonilisel tasandil.
Sunekdohh (siinekdohhi — kreeka k ‘osa tervikust’, ‘see, mida
jagatakse’) eeldab varjatud Uhiste olemuslike omaduste olemasolu
kahel objektil, nii et néditeks osa asendab tervikut v&i vastupidi
Seega siinekdohh lisaks piltlikule véljendusele ka tihendab mateijali
ning nihutab mingil maaral tdhendust. Iroonia (eiréneia__ kreeka
K ‘teesklus’) nduab fundamentaalset kontrasti tavaliselt sarnaseks
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vOi seotuks peetavate asjade vBi omaduste vahel. Teistkordne to6t-
lus on irooniline, sest Uhelt poolt ta vahendab unen&o neid
manifestseid omadusi, mis on identsed unemadtetega, ja tsensori im-
peratiive, teiselt poolt aga votab kriitilise distantsi une sisu suhtes,
puldes mber tootada voi eitada unendo tdhendust ja tdhenduslik-
kust. VOib Oelda, et kdik unendod, nagu poeetilised allegooriadki,
on iroonilised: Utlevad tht, kuid mdtlevad teist (White 1999: 107).
Ei saa Oelda, et White’i kontseptsioon oleks I6puni selge ja veenev:
metafoor ja iroonia on suurel madral kohaldatavad Freudi unen&o-
poeetika tihendamisele ja teistkordsele t6otlusele, kuid metoniimi
ja slinekdohhi kohta toodud néited asetsevad liiga lahedal metafoori
tlekandepdhimotetele, jaades kohati taielikult séltuma uurija suvast
ja interpretatsioonist.

Bert O. States oma monograafias “Unendagemine ja jutuvestmi-
ne” (“Dreaming and Storytelling”) v6rdleb unendgusid fiktsionaal-
sete narratiividega ning leiab nende vahel nii olemuslikke sarnasusi
kui ka erinevusi. Ta rdhutab, et unendgudele on omased eelkdige
jargmised fenomenoloogilised tunnused: subjekti kergeusklikkus
néhtava suhtes, unekujutise ndiline autogeneratiivne ja autonoomne
joud, lihtsa kujutise hdmmastav joud darmise emotsionaalse laengu
esilekutsumisel ning subjekti abitus oma loominguga kokku-
puutumisel. Vaheolulised, kuid tihtiesinevad on jargmised faktorid:
subjekti petlik mélu, loo katkendlikkus, Uksikdetailide puudumine
jms (States 1993: 9). Statesi seisukoht toob kdige selgemalt esile
etenduse ja unendo erinevused: teatri vBimalused totaalse emotsio-
naalse kogemuse viljendamisel ning vahendamisel on piiratud.
Loomulikult on ka unenéo ja teatri lahtekohad ning eesmargid eri-
nevad. Oma kollektiivse loomuse tdttu pilab teater nii loomis- Kkui
vastuvotuprotsessis Ghendada erinevaid subjekte ja teadvusi, s6ltu-
des praktikas ehk liigagi suurel méaral Gldistest huvidest ja mait-
sest. Unendgemine on samas slgavalt individuaalne protsess, kus
looja (teadvustamatus) tunneb vastuvdtjat (teadvust) pea téielikult ja
taiuslikult ning suudab sellest tulenevaid eeliseid unet6ds ka dara
kasutada.

3
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Kuna Freudi valjatéotatud unendopoeetika on kdige pdhjalikum,
susteemsem ja Kirjutajale huvipakkuvam, siis keskendugemgi jarg-
nevalt selle rakendamisele Ojasoo-Semperi lavastuse “Julia” ana-
ladsis. Tuleb veel vaid rdhutada, et unendopoeetika ei ole siiski mi-
dagi véga spetsiifilist, mida saab kasutada vaid unendona esitatud
teoste uurimisel. Pigem tuleks seda ké&sitleda Glhe mudeldava masi-
nana, mis vGib teatud teoste puhul vdlja tuua mingeid varjatud
struktuurseid vdi tdhenduslikke Gksusi, kuid samas ei pruugi iga
materjali puhul t66le hakata.2

“Julia” on kullaltki selgelt raamitud ja formaaditud unendona. Vih-
jeid sellele tehakse kohe etenduse alguses, kui Rasmus Kaljujarv
teatab: “Julia on naisnditlejate unistus, nad ndevad sellest und...”
Ning Mirtel Pohla jatkab mdni aeg hiljem Juliana (Shakespeare’i
Romeo sBnadega) rédustseenis: “Oo Gnnis, 6nnis 66! Kuid et on 60,
/ siis kardan, et on unendgu see, / liig veetlev, et vdiks olla tdeline.”
(Shakespeare — Semper; Ojasoo 2004: 5.) Sellega markeeritakse ka
und ndgev subjekt, kelleks on Julia. Lavastus I6pebki Julia arkami-
sega: jarsu kukkumisega l&bi lavap6randa tbelisusse. Painajalik
unendgu on Idppenud.

Unenédod koostatakse p6hilises osas subjekti méalus fikseerunud
malestustest, paevajaakidest ning kehalistest aistingutest. “... kbik
kBned, mis esinevad unenagudes ja mis on sellisena vormistatud, on
autentsed voi pisut modifitseeritud repliigid, mis eksisteerivad une-
ndomaterjali malestuste hulgas.” (Freud 1952: 265.) Vaatajat, kes
on mingilgi maaral tuttav Shakespeare’i “Romeo ja Juliaga”, tabab
etendust vaadates samasugune dratundmine nagu unendos: repliigid,
tegelased ja stseenid on justkui tuttavad, kuid midagi on nii pdhi-
konstellatsioonis kui Uksikutes elementides valesti. Kuna etendus
libiseb kiiresti silme eest modda, siis pole ka vBimalust meelde tu-
letada, kuidas see oli “pariselt”, s.t Shakespeare’i sGnastuses. Para-
doks muidugi!

2 Naitena vt Bert O. Statesist lahtuvat unendopoeetika rakendust Madis Kdivu
maélestusteraamatute anallisis: Saro 2004.
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Tihendamine ilmneb “Julias” kahel tasandil: kunst (nii Shakespea-
re’i “Romeo ja Julia” kui ka Ojasoo-Semperi “Julia”) on enamasti
tihendatud eluline materjal ning klassikalavastused omakorda on
tdnapéeval tihti kirjandusliku materjali tihendused. Semper ja Oja-
soo on Shakespeare’i teksti kondenseerinud nii narratiivsel kui te-
gelaste tasandil. Shakespeare toob nimeliselt dra 22 tegelast, lisaks
veel pillimehed ja linnarahvas, Semper — Qjasoo piirduvad 14 te-
gelase (kavaraamatu jargi, osaraamatus 15) ja 8 nditlejaga. Kuna
néitlejad méngivad aga lisaks “Romeo ja Julia” rollidele ka teatris
tootavaid nditlejaid (valja arvatud Kaljujarve kodu-Romeo), kasvab
fiktsionaalsete tegelaste hulk vahemalt 21-ni. Seega kondenseerub
lavastuses suur hulk fiktsionaalset materjali vaid seitsmesse isikus-
se— nditlejatesse, kelle identiteet laval on l&bivalt heterogeenne.
Siin vdib rdédkida ka tegelaste liitidentiteedist. Etenduse maailma
komplitseerib seegi, et néitlejad on laval ka iseendana: Mirtel Pohla
algaja nditlejana, Mait Malmsten staamaditleja ning romantiliste
kangelaste esitajana, Kaie Mihkelson kogenud teatrihaina jne. Kok-
kuvottes voib radkida “Julia” kolmest tksteisega tihedalt pdimunud
tasandist: reaalne (nditlejad kui inimesed), fiktsionaalne (nditlejate
méangitud nditlejad + Kaljujarve Romeo) ja fiktsioon fiktsioonis
(Shakespeare’i “Romeo ja Julia” tegelased). lga jargmine tasand
kaasab, méngitab ja sel(g)itab muu hulgas endale eelnevat “reaal-
sust” ning mingil mé&ral ka muudab seda. Lavastus ja unendgu toi-
mivad antud juhul sarnastest strateegiatest lahtuvalt.

Kavaraamatu jargi tdidab Kaie Mihkelson lavastuses ema-funkt-
siooni nii Julia ema kui ka ammena. Kuid Romeo sdbratari ja usal-
dusalusena esitab ta ka Benvolio teksti naidendi | vaatuse pihtimus-
stseenist (vOrdle Shakespeare 1966: 110-112 ning Shakespeare —
Semper; Ojasoo 2004: 12-14). Margus Prangel esindab eelkdige
Capulettide huve, mangides Julia peigmeest Parist, teenreid Pietrot
ja Samsonit, kuid Julia pihtimisstseenis ka vend Lorenzot. Anti
Reinthal tdidab Romeo sdbra funktsiooni Mercutio, Benvolio ja
vend Lorenzona (+Capuletti teener Gregorio). Sellele, et Ojasoo
ootab oma lavastustes néitlejailt mitte illustreerivaid ja individuali-
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seerivaid, vaid pigem arhetiilipseid ja kontseptualiseerivaid rollila-
hendusi, on viidanud ka Eero Epner (Epner 2005: 32-34).

Freud nimetab identifikatsiooniks sellist isikute ja esemete
uhendamist, kus samasus ilmneb juba unematerjalis, ning kom-
positsiooniks seda, kui samasus/kGrvutus alles luuakse. Identifi-
katsioon ja kompositsioon vdivad pdhineda nii ilmsel, varjatud Kkui
ka soovitud samasusel (Freud 1952: 268-269). Anti Reinthali ke-
hastatav néitleja ndib oma fudsiliste ja kditumuslike eelduste poo-
lest sobivat Romeo sGprade, aga ka vend Lorenzo rolli, kes k&ik ju
tegutsevad armastajapaari abilistena. Siin ndib seega tegemist olevat
ilmse (Mercutio=Benvolio) v&i varjatud (sdber=vend=Lorenzo=
kirik) identifikatsiooniga. Eelnimetatud tegelaste ja Gregorio kui
vastasleeri teenri sulandumine v@ib olla juhuslik v6i soovkompo-
sitsioon. Margus Prangeli kehastatavad tegelased (Julia vanemate
késilased) pdéhinevad varjatud samasusest slindival identifikat-
sioonil. Kaie Mihkelsoni killm ja kéhn vampnaine vdiks kill esitada
sinjoora Capulettit, kuid tema rollisobivus ammena on enam kui
kusitav. Kuid néitleja-Julia, selle lavastuse implitsiitne lavastaja,
ootab vanemalt naiskolleegilt oma esimeses teatritd6s emalikku ndu
ja abi, Julia tegelasena aga igatseb, et ta Ema oleks sama mdistev ja
hell kui Amm. Seega on siin tegemist peamiselt soovkompositsioo-
niga. Kuna Ema-Amme kehastava néitlejanna Mina on darmiselt
tugev vdi jaik ja domineerib tema mdlema rolli Ule, siis on Julia
oidipaalne hirm ja raev oma Ema-Amme vastu nii tegelase kui ka
néitleja perspektiivist mdistetav.

Kuid nagu eelnevalt viidatud, ei tohiks tihendamist taandada
uhemotteliseks kérpimiseks. Nii ongi “Julias” mdned tegelased pi-
hustunud kahe nditleja vahel. Romantilist armastajat Romeod méan-
gib kodu-stseenides Rasmus Kaljujarv ning teatri-stseenides Mait
Malmsten. Vend Lorenzot esitavad nii Margus Prangel kui Anti
Reinthal, kelle fhusiline samasus v8imaldab neid vaadelda ka teisi-
kutena. Kahe leeri vahemehena esineva Lorenzo puhul on mdiste-
tav, et teda mangib nii Romeo-leeri kuuluvaid tegelasi kehastav
Reinthal kui ka Capulettide s6pruskonna liikmeid kehastav Prangel
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(Prangeli-Reinthali kognitiivsele liitumisele juhtis mu tdhelepanu ka
kahekordne teadvustamata maluldks: “Julia” esimesel vaatamisel ei
suutnud ma meenutada Anti Reinthali nime, teisel vaatamisel Pran-
geli nime, nii et tdhistasin ta oma markmetes nimega “vale-
Reinthal”.) Eriti peenelt on lavastuses pihustatud Benvolio tekst.
(See pihustumine on sna ootuspérane, sest tihti selle tegelase nime
voi olemasolu tavalised lugejad-vaatajad isegi ei maleta.) Uldiselt
on Mercutio ja Benvolio Uhendatud liittegelaseks Mercutioks, dra-
maturgilises tekstis lipsab labi ka nimekuju Benmercutio (Shakes-
peare — Semper; Ojasoo 2004: 11), keda méngib Anti Reinthal.
Uks Benvolio dialoog Romeoga on usaldatud Kaie Mihkelsoni
Sinjoorale, dialoogid Mercutioga (Il vaatuse 4. stseen ja Ill vaatuse
1 stseen) aga hoopiski Tiit Suka Capulettile, nii et osaraamatus va-
helduvadki nimed Benvolio ja Capuletti. Kuna need kaks stseeni
réhutavad sdprade vasimatut omavahelist kemplemist, siis ei mdju
see lahendus fiktsiooni fiktsioonis seisukohalt dini ebaloogiliselt,
vaid lihtsalt pisut ullatavaltja kahem®tteliselt.

Seega kasutatakse antud lavastuses teatrile irgomast ressursse
sadstvat brikolaazi-tehnikat: kombineeritakse kdepdraseid mateijale
ja isikuid. Kuid nditlejad ei plla oma erinevaid rolle vaataja jaoks
eristada, vaid r6hutavad eelkBige enda kui naitleja v@imet ja v0i-
malust koondada ning vahetada identiteete. Eriti innukas brikol66r
on Tiit Suka Naitleja, kes ei ole mitte ainult valmis iga vajalikku
tegelast vdi funktsiooni esitama, vaid tGelise mangurina votab lle ja
parodeerib ka teiste nditlejate rolle — nditeks ahvib ta jarele haa-
vatud Mercutiot. (Kuid kuna igal tegelasel on oma saatus, siis saab
ka Sukk Mercutio rollis I6puks surmava mddgahoobi osaliseks.)
Vaadates laval operatiivselt ja osavalt tegutsevat fiktsionaalset nai-
teseltskonda, tuleb meelde sdna “brikol66r” algupédrane tdhendus —
inimene, kes teeb juhuotsi ja on meister igasuguse t66 peale (vt
Levi-Strauss 1991: 38). BrikolaaZil pdhineb ka unendopoeetika:
olemasolevast materjalist pannakse kokku vormilt ja t&henduselt
uus tervik, mille elemendid pole siiski kaotanud sidet algupérase
“ematekstiga”.
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Kuigi teater ning unendod kasutavad brikolaaZzi justkui kokku-
hoiu mdttes voi olude sunnil, on nende tegevuses samal ajal ka
palju méngulist elementi: juhuslikkust ja pillavust (kordusi). Nai-
teks kasutatakse “Julias” lisaks tegelaste ja narratiivi tihendamisele
ka pastiSitehnikat, kasvatades tervikuks erinevaid stilistilisi votteid:
teatraalset Shakespeare’i esitamise traditsiooni, muusikalide (ise-
seisvad laulunumbrid), Itaalia neorealistlike filmide (mustad kos-
tulmid, sigaretipahvijad, seksikad liikumised ja puusandksud) ning
kung-fu filmide (kahe Romeo kaunis mo6dgavaditlus aegluubis) es-
teetikat. Eesti, vene ja setu keelte paabelist rddkimata. Seega on
“Juliasse” akumuleeritud mitmeid erinevaid tekste, stiile ja dis-
kursusi, mis loovad unendoliselt kummastava kunstilise terviku.

Unen&o véljendusvahendid on valdavalt pildilised ning see on ka
ks p6hjus, miks nende tdhendust on nii raske mdista. Nagu unenéo,
nii ka kunsti puhul v8ib raakida latentsest ja manifestsest sisust.
Manifestse sisu moodustavad laval viibivad tegelased ja etenduses
jutustatav lugu ning eelk8ige s6nad véljendusvahendina, mille ta-
hendus on kultuuriliselt kindlamalt fikseeritud kui pildikeelel.
“Kokkuvdttes seob teatrit kui p&hiliselt ikoonilist koodi unendgude-
ga representatsiooni kujundlik meetod, mis on labinud kultuurilise
institutsionaliseerimise — jaljendamise ja loomuliku keele vahen-
dusel.” (Rozik 1991: 81.) Unendgude ja kunstikeele olemuslik poli-
seemia muudab nende latentse sisu nii tsensoritele kui laiemale
publikule raskesti ratsionaliseeritavaks, mis esimeste jaoks kujutab
enamasti varjatud probleemi ning teiste jaoks pigem avalikku [8bu.
Nii hea kunsti kui unenagude puhul tundub vastuvdtjale, et objekti
siigavam, latentne tdhendus jaéb vaijule, ainult viipab kutsuvalt va-
hetevahel. Sellest inimeste mdistmisihast aga psiihhoanaluitikud ja
kunstiteadlased elatuvadki.

“Julia” dramaturgilist teksti lugedes saab aimu vaid Romeo ja
Julia loo dldisest kéigust, kuid lavastuse eesmérgiks ei ole jutustada
seda kdigile tuttavat armastuslugu, mis on ainult teatriteo ajend La-
vastuse l&bivaks teemaks ndib olevat elu ja teatri, ndo ja maski ini-
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mese/Mina ja rolli, siiruse ja mangu, loomulikkuse ja nditlemise
suhete uurimine. Sellega tegeletakse eelkdige sdnade taga, Shakes-
peare’i teksti ja nédidendi struktuuri kilbina enda ees hoides, kuid
samas teksti paralingvistiliste ja kineetiliste valjendusvahenditega
mangitades. Voib tddeda, et kdige olulisemad “unemotted” ehk
ideed on antud lavastuses t6lgitud pildi- ja helikeelde ning verbaal-
selt esitatakse vaid tuntud fraase, mis varjavad lavastuse latentset
tdhendust.

Uks unendo valjendusvahendeid on inversioon: unenédod kaldu-
vad vastandeid Uhendama vai siis esitama unemdtte mdnd elementi
oma vastandi kaudu (Freud 1952: 272). Eelkdige on see probleem
seotud lavastuse pdhiteemaga. Unenédopoeetikale omaselt ei saa vi-
suaalsed kunstid ilma sGnadeta véljendada suhet “elu on nagu tea-
ter” vdi “teater on nagu elu”, vaid peavad vdrdluse asemel kasutama
metafoori, kus vordlusalus on vorreldavaga kokku sulanud: “elu on
teater”, “elu=teater”, “eluteater”, “teatrielu”. Lavastus néitab kill, et
elu ja teater ning Mina ja roll on lahutamatud, kuid see néib olevat
ilmne ja aktsepteeritav tdsiasi juba lsnagi etenduse alguses. Edasi
tuleks aga kiisida, et kui need kontseptid on lahutamatud, siis kuidas
me ometi tajume nende pidevat dialektilist kohalolekut. Esialgu
jéan vastuse volgu ja kusin retooriliselt koos Anti Reinthali Néitle-
jaga: “Kui Romeo suudleb Juliat, siis keda ta tegelikult suudleb?”

Nditleja kui inimese ja tema kunstilise (vOi sotsiaalse) rolli eris-
tamise juurest voib astuda aga veel sammukese kaugemale ning ki-
sida, kes on inimene/Julia tegelikult. Kas inimene on identifit-
seeritav tema vélise kuju jargi (nt isikut tdendava dokumendi abil)
vBi tema sisemise Mina alusel? Kiijanduslikel tegelastel puudub
enamasti visuaalne “négu”, naitekirjanduses eriti, aga seal on neil
védhemalt “oma”, dratuntav “hdal” ja tekst. Kui teater, film ja une-
ndod tdlgivad verbaalse mateijali visuaalsesse keelde, saavad ka
tegelased ndo, kuid &ra tuntakse neid ikka tuttava teksti, kaitumis-
mustri vdi elukdigu tottu. Kuid vaatajad ei pruugi siiski vabaneda
tundest, et tegemist pole Gige Juliaga, vaid ainult tema dublandi,
selle rolli formaalse tditjaga, kelle valimus vdi sisemus ei vasta téiel
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madral vastuvdtja ettekujutusele tegelasest. (Paul-Erik Rummo on
seda teemat pdhjalikumalt kasitlenud “Tuhkatriinuméngus .) Une-
nagija usaldab identifitseerimiskiisimustes alati oma sisetunnet, mis
suudab eksimatult madratleda inimese olemusliku Mina ning ei lase
end eksitada tema muutuvast visuaalsest vormist. Mingil méaéaral
kehtib antud reegel ka elus, kuid teatris ndivad asjad olevat keeruli-
semad, sest nditlejate professionaalne tlesanne on pidevalt muutuda
ning see problematiseerib tdsiselt ndivuse ja tdelisuse vahekorda.

Nihutamise kui unendopoeetika ihe mehhanismi peamisi eesmarke
on oluliste unem®otete ja elementide varjamine, et neilt tsensori ta-
helepanu kdrvale juhtida.

Unendgudes esineb tihti Umberpaigutusi seoses erootiliste iha-
dega. “Julias” seevastu on seksuaalsus pidevalt ja Usna Uhemdtte-
liselt eksponeeritud. Toogem siinkohal vaid méned eksplitsiitsemad
ndited kahem@ttelisuste stiilist ja laadist, mis lahtuvad enamasti
Shakespeare’i tekstist ning vdiksid vabalt kuuluda psiihhoanaltisi
ké&siraamatusse. Kui Gregorio (Anti Reinthal) kasib Samsonil (Mar-
gus Prangel) oma riistapuu vélja tdmmata, pidades silmas muidugi
md&oka, tahab viimane korduvalt avada oma puksilukku. Seksuaal-
susele viitavad stimbolid on tihti biseksuaalsed, vélja arvatud rel-
vad, taskud ja kastid (Freud 1920: 129), millest esimesed viitavad
alati mehe ning kaks viimast naise genitaalidele. Samson lubab ka
neitsitel pdlved voi neitsipblve labi torgata. Kaie Mihkelson radgib
amme teksti kasutades oma mehe dpetussdnast titrele, et kui lapse-
na kukuvad tidrukud kapuli, siis neidudena peaksid nad selili kuk-
kuma. Julia emana kiidab ta aga titrele potentsiaalset vdimeest, si-
litades iharalt Parise puusa: “Nii kbik, mis temal on, on sinu ka, /
koos temaga sa vahemaks ei saa.” (Shakespeare — Semper; Ojasoo
2004: 19) Romeo ja Julia esimesel kohtumisel esimeses proovis
asetab Romeo osaraamatu jalge vahele, kus see saab erekteerunud
suguelundi t&henduse. Teatri-Romeo esitab armastusserenaadina
ansambli “Leningrad” laulu “T6 — moja loSadj, aja tvoi kovboi”
mis loomulikult viitab kopulatsioonile. Seksuaalsetest vihjetest tii-



Unend&opoeetika etenduse analtiusi meetodina 25

net lavastust pudnteerivad teises vaatuses meestegelaste ajaloolised
kosttiimid, kus pikse ehivad dekoratiivsed kubemekotid.

Kuna “Julia” mitte ei vaija, vaid eksplitseerib tegelaste seksuaal-
seid ihasid, siis tuleb mingil mé&éaral revideerida ka unendopoeetikat.
Viimased sada aastat, mis eraldavad Freudi psthhoanaltutilisi ka-
sitlusi tdnapdevast, on olnud kehalise liberaliseerumise ja seksuaal-
revolutsiooni tunnistajaks, s.t seksuaalsus on tunginud privaatsfaa-
rist avalikku sfaéri, muu hulgas kunsti. VGib 6elda, et seksuaalsus
on armastusdiskursuse abil kultuuriliselt legitimeeritud. Eriti Eestis
levitatav populaarkultuur (televisioon, reklaamid, naiste- ja meeste-
ajakirjad jne) kipub tsna otsesdnaliselt rohutama selle eluvaldkonna
esmatahtsust teiste vajaduste seas. Vdib Oelda, et seksuaalsus pole
muutunud mitte Uksnes avalikuks asjaks (representatsioonide mot-
tes), vaid ka avaliku diskussiooni objektiks.

Nldldisaegsest vaatepunktist tundubki, et kuna fiiusiline armas-

tus oli psthhoanaltisi lapsep@lves, 20. sajandi esimesel poolel nii
avalikus kui privaatsfaéris represseeritud, siis pidi see seda joulise-
malt ja kodeeritumalt tungima inimeste unendomaotetesse. Ténapde-
val, kui seksuaalsuse representatsioonid kuuluvad justkui loomuliku
osana elureaalsusse, jduavad nad kunsti ja unendgudesse reaalsete
malestuste kaudu. VGib vist delda, et meile igapdevaseid kahemat-
telisi vdi erootilisi marke ja ménge kujutati “Julias” vaid kerge
kunstilise tihendamisega. (lgal juhul ei leidnud tkski kriitik pdhjust
lavastuse erootilisust isegi dra mainida.) Unenédopoeetikast ja nihu-
tamisstrateegiast lahtuvalt ei tohikski need avalikult eksponee-
ritavad ihad ja soovid olla selle lavastuse v6i nimitegelase peatee-
maks. Samas see nii siiski on. Juliale teatris ja elus ning Shakespea-
re’i romantilise armastusloo kattevarjus pealetungiv jéhker ja k-
niline, peaaegu kohustuseks muudetud seksuaalsus ndib olevat selle
unendo/lavastuse ks peamine generaator.
Teistkordne td6tlus on materjali korrastamise etapp, mille teevad
enamasti l&bi nii unendgijad kui unendgude interpreteerijad, nii
kunstiteose loojad kui ka vastuvdtjad. Unendgudes on teistkordne
téotlus varjatum ja mitteteadvustatum, seega ka raskemini verbali-
4
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seeritav. Kunstis lahtutakse aga rohkem teatud kunstiliigi ja Zanri
teadvustatud vdi lihtsalt konventsionaliseerunud spetsiifikast voi
siis Uldisematest fiktsionaalse maailma loomise praktikatest. Néi-
teks on Sprinchom juhtinud téhelepanu sellele, et Strindbergi nai-
dendite peegli-struktuur — néidendi mdne algusstseeni kordamine
vOi Umberméngimine 18pus — tugevdab nende tsiklilist Glesehitust
ning et seda tehakse samal eesmaérgil, mida Freud nimetab teist-
kordseks tootluseks (ref: Rokem 1988: 117).

Ka “Julias” rbéhutavad korduvad stseenid info Umbertéotamise
vajalikkust. Mitmed kordused lavastuses on seotud tavalise teatri-
praktikaga — prooviprotsessiga, kuid leidub ka pdhimdttelisemat
laadi tootlusi. Shakespeare’i “Romeo ja Julia” Il vaatuse 2. stseeni
ehk rddustseeni méngib Julia kohe etenduse algul l&bi koos kodu-
Romeoga ning hiljem proovis varieerib seda oma teatripartneriga.
Sonad jadvad mdlemal korral Gtlejaile vBG6raks — nad esitavad (he
ammu surnud mehe teksti, teevad teatrit —, kuid klsimused ja
vastused, mis koos nende sGnadega paralingvistiliselt ja flusiliselt
teele saadetakse, erinevad mdonevdrra, muutudes avalikust vérgu-
tusest esimeseks arglikuks teineteiseskompamiseks. Kahes versioo-
nis esitatakse ka “Romeo ja Julia” 1l vaatuse 5. stseeni Julia maga-
mistoas: argiselt, blaseerunult ning ndidendi teksti minimeerides
parast teatri-Romeoga veedetud 66d, mida vdib télgendada fiktsioo-
nina (teatrireaalsusena) voi fiktsioonina fiktsioonis (proovi voi eten-
dusena etenduses), ning etenduse 18pus kodu-Romeo lahkumisel
manalasse juba siiralt kdnetegusid tehes, autoritruult ja kodustatud,
omaks vodetud sBGnadega. Eelkdige torkab teistkordne td6tlus aga
silma kahe videostseeni selges vastanduses, isegi Umberpddratuses:
Romeo ja Julia armastuskillane v@rgutusstseen/proov kodus eten-
duse algul ning sama konfiguratsiooni hilisem h&mmastav mber-
mangimine végistamisena. Analoogiline, kuigi vastassuunaline Um-
berhindamine toimub etenduse 16pus, kus Julia tunnistab kodu-
Romeo siiski armastusvaarseks sGbraks ning teatri-Romeo kiilmaks
maskiméanguriks.
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Kdik eelnimetatud esma- ja teistkordsed tdotlused tegelevad ihe
teemaga — armastuse sfnastamise vBGimaluste otsimise ja katseta-
misega. Kodu-Romeo ja Julia pllavad leida selle tunde valjen-
damiseks vdimalikult autentseid véljendusvahendeid, teatri-Romeo
putab aga oma tundeelu konventsioonide vdimalikult usutava ko-
peerimisega vaijata. Sdltumata viisist vdi stiilist, jaddaksegi tradit-
sioonilisi vormeleid kordama ning drituse luhtumise tunne sunnib
Uiha uuesti ja uuesti katsetama, traditsiooni Umber té6tama.

Mitmekdlgse teistkordse tootluse l&bib ka lavastust raamiv pilt
Julia ja Romeo kodust. Algul néidatakse teatrikilastajale antud
ruumi videokaamera vahendusel, luues tehnilise vahendatuse kaudu
mulje lavavalises ruumis ja etendusvalises ajas toimuvast tegevu-
sest, kuigi Kaljujarv Gtleb iga kord etenduse toimumise reaalse
kuupédeva. Seda muljet toetab teatri- ja laiem kultuuritraditsioon:
filmis v6i videos kujutatav on selle vastuv@tust enamasti ajaliselt ja
ruumiliselt distantseeritud. Suur on vaataja Ullatus, kui pdrast Julia
vagistamist avaneb tagalaval eesriide taga videos ndidatud ruum,
mis tdstatab kohe kisimuse, milleks oli vaja seda méngu videokaa-
meraga. Nii teatrilava kui ka foto- ja filmikaamerad toimivad eel-
kBige tédhelepanu fokuseerijana, eeldades, et on olemas jalgiv sub-
jekt ning jélgitav objekt. Videokaamera muudab kodu, privaatsfaari
vaatemangu ja nditlemise tallermaaks, inimesed aga elunditlejaiks,
kelle k&itumist suunab neist valjaspool asuv pilk, mis vdib kuuluda
nii partnerile kui ka inimesele endale (nt koduvideo). Paljud teoree-
tikud on just subjektivalist fookust pidanud kunsti ja elu teatrali-
seerumise aluseks. Kui inimene hakkab teadvustama vaataja ole-
masolu, Ukskdik kas elus vOi kunstis, minetab ta sivenemise teat-
raalsuse kasuks (Fried 1980: 100). Simulatsiooni ja simulaakrumite
maailmas aga kaasneb subjekti, fookuse ja keskpunkti kadumisega
perspektiivse ja panoptilise ruumi I8pp ning vaatemdangu ja vaate-
mangulihiskonna having (Baudrillard 1999: 49-50). Jaiga fookuse
ning loomulikkuse — kunstlikkuse, elu — vaateméngu vahelise
piiri puudumist demonstreerib kujukalt ka “Julia”. Paradoksaalselt
representeerib video kahemddtmeline pilt antud lavastuses vahen-
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datud reaalsust ehk esimese tasandi fiktsiooni, s.t siirust ja loomu-
likkust, samas kui lihast ja luust inimesed esitavad laval sotsiaalseid
rolle ning tegelasi fiktsioonist fiktsioonis.

Lavastuse raamstseene vdrreldes ilmneb, et teatud Umberhinda-
mine Julia hoiakutes siiski toimub. Kahe esimese videostseeni karm
ja lohutu stuudiovalgus asendub I6puks sooja kollast valgust tulvil,
kutsuva kodupildiga, igamehe unistusega, mille poole Julia lle lava
sihikindlalt sammub (& la “Kaugel nden kodu kasvamas!”). lgatsust
kindla ja turvalise pelgupaiga (maailma?) jarele vdibki pidada Julia
unendgu kéivitavaks jouks, korvaletdijutud sooviks, mille unenagu
esile toob ja mille poole Julia kogu loo jooksul purgib. Paljudes
unendgudes vaevab unendgijat mingi sund(m&te) — jouda kuhugi,
teha midagi —, kuid selle elluviimine kujuneb ootamatult keeru-
kaks kdikvB@imalike takistuste tottu. (Eel6eldu kehtib ka tldisemalt
teatud eksistentsiaalse situatsiooni kohta, kus tajutud sisemine voi
véline ebakdla ajendab inimest tegutsema olukorra muutmise nimel.
Just dramaatika ja teater kui tegevaid inimesi kujutavad kunstiliigid
kalduvad seda elu aspekti oma kujutamisobjektina eelistama. Teatri
koogikeeles nimetatakse tegutsema ajendavat sundi tegelase/rolli
pealisiilesandeks.) Selle ebadnnestumiste tsikli vdi digemini vdimu
esindajate rahulolematuse kujukaks nditeks on Julia testimine ta isa
(Gpetaja, lavastaja) poolt kiusimusega “Mida sa veel oskad?” Julia
proovib labi kdik (teatri)koolis dpetatavad oskused ja nipid, kuid
ukski neist ei avalda karminaolisele Ziriile muljet: ta on labi kuk-
kunud ja moistetakse mehele.

Psthhoanallttilised tblgendused. Tahaksin korraks unenéo-
poeetika juurest pbigata psuhhoanaltisi, mille jargi unendod on
unendagija mingi fausilise vajaduse vdi iha valjendused ning ka lee-
vendused.

“Julias” on (ks stseen, mis peaks kujutama mirgiuimas Julia
unenagu. Lava alt (alateadvusest) kerkib mitmekimne pdleva
kuunlaga poodium, millel seisavad Mait Malmsteni teatri-Romeo ja
Kaie Mihkelsoni Senjoora aneemilise pruutpaarina, Anti Reinthali
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Frankensteini meenutav preester ning Tiit Sukk ja Taavi Teplenkov
tunnistajatena, kes vGtavad moéne aja parast karude-pruutneitsite
kuju. (Metsikud loomad esindavad unendgudes kas seksuaalseid
isikuid vOi kirgi, pdhiimpulsse (Freud 1920: 130).) Sellesse sata-
nistlikku rituaali sekkub ka Paris, kes ptdab kinni liiliatest (died,
taimede genitaalid esindavad naise genitaale, tdpsemalt sditust
(Freud 1920: 130)) pruudikimbu, ronib tles Julia juurde ja hakkab
tema elutut keha nukuna vdantsutama. Julia reageerib sellele
sudantldhestva karjumisega, mis ta unendost reaalsusesse viib, nii et
ta arkab juba kodu-Romeo kate vahel. Freudi arvates tuleks seda,
mis jargneb unen&ole unenéos, tdlgendada kui unesoovi, mis peaks
asendama topeltunenéos ndhtud reaalsust, viimane peaks aga kuju-
tama reaalsust, reaalset malestust (Freud 1952: 276-277). Temaati-
liselt ega stilistiliselt ei saagi kirjeldatud struktuuritiksust kuigi ise-
seisvaks pidada. Naiteks vahetult enne selgelt piiritletud unendo-
stseeni tantsivad Julia, nuga tdstetud kées, ja ta ema (Mihkelson)
kummalist, vbiks delda unen&olist toreadooritantsu, mis 16peb Sen-
joora voiduga: ta vadnab tutre kdsi ja 1606b ta siis pikali, samas kui
pealtvaatav nédidendiseltskond jaigastub nukkudeks. Kuigi esimene
stseen esindab eelkdige fiktsionaalset teatritasandit ning teine fikt-
siooni fiktsioonis, tuleb mdlemas stseenis esile Senjoora ja Julia
rivaliteet, Julia kaotus selles vditluses ning oidipaalne, irratsionaal-
ne viha vanema, kogenenuma naise (ema nii bioloogilises kui siim-
boolses tdhenduses) vastu. Unett6 kédigus Kipubki unenéo sisu l&bi
tegema nihkumisi ja asendusi, samas kui emotsioonid jadvad Usha
muutumatuks (Freud 1952: 320). Seega tuleks unendostseeni antud
lavastuses kasitleda lihtsalt kui (ihe teema variatsiooni, réhutust,
eksplikatsiooni, mitte aga ulejddanud lavastuse suhtes uue tasandi
kehtestamist. T8si, emotsionaalses plaanis kujunes laulatus etendu-
se vaieldamatuks kulminatsiooniks, mis oma sugestiivse visuaalse
ja muusikalise kujundusega publiku Kiiresti kollektiivsesse transsi
viis, saavutades unendole omase totaalse kogemuse efekti.

Freud kasitleb pikemalt ka Ght tidpunendgu — unendgu armas-
tatud inimese surmast. Kui surm jatab unendgija kilmaks, siis var-
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jab see tavaliselt mingit muud, surmasse mitte puutuvat soovi. Kui
aga armastatud inimese surm unendgijat kurvastab, siis interpretee-
rib Freud seda kui jalge tema kunagisest teadlikust v6i teadvusta-
matust soovist, et see inimene sureks (Freud 1952: 240-241). “Ju-
lias” surevad mdlemad Mercutiod (Reinthal ja Sukk) ning Romeod
(Malmsten ja Kaljujarv), ning véhemalt kodu-Romeo elukaotus
kurvastab Juliat tdeliselt. Kui tdlgendada lavastust kui mittefiktsio-
naalset, s.t reaalset maailma, siis tekitab kummastust seik, et Romeo
ja Julia kohtumine, mis IGppes vagistamisega, ei jatnud armastajate
suhetesse justkui mingit jalge. Kui tdlgendada lavastust Julia une-
ndona, siis vBib vdita, et Julial oli pdhjust mélemad Romeod mdottes
surma saata juba moéni aeg enne duelli algust: (lhe mehe patuks vé-
gistamine, teisel emotsionaalne kiilmus. Teatri-Romeo ja Julia ar-
mud6 16ppes nimelt tulpinud nagude, Kiire riietumise ning jaheda
hivastijatuga. Kuigi Julia vdis situatsioonist sundinud hetkelise(d)
surmaotsuse(d) unustanud vodi tuhistanud olla, realiseerus(id) tema
soov(id) siiski lavastuse finaalis. (T0si, teatri-Romeod ei lubaks
Freud sellesse afdari segada, sest tema surm Juliat silmaga néhtavalt
ei kurvastanud.) Pdhimdtteliselt kuuluks siia rubriiki ka Tiit Suka
kui Julia tlrannist isa surm Mercutiona. Julia mangib selle v6imalu-
se algul I&bi Suka kui nditleja teesklusena ning hiljem reaalse lava-
surmana.

Kokkuvdtteks. Georges Baal on viidanud mdiste “lava” kuulu-
misele nii teatri kui psihhoanaluisi diskursusesse ning Lacani
peeglifaasi kontseptsiooni v6imalikule laiendamisele teatri valda
(Baal 1991: 51-56). Peegli/Teise aset tdidab teatris lava, mis pee-
geldab reaalset ning kus mina ja Teise vastasméngus joutakse sub-
jekti formeerumiseni simboolsel tasandil. Peeglistaadiumi on teatris
asetatud nii nditleja kui vaataja: néitleja jaoks on Teine (helt poolt
tegelane ning teiselt poolt publik, vaataja jaoks on Teine tegelane
vdi/ja néitleja. Inimesest saab néitleja nditlemise ja néitamise ko-
has — laval —, kui vahemalt {ks teine inimene (kolleeg, lavastaja,
vaataja) teda pealt vaatab. Subjekti enda kontuure teadvustatakse
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Teise, tegelase peeglis: siin tulevad ilmsiks erinevused ja kokku-
langemised tegelase ning subjekti mina-kontseptsiooni vahel. Julia
jaoks on teater ning unenagu eneseteadvustamise ja -uurimise prot-
sessiks, kus proovitakse jarele enda sobivust nii etteantud rolli, teat-
risse kui maailma. Vaataja jaoks saab nditleja/tegelane tema teiseks
minaks, eemalviibivaks asendajaks, kelle kaudu sisenetakse fiktsio-
naalsesse maailma, kellele tuntakse kaasa v0i kellega samastutakse.
L6he mina ja peegelduse vahel hakkab subjektis genereerima iha-
sid.

Unendopoeetika r6hutab reaalsuse relatiivsust ja ebastabiilsust,
vastuolu maski ja ndo, ndivuse ja olemuse vahel. “Kui me suudame
luua unendolise atmosfadri oma pea-laval [ehk kujutluses — A. S]
ja oma teatrites, saame me ettekujutuse palju tdesemast reaalsusest,
nagu ndeksime reaalsuse ja illusiooni pealispinna all siigavamat
reaalsust.” (Bark 1988: 105.)
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NAITLEMINE KUI ELUS PEEGEL

Sirle Pddersoo

Ophelia: Kas ta (tleb meile, mis see naitlus tdéhendab?
Hamlet: Jah, v0i iga naitlus, mida teie talle néitate.
(Shakespeare, “Hamlet” 111, 2)

Siinne artikkel on katse kiijeldada vaataja vdimalikku tajukogemust
néitlemisest, kusides eelkdige — miks on néitlejat huvitav vaadata?

Naitlemises, milles leiab aset inimtegevuste abstraheerimine ja
nendega opereerimine, proovitakse ldbi mitmeid tajusse, kehasse,
subjektiivsusesse ja identiteeti puutuvaid mudeleid. Niisiis v0ib
néditlemisele omaseks pidada, et tegemist pole mitte ainult sellega, et
néitleja naitab ennast, vaid seda tehes néitab ta vaatajale ka vaatajat
ennast. See on enesestmdistetav ja avaldub mitmeti — Uhest kuljest
voetakse néitlemises teadlikult kokku ja ndidatakse spontaanse ta-
vakditumise valist joonist, kuid sellise otsese jaljendamise kdrval
peegeldab néitleja ka midagi, mida vbiks nimetada vaataja kehali-
seks enesetajuks. Kas muu hulgas mitte sellepérast pole néitlejat
huvitav vaadata, et ta justkui vastaks millelegi minus kui vaatajas?
Nditeks hetkedel, mil vaatajal on vdimalus kogeda midagi, mida ma
edaspidi nimetan néitleja eriliseks “tdpsuseks”. Nahtust vdiks ni-
metada ka teatavaks peegliefektiks vaataja ja nditleja vahel, mida
alljargnevalt piutaksegi kiijeldada ja kusida, mida nimelt selles
peegeldatakse.
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Fenomenoloogiline lahtealus: Merleau-Ponty ja Leder

Et paigutada jdrgneva arutluse olulisemad marksdnad pisut laiemas-
se konteksti, on pdhjust peatuda Uhel tajufenomenoloogia alusepa-
nijal Maurice Merleau-Ponty’1

Merleau-Ponty tdrjus arusaamu, mis vdtsid fldsilist keha
(Korper) asjana, objektina v6i masinana kbiketeadva mdoistuse kont-
rolli all, ning kuulutas elatud keha (Leib) ja kehalise kogemuse
kesksust, ndidates neid kui peamisi vahendeid, mille kaudu maailm
astub olemisse ja mille kaudu maailma kogetakse (Zarrilli 2004:
654-655). Keha labi kuulub inimene maailma, keha saab p&hiliseks
meediumiks maailma hdlvamisel, keha avab ja loob meile kogemist
ja selle eri dimensioone. Taju merleau-ponty’likus tdhenduses
loodub alati kehas, on loomuldasa kehaga seotud ja teadvusest saab
kehaline eksistents — tajutav asi on korrelatiivne meie kehaga, on
konstitueeritud selles haardes, mille meie keha tema tile omandab.

Samas on keha ise Usna hoomamatu, tume ning mitmetdhendus-
lik fenomen, subjektiivsuse ambivalentne asupaik. Me ei saa Uheta-
henduslikult 6elda, kas keha on subjekt v8i objekt. Olles igasuguse
tajumise vahend, osutub keha aga takistuseks iseenda tajumisel —
keha, mida ma puudutan, ei kattu kunagi kehaga, mis puudutab.
Keha ei lange iseendaga lhte ja kédtkeb endas, nagu 6eldud, koge-
muslikku ambivalentsust (tuntud on Merleau-Ponty kde-ndide: ini-
mene, puudutades 0ht oma kétt teisega, kogeb ambivalentsust,
transtsendentaalse enese-omamise vdimatust). Justkui oleks kehal
kaks piiijoont, kaks kulge, mis ei lange kunagi périselt uhte. G. B.
Madison Kkiijutab raamatus “The Phenomenology of Merleau-
Ponty” (1981): “Isegi kui keha saab enese juurde tagasi po6rduda,
vOtta iseennast oma objektina ja sel viisil teostada teatavat liiki ref-
leksiooni, ei ldhe tal kunagi korda iseenesega Uhte langeda. See
tsirkulaarsus ei anna tulemuseks identiteeti.” (tsit: Gamer 1994: 30.)

Nii kogemegi me oma keha mitte ainult kogemuses, mis on het-
keline, eriomane ja iseendas téielik, vaid ka mingis tldises aspektis
ja impersonaalse olemise valguses. Meie personaalse eksistentsi
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timber ilmub peaaegu impersonaalse eksistentsi aar. Selles keha
anontumsuses, kogemuslikus ambivalentsuses, tema totaalsuse pii-
ritletud vaikuse alades ilmneb Merleau-Ponty jaocks meie maailmas-
olemise paradoks: “Mis vdoimaldab meil tsentreerida oma eksistent-
si, on seesama, mis takistab meil teda tsentreerimast tdielikult, ning
keha anonilimsus on lahutamatult nii vabadus kui oijus.” (Merleau-
Ponty 2002: 95-98.)

Niisiis ongi meie keha esmane véli fenomenoloogilisele kohal-
olu ja puudumise mangule, temasse on katketud 18putult edasillika-
tud enesega kokkulangemise hetki. Jareldusena sellest mittekokku-
langevusest on taju, mis, nagu deldud, juurdub kehas, iseloomusta-
tav ka maailmaga seotud olemise eelsubjektiivse tasandi kaudu.
Juurdununa kehas, on subjektiivsus niiviisi vastamisi eelsubjektiiv-
se valjaga, millel ta pdhineb, kuid mis nii pdikleb temast kérvale
kui ka tungib temasse sisse (Gamer 1994: 30-32).

Olulised mdoisted siinse artikli seisukohast on impersonaalsus,
eelsubjektiivsus ja puudumine kui identiteedi ja enesetaju alust loo-
vad nghtused. Need mérks6nad leiavad edaspidi 1&hemat kasitlust
seoses nditlemisega.

Hilisemad kehafenomenoloogid on revideerinud Merleau-Ponty
kehalisuse filosoofiat ning on subjektiivsuse ambivalentsust ja ke-
halisusele omaseid puudumisi veelgi siivendanud. Drew Lederi ar-
vates ei ole elav keha homogeenne asi, vaid pigem erinevate re-
gioonide keeruline harmoonia. Ta on vaadelnud fenomenilist keha
selle puudumiste ja pertseptuaalse nahtamatuse piirkondade kaudu.
Nagu vdimatus kunagi otseselt ndha oma siseorganeid ja kukalt
tunnistust annab, iseloomustavad elavat keha kogemusliku ligi-
paasmatuse vdi “kadunud-oleku” tsoonid. Naiteks ei saa silm kuna-
gi ndha iseennast nagemas; silmad on meie visuaalse valja “null-
punkt”, me ndeme nendega ja labi nende, samas on nad midagi, mi-
da me ise ei suuda ndha, v. a. kaudse peegeldusena. Selle tagajéarjel
“jaéb tajuorgan nimelt keskpunktina, millest Kiirgub tajuvali, tajuta-
va keskel puuduolekuks voi eimiskiks.” (D. Leder, “The Absent
Body, 1990; tsit Gamer 1994: 33.) Leder kirjeldab kahte kehalisuse



36 Sirle Pédersoo

viisi — “ekstaatiline” pindmine keha ja “retsessiivne” vistseraalne
(sisikondlik) keha— kumbagi iseloomustab talle omane kehalise
puudumise viis. Pindmine keha kaob tédnu valjapoole suunatud ek-
stasis’ele, sensoormotoome intentsionaalsus on eelkdige suunatud
minast eemale, valise maailma poole, kehal on kalduvus kaduda
temaatilisest teadlikkusest, s.t keha unustatakse. Vistseraalsed orga-
nid, vastupidi, taanduvad, tdmbuvad tagasi intentsionaalse kaare
ulatusest allapoole (Leder 1999: 208)/

Rdhutades eriti viimast — tajumise ja tajutava, pindmise keha all
asuvat anonuumset vistseraalset mdddet, ptlab Leder edasi minna
keha samastamisest pdéhiliselt tajulisusega. Ta teeb ka lisanduse
Merleau-Ponty keelde ning kéneleb “liha”4 asemel “lihast ja ve-
rest” — viimane on metafoor mainitud vistseraalsuse kohta, pind-
mise, nahtava ja puudutatava liha all asuva peidetud vitaalsuse
kohta. Leder mérgib, et liha jadb kdige laiemas mdttes taju ontoloo-
giaks, seda aistingulist/aistivat pinda ei saa v@rdsustada keha kui

Phillip B. Zarrilli, toetudes Lederi Késitlusele keha kadumise kogemusest ehk

“puuduvast kehast”, mis iseloomustab nii pindmist kui retsessiivset keha, pakub
lisaks kaks kehalisuse viisi, mis iseloomustavad néitlemist: “esteetiline” sisemine
kehameel, mis avastatakse ja mida kujundatakse pikaaegsete psiihhofidsiliste
praktikate kaudu, ning “neljanda kehana” esteetiline “véline” keha, mille konsti-
tueerib etenduse partituur, selle tegevuste ja tlesannete vorgustik — see on “keha”
(st tegelane), mida pakutakse vaataja abstraheerivale pilgule. Nii hdlmab nditleja
kogemus etenduse maailma sees nende nelja keha pidevat dialektikat ning elav
keha on kohal paljude kehade I8ikumisena ja pdimumisena. Naitleja té6tab ndnda
vastu tahtmatutele igapédevastele keha kadumise ja puudumise viisidele ning, kul-
tiveerides sisemist ja peenemat teadlikkuse tasandit, avab kogemuse kiasmilist
loomust (vt Zarrilli 2004: 661-666). Zarrilli k&sitlus on Kiijutatud praktiku seisu-
kohast ning kuna siinne artikkel ei tegele otseselt nditlemistehniliste kiisimustega,
ei ole asjakohane Zarrilli poolt lisatud kehalisuse viise arutluskaiku sisse tuua.
4 Maiste, mille Merleau-Ponty vdtab kasutusele oma hilisemas teoses “Néhtav
ja nahtamatu”. “Liha” (la chair) ei kuulu subjektile ega maailmale, vaid on alg-
element, millest mélemad stinnivad vastastikuses suhtes; liha ei saa votta teadvuse
ega materiaalse substantsina. Pigem on ta teatavat liiki ringlus, “nahtava keerdu-
mine Umber nahtava”, mis labib mind, kuid mille latteks ma ei ole. Merleau-Ponty
spetsifitseerib seda mdistet, Kiijeldades kiasmiliste suhete seeriaid, p&imumisi,
mis iseloomustavad liha. Nonda on ka elav keha paratamatult kiasmiline. taju-
jaltajutav (vt Leder 1999: 201).
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tervikuga, pigem on keha teadlike ja ebateadlike tasandite kiasm.
“Pindmise keha rikka sunesteetilise kohalolu asemel on meie keha-
lised suigavused tajuliselt tabamatud, vaevumargatavate ja eest ara-
nihkuvate impulsside muster.” (Leder 1999: 200-203.)

Identiteet kui kordamine

Olles visandanud fenomenoloogilise kehakasituse mdned punktid,
pudan ndid sellelt aluselt laheneda kisimusele, mis v6iks toimuda
vaataja tajus, kui ta vaatab naitlemist. Alustuseks on pdhjust tutvus-
tada poOgusalt moénede performatiivsuse teoreetikute (Richard
Schechner, Bert O. States ja Bruce Wilshire) teemasse puutuvaid
seisukonhti.

Richard Schechner on markinud, et pole olemas sellist asja nagu
etendamata vdi loomulikult ilmnev tegelik elu. Ta ltleb, et me kai-
tume nii, nagu oleme juba varem kaitunud; kordame oma kaitumisi,
mis on Uhe voi teise olukorraga harjumuslikult seotud. Seega néeb
ta tavakaitumist kui teadvustamata etendust. Kogu kaitumine on
“korduvalt kéitutud”, s.t moodustatud varem toimepandud tegevuste
uutest kombinatsioonidest. Schechner vaidab: “Taielikult teadlik
etendaja, kui selline isik eksisteerib, on see, kes “korduvalt-eten-
dab” (twice-performs) korduvalt kditutud kaitumisi (twice-behaved
behaviors).” (Schechner 2002: 186.) Nditlemine on niisiis tegevus,
mis olemuslikult seisneb teadvustamata, iseeneslike kaitumiste
teadvustamises, raamistamises, nende tdstmises argisest eluvoolust

valja.
Léhtudes Schechneri kontseptsioonist on Bert O. States esitanud
oma késituse performatiivsusest — performatiivsus on taastatud

kéitumine (restored behavior), mis v@iks olla p&himdtteliselt see-
sama mis korduvalt kéitutud kditumine. Etendamise puhul sobib see
mdiste aga paremini, kuna selles sisaldub teadlikkuse nuanss.
Performatiivsus saab alguse sellest, et tavalise kéitumise imber on
tahtlikult tekitatud mingi raam — mingi 18ik kditumisest tOstetakse
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teadvustamata kaitumise voolust vélja. States réhutab, et etendami-
ne ei ole lihtsalt tavakditumise kordamine, vaid pigem on eesmar-
giks teadliku kordamise kaudu téiustada tavaelu kaitumise kui kor-
duvalt kditutud kaitumise tunnetust. Nditleja on niisiis keegi, kes
utleb, et sellisel viisil kédituvad inimesed n korda, ja teab, kuidas
panna see n ekspressiivsesse vormi. Olulise lisanliansina tuleb mai-
nida, et States liigub edasi selle juurde, mida ta nimetab performa-
tiivsuse tuumaks, selle ontoloogiliseks aluspinnaks — néitlemise
kui taastatud kaditumise algsituatsioon on iseenese teadlik imiteeri-
mine ja selle samaaegne tajumine, millegi loomise ja sellele vasta-
mise simultaansus samas kéitumisaktis (States 1996: 14-25). Nait-
leja, raamistades oma keha ja kéitumist ning olles sellest teadlik, on
niisiis juba enda jaoks esmane publik, esmane etendust tajuv tead-
Vus.

Statesi kirjeldatud né&itlemise ontoloogiline aluspind naib sarna-
nevat sellega, millest eespool oli juttu seoses kehalise enesetaju
kiasmilisusega — ennast tajuda pulidev keha siseneb kohalolu ja
puudumiste méngu. Iseenese publikuks olev nditleja, st Statesi jargi
performatiivsuse ontoloogiliselt aluspinnalt tdukuv néitleja tegutseb
samalaadses kiasmis, ainult et niud vdib rédékida mitte lihtsalt ke-
hataju, vaid kaitumise kiasmilisusest.

Statesi vditeid v@ib tdiendada Bruce Wilshire’i lahenemisega,
kes on piudnud ndidata, mismoodi nditlemist voiks vaadelda kui
fenomenoloogilist uuringut selle kohta, kuidas identiteet, mida ta
nimetab mimeetiliseks identiteediks, elus toimib. Mimeetiline iden-
titeet seisneb teiste kordamises — me modelleerime oma hoiakuid
iseenese suhtes mimeetiliselt ja eelrefleksiivselt teiste hoiakutest
enese suhtes. (Seda voiks vorrelda Schechneri korratud kaitumise-
ga, ainult et Schechner rddgib pigem iseenese eelneva kaitumise
kordamisest, samas kui Wilshire keskendub teiste kordamisele.)
Wilshire Gtleb, et olla “mina” tdhendab olla inimkeha, kes on
mimeetiliselt seotud teiste inimkehadega. Vdib ette kujutada teata-
vat peegliefekti — osa mu kogemustest enese kohta tekib siis, kui
ma néen teiste kehasid. Wilshire tuletab meelde, et inimesel ei ole
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mingit primaarset kogemust omaenda ndost. Teise ndo n&gemine
lisab minu kehatajule visuaalselt kogetud n&o, mida ma kordan.
Naitleja vdib mulle niisiis pakkuda mu enda kogeva keha Uhisusli-
kult (communally) konstitueeritud puuduvaid osi. Teatrit mdistabki
Wilshire esmalt kui pertseptuaalse aluspBhjaga mimeetilist osalus-
fenomeni — nditleja laval votab meie identiteeti loovad elemendid
tavalisest ebateadlikkusest valja, toob need ndhtavale ja annab meile
neist aimu (Wilshire 1982: 26). ldentiteet sisaldab neeldumise ja
fragmenteerumise riski ning Wilshire rGhutab meie individuatsiooni
I6petamatust — mina, niivord kui ta on objektiveeritav ja kannab
mingeid Uhismarkereid, ei saa kunagi identseks iseenese kui parti-
kulaarse subjektiivse substantsiga. Mina autentsus on just see taga-
jarjetus, mida mina-kui-teine korduvalt méénab minale kui alati
ebatdielikult reflekteeritavale subjektile (Wilshire 1982: 226). Just
naitlemist vdiks vaadelda kui erilist kohta, kus hoitakse alal seda
universaalse ja partikulaarse vahelist lahendamatut pinget, hoitakse
seda avatunaja toGtamas.

Naitlemise peegliefekt

Eelnevalt oli mitme nurga alt juttu erinevatest puudumise, imperso-
naalsuse ja eelsubjektiivsuse aspektidest, mis on kehalise enesetaju
ja Kkéaitumise aluspBhjaks ning mida nditlemises aktualiseeritakse.
Selguse huvides vdikski eristada kaht p&hilist impersonaalsuse viisi,
mis on seotud keha ning kéitumise ja identiteediga. Keha imperso-
naalsus seisneb selles, et kehaline taju sisaldab alati teatavat puu-
dumist vO6i linka, mis samas on selle taju paratamatu tingimus.
Kaitumuslik ja identiteediline impersonaalsus tuleneb esmalt sellest,
et nagu eelmainitud korratud ja taastatud kditumise kasitlustest saab
jareldada ja nagu ka eeldab fenomenoloogiline vaateviis, toimib
keha enne teadlikku ja isikustatud taju, viies taide eelsubjektiivselt
omandatud kaitumisviise. Wilshire’i kirjeldatud mimeetilise identi-
teedi kontseptsioon kasitleb samuti identiteeti kui midagi, mille
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aluspdhi on olemuselt impersonaalne ja eelsubjektiivne. identiteet
on n-6 mina-eelne, ta tekib mimeesi kaudu ja sisaldab seega kons-
titutiivsena alati “teist”, mitte-mina. Mimeetiline identiteet on sisu-
liselt interpersonaalne identiteet ja seega sligavamas mottes mitte
kellegi oma, tal puudub n-0 iseseisev substants.

Naitlejat vaadates vdime subjektiivsuse ja eelsubjektiivsuse
vastamisi olekut ja koostoimimist tajuda téielikumalt, sest siin tead-
vustatakse see, mis tavatajus nii tdielikult teadlik ei ole. Oluline on
see, et néitlemises korratakse/taastatakse eelkBige just imperso-
naalsuse pdoratakse fookus sellele, mis muidu on teadvustamata.
Ka tlalmainitud taastatud kaitumine ei oleks ju tegelikult vdimalik
ilma tavakdaitumise (Schechneri moistes korratud kéditumise) spon-
taansuse (st ka selles ilmneva impersonaalse komponendi) taastami-
seta.

Naitlemises v@ime niisiis tajuda teadlikku hiippamist sellesse
eelsubjektiivsesse kaitumishetke, mis tavajuhul eelneb ké&itumise
teadlikule tajumisele — selline “tajust ette joudev” liikumine ta-
hendab hipet teadlikust ja isikustatud olevikuhetkest ettepoole,
“tulevikku”, kus mina veel pole tekkinud, st hiipet mitte-mina juur-
de. Olen siinkohal inspiratsiooni saanud Gilles Deleuze’ilt, kes
néitleja ajatajust raékides Utleb, et néitleja olevik on k&ige kitsam,
kdige ahtam, kdige hetkelisem ja kdige punktilisem.”...tekib piiritu
minevik-tulevik, mis peegeldub tihjas olevikus, mis on peegli-
“paksune”. Naitleja esitab. Kuid see, mida ta esitab, on alati kas
veel tulevikus v@i juba minevikus, kus see esitatav on Kiretu ja jao-
tatav, kus ta on Umber pddratud ilma katkestusteta, ei toimi ise ega
allu mingile toimele.” (Deleuze 1995: 182.) See tuhi olevik on nii-
siis nii Kitsas, et saab enne otsa, kui personaalsus tekkida jouab; ol-
les pidevalt eelsubjektiivses asendis, on ta personaalsuse tekkimise
jaoks liiga Kitsas.'

Minu taju teadlik kiht on pigem personaalne, subjektiivne; eel-
subjektiivne kiht on kui teatav link minu tajus. Tajume néitlejat

5 Vt lahemalt Pddersoo; Pilv 2004: 141-142.
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niisiis teadlikult hiippamas sellesse impersonaalsuse ja taitmas nii-
viisi neid kihte, mis vaataja enese tajus on linklikud. Kui tuletada
meelde Wilshire’i kirjeldatud peegliefekti ja laiendada seda siin
kirjeldatavale nditlemise-olukorrale, vdiks radkida samuti teatavast
peegliefektist, kus vaataja tajub vastavusi enda ja naitleja teadlike
tasandite vahel. Peegli-kujund tundub mulle lsna adekvaatne: te-
gemist on komplementaarse, vastastikku téiendava suhtega (see ei
tdhenda, et vaataja lisab midagi nditleja tajusse, jutt kéib ikkagi
ainult vaataja tajus toimuvatest protsessidest), niisiis toimub pee-
geldus — *“vasak” po6ordub “paremaks”. Teadliku subjektiivsuse
linkadesse lisab néitleja selles peeglis teadliku eelsubjektiivsuse,
luues niiviisi teadvustatuma ning subtiilsema tunnetuse vaataja
kéitumise tajutingimuste kohta (tavaliselt me teatris sellistel hetke-
del néitlejat vaadates naerame suurest mdnutundest). Samas lisab
vaataja oma subjektiivsuse néitlemises tajutud eelsubjektiivsusse,
taites nditleja n-6 kitsast olevikust tekkivad lingad, teisiti 6eldes —
vaataja projitseerib nditlejasse oma subjektiivsuse, oma isikulise
pidevuse, milles toimub mdtlemine ette ja taha, n-6 laia oleviku
(vastandina nditleja kitsale olevikule), ja loeb selle projitseerimise
kaudu nditleja méangust valja sidusa ja personaliseeritud rolli, n-6
lavalise subjekti.

Mis seda peegliefekti tegelikult voimaldab, mis on selle aluseks?
Eespool oli juttu, et nditlemise ontoloogiliseks aluspinnaks on néit-
leja kui iseenese publik, kes vaatab iseennast kui teist — see on
mimeetilise identiteedi teadvustamise punkt. Peegliefekt saabki oma
dige sisu dratundmisest, et mimeetiline identiteet pole ainutiksi mi-
nu loodud, see on alati midagi indiviididevahelist. Voiks Oelda, et
ma olen enesega identne ainult sedavord, kuivérd ma olen identne
teistega, enesetaju tdhendabki loomult teise-taju, ilma viimaseta
poleks esimest (ega esimeseta viimast). See tdhendab, et identiteet
on oma mimeetilisuses loodud eelsubjektiivsena, millest aga tule-
neb, et see, mida nditleja teadvusse tooduna vaatajale néitab, on
identiteet kui fenomen, kui miski, mis on nditlejal ja vaatajal Ghine.

Asi pole selles, et néitleja ja vaataja kuidagi spetsiaalselt kehastuk-
6
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sid teineteiseks, vaid selles, et neil on juba olemuslikult Ghesugused
identiteedimehhanismid — ainutksi sellega néitleja peegeldabki
vaatajat.

Kui meenutada nild tdpsust, mida artikli alguses mainiti, siis
vOib Oelda, et see ilmnebki just selle peegelduse-vahekorra tapsu-
ses. Kui ma tajun, et nditleja on tépne, siis see tdhendab, et ta on
tdpne vaataja tajukogemuse ebateadlike osade, teatavate llinkade
taitjana. Kui ma tajun, et néitleja on tdpne, on see just selle vahekor-
ra tdpsus. Tapsuse hetked on ka hetked, kus vdime tajuda erinevate
tasandite tdielikku sobitumist, kus on tunne, et midagi ei jaa lle ega
puudu. Olukord, kus pole enam midagi tdlgendada, midagi tahen-
dustada, varjatusest esile tuua.6

Kuhu kukkus Julia?

Tiit Ojasoo lavastust “Julia” vdiks nimetada praktiliseks nditlemise
fenomenoloogiaks. Tegemist pole tavapdrase metateatraalsusega.
Tavapdarased vahetu olemise — maéngult olemise, eheduse — teat-
raalsuse ehk péris elu ja maski-elu vastandamised ei tundu siin keh-
tivat. Lavastuses ei tegeleta nende lihtsa segiajamisega, millelt
vOiks kasvada eristus, vaid pigem viimseni ilmsikstoomisega, nende
né samavaarse “t6elisusega”. “Julia” sulandab neid tasandeid, mis
vOivad kdne alla tulla nii reaalsuse — fiktsionaalsuse vahekorra kui
eespool Kkirjeldatud peegliefekti koostisosade puhul, ja toob
seekaudu laval nahtavale peegli-mehhanismi enese. Esmalt sel teel,
et “Julias” hakatakse kustutama eristust, hdgustama eelmainitud
korratud kaitumise ehk n-0 pariskaitumise ja korratud etendamise
ehk mangimise vahekorda.

6 Just nii kirjeldab Merleau-Ponty igasugust tajuprotsessi — asi on meile tajus
antud selliselt, et asja paris tdhendus ehitub tles meie silmade ees; tdhendus, mida
Ukski sdnaline analtls ei suuda ammendada ning mis sulab Uhte asja enesendita-
misega. Ta nimetab reaalse maailma imeks seda, et temas on téhendus ja eksis-
tents sama (Merleau-Ponty 2002: 377).
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Eero Epner on juhtinud tdhelepanu sellele, et “Julia” puhul on
tegemist nahtusega, kus “nditlemine” ei tdhenda enam individuali-
seerimist, néitlejalt on ara I8igatud igasugune loogiliselt kulgev te-
gevus: Uhest seisundist ei kasvata loogilisi struktuure pidi le jarg-
misse, pigem setitab néitleja tegelasest valja tema arhetlilipse vdi ka
lihtsalt “tldpse olemuse”, mingi idee (Epner 2005: 32-33). Deleuze
kirjeldab samast nahtust: “See on teema /—/, mille esitavad siind-
muse komponendid, st vastastikku toimivad singulaarsused, mis on
téiesti vabad individuaalse ja isikliku piirangutest. Naitleja isiku
kdrgeim pingestumine toimub hetkel, mida v@ib alati iha véikse-
mateks tlkkideks teha selle nimel, et avaneda impersonaalse ja
eelindividuaalse rolli poole.” (Deleuze 1995: 182.)

Lavastuse votmelause “Uks asi huvitab mind. Kui see mees, see
Romeo, suudleb seda tudrukut, seda Juliat, vdites, et tema ongi
Romeo ja see tudruk ongi Julia, siis keda ta tegelikult suudleb?”
pole pelgalt retooriline kiisimus, vaid — kujundlikult Gldistades —
kui keegi kedagi selles lavastuses suudleb, siis just mingit ideed vdi
teemat, ja rolli mdéeldavast subjektiivsusest libisetakse alati ara.
Naiteks the esimestest markidest selle kohta, mis lavastuses edas-
pidi toimuma hakkab, annab Romeo (Mait Malmsten) esimene tulek
lavale — mone hetke jooksul esitab ta sisseelamisega oma teksti
ning kukub siis naerdes ja kogu lavaseltskonna kergenduseks sellest
rollist vélja. Vi Tiit Suka kehastatava tegelase surmad, mis mén-
gitakse jarjest labi mitmes erinevas registris — surmakorina teat-
raalsest ja réhutatud véaljamangimisest kuni surmakriimustuse akili-
se “avastamiseni”. Selline rollipidevuse segil66mine toimub kogu
lavastuse jooksul ning kisimus polegi mitte niivérd eraldi “kukku-
mistes”, kuivdrd omavahel tihedalt Iabip6imunud kukkumiste jadas,
mis lavastuse jooksul pidevalt areneb. Seekaudu vdetakse ka vaata-
jalt &ra vBimalus oma subjektiivsuse, n-0 laia oleviku projitseerimi-
seks naitlejasse. See on iks komponent, mis tekitab olukorra, kus ka
vaataja on tugevasti tommatud eelsubjektiivsesse tajusse. Kirjeldada
vOiks seda isiklikku laadi kogemuse kaudu — pdérast etenduse vaa-
tamist valdab terav tunne: mdne aja jooksul ei tea, mida mdelda,
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kuidas olla, millega tegelda, kellega ja millest rédékida, st mina kui
vaataja olen 166dud tugevasti eelsubjektiivsesse vélja, olen hetkeks
kaotanud subjektiivsusele omase ette ja taha mdétlemise. Ma pole
saanud mitte lihtsalt elamust, pelgalt vaadanud nditlejaid, vaid osa-
lenud eksistentsi-siindmuses. Ma pole ise olnud mitte lihtsalt peegli
ees, vaid peeglisse haaratud, just nimelt sellesse peegli-paksusesse
olevikku, mida tavaparaselt tajun kuuluvat nditlejatele. “Julia” pu-
hul pole tegemist pelgalt linga taitmise voi tditmatajatmisega, vaid
selle linga taitmise mehhanismi enda néitamisega. Lunk jaab ndh-
tavale ka pérast etenduse 16ppu ning just seepdrast tekib véljapoole
lavasiindmust laienenud eksistentsikogemuse tunne. Iseloomulikem
ndide eelsubjektiivsuse joulisest lahtipuhkemisest on *laulatuse”
stseenis akki lavale ilmuvad karud, kelleks kaks néitlejat on mar-
kamatult kostimeerunud. Karud on tegevuse loogika seisukohalt
ootamatud ning t6lgendamatud, nad lihtsalt ilmuvad ja jahmatavad
oma absoluutses adekvaatsuses. VOiks Oelda, et need karud kehas-
tavad téielikku impersonaalsust ja seekaudu sisaldavad puhast ek-
sistentsi.

Teine ndide on Julia (Mirtel Pohla) kukkumine lavapdrandast la-
bi lavastuse 16pus. Tema é&kiline kadumine on kui fldsiliselt kehas-
tunud mark subjektiivsuse téielikust lahustumisest. Kujundlikult
Oeldes kukubki Julia sellesse linka, mille lavastus on nahtavale
toonud ning millega vaataja jaab silmitsi, pddsemata tollesse peeg-
litagusesse, kuhu Julia kukkus.

“Julia” pole tavaline vddritamisteater — ei ole jahe, vaid
“kuum” vooritus. Selle kuuma vodrituse kaudu tuuakse ilmsiks, et
kujutlus voorituse vbimalikkusest on pettekujutlus. “Julias” paljas-
tatakse kull mimeetilise identiteedi mehhanisme, rollid kukuvad
pidevalt tollesse impersonaalsusse, mis asub identiteedi all, ent sa-
mas ei jaeta ka vaatajat distantseeritud positsioonile, millelt vdiks
seda mehhanismi jahedalt reflekteerida. See tdhendab, et véljaspool
mimeetilist identiteeti ei ole mitte n-60 mitte-mimeetiline kiilm po-
sitsioon, vaid polegi midagi, on auk, link, tihjus. Selle asemel, mis
vBiks olla mitte-mimeetiline, “puhas” identiteet, on kuum lavaauku
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kukkumine. Ja just see mitte-kiilmus teeb sellest lavastusest eksis-
tentsiaalse sindmuse — vaataja vOib seda votta isikliku elusindmu-
sena, mitte pelga kunstielamusena. Elu toimibki samas kuumas loo-
gikas, pidevas auku-kukkumise véltimises, olukorras, kus kilmale
positsioonile pole vGimalik jddda. Fundamentaalses mdttes on ju
link, 18he subjekti tingimus tldse — subjekti olemasolu ja identi-
teet eeldab enese eitust voi tihjust enda siidames, mida (letades
subjekti pidevalt alal hoitakse.

Gamer on juhtinud tdhelepanu asjaolule, et niipea kui néitleja
tuleb lavale, fokuseeritakse lava kui tervik Gmber nditleja subjek-
tiivsuse poolt, mis ei ole kunagi taandatav pelgalt vaadatavaks ob-
jektiks. Naitleja kui teise ilmumine representeerib alalist v8imalust,
et mind kui vaatajat ndhakse. Nii v6ib juhtuda, et vaataja ja vaada-
tav p6oravad oma positsioonid Umber sellisel viisil, et vaatamise
pusiv positsioon muutub vdimatuks. Kuigi Gamer lisab, et ndhtud-
olemise loomus tuleb réhutatult esile, kui nditleja tegelikult haarab
publikut oma pilguga, v@ib seda vétta ka metafoorsemalt — vastu-
pilgu (reverse-gaze) vdimalus, mis dkitselt muudab publiku kehas-
tuvaks ja aktiveerib 16he, on etenduses alati latentselt olemas. Nii
on “katastroofioht” vaataja distantseerituse suhtes kogu aeg ole-
mas — nditleja keha, publiku vaatamise objekt, vdib ise alati vastu
vaadata. Vastu-pilk tabab meid vaatamise aktilt, esitades valjakutse
sellele, mida Leder nimetab ek-stasis eks ja mille kaudu ma “ule-
tan” oma kehalised piirid I&bi ndgemise véljapoole suunatuse —
vastu-pilk annab mind mulle endale tagasi, sundides avanema ke-
halisel eneseteadlikkusel ning kinnitab mind sinna, kus ma olen
(Gamer 1994: 47-51).

“Julias” tekib aga efekt, kus mainitud vastu-pilk ilmneb jarsku
enam mitte vastu-pilguna, vaid pilguna peeglist, peegelpildina.
Selle p6hjuseks on, et “Julias”, nagu Ulalpool 6eldud, kukutakse
pidevalt eelsubjektiivsesse tasandisse, eelsubjektiivsus tdmmatakse
alasti. Tegu ei ole enam nditleja kui subjekti vastupilguga vaatajale
kui subjektile, vaid eelsubjektiivse “pilguga”, mis on uhiselt ja
vordselt nii naitleja kui vaataja identiteedi aluspdhjaks. Tekib n-0
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pilk, mis vaatab ennast eelsubjektiivsuse peeglist. See, mida néitle-
mine peegeldab, on vaataja identiteedi impersonaalne, puuduv, lin-
galine aluspGhi ja alustingimus. Meenutades artikli algul toodud
ndidet silmast kui elava keha kogemusliku kadunud-oleku tsoo-
nist— silm ei saa kunagi naha iseennast ndgemas —, v@iks ehk
kujundlikult delda, et see naitlemise ja vaatamise olukorras tekkiv
ennastvaatav pilk on silma-kiasmi kollektiivne “lahendus”. Kuigi
sdnasdnalises mottes, nii nagu fenomenoloogid on seda néidet kir-
jeldanud, v@ib silm oma vaatamist peeglist ndha, kuid ainult kaud-
selt ja selle kaudsuse tottu séilib siiski kiasmilisus, vdib seda naidet
siinses artiklis kasitletud néitlemise-olukorrale Ule kandes osutada,
et see pilgu peegelpilt, millest siin radgitakse, on ise aktiivne ja elav
pilk, ning see, mida sellisest peeglist ndhakse, pole mitte selle pilgu
pelk kujutis, vaid just selle pilgu elavus.
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KATARSIS — VAKATUS VOI KARJE?

Motteid katarsise tulekust ja olekust
Kristel Ndlvak

Vakatus ja kaije seostuvad kdigepealt kdnelemise ja keelega, ent
kéaesolevas artiklis tahistavad nad inimese tundeilma seisundeid,
vdimalikke opositsioonilisi darmusi reaktsioonis mingile kindlale
pbhjustajale. Olgu see tundeilm samuti keeleliselt struktureeritud
(Undusk 1998: 66-67), siinkohal on kaije ja vakatus kasutusel me-
tafooridena, kirjeldamaks, milline “toiming” katarsis olemuslikult
voiks olla. On see lahvatav puhastustuleleek v6i kainestav 160k
kdhtu? Katarsis on igal juhul aktiivne, plahvatuslik seisund, ning
vakatus ja kaije (mitte néiteks vaikus ja kéara) sobivad hésti véljen-
dama selle soorituslikkust ja hetkelisust.

Jaan Unduski sonutsi on vakatus “murdehetk, mil haale veel kai-
kudes on vaikus ruumis juba péaral”, ja see vaikus on samuti keeleli-
ne, s.t kdnelev sisehdil ei katke (Undusk 1998:69). Siinses kon-
tekstis on vakatus nimelt hetk, mil keel, kdnelev siseh&al katkeb.
Paradoksaalsel moel on aga kaijegi vaadeldav samasuguse mitte-
keelelise tegevusena, sisehaéle katkemisena, ning vakatusest eristab
teda véljapoole suunatus. Alljargnevalt tuleb seega juttu katarsise
kahest vdimalikust véljendusvormist:

1) katarsis kui hetk, mil inimene avab end maailmale (kaije);

2) katarsis kui hetk, mil maailm avab end inimesele (vakatus).
Arutluse eelduseks on, et katarsis asub keeleliselt struktureeritud
maailma piiridest véljaspool. See on meeleiilene hetk, ning siin tdu-
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seb péevakorda ka katarsise vordlus zen-budismist parineva satori
maistega.

Katarsis tdhendab otses6nu puhastust, satori mdistmist, teadli-
kuks saamist (budistlikus terminoloogias valgustust, kirgastust).
Madlemad on hetkelise kestvuse, aga tugeva jarelmdjuga, ja neid
kogetakse elu jooksul korduvalt. Satori seostub eelkdige mungaelu-
ga, selle saavutamine eeldab pikka ettevalmistust (meditatsiooni).
Katarsis seostub eelkdige kunstist saadava tugeva elamusega, mis
justkui oleks kattesaadav koigile ega nduaks eelnevat ettevalmis-
tust. VGi siiski?

Katarsis, moistus ja tunded

Eeldus, et katarsis on ulemeeleline, ei tundu esmapilgul ehk pdhjen-
datud, kui vaatleme selle mdiste pdritolu ja harjumuspérast tdhen-
dust. Katarsise madiste tuleb meile Aristoteleselt ja t&histab kunsti
Oilistavat moju (Lill 2004: 138), mis saabub tunnete puhastumise
labi. Trag6odia puhul, nagu teame, nimetab Aristoteles nende tun-
netena eelkdige kaastunnet ja hirmu, mille esilekutsumine ja l&bi-
elamine on puhastav ja vabastav, kuid sisuliselt tekib katarsis Aris-
totelese meelest igasuguse tugeva tundeliigutuse tagajérjel (Aris-
totle 1995: 315-316).

Siiski ei seostu katarsis meie jaoks vaid trag6ddiast v6i muust
kunstist saadava elamusega, vaid on kandunud kunsti piiridest val-
japoole. Katartilistest hetkedest radgitakse mitmetes elusituat-
sioonides, olgu seoses religioossete vdi kehaliste Uleelamistega
(muu hulgas ongi katarsis meditsiiniline termin, t&histades soolte-
puhastust). Eelkdige on aga katarsisest kujunenud oluline mdiste
psiihhoanallilsi vallas, kus see on tihedalt seotud mdaistusliku ana-
lulsiga, mille abil painavast alateadvusest selle teadvustamise labi
vabaneda.

Philip Auslénder, kes jagab “piha teatri” Uhiskondlikuks
(Jacques Copeau, Peter Brook) ja teraapiliseks (Antonin Artaud,
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Jerzy Grotowski), eristab neile vastavalt ka kahte liiki katarsist:
esiteks kasvatav ja hariv (Aristotelese mdistes), teiseks teraapiline
(pstihhoanalllsi mdistes). Tema s6nul ndahakse esimesel juhul ka-
tarsist kui vdimalust 6ppimiseks, teisel juhul aga kui protsessi ter-
venemise teel. Esimene pakub v&imaluse suhestuda millegi endast
vdimsamaga, teine eeldab individuaalsete konfliktide lahendamist
sisevaatluse kaudu. Siinjuures on téhtis teha vahet siimbolil ja ajen-
dil: igasuguse afektiivse seisundi stimbol on kujund, mis tekitab
vaatajas kohe vastava seisundi; kujund ise aga, mis vaatajas afek-
tiivse seisundi loob, on selle seisundi ajend. Samal ajal kui stimbol
peaks tekitama samase seisundi kdigis neis vaatajais, kelle jaoks see
on simbol, vdib kujund pbdhjustada erinevate inimeste puhul erine-
vaid reageeringuid. Auslanderi interpreteeringus on etendus Aris-
totelese katarsise mdiste jargi nii simbol kui ajend, tekitades publi-
kus nimelt neid emotsioone, mida muusikalaad v6i mimees viljen-
davad. Teraapilise katarsise stimuleerijaks on eelkdige ajend, mitte
sumbol. Katarsist esilekutsuva kujundi diskursiivne tdhendus on
oluliselt véiksem selle kataltUtilisest funktsioonist tervenemise
protsessis (Auslander 1997: 13-15). Sumboli m@istmine toob pée-
vakorda universaalse teatrikeele kisimuse ning Auslander p66rdub
siin Jungi ja kollektiivse alateadvuse mdiste poole. Copeau’ ja
Brooki thiskondlik teater thendab naitlejad ja publiku thises katar-
sises (mis pBhineb Uhiste Gldinimlike aluste ja osadustunde tajumi-
sel), teraapilises teatris seevastu haarab Artaud’ teooria jérgi katar-
sis koigepealt néitlejat kui katk ja levib siis publikusse, ning
Grotowski eeldab, et katarsise nimel peavad nditleja ja vaataja
kumbki omaette vaeva ndgema (Auslédnder 1997: 16-27).

Sellise arutluskdigu jargi on katarsis, olgu deduktiivhe vGi in-
duktiivne, igal juhul intellektipdhise protsessi tulemus (v.a ehk
Artaud’ katarsis kui katk). Tuleb mdtelda ja mdista, et jduda seeja-
rel puhastuseni. Tdsi, trag6ddia puhul réhutab Aristoteles téepoolest
hirmu ja kaastunde dratamisel teksti esimust vélisilme ees, ehkki ka
viimasel vBib oma mdju olla. Lugu peab aga olema kokku seatud
nii, et see ka ainult kuulates kilmavaérinaid tekitaks (Aristoteles
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2003: 34-35). Aristoteles toonitab seega siindmustiku sisemise loo-
gika vajalikkust ning Gldse “kasitleb struktuuri ja stiili tihti kui osi-
seid teoses, mis on mdeldud pigem lugemiseks Kkui teatris eten-
damiseks” (Smethurst 1989: 5).

Sellegipoolest, mis puudutab Aristotelese kasvatavat katarsist
(Auslanderi jargi), siis mitmel puhul paistab Aristoteles hoopis vé-
listavat katarsise dpetlikkuse, néiteks réékides floddiméngust, kus
muusika véljendab eelkdige religioosset elevust ning mida tuleb
seetdttu kasutada emotsioonide vabastamise ehk katarsise eesmar-
gil, mitte aga instruktsioonide andmise eesmérgil (Aristotle 1995:
312). Katarsise teke on siin juba aloogiline ja sGnulseletamatu, ehk-
ki saab esmajérjekorras osaks neile, kel taoliseks inspiratsiooni
(tunne, mille Aristoteles kaastunde ja hirmu kd&rval kolmandana
valja toob) vd@imusesse sattumiseks on eelnev soodumus. Neid
“puudutab religioosne muusika ja kui nad siis satuvad sellise muu-
sika mGjuvalja, mis tdidab hinge religioosse elevusega, muutuvad
nad rahulikuks ja kosutatuks, justkui oleksid nad labinud arstliku
ravija puhastuse.” (Aristotle 1995: 315.) Aristoteles réhutab siiski
samas, et katarsis tekib igasuguse tugeva tundeliigutuse tagajérjel ja
uhtlasi on see ka naudinguhetk. Tragé6dia puhul Utleb ta, et nau-
ding tulenebki kaastundest ja hirmust (Aristoteles 2003: 35). Katar-
sise saavutamine eeldab Aristotelese jargi seega nii analliusivat
(eelkdige tragdodia) kui ka meelelist (eelkbige muusika) ladhene-
mist.

Avristoteles pole niisiis tédiesti Ukskdikne publiku kohalolu ja va-
jaduste suhtes. Peatudes “Poliitikas” pdhjalikumalt muusikalaadidel
ja -esitustel, réhutab ta eraldi vajadust arvestada publiku tasemega.
Kui nditeks kuulajaskonnaks on véaheharitud inimesed, siis peab ka
muusika nende “ebaloomulikule” olemusele vastavalt olema moon-
dunud, pingelisem ja “paksude varvidega” (Aristotle 1995: 316).
On uurijaid, kes kirjeldavad Aristotelest nimelt autorina, kes arves-
tab vaataja “kehalise materiaalsusega”, kelle jaoks teater mdjubki
otse kehale ja l&bi keha ning kes “kasitleb keha tervikuna, kaasates
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nii mdistust kui hinge aluspdhjana, millel vaataja vastuvott rajaneb
(McConachie 1996: 97).

Lisaks katarsise jaotamisele kasvatuslikuks ja teraapiliseks (nagu
nagime, réhutab tegelikult Aristoteleski mdlemat eesmarki, erine-
valt Auslanderi llaltoodud télgendusest), on uurijad esile tdstnud ka
selle esteetilise funktsiooni. Henri Schoenmakers vaatleb artiklis
“Katarsis kui estetiseerimine” (1996) katarsist teatris ja meedia-
kunstis kui negatiivsete emotsioonide estetiseerimist. See on prot-
sess, kus vaataja kdigepealt aktiviseerib toimuva kunstilise raamis-
tiku, md@istab negatiivsete tunnete funktsiooni (vajalikkust antud
kontekstis) ja on seejarel suuteline transformeerima need tunded
(viha, hirmu, &rrituse jne) positiivseteks. Emotsioonid ise ei kao,
kuid nende ebameeldivuse tajumine saab &Oigustuse esteetilises
plaanis ning pakub l6ppkokkuvdttes vaatajale naudingut (Schoen-
makers 1996: 87-88).

Katarsise suhet esteetikaga saab aga vaadelda sootuks instrumen-
taalsemal tasandil — kuidas teatrietendus kui artefakt (mitte vaid
kui fiktsionaalne maailm) soodustab katarsise teket? Milline roll on
etenduse auditiivsel ja visuaalsel kiljel vaataja m@jutamises? Kui-
vord on katarsise eeldused lavastusse sissekodeeritavad? Tuleme
selle teema juurde lahemalt tagasi allpool, kbigepealt toob see meid
aga teise, vahest olulisima kisimuseni katarsise temaatikas — K-
simuseni vaatajast ja vaataja — néitleja/ndidatava suhtest.

Vaataja roll

Milline on vaataja panus katarsise tekkes? Kui téhtis on tema ette-
valmistus ja milles see vdiks seisneda? Kas katarsiseni jdudmine on
treenitav, Gpitav?

Tulgem siinkohal tagasi karje ja vakatuse kujundi juurde. Un-
dusk, raakides keele vdimust kdikjal, kiijeldab vakatust kui vaikuse
valjahdaldamist, tuues nditeks studamepalve kui vakatuse, vaiki
jddmise sdna tegelikult edasi kestes (Undusk 1998:. 74). Ent uhel
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hetkel vdib inimese vaikimine saavutada sellise kipsuse ja 16plik-
kuse, “et tdeline palve &kki kohale ilmub ja inimesele salamisi Kkii-
laskdigu teeb” (Evdokimov 1986: 16, tsit: Undusk 1998: 74).

Zen-budismist parinev satori pole kindlasti keelestruktuuri
mahtuv (diskursiivne) maistmisehetk. Kuid siin on samasust taolise
kiipse vaikimise saavutamisega. Satorini joudmiseks on tahtis
puldlus end ette valmistada, saavutada selline sisemine tih-
jus/vaikus, et “plahvatus” — tegelikkusele &rkamine, reaalsusega
uhtesulamine, Mina lahustumine — vdiks toimuda. Siit algab maa-
ilm, kus kaob subjekti ja objekti vahekord selles tdhenduses, et lille
vaadates peaksime mdotlema, et see on lill, vaid lill on lihtsalt lill.
Kui kaob Mina-tunnetus, kaob ka Teise-tunnetus ning taju on seega
absoluutselt vahetu.

Nimetagem sellist hetke, mil maailm avab end inimesele, vaka-
tuseks, sest selle toimumise aeg pole inimese enda poolt maaratav.
Zen-budismis, nagu teame, annab Opetaja Gpilasele lahendada
kdan’G absurdsena tunduvaid kiisimusi, mis ei ole mdistusliku
analiiiisi teel lahendatavad. Uhel hetkel aga, kui dpilane on peami-
selt meditatsiooni abil oma Mina piisavalt lahustanud, vdib vastus
saabuda, ja saabub satori, ootamatu hetkeline valgustus, milleks end
kaua teadlikult ette on valmistatud.

Katarsis kui vakatus vdiks olla vBrreldav nimelt taolise hetkega.
Olgu iks sugavalt ida ja teine l&&ne mdttemaailma vili, on neis
palju olemuslikult samast. Erich Fromm on vdrdlevalt uurinud
psihhoanaluisi ja zen-budismi ning leidnud nii nende eesmérgis
(milleks esimesel on alateadliku teadvuslikuks muutmine ja teisel
valgustus) kui ka osalt selle eesmérgi saavutamise meetodis laia-
ulatuslikku kattuvust. Naiteks vordleb ta ka psiihhoanaliltiku t66-
meetodit kdan’ide andmisega (Fromm 2001: 61).

Kuid tagasi teatri ja vaataja juurde.

Vakatus. Siinkohal on sobiv tuua ndide ida teatrist. Jaapani
klassikalise no teatri teooriast parineb madiste “lill” (hana), mis vo-
tab kokku selle teatri olemuse ja esteetika. Lill on kokkuvotlikult
Oeldes nd naitleja mangu mdjul vaataja meeles tekkiv esteetiline ku-
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jutluspilt, mis oma tdiuslikkuses viib meele puhastuseni. Teatri ja
budismi vahekorda uurinud David George vordleb jaapani nd teatri
etenduses sundivat lillehetke satoriga (George 1999: 135-200).
Mdlemad on luhikesed aratundmishetked, milleni joutakse pikaaja-
lise keskendatud treeningu ja oma Minast vabanemise labi. Teatri
puhul tuleb siin mangu veel publik, kelle nGudmistega arvestamine
on lilleni joudmise ks eeltingimusi. Meisterlik nd néitleja jouab
oma méangus tasemeni, kus “vorm on tiihjus, tiihjus on vorm”, (tleb
nd teatri teooria rajaja Zeami, kasutades s6nu Sidamesuutrast
(Omote; Katd 1979: 165). Ta viitab néitleja oskusele leida esituseks
sobiv vorm iseeneslikult, s.t sellele métlemata. Taolise méngu pu-
hul tunnetab/mdistab ka vaataja ilma mdtlemata (tGeline lill stinnib
sbnallese tunnetuse kaudu). Sealjuures nimetab Zeami lille hetkeks,
kus “midagi ei toimu” (Omote; Katd 1979: 100). See on liigutuse ja
lilgutuse vaheline paus; néitleja keskendatust selles vdrdleb George
meditatsiooniga (George 1999: 156-157).

Téhtis on ka vaatajapoolne valmisolek. Mitte ainult naitlejalt,
vaid ka vaatajalt oodatakse oma Minast, subjektiivsest vaatenurgast
loobumist ning avatud, tGkestamata meelega etenduse tunnetamist
(mitte analtiisimist), et tajuda selle subtiilset ilu. Zeami pakub ko-
guni vélja nd teatri vaatamise n-6 Giged alused: 1) unusta detailid ja
keskendu tervikule; 2) unusta tervik ja keskendu néitlejale; 3)
unusta nditleja ja keskendu ta vaimule; 4) unusta see vaim ja jouad
terviku mdoistmiseni (Omote; Katd 1979: 104). Vaid sel moel, va-
katades, laseb vaataja etenduses tegelikult toimuval endani jouda.

Karje. Taolise tunnetuse, kus tiihjaks tehtud meelega inimesele
avaneb maailm, vastandina saab vaadelda hetke, mil inimene ise
avab end maailmale — Kkatarsis kui kaije. Kaijeks valmistutakse
samuti teadlikult, kuid eeldatavasti saab inimene selle hetke saabu-
mist paljuski ise madrata voi vahemalt selle saabumisest teadlik ol-
la. VOtkem naiteks tragtodia. Aristotelese jargi on diges ja mdjuvas
trag6ddias loo podrak dnnest dnnetusse vaataja jaoks kiill ootamatu,
kuid eelnevatest sundmustest véljakasvav (Aristoteles 2003: 30).
Siin on loogilist jdudmist katarsiseni, vaataja emotsionaalne pinge
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tbuseb jark-jargult ning teadvustatult. Hirm ja kaastunne raputavad
inimese labi, kuid ta mdistab toimunu vajalikkust, kdrgemate jou-
dude karmi diglust ja vGtab omaks seeldbi taaskehtestuva maailma-
korra.

Tanapdeval, mil puhtakujulise tragéddia asemel kohtame ena-
masti traagilise sisuga, ent zanriliselt hlbriidseid lavateoseid, on
taolise etenduse poolt esilekutsutavad tunded peaasjalikult negatiiv-
sed, rusuvad, ebameeldivad. Need on emotsioonid, mida reaalelus
pultakse valtida, kuid millel etenduse olukorras julgetakse lasta
esile tulla. Veel enam, see teater ergutabki inimest oma negatiivseid
emotsioone valla paastma ja neid “kunstiraamide” turvalisuses va-
jalike ja OGilsate tunneteni estetiseerima, et neil seejarel vabastavalt
minna lasta. Taoline katarsis on valises, fuusilises mottes ilmselt
joulisem, n-6 maailma surve (s.t tragdodia kaik) on tugevam ja
seetdttu ka inimese vastus sellele afektiivsem. Sellegipoolest on
kaijegi meeletlene moment, hetk, mis eelnevale analuusivale loo
jalgimisele vaatamata ei allu enam keelestruktuurile, kus siseh&al
katkeb ja inimene jouab jarsku tdelise reaalsuse piirile, vélja nii
argi- kui méngureaalsusest (s.t teatrireaalsusest).

Etenduse esteetika

Vaadelgem katarsise teket teatris ldahemalt, tulles tagasi etenduse
esteetilise moéju juurde, sest vBib arvata, et “[l]ks pBhjustest, miks
etendus suudab vaatajad erilisel moel tummaks lila, /—/ tuleneb
ilmselt Uksikute stseenide spetsiifilisest kompositsioonist ja esitu-
sest” (Rokem 1996: 102-103).

Milline on teksti, nditlejatehnika, visuaalsuse, ritmi jms osakaal
katarsise tekkes? Poigakem veel kord klassikaliste ndidete juurde.
Avristoteles tituleerib tragdtdia tegevuse jaljenduseks ning Zeami
Opetab samuti, et lavategevuse aluseks nd’s on monomane (imitee-
rimine, jaljendamine). Kuigi Aristoteles (kes erinevalt Zeamist pol-
nud ei nditekiijanik ega naitleja) toonitab hirmu ja kaastunde arata-
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misel trag6ddias teksti suuremat osakaalu valisilmega vdrreldes,
keskendub siindmustiku Ulesehitusele ega tunne erilist huvi néitleja-
too spetsiifika, kostliimide vdi maskide vastu, mainib ta siiski “te-
gevuse jaljenduse” mdoiste seletamisel mdningaid tragdddia lavalise
esitamise ndudeid: “Seega on tragdddia tbsise ja |6petatud, teatud
suurust omava tegevuse jaljendus, jaljendus erinevates osades eri-
neval kujul maitsestatud kénega, jaljendus, mis jaljendab tegevaid
isikuid endid, mitte neist jutustades, jaljendus, mis kaastunde ja
hirmu labi teostab puhastuse sellistest labielamistest. “Maitsestatud
kone” all mdistan ma sellist, millel on riitm ja harmoonia vGi me-
loodia, “erineva kuju” all seda, et mdned osad teostatakse Uksnes
varsimddtudes, teised jalle meloodiate abil. /—/ Tegevuse jéljendus
aga on lugu /—/ Sest tragdodia ei jaljenda mitte inimesi, vaid tege-
vust ja eluja dnne /—e/.” (Aristoteles 2003: 24—25.)

Need laused v@iksid samahdsti kdia nd etenduse kohta, sest tege-
likult on ka nd’s oluline loo k&ik, kuna emotsioon tuleneb alati
ideest, mitte karakterist (Fenollosa; Pound 1959: 69). No’dki on
vahel nimetatud tragdddiaks, ometi on see pdhiolemuselt antiik-
tragoodiast erinev.

Varreldes n6’le omast mdtlikku nukrust kreeka tragdddia hirmu
ja sudamevaluga, leiab Mae Smethurst, et igatsus kellegi jarele voi
kahetsus millegi tehtu vdi kogetu parast on n6’s tihti tegelase “tra-
godddia” ning selle edukaks lahenduseks on maisest maailmast va-
banemine, karistuseks aga selle maailmaga seotuks jadmine (nd
peategelasteks on enamasti n-6 hulkuvad vaimud). Antiiktrag6ddias
seevastu ei tulene hirm ja mure (mis vdivad vahel esineda ka nd’s)
niivérd kangelase kogemusest vdi suhetest teistega, kuivdrd mingist
vagivaldsest teost, millesse ta segatakse ja mille eest peab kandma
inimlikku ja jumalikku karistust maa peal. Peategelased on nd@’s
enamjaolt efemeersed olendid, trag6ddias aga substantsiaalsed.
(Smethurst 1989: 19-20.)

N&’d on tihti nimetatud esteetiliseks teatriks. Tdepoolest tegeleb
ka Zeami oma teoorias suurel maaral nd kui etenduse erinevate tah-
kudega, alates karakterikujutuse ja lavalise liikumise juhistest kuni
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maski ja valguse kasutamise peenimate detailideni valja. Kuigi nd
néitleja poolt pideldav lill pole vaid silmaga né&htav ilu, liigutuste
harmoonia, vaid, nagu ltleb Zeami, “lill tuleb meelest, vorm olgu
seemneks” (Omote; Katd 1979: 37), on see seeme ehk dige vormi
leidmine ja selle dige esitus laval nd sisulise poole mdjulepaasemi-
ses méadrava tahtsusega.

NG teatris, kus ndidendid on Glesehituselt vaga lihtsad ega kes-
kendu konfliktile, kus tuuakse esile vaid ks emotsioon vdi meele-
olu, on valisel stiliseeritusel ja véaljapeetusel kontsentreeritud efekti
loomises véga oluline osa. Suurt rolli tdidab siin mask, mis asendab
inimndo muutuvad ilmed igikestva joulise ekspressiooniga ja Uhtlasi
réhutab kahe reaalsuse lheaegset kohalolu: reaalne néitleja, kelle
ndo alaosa on maski véiksuse tdttu pidevalt nahtav, ja teispoolne
jumalik jéud, vaim, kes on peidus sajanditevanuses, rituaaliesemena
kasitletavas maskis. Ka rikkaliku kostiiimi tks tlesanne on moo-
dustada tugev valine kiht, siluett, et vdhendada kostlimeeritud néit-
leja fudsilist presentsi, muuta teda efemeersemaks, tdsta n-0 tava-
liste inimeste hulgast vaimumaailma ning réhutada seeldbi nd pu-
hast poeesiat.

Sealjuures on nd puhul oluline auditiivne kulg. Teksti esitatakse
stiilis, mis on vélja kasvanud budistlikust laulust ning mille ritm
tdidab meeleseisundit mdjutavat ja kontsentratsiooni intensiivistavat
ulesannet. Siia tuleb lisada veel elav muusika — flo6di- ja trummi-
méngijad — ning koor, kes on kdik laval, néitlejatega vOrdvééarses
koosto0s.

Seega tootavad nd etenduse kbik elemendid selle heaks, et luua
atmosfaar, kus nii esitajail kui vaatajail oleks vdimalik mdneks
ajaks eemalduda reaalajast ja ké&egakatsutavast tbelisusest ning
pulelda valgustuslike hetkede poole, kus kas vdi korraks avalduks
vaijatud Tdde asjadest, mis asuvad inimmeelte ulatusest véljaspool.

On selge, et ka kreeka tragdtdia etenduse puhul on olnud tege-
mist enamaga kui vaid teksti deklameerimisega. Ulaltoodud tsitaa-
dis mainib Aristoteles tragdddia “teatud suurust omavat tegevust”,
ning viimast tdlgendab Freddie Rokem kui midagi, “mis, isegi kui
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Aristoteles ise ei hinnanud tragéodia etendust kdrgelt, pidi igal ju-
hul esile tulema laval” (Rokem 1996: 103). Erinevalt n6’st, mis on
Jaapanis jatkuvalt elujduline kunst, puudub meil vahetu kogemus
antiiksest tragdddiast ja tapne teadmine sellest, kui suurt osa taitis
etenduse vaatemdanguline kilg tragéddia motte ja jou esiletoomises
ning vaataja katarsiseni viimises. On teada, et antiiktragéodiaski
kasutati maske (neid kandsid ka kooriliikmed) ja kostitime, mis
sisuliselt olematu lavakujunduse puhul tdstsid nditleja(d) fookuses-
se, ent seadsid samas esikohale rGhutatuma liikumisjoonise, tantsu
ja Zestid. Vaasimaalid tdestavad, et ekpressiivne nditlemislaad ise-
loomustas kreeka trag6ddiat labivalt, hilisema perioodi (5. saj.
I6pp - 4. saj. e.m.a) tragdddia puhul tbusis samuti lavamehaanika ja
igasuguste “trikkide” (nt deus ex machina) osakaal, millega vaataja
meeli ja tdhelepanu koideti. (Smethurst 1989: 3-22.)

V@ib igal juhul eeldada, et kui ka Aristoteles ei anna meile suurt
ettekujutust sellest, kuidas liikuda ndidendi tegevusest tegeliku
etendusemaailma juurde, siis “on tédnapdeval vdimatu esitada min-
geidki kindlamaid véiteid katarsise kohta seda liikumist sooritama-
ta” (Rokem 1996: 103).

Katarsise kéasitlus eeldab muu hulgas uurimist, kus vdiks katarsi-
se hetk etenduses paikneda. On see loogiliselt 16pus? Kas Uhe eten-
duse jooksul v@ib olla mitu katarsist? Zeami Utleb lillest raékides, et
seda teab ainult shite (peanditleja), kuhu ta sellel dhtul lille paigu-
tab. Aristotelese jargi vOib eeldada, et katarsis kui puhastus tunne-
test jargneb vahetult nende tunnete intensiivse labielamise hetkele,
milleks klassikalise tragdddia puhul oleks loo ootamatu péérak (6n-
nest dnnetusse), mis ei margi aga veel loo 18ppu. Siinjuures vdib
aga arvata, et kaasaegse kirjandusest sdltumatu, kuid tsna tugevalt
lavastajast sdltuva teatri puhul méérab katarsise asukoha (ja tekke-
vdimaluse Uldse) etenduse kontekst, selle esteetika ja Ulesehitus.

Puldkem seega minna konkreetsemaks ja tuua ldpetuseks paar
néidet eesti nuldisteatrist.
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Tiit Ojasoo “Julia”: Julia kukkumine

Parast kahe Romeo (teatri-Romeo ja kodu-Romeo) duelli ja surma
hakkab Julia vaikides sammuma lavasiigavuse poole, ent kaob siis
akitselt 1abi lavap@randa. Eesriie sulgub.

Julia kukkumine on stiindmus, mida vaataja sellisel kujul (ja ajal)
ei oska oodata. See on hetk, mil vaataja sdna otseses mottes vaka-
tab. Julia kukkumine mojub kui satori — eelnevast ettevalmistusest
hoolimata ootamatult rabav ja sealjuures seda eelnevat ettevalmis-
tust tihistav. Akiline m@istmise hetk? Uhelt poolt vaib “Julia” 16p-
pu pidada eelneva looga seotuks, samas on see aga eraldiseisev
hetk, nagu teise, tdelise reaalsuse sissetung. Nagu kdan’i lahendus.

Jaapani etenduskunstis on maiste ma, mis otsesdnu tdhendab in-
tervalli, pausi nii ajalises kui ruumilises mottes. Tahendus sinnib
ma’s. Seda vO@ib vorrelda nende hetkedega, mida Zeami nimetab
hetkedeks, kus midagi ei juhtu (Omote; Katd 1979: 100) ja mis on
tegelikult kbige tahendusrikkamad. Julia kukkumine on kill hetk,
kus midagi “juhtub”, kuid see on sindmus, mis thendab nii ajaliselt
kui ruumiliselt rohkem dimensioone kui palja silmaga néha.

Esimene klisimus vaataja jaoks on ilmselt — kuhu Julia kukub,
ning seejérel miks, mida see tdhendab? Retseptsioonis on Julia kuk-
kumist télgendatud nii tema surmana, mis on “visuaalselt efektseim,
ent manguvdimalusi taielikult neelav” (Epner 2005: 37), kui ka vaid
tihe sammuna teel “kauguses sirava heleda kodu poole” (Pesti 2005:
22). Esimeses tsitaadis peitub samuti viide tdelise reaalsuse sisse-
tungile, hetkele, kust alates mangu enam ei eksisteeri, kus kdik ongi
see, mis ta on, kus subjekt ja objekt lakkavad olemast. Kas vdime
&kki oelda, et Julia Mina lahustub? Sel juhul hakkab ehk veelgi pa-
remini toole teine tdlgendusv8imalus — Julia “kukkumine” kui eel-
dus millegi “sirava ja heleda” poole liikumiseks, kui véltimatu
samm sellel teel.

Olgugi Julia kukkumine ootamatu, on vaataja selleks omal moel
ette valmistatud. Lavastus tervikuna t6otab loogilis-jarelduslikule
motlemisele vastu: Shakespeare’i tekst on Kkillustatud, stseenide
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tlesehituses pole tavaparast arenguloogikat, naitlejate mangulaadis
pole jérjekindlust, esitatavaid lugusid on rohkem kui Uks ja OkskKi
neist pole selgepiiriline jne. Kogu lavastus on kui omamoodi kdan,
mis nduab vaatajalt lahendamist, kdan lik on juba lavastuse vdtme-
lause: “Kui see mees, see Romeo, suudleb seda tudrukut, seda Ju-
liat, vaites, et tema ongi Romeo ja see tidruk ongi Julia, siis keda ta
tegelikult suudleb?”

Kas mdistame me vastata sellele kiisimusele siis, kui Julia ku-
kub? Vi lakkab &kki hoopis kisimus olemast? Sel hetkel, kui vaa-
taja vakatab. Sel hetkel, kui maailm avaneb.

Mati Undi “Meister ja Margarita”:
Margarita lend Wolandi juurde

Siin on tegemist sindmusega, mis Aristotelese jargi on sobivalt
ootamatu, aga kasvab valja eelnevatest sindmustest, “sest sel viisil
on imestusvaarset enam kui siis, kui nad juhtuksid iseendast ja ju-
huslikult/—I" (Aristoteles 2003: 30).

Margarita lend, mis leiab aset Il vaatuse 16pul, enam-véhem
etenduse keskel, on vaadeldav loo p6drakuna klassikalises mattes:
kBik, mis edasi toimub, on juba teine dimensioon, teine maailm,
kuhu Margarita on otsustanud minna ning kust naastes pole miski
enam périselt endine. Erinevalt “Juliast” on “Meistris ja Margaritas”
trag6ddialikku loogikat: tahtejduline kangelanna (Margarita) vasta-
misi Oleinimlike jdududega. Hoolimata keerukatest rollipdimingu-
test, ootamatutest stseenilahendustest ja ajahipetest on lugu vaata-
jale arusaadav ja etenduse kulg hoiab teda teatavas gradatiivses pin-
ges. Undi kéekiijale omase irooniaga looritatud lavastusest on mui-
dugi raske leida selgelt kaastunnet v6i hirmu vallandavaid stseene,
kuid lavastus on tulvil emotsionaalsetest kdrghetkedest, mis on
paljus saavutatud erinevate lavatehniliste vahenditega (valgus, muu-
sika). Margarita lennule lisab katartilist mdddet asjaolu, et visuaal-
tehniliselt on see lavastuse vimsaim stseen ning sealjuures on méa-
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rav vaataja ettevalmistus, s.t eelkdige tekstiteadliku vaataja ootus
just selle ja teiste selletaoliste “vBimatute” stseenide lavalise lahen-
duse suhtes.

Margarita lend on seega miski, mida vaataja ootab juhtuvat ja
mille tdhenduse olulisusest ta on teadlik. Lavastuse alusmaterjali,
Bulgakovi romaani mittetundev vaatajagi on killap piisavalt ette
valmistatud, sest teise reaalsuse tegelased on Margaritaga eelnevalt
kontaktis, lavastuses on kordunud stseen, kus Margaritale tehakse
ettepanek tulla Wolandiga kohtuma, ning esialgsele keeldumisele
vaatamata on Margarita huvi ja tdmme teispoolsuse poole selgelt
valja mangitud.

Stseeni mdju seisneb lisaks ootusdrevuse rahuldamisele pea-
asjalikult lavalise lahenduse originaalsuses: naine, kelle alastust (ro-
maanis) tahistab valge riu ja inglitiivad (sie!), seisab rahulikult ja
valjapeetult tdstukil, poodrleval laval, tdustes iga ringiga kdrgemale.
Tema lendu saadab vali saksakeelne hard-core muusika, mis oma
raiguses loob pildile ehmatava kontrasti. Samal ajal jooksevad tihja
lava ringhorisondil kaadrid filmist “2001: kosmoseodisseia”, mis
avardavad ruumi nii perspektiivis kui tajus (filmi daratundmine ja
sellega kaasnevad assotsiatsioonid). Ténu detsibellide tugevusele ja
haaravale visuaaliale m@jub Kirjeldatud stseen vaatajale labiraputa-
valt, viies ta afektiivsesse, n-6 ennast-avavasse karje seisundisse,
mille jarel saab “rahulikult ja kosutatult” olla vastuvdtlikum eda-
sistele siindmustele. See pole puhastus negatiivsetest tunnetest, kill
aga vabastus pingest ja esteetiline nauding, mille tdhtsust réhutas
juba Aristoteleski.

Ulaltoodud niited osutavad vaid mdnele vdimalusele, kuidas
kirjeldada katarsise teket ja olemust. Nonda on ka kogu siinne ka-
sitlus vakatusest ja karjest vaid ks vdimalik sissevaade nii avarasse
ja paljuski subjektiivsesse nahtusesse, nagu seda on katarsis. Nahtu-
sesse, mis oma subjektiivsuses on ehk sellevdrra moéddapadasma-
tumgi — véahemalt senikaua, kuni pisime teatrikunsti vallas.
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MANGITUD MAAILMAD

Luule Epner

Sissejuhatuseks

Teaduparast on etenduse analilsis tanini domineerivat semiootilist
meetodit viimastel kiimnenditel ka mitmest aspektist kritiseeritud.
Muu hulgas arvustatakse semiootikute liigset innustumist etendus-
teksti uurimisest tksikmarkide ning mérgijadade ja -koosluste kau-
pa, ilma et kullaldaselt tegeldaks tervikuga — nii tekib oht, et la-
vastuse need omadused, mis tulevad esile vdi omandavad taie ta-
henduse alles terviku tasandil, nihkuvad uurija vaatevalja aaremaile.
Kaibivad kisimustikudki (Pavis, Ubersfeld) suunavad kdigepealt
jalgima kimmet-kahtkiimmet margististeemi ning nende kombinat-
sioone. Tasi, analtisi kdigus tdustakse jark-jérgult ka tervikuni, nii
néiteks eristab Erika Fischer-Lichte etendustekstis nelja tasandit:
algelemendid, mérgikooslused ehk liitmdrgid, alatekstid ja etendus
kui tervik (Fischer-Lichte 1992: 224—230). Sellegipoolest kipuvad
semiootiliste md@istesiisteemide vdrgusilmadest valja libisema niisu-
gused ilmingud, mida on raske tagasi viia Uksikmérkidele vdi
-koodidele, nagu aeg ja ruum, ritmipartituur, tonaalsus, atmosfaar,
kehakasutuse Uldprintsiibid jms — s@naga, lavastuse esteetilised
alused.

Tervikut soosib r6huasetus tajuprotsessidele, mida teatrietendus
kui aistiline fenomen vastuvGtjas vallandab. Selles osas usutakse
semiootilist analtlsi tdiendavat fenomenoloogiline lahenemine.
Maurice Merleau-Ponty on vditnud: “On vdimatu /—/ liigendada
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taju, muuta ta aistingute kogumiks (ensemble), sest tervik eelneb
osadele.” (tsit: States 1987: 7.) Patrice Pavis leiabki, et koos etendu-
se analtisile igiomase metodoloogilise pluralismiga on viimasel
ajal toimumas uurimisparadigma avardamine, h8lmamaks visuaal-
sust, ritmi ja kinesteesiat, s.0 etenduse meeleliste omadustega seo-
tud dimensioone (Pavis 1996: 291). Véidetavalt on 1990. aastail
semiootika ja fenomenoloogia ka uldisemas plaanis teineteisele la-
henenud. Nii kinnitab Driss Ablali, et nn pidevuse semiootika kui
uus paradigma toetub fenomenoloogiale; huvi tuntakse eeskatt
Merleau-Ponty ideede vastu, mis puudutavad tdhenduse teket taju-
protsessides (tdhendus “slndivas olekus” versus juba formeerunud
struktuurid) (Ablali 2004: 220-223). Ablali s6nul kannab fenome-
nologiseerumine semiootikat tekstuaalsuse rannikust eemale, filo-
soofiliste ja metaflilsiliste teooriate rippe (ibidem: 236-237).
Niisiis (taas)tahtsustavad teatriuurijad vastukaaluks klassikali-
sele strukturalismile etendust kui tervikut ja seda pdohistavaid
performatiivseid protsesse. Kuid selleks et edasi liikuda, tuleks
vastata kisimusele, mis on etendus, s.0 kuidas seda kontseptua-
liseerida ehk nimetada. V@imalikke vastuseid on kindlasti rohkem
kui Uks, seega tuleb uurijal teha valik, mis on jargneva analliisi
suhtes Usna otsustav, sest iga analtlisimeetod p&hineb olgu voi vai-
kimisi eelduseks vdetud arusaamal lavastuse olemusest, meetodi
raames kasutatav mdistekeel omakorda aga pdhjendab ja detailisee-
rib seda arusaama. Nimetamine on see nurgakivi, millest séltub ko-
gu teoreetilise ehitise konstruktsioon. Naiteks v@ib etendust defi-
neerida kui kunstilist objekti ehk artefakti, ent see ei oleks eriti
mdistlik, kuivdrd sugereerib kujutlust staatilisest olekust, mis on
tegelikule teatrile vddras. Teatrisemiootika kontseptualiseerib la-
vastust kunstilise tekstina ning suunab sellega tdhelepanu elementi-
dele, millest tekst (lad textus ‘kude’) on kokku pdimitud, ja nende-
vahelistele seostele, eelistades vaikimisi ruumilisust ajalisele di-
naamikale. Viimast réhutab etenduse mdistmine siindmusena, mil-
lega aktiviseeritakse kommunikatsiooni aspekt ja etenduse suhe
kultuurilise imbrusega. Kéesolevas artiklis eelistan teistsugust heu-
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ristilist metafoori: etendus on maailm, tdpsemalt — fiktsionaalne
maailm. Usutavasti soodustab see terviku esiletulekut: muidugi tu-
leb jarele uurida, mis selles maailmas leida on, kuid mitte enne, kui
on selge, mis maailm see niisugune uldse on ja mis seadused seal
kehtivad.

Fiktsionaalne maailm teatris

Fiktsionaalsete maailmade teooriat, mille juured on loogikas ja
(analutilises) filosoofias, on seni rakendatud peamiselt kiijandus-
teaduses, rGhuasetusega narratiivsetele maailmadele7, kuna teatri-
uurijad on selle vaateviisi vBimalusi alles avastamas ja avamas.
Nimetamist véarib eeskatt lisraeli uurija Eli Rozik, kes avaldas juba
1997. aastal peetud vestlusringis arvamust, et semiootiline mudel
jatab meid hétta teksti kui esteetiliselt organiseeritud terviku tasan-
dil ning seda on tingimata tarvis tdiendada fiktsionaalse maailma
poeetika analliisiga (The International... 1997: 9-10). Hiljutises
artiklis “Teatrikogemus kui metafoor” pliab ta tdestada hiipoteesi,
et etendustekst, mis pealtndha kiijeldab fiktsionaalset maailma, on
I6ppkokkuvottes vaataja maailma metafoorne Kkirjeldus. Roziku
loogika- ja retoorikap6hine mudel paistab siiski olevat teatri jaoks
piisamatu, kui mitte ekslik. Lavastuse fiktsionaalne maailm on tema
arvates autori pstuhika véljendus tegelaste mitmikmaailma kaudu
(the single human psyche of an author is expressed by a multiple
and thus unified world of characters); vaataja kontakteerub autori
individuaalse teadvusega, mida lavastus personifitseerib, ja votab
seda vastu omaenda maailma (s.0 psillhika) metafoorina (Rozik
2004: 283-285). See lahenemisviis annab kull efektse vdimaluse
taas kord vdrrelda teatrit unendoga (Freudi vaimus), kuid jatab lah-
tiseks kiisimuse, kes on see autor, kelle “unendgu” lavamaailm va-

Eesti uurijaist on selle problemaatikaga tegelnud Epp Annus (“Kuidas kirjuta-
da aega?” 2002) ja uldfilosoofilisest vaatenurgast Margit Sutrop (artikkel “Mis on

fiktsioon?” 1996, dissertatsioon “Fiction and Imagination” 1997).
9
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hendab — néitekirjanik voi lavastaja8 Néitlejad on Roziku mudelis
kiallaltki kdérvalised, kuivord nende osaks jéetakse vaid fiktsio-
naalsete tegelaste kehastamine, ilma mingi isikliku vdi “autorliku”
panuseta lavastusse. Kuna antud mudel on staatiline ning dle-
tdhtsustab draamateksti teatri tegevuslikkuse ja méngulisuse arvel,
on néhtavasti viljakam poorduda fiktsionaalsete maailmade teooria
aluste poole (Lubomir Dolezeli, Ruth Roneni, Thomas Paveli jmt
t60d) ning tdpsustada, tdiendada vOi teisendada neid teatrikunsti
spetsiifika kohaselt.

Mis on maailm? Iga maailm sisaldab teatud hulka entiteete (ob-
jekte, isikuid) ja olukordi, mis on mingil viisil organiseeritud ja
omavahel seotud, sealhulgas ajas ja ruumis (vt Ronen 1994: 8).
Maailmadel v6ib olla erinev ontoloogiline staatus, neis vdivad keh-
tida omad reeglid ja seadused. Asetades r6hu ontoloogilisele ise-
seisvusele, on see teooria kriitiline fiktsiooni kasitamise suhtes te-
gelikkuse jaljenduse (mimeetilise konstruktsiooni) vGi kujutisena
(Dolezel 1998: X). Fiktsionaalsed maailmad on Roneni jargi paris-
maailmaga (actual world) paralleelsed ning mingite meediumide
(tekstide) kaudu ligipaasetavad epistemoloogiliselt, kuid mitte fai-
siliselt (Ronen 1994: 93) — nii ei saa me pariselt viibida romaani-
tegelaste seltsis (teatriga on lood keerulisemad).

Fiktsionaalsed maailmad on kellegi poolt konstrueeritud, s.t nad
on loodud-maailmad. Kirjanduse puhul on rdhutatud kujutlemise
esmasust: “Fiktsioon on autori kujutlusakti valjendus.” (Sutrop
1996: 303.) Ajaliselt ja loogiliselt jargneb kujutlusele selle teosta-
mine mingis materjalis, mislabi avataksegi ligipdas kujutletud maa-
ilmale. Maailma juurde kuulub positsioon, millelt see on kogetav —
vaja on “vélisvaatlejat”, kes maailma tajuks ja aktualiseeriks. Ko-
gemise problemaatikale on pihendatud Pierre Ouellet’ artikkel
“Fiktsionaalsete maailmade tajumine”, kus vaidetakse, et maailma
konstitueerib vastuv6tja kogemus, s.t esimeses jarjekorras kétkeb

8 Naidetena analiitisib Rozik antud artiklis kaht draamateksti — Sophoklese
“Kuningas Oidipus”ja Garci'a Lorca “Yerma” —, mitte lavastusi!
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fiktsioon kutset vBi kasku kujutleda ja/v@i tajuda teatud entiteete,
ning ta tekib alles pertseptuaalse tegevuse tulemusena (Ouellet
1996: 78-79). Esteetilise kogemise tahtsustamine juhib autori jarel-
duseni, et fiktsionaalseid maailmu tuleks uurida fenomenoloogili-
sest perspektiivist, ehkki ta ei tdpsusta, kuidas see peaks toimuma.
(Olgu 6eldud, et dldiselt nihutabki fiktsionaalse maailma teooria
autori arvel esile vastuvdtjat. Kui kogeda kunstilise tekstiga konst-
rueeritud maailma, ei ole kohustuslik kisida, kes selle 16i, nii nagu
me ka périselus vBime soovi korral motelda maailmast, motlemata
Loojast.)

Fiktsionaalsust ei pea Ruth Ronen ja teised autorid teksti imma-
nentseks omaduseks, vaid otsivad selle olemust vastuvétjate hoia-
kutes ja teksti kasutusviisides, s.0 pragmaatika tasandil9. Fiktsiooni
ja tegelikkuse eristamine on esmaseid kultuurilisi padevusi, mis sot-
sialiseerimisprotsessis omandatakse. (Kui me viibime teatrisaalis,
siis me ei torma paanikas vélja, kui laval hldtakse: tulekahju! —
vBib muidugi juhtuda, et teeme valesti.) Thomas Pavel toob vélja
kaks fiktsiooni ja tegelikkuse vahekorda reguleerivat pdhiprintsiipi:
relevantsus (fiktsioon puutub kuidagi tegelikkuse asjadesse, “kaib
millegi kohta”) ja distants, mille olemasolu on vaadeldavuse eeldus
ning tagab vaatlejale ohutuse. Olgu lisatud, et tema meelest domi-
neerib kaasaja kunstides puid distantsi tegelikkusega véhendada,
relevantsust aga samal ajal ndrgendada ja kaudsemaks muuta (Pavel
1989: 255-256). Fiktsionaalne maailm on vaatajast eemal flusiliselt
ja/vdi psuhholoogiliselt, on périselust eristatud raamiga, kusjuures
raamina toimivad ka kunstilised konventsioonid, nagu nditeks saali
pimendamine etenduse alates.

Fiktsionaalsete maailmade teooria rakendamisel teatrile naib tekki-
vat torkeid, mille p8hjuseks on teatrikunsti eripdra: etendajate ja

9 Naiteks jouab Margit Sutrop jarelduseni, et kaasaja kultuuripraktikas on kir-
jandusliku fiktsiooni funktsiooniks anda lugejale v8imalus asetada end kujutluses
kellegi teise asemele, ndha maailma teisest perspektiivist, saada reaalsuses katte-
saamatuid kogemusi (Sutrop 1997: 236).
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vaatajate koos-olu (hessamas aegruumis ning périsus substantsi
mottes (elavad nditlejad, ehtsad esemed jms). See kdik hé&gustab
fiktsionaalse ja reaalse vahejoont ning lubab kullalt kergesti mani-
puleerida lavailma piiridega. Oige sage on liikuva raami printsiip,
s.0 lavamaailm (fiktsiooni sfaar) ei pruugi olla ruumis ja ajas jaigalt
piiritletud. Naiteks avastab Tiit Ojasoo — Ene-Liis Semperi “Julia”
(2004) etendusele saabunud vaataja, et saalis, suletud uste taga, kéib
juba elu, seal laulab ja mangib ansambel — etendus on justkui juba
alanud. Ojasoo “Asjade seisus” (2004) tungib aga etenduse maailm
saali, kus néitlejad etendavad vaatajate rolli, reageerides &rritatult
laval toimuvale. Lihtne on lavailma “inimj6éul”, s.t nditlejate tege-
vuse abil paisutada vdi kokku suruda, sest teater, nagu me hasti
teame, toimub siin ja praegu. Etenduse maailm on parismaailma
sisse paigaldatud, installeeritud — poeetilisemalt valjendudes:
fiktsionaalne on ““positsiooniliselt” vangistatud reaalsesse aega ja
ruumi” (States 1987: 27). (Lisatagu, et otse vastupidi Peter Brooki
tuntud fraasile pole see fragment aegruumi kontiinumist, kuhu la-
vailm luuakse, lihtsalt tihi ruum, neutraalne mahuti, vaid alati ette-
tahenduslik.) Raami liigutamist ja distantsiga manipuleerimist voi-
maldab teatri juba mainitud périsus, mislabi fiktsioon on ette-
tegelikustatud ning vaataja kujutlus kéivitub tajuprotsesside (nage-
mise, kuulmise, haistmise jne) baasil.

Pelk fiktsionaalset — reaalset lahkul6dv opositsioon tédtab see-
ga teatris halvasti. Kohasem tundub olevat Thomas Paveli raamatus
“Fiktsionaalsed maailmad” véljapakutud duaalse ehk kaksikstruk-
tuuri mudel. Alustagem pisut kaugemalt. Pavel kasutab ontoloo-
gilise maastiku {ontological landscape) kujundit, milleks tema véi-
tel liigendub iga kogukonna maailmapilt. Ontoloogilised maastikud
soosivad maailmade diversiteeti ja konkurentsi, on vBimalik liikuda
uhelt territooriumilt teisele, s.o astuda (hest maailmast teise. Eri
tidpi maailmad on rajatud eri tilpi ontoloogiatele, mida tGhiskonnas
siiski erinevalt vadrtustatakse: enamasti peetakse (ht neist
Oige(ma)ks vdi vahemalt keskseks (Pavel 1986: 139). Fiktsiooni
paigutab Pavel véartuselisse perifeeriasse: “...me vdime lokalisee-
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rida fiktsiooni kui perifeerse regiooni, mida kasutatakse méngulistel
ja Opetuslikel eesmérkidel.” (ibidem: 143.)

Paveli kaksikstruktuur sisaldab korraga kaht maailmatasandit,
mille entiteetide vahel kehtib teatud vastavussuhe. Uks tema naide
on Usna teatrildhedane: lapsed méngivad kupsetamist, nii et muda-
patsile vastab pirukas, musta kivikest tuleb vétta kui rosinat, Marit
kui kokka jne; kaks tasandit on seotud suhtega “justkui” (as if). Te-
gemist on ontoloogilise sulamiga, kus (hessamas aegruumis ja
substantsis eksisteerivad koos reaalne ja fiktsionaalne, ehk nagu
Pavel neid nimetab, “reaalreaalne” (really real) ja “fiktsionaal-
reaalne” {fictionally real) maailm, kusjuures esimene on ontoloo-
giliselt primaarne (Pavel 1986: 56 jj).

Mudel on lihtne ja ilus, kuid ei Utle esialgu palju uut. Mida selle
kohta veel 6elda saab? Nimetatud maailmatasandid ei tarvitse olla
isomorfsed, vaid fiktsionaalreaalsel tasandil vdib leiduda entiteete
ja olukordi, millel puudub vaste empiirilises reaalsuses, nagu nai-
teks kdnelev kass “Meistris ja Margaritas”. Taolisi struktuure ni-
metab Pavel eenduvateks maailmadeks (salient worlds) (Pavel
1986: 57). Olulisemgi on see, et teatri kaksikstruktuur ei ole stabiil-
ne, vaid vonkuv vdi vibreeriv ndhtus. Selle sees on lavailmal mit-
meid tugevama — ndrgema fiktsionaalsusega olekuid, mist8ttu seda
sobib kiijeldada pidevate (leminekutega vahemiku abil, mitte dih-
hotoomilisena. Struktuuris té6tavad tdmbejdud skaala otspunktide
suunas (puhas presents vdi totaalne illusioon), mida kunagi taieli-
kult ei saavutata, olgugi et teatriutoopiates on neid ikka ja jalle si-
hiks seatud — see tdhendaks kaksikstruktuuri lamedaks surumist,
seega havingut. Uhelt poolt toimib tung samastuda tegelikkusega,
muutuda elu tdpseks aratdmbeks; paradoksaalselt on niisugust tlupi
lavailmad sageli eriti teravalt eraldatud empiirilisest reaalsusest —
elulised lood, mida esitatakse suletud karplaval pimedas saalis. Tei-
selt poolt toimib tung katkestada igasugune side tegeliku eluga ja
kehtestada suverddnne omailm; see jéud sunnib teinekord konvent-



70 Luule Epner

sioonidega etteseatud piire Gletama ja vallutama argiilma territoo-
riume (nditeks méned happeningi tilpi etendused)10.

Lisaks vdnkumisele, mida tingivad nii etendussisesed registri-
vahetused kui individuaalse vaataja meeleseisund (viimasel ma la-
hemalt ei peatu), on lavailmadel keeruline siseehitus, nagu maail-
male kohane. Nad sisaldavad oma n-0 baasmaailma ehk fiktsiooni-
sisest “tegelikkust” ja sellega suhestuvaid allmaailmu vGi regioone,
mis kéituvad erinevate reeglite jargi. Paveli s6nul on fiktsionaalne
maailm v@imeline adapteerima igasuguseid ontoloogilisi konstrukt-
sioone (Pavel 1989: 255). Teatris on see eriti ilmne. Teatrivahendi-
tega saab tegelikustada taolisi ontoloogiliselt erinevaid nahtusi, na-
gu mélestused, ndgemused, unendod ja muud taolised teadvus-
seisundid (rikkalikult naiteid pakuvad K®&ivu-lavastused); uleloo-
mulikud v6i mutoloogilised maailmad (A. Kivirahki — H. Toompe-
re jr “Rehepapi” kratid, tuulispask, katkuhaldjas); teispoolsus (M.
Undi “Meistri ja Margarita” 10pp). Tegelikustamise all pean silmas
seda, et nende lavalised representatsioonid on vahetud ning vaatle-
jale meeleliselt tajutavad, mitte Uksnes kujutletavad nagu pariselus.
Samuti v@ib teater topeldada iseennast (“teater teatris” tehnika) ja
sellega tematiseerida ontoloogilisi kiisimusi. Peale muu mbritseb
fiktsionaalset maailma, teatris niisamuti, tema enda vGimalikkuste
ja alternatiivide sfadr, mida vastuvdtja vdib tahtmist méoda aktuali-
seerida — naiteks fantaseerida, mis vdiks toimuda lava taga, vOi
kuhu kadus Julia Tiit Ojasoo “Julia” 18pus.

Lavamaailmad ning ka nende regioonid v@ivad olla erisuguse
ontoloogilise loomusega: homogeensed (baasjuhtum: kujutatakse
“tegelikkust”, kuhu ontoloogilised alternatiivid on sisestatud samal
moel kui pariselus, naiteks maélestustest ja unenagudest jutustatak-
se); heterogeensed (nditeks sisaldavad unendgusid vdi maélestuspilte
tegelikustatult, s.0 ettemdngitult); hubriidsed (eri kihid sulavad
kokku, lavailm on unendoline, miidiline vm). V&imalikud on mitut

1 Pavel radgib kirjandusega seoses tde projektist ja fantaasia projektist kui ka-
hest vastassuunalisest ja konkureerivast tendentsist (Pavel 1986: 147).
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laadi kombinatsioonid, tleminekud Uhest olekust teise vdivad olla
jarsud voi libisevad.

On aeg teha vaike vahekokkuvdte. Kui kontseptualiseerida la-
vastust fiktsionaalse maailmana, kerkivad uurija ette eeskatt jarg-
mised kisimused. Mis maailm see on, milline on tema aeg ja ruum
ning ontoloogiline staatus? Kuidas on ta raamistatud (piiritletud)?
Kuidas sisemiselt korraldatud, mis regioone ja kihte sisaldab ja kui-
das need omavahel suhestuvad? Millised reeglid selles maailmas
kehtivad? Kuidas on selle maailma suhtes positsioneeritud vaataja?

Maailm ja mang

Fiktsionaalsed maailmad on maletatavasti loodud-maailmad, niisiis
kellegi poolt konstrueeritud. Jatkem autoridigused praegu klaari-
mata, kill aga kisigem: mil viisil konstrueeritud? On selge, et lii-
kuva raami, muutuva fookuse, vBnkuva struktuuriga lavailma peab
kirjeldama dinaamilise mudeli abil, mis hdlmaks ka maailma-
ehitamise tegevust. Viimane ei ole Ghekordne akt (maailm tehakse
valmis, seejarel ta nahtub meile), vaid toimub pidevalt etenduse
kéigus ning igal etendusel uuesti. Patrice Pavis vaidab, et etenduse
maailm tekib aja, ruumi ja tegevuse vastasm@jude resultaadina,
kusjuures nimetatud kolmik kuulub lahutamatult kokku: “ruum/aeg/
tegevus /—/ konstitueerib konkreetse maailma ja v@imaliku maail-
ma”. Aeg avaldub néhtaval kujul ruumis; ruum asub seal, kus toi-
mub teatud kestusega tegevus; tegevus konkretiseerub antud ajas ja
ruumis (Pavis 1996: 138). Astugem samm edasi ja kisigem, mis
tegevus see on, milline on tema loomus. Vastus on ilmne: see tege-
vus on mang. Méngimine tegevusena on ontoloogilises plaanis sa-
matudbiline kui Paveli kaksikstruktuur maailmana. Siinkohal on
sobiv osutada Juri Lotmanile, kes Gtleb artiklis “Lavasemiootika”,
et “méng on praktilise ja tingliku (semantilise) kditumise samaaeg-
ne realisatsioon”, s.t olemuslikult kaheplaaniline ndhtus (Lotman
1990: 185), ja lisab teisal — manguefekt “seisneb selles, et (he
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elemendi eri tdhendused ei eksisteeri jaigalt koos, vaid “vilguvad”.”
(ibidem: 25.) Etendajad (nditlejad) méangivad Uhtaegu maailma
(olevaks, lahti) ja selle maailma sees, s.0 tema loomuse kohaselt ja
reeglite jargi, mida nad ise mangides kehtestavad. Maailma mangi-
mine ja maailmas mangimine péimuvad omavahel tihedalt l&bi.

Néhtavasti oleks viljakas tGhendada fiktsionaalsete maailmade
teooria manguteooriatega. Mangust on teadagi kirjutatud tuhandeid
lehekiilgi. Kultuuriloolise v@i filosoofilise dominandiga kasitlused,
milles mangu mdistetakse vdga avaralt (Johan Huizinga, Hans-
Georg Gadamer), ei hakka etenduse analliisis arvatavasti korrali-
kult toole, ehkki on inspireerivad. Kindlamaid teoreetilisi tugi-
punkte — definitsioone ja klassifikatsioone — vdib leida saksa
uurijatelt (Klaus Schwind, Uri Rapp), méneti ka Roger Caillois’
monograafiast “Méangud ja inimesed” (1958). Uri Rapp sonastab
neli tunnust, millest kaks puudutavad méngu vaimu ja kaks struk-
tuuri. Esimene paar iseloomustab esteetilist kogemust laiemaltki: a)
suunatud eesmaérgitus (méng on intentsionaalne, kuid ei too prakti-
list kasu, vaid on iseenda eesmark); b) prii (unentgeltliche) rGdm
(méng valmistab naudingut, ilma et rahuldaks flsioloogilisi vajadu-
si). Struktuuri tunnusjooned: a) Ulekantud samastamine (mang on
samane teiste tegevustega, neist olemuslikult erinedes); b) piiritle-
tud muutlikkus (mé&ngul on raamid ja reeglid, kuid samas on ta va-
riaabel) (Rapp 1993: 97). Méng toimub teatud reeglite jargi, millest
liks on eriti téhtis: Oigus reegleid mangu kaigus muuta. Need ka-
rakteristikud néitavad mangimist paindliku ja olemuselt ambi-
valentse tegevusena.

Rappi definitsioon l&htub mangijate positsioonilt. Ent milline
koht kuulub selles struktuuris vaatajale? Klaus Schwindi jargi on
méang eriline kommunikatsioonisusteem, mis realiseerub spetsiifili-
ses, raamistatud face-to-face situatsioonis (Schwind 1997: 422).
Teatris mangitakse selle soovi ja teadmisega, et mangijat vaada-
taks”), ning juba sel pdhjusel tulevat vaataja sisse arvata kui kaa-
saméngija, kui mitte péhimangija (vrd ibidem: 432733). Vaatajaga
seotud problemaatikasse siinses artiklis kummatigi ei suveneta.
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Vdib vaita, et etendus kui maailm on niisugune, nagu on — kak-
sikstruktuur —, tdnu sellele, et seda konstrueeritakse méngides —
kaheplaanilise, tinglik-praktilise tegevusega. Mangimine on méangi-
jate poolelt vaadates omamoodi sidestamisprotsess, milles katke-
matult “kootakse kokku” fiktsiooni ja reaalsuse tasandeid. Seda te-
hes méngija Uhtlasi madratleb neid, kehtestab ja liigutab piire nende
vahel, struktureerides niimoodi lavamaailma aina uuesti. Kui lava-
ilm “vdngub”, siis seetdttu, et mangijad seda “vdngutavad”. Eten-
duse fiktsionaalreaalne maailm on mangitud maailm. Selles kesk-
konnas on kdik objektid — rekvisiidid, kujunduselemendid, tekst
jne — méngu asjad, s.t méngijad vdivad neile omistada tahendusi
sbltumata véljaspool mangu voi varem méngus kehtinud tdhendus-
test. Mang konstrueerib, aga ka dekonstrueerib tdhendusi, kehtestab
ja tOhistab neid; méang teisendab ja komplitseerib neid entiteete,
millega méngitakse. Niisugusena on méng ambivalentne, dinaami-
lineja genuiinselt dialoogiline protsess (Schwind 1997: 427).

Teatrimangu ennast ehk naitlemist vdib samuti kiijeldada nait-
leja identiteedi alusel reaalse/fiktsionaalse skaalal, nii et moodustub
pidevate uleminekutega kontiinum. Michael Kirby mudelis on ots-
punktideks nn mittemaatriline sooritus (nonmatrixed performing),
kui tehakse midagi iseendana (néiteks toovad lavatdolised keset
stseeni lavale laua), ja kompleksne etendamine (nditleja psiithika ja
flusis on taielikult rakendatud lavakujusse — uUmberkehastumise
fenomen) (ref: Schechner 2002: 147). Sellelgi skaalal on darmised
punktid saavutamatud, vdi Kkui, siis vaid hetketi. Paberitega lavale
saabuv inspitsient “Meistris ja Margaritas” muutub otsekohe tegela-
seks, olgugi tal jarel “reaalsuse slepp”; teiselt poolt ei muutu ka
umberkehastumiskunsti k@rgeimat pilotaazi valdav néitleja taiesti
teiseks inimeseks, vaid tema “mina” jaab lavakujus tajutavaks. Kill
aga tasub kdrvalepGike korras puudutada kusimust mangu téelisu-
sest (autentsusest). Kui “reaalne” osutab ontoloogilisele staatusele
(vastandina fiktsionaalsele), siis “tdeline” emotsionaalselt kogeta-
vale ehtsusele (vastandina jareletehtule, teeseldule) ja toimivusele,

olles seega seotud vastuv@tja kogemusega. Thomas Paveli jargi on
10
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niimoodi mdistetud tdelisuse ning mangu kui tingliku, manguvalist
tegelikkust mittemdjutava tegevuse vahe ennem kvantitatiivne kui
olemuslik: juhul kui méngitud aktis on killalt palju energiat, vdib ta
Uletada tdelisuse l&ve ja toimida tegeliku aktiga samajduliselt. Pavel
nditab, et ontoloogiliselt marginaalne tegevus (kunst, mang) voib
mdjutada v8i muuta maailma vdi vahemalt vaataja elu — kiisimus
on energeetilises nivoos, ja muidugi kontekstis (vt Pavel 1986: 60-
61).

Mida annab teatrietenduse Kirjeldamine méngitud maailmana?
Mdistagi pole tegemist etendusanallisi vorrandi ainudige lahendi-
ga, vaid mudeliga, mis aitab teatri teatud tahke ja jooni valja val-
gustada. Mulle tundub oluline néitleja ja nditlemise (méngu) foku-
seerimine, ent mitte etendusest kui tervikust eraldi, vaid koostoimes
sellega. Lavailm on fiusiline keskkond oma manguvdimaluste ja
-piirangutega ning kehtestab uhtlasi fiktsionaalsed tingimused, mil-
lest sGltub naitlemisviis, samal ajal kui nditlemine omakorda konsti-
tueerib seda maailma ja neid tingimusi. Jargnevalt vaatlen neid
protsesse kahe lavastuse nditel.

Mati Undi lavastus “Meister ja Margarita” (2000)

Mati Undi “Meister ja Margarita” Mihhail Bulgakovi romaani
ainetel esietendus Vanemuise teatris 2000. aasta detsembris, tekst
ilmus 2001. aastal trikist Eesti Naitemanguagentuuri sarjas “Sona-
lava”. Tegemist on Bulgakovi romaani dramaturgilise lekirjutuse-
ga, mille juures Unt kasutab, nagu tavaliselt, intertekstuaalseid
strateegiaid, tuues sisse fragmente romaani algvariantidest (“Must
maag”, “Inseneri kabi”, “Pimedusevirst” jt), Bulgakovi “Teatriro-
maanist” ning muudest ilukirjanduslikest ja dokumentaalsetest
tekstidest, samuti rikkalikult muusikalisi ja pildilisi tsitaate-
allusioone. Selline tekst projitseerib kultuurilises plaanis hetero-
geenset lavailma, mis on brikolaazi pdhimdttel kokku pandud eri
paritolu ja eri staatusega (kbrg- versus popkultuur) elementidest.
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“Meistrit ja Margaritat” iseloomustab suur referentsiaalne tihedus1l
lavastus haarab aega Kristuse kannatusloost tdnapédevani ja ruumi,
mis mahutab nii siin- kui teispoolse maailma ning on lisaks avatud
ohtrale ekstratekstuaalsele informatsioonile.

“Meistri ja Margarita” lavailm on piiritletud voérdlemisi tradit-
sioonilisel viisil: paigutatud etenduse aega ja lavale, ilma et tungi-
taks labi “neljanda seina”12 Lavastusel on kiire algus ja kiire 16pp.
Avastseen, Meistri (Ain Mdeots) ja Margarita (Kersti Heinloo) ju-
huslik kohtumine (romaanis jutustatakse sellest alles 13. peatikis),
on jargnevate siindmuste suhtes saatuslik epifaania ehk aratundmis-
hetk. Stseen on teravalt fokuseeritud valgussdoriga pimedal laval.
Sellesse on koondatud kimp lauseid, mis korduvad edaspidi refraa-
nidena, Undi sdnutsi “sisekajana”. Fikseeritakse fiktsionaalse maa-
ilma alus-aeg: “Kell on varsti kaksteist”, “Alasti kuu seisab kdrgel
taevas”, “Paike kdrvetab”. Aeg pusib paigal paevapoolitaja Umber,
korraga kuu ja pdikese margi all — see on muudiline kestev hetk.
Samuti pannakse kokku armastus ja surm, ja saadakse tappev ar-
mastus: “Armastus seisab meie ees nagu mdortsukas /—/ Nii tabab
valk, nii tapab [romaanis “tabab” — L.E.] soome puss.” (Unt 2001:
7.) Meistri ja Margarita kokkusaamise viljaks on néidend JeSuast,
mille maailm hakkab avanema alates teisest stseenist. Niisiis on
esimese stseeni pdhitlesandeks maailmaloomine. Viimane stseen
I6petab lavamaailma eksistentsi Kiire tleminekuga I6pukummar-
dustele; valjumist fiktsioonist saadab laul “Backstage” Jaan Too-
minga raevukas esituses (lavastusest “Tuhkja teemant” 1976), mis
aktsentueerib nii lavastuse p&hiteemad kui tundetooni.

Teatri nditamist teatrina otsekontaktide kaudu publikuga, mida
hilisem Unt Oha enam harrastab, kohtab “Meistris ja Margaritas”
suhteliselt vahe. Lavareaalsus tuuakse néhtavale vihjeliselt, naiteks

1 Teksti referentsiaalse tiheduse (referential density) madrab kujutlusliku
maailma modtmete ja teksti m6dtmete suhe (Pavel 1986: 101).

2 Olen sellest lavastusest kirjutanud ka artiklis “Méang. Mati Undi lavastused
Vanemuises 2000-2001” (ilm: Teatrielu 2001. Tallinn, Eesti Teatriliit, 2002, Ik
119-139).
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kulgseinal asuva kella abil, mis moénelgi etendusel néitas tegelikku
aega. Fiktsiooni ja reaalsuse piiri peal vongub naitleja Aloizi (Janek
Joost) monoloog rambi aarel, mille ta adresseerib publikule. Stseen
saab ambivalentse varvingu tdnu nditleja méngulaadile: Joost raagib
kall voorast teksti tegelase nimel, ent sel madral “siiralt”, et kohati
tekib tunne, nagu pihiks néitleja isiklikke muresid. See on méng
rolli ja “mina” piirialal13 Publikuteadlikkust ilmutatakse ka paaris
mangulises stseenis: Riho Kutsari Bezdomndi demonstreerib arstide
selja taga vaatajaile pantomiimiliselt, kuidas ta pdgeneda vOiks;
Hannes Kaljujarv ja Rein Oja esitavad dueti RubinSteini “Deemo-
nist” jmt. Kuid vastupidi Aloizi monoloogile kasutavad naitlejad
neis stseenides réhutatult teatraalset mangulaadi. “Loomulikkuse”
registrisse kuulub veel liks v6te, mida Unt on varemgi kasutanud: ta
toob lavale mittenditleja, antud juhul inspitsiendi (Mai Jagala), kes
toob Meistri néidendi proovis lavale vajalikke asju, kunstiklubis
tdidab aga ettekandja tlesandeid. Teatrit6Otajana tuleb ta lava ta-
gant, s.0 kuulub teatrisse, dra jaab ainult néitlejalik enesemuutmine
lavakujuks. Uldjoontes voib viita, et “Meistris ja Margaritas” piir-
neb fiktsioon teatri tegelikkusega (nditleja kui néitleja, lava kui
lava, lavatagused abit66joud). Mittefiktsioon on ikkagi elu teatris ja
selle ruum on lava kui koht etendamise tarbeks.

Fiktsionaalse maailma siseehituse printsiibiks on uhtsele alusele
tagasiviidav mitmekesisus. Uksteisest labipdimuvate aja- ja ruumi-
kihtide pdhjaks on taaskorduv muut — Kristuse kannatuslugu. La-
vailma konstrueerib Unt pd&hiliselt kaht liiki lavastuslike strateegia-
tega: (meta)teatraliseerib, muu hulgas asendades Bulgakovi “ro-
maani romaanis” naidendiga; intertekstualiseerib, haakides lavailma
sOnaliste, pildiliste ja muusikaliste viidete abil kokku teiste kultuuri-
tekstide maailmadega. Toimides koos, toetavad ja tdiendavad need
strateegiad teineteist.

B Vit huvitavat analuisi artiklis: Sirle Pddersoo, Aare Pilv, Higi ja ehmatus.
Nditlemise piiripealsusest. Rmt: Teatrielu 2003. Tallinn: Eesti Teatriliit, 2004,
lk 133-135.



Mé&ngitud maailmad 77

Kui uskuda Herbert Blau’d, on “teater teatris” tehnika nitdseks
juba sugavale traditsiooni neeldunud konventsioon (Blau 1982: 46).
Unt varskendab seda: fiktsioonisisene teatri — mitteteatri suhe ei
ole “Meistris ja Margaritas” dihhotoomiline, vaid tegemist on eba-
stabiilse, liikuvate piiridega struktuuriga. Baastasandiks ehk lava-
ilma algolekuks on 1920.-1930. aastate Moskva, tdpsemalt teater,
kus on kdimas Meistri naidendi proovid. Moskva nditlejad etenda-
vad JeSua lugu alguses vaikesel poodiumlaval, mis paikneb niSina
tagalava sulgevas vaheseinas, kuid lahkuvad sealt peagi, vallutavad
kogu lavapdranda, samal ajal kui kehastatavad tegelased tasahaaval
iseseisvuvad. Kui esimeses vaatuses on tegemist teatriprooviga, mi-
da Meister saab autorina katkestada ja kommenteerida, siis teises
vaatuses ei lase Pilatus (Tambet Tuisk) ja Afranius (Rein Oja) end
enam Meistri juuresolekust hdirida: hdmmeldunud autor kdnnib
nende Umber ja katsub salamisi nende riitid, veendumaks tegelaste
tbelisuses. “Teater teatris” laheb sujuvalt lle kujutatud muidi maa-
ilmaks, Moskva néitlejate kohalolu Kristuse loo tegelastes kahaneb
ja kaob (erandlik on JeSua, kellest I&hemalt allpool). Naitlemislaadis
siiski jarsku registrivahetust ei toimu, selle asemel osutavad maail-
ma muutumisele kontekstilised, s.o tegelaste suhestamise ja ruumi-
kasutusega seotud margid. Niisugune eri ontoloogiate ldimimine
heidab aga valgust teatrikunsti enda olemusele: méngus(t) tegeli-
kustub méngitav maailm kui reaalsus omaenese digustes, mille ule
autor kaotab vdimu.

Moskva-tasandil on teisigi tegevuskohti peale teatri: kunstiklubi,
mis plha 0©htus6Omaaega jaljendava misanstseeniga Ulekodee-
ritakse, Lihhodejevi korter, hullumaja palat (visuaalseks aktsendiks
Freudi portree), Meistri ja Margarita korterid, tdnav jm. Osalt on
nad paigutatud poodiumlavale, osalt eeslavale, kusjuures esimene
juhtum ei too tingimata kaasa teatraalsemat esituslaadi — niisiis
pole lava tsoonide semantika pusivalt madratletud. Dokumentide
kasutamise teel seostatakse Moskva-tasandit ajaloolise tegelikkuse-
ga, mislabi tugevneb “reaalsuse efekt”. Nditeks on eksplitseeritud
Bulgakovil ridade vahele peidetud KGB-teema. Lavastuses saade-
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takse Meister vangilaagrisse ning saab elektriSokke psiihhiaatria-
haiglas (mis Uksiti viitab dissidentide kohtlemisele stagnaajal);
Saatana balli aga topeldab Frieda (Marika BarabanstSikova) ballaa-
dilik jutustus tdeliselt saatanlikust ballist — USA Moskva saatkon-
na vastuvOtust 1935. aastal, mille kulalised langesid peatselt stali-
nistlike repressioonide ohvriks. Memuaaride toel osutatakse ka
Bulgakovi suhetele Staliniga. Bulgakov kui klassikust autor on tld-
se fiktsionaalsesse maailma mitmete teatrimarkidega sisse kiijuta-
tud, sh publikule pidevalt nahtava bareljeefiga seinal. Alusteose
autori fiktsionaliseerimisega kindlustab lavastaja méistagi omaenda
autoripositsiooni.

Wolandi ja tema kaaskondlaste maailm kui Uks fiktsioonimaail-
ma regioon konkretiseeritakse intertekstide varal UFO-maailma kui
moodsa ajastu teispoolsusenald Viited on muusikalised ja/vdi pil-
dilised: teleseriaali “X-Files” tunnusmeloodia, Stanley Kubricku
ulmefilmist “2001: kosmoseodusseia” périt kihutamine 1abi galakti-
kate Margarita lennu visuaalse foonina suurel videoekraanil — kui-
vord kaadrite vahele on monteeritud Glisuures plaanis silmatera ja
muusika meenutab stidamelddkide ritmi, saab seda samahésti tol-
gendada teekonnana sisekosmoses. “Vd0raid” kehastavate néitlejate
mangus ega valimuses erilist tulnukalikkust ei marka, kill aga on
neil voim tekitada p6orasuse voi veidruse seisundeid (Margarita
afektiivne kaitumine v@draste saabudes voi sundlaulmine Azazello
(Rein Oja) dirigeerimisel jm). See teispoolsus, kuhu joutakse 18pus
ja kus Wolandi kaaskondlased nditavad oma tdelist, animaalsete
deemonite kuju, on aga tuhi ruum surnud valguses, mille loomus on
madramatu. Audiovisuaalseid tsitaate on lavastuses Uldse palju —
mainitagu veel muusikat filmist “Gladiaator” ja rock-ooperist
“Jesus Christ Superstar”, kaadreid filmist “451° Fahrenheiti” —,
kuid enamasti ei kujune neist nii sidusat vorgustikku, et tekiks
fiktsionaalse maailma iseseisev regioon. Pigem on need teeviidad

X Inspiratsiooni v8is anda C.G.Jungi “T&napdeva miit: asjadest, mida ndhakse
taevas”, mille Mati Unt 1995.a télkis.
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lavailmaga assotsiatiivselt seotud valismaailmadesse, mis aktuali-
seeruvad sedavdrd, kui vaataja nad ara tunneb.

Kindlasti tuleb aga valja tuua lavailma sisseehitatud meta-
tekstuaalne tasand, mis usutavasti lahtub lavastaja vajadusest viia
end kurssi teose ajaloolis-kultuurilise konteksti ja tdlgendustradit-
siooniga. Unt deklareerib kill s6ltumatust viimasest, vaites, et Ukski
arvukatest Bulgakovi-interpretatsioonidest tema lavastuses ei ka-
jastuvat (“Meistri ja Margarita” kavaleht). Samas monteerib ta dia-
loogi tdlgendava funktsiooniga tekstifragmente, nditeks refereerib
kass Peemot (Katrin Parn) kommentaarina Meistri kasikirjale
Tzvetan Todorovi teooriat fantastilise olemusest (autorit nimeta-
mata). Metatasandi konstrueerimine paistab olevat ka “Teatriro-
maani” kasutamise eesmarke. “Teatriromaani” teksti kasutatakse
otseselt vahe, kuid sellest on inspireeritud inteksti ttibi muutus
(romaanist ndidendiks), mis paneb pitseri kogu lavamaailmale. Te-
gelaskonda ilmub lavastaja Stanislav (Tambet Tuisk), kes esindab
stanislavskiliku realismi esteetikat, ning Berlioz (Lembit Eelmae)
muutub kultuuriametnikeks, kes kavatseb Meistri naidendi keelata,
sest see pole rahvalik ega sotsiaalne. Neis ndidendi suhtes ebaadek-
vaatsetes hoiakutes vdib né&ha osutusi Bulgakovi loomingu vastu-
vOtule stalinistlikul Venemaal, aga miks mitte ka Undi teatri kriiti-
kale — ega ilmaasjata sildistata kahtlast teost ka postmodernismina.
Autometatekstuaalsust lisavad viited eesti teatrilukku, mis on keha-
keelsed ja seetdttu vististi moistetavad vahestele. Wolandit mangiv
Hannes Kaljujarv jéljendab paaris kohas teadlikult Jaan Toomingat,
néiteks stseenis “Proov jatkub” péédsukest imiteerides, t6endoliselt
ka ritualiseeritud stseenis, kus Woland ulatab armastatud Margari-
tale kuldse hobuseraua, kuna Meister jduetus ahastuses pealt vaatab.
Ka “raevu ja v@imetust” uhkav 16pulaul “Backstage” taaselustab
vihjeliselt Tartu teatriuuenduse kui lavastuse teatriloolise, Gigemini
Undi omamdiudilise konteksti. “Mida lavastus edasi, seda rohkem
saab nédhtavaks, et Unt méngib l&bi teatraalsuse-teemat, mis v8iks
seostuda nende malestuste ja legendidega, mis meil on Toomin-
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ga— Hermakiila kunagisest teatriuuendusest,” Kirjutab kriitik méni
aasta hiljem (Pilv 2003: 27).

Mitmetasandilist lavailma integreerib ja domineerib muit. Mu-
di ruum on visualiseeritud tihja lavana, mis avaneb vaatajate pil-
gule musta vaheseina tdustes; tagalava keskel kérgub suur rist, algul
tdhi, hiljem ristiléédu kuju kandev. Mildi aeg on kestev hetk, mis
mahutab endasse nii Inimesepoja kui inimese kannatused ja surma.
Meistri martutrium stalinistlikul Venemaal kordab Kristuse lugu: ta
reedetakse juudasest nditleja poolt, vangilaager on siimboolne surm
(temast saab “eikeegi”), Wolandi ballil kerkib ta lava alt nagu
hauast, finaalis aga muretseb, kas ta natukenegi meenutab Kristust.
Kristuse lugu taasesitab Meistri ndidend, mis tegelikustudes sulab
Uhte algse miudi endaga. Loo esitus lavastuses lubab oletada, et
Woland saadab Berliozi trammi alla, sest too tahab etendust é&ra
keelata. Ent midt peab igavesti korduma, et hoida alles kristlikku
tsivilisatsiooni, mille generatiivne narratiiv ta on. Kristuse loo kor-
val kétkeb lavastus apokaliiptilisi motiive, nagu Moskva héaving (vi-
suaalseks margiks tuumaseene samane suitsupilv) véi Wolandi ju-
tustus Johannese ilmutusest. Surmade puhul korratakse aga rituaalse
vormelina vere ja veini sakramentaalset Uhtsust véljendavat fraasi
“Veri on ammu mulda lainud. Ja seal, kuhu ta voolas, kasvavad vii-
namarjakobarad.” (Unt 2001: 18jm.)

Fiktsionaalset maailma korrastavad kordused, mille abil eri ta-
sandeid seostatakse, nii et tuleks ilmsiks tegelaste arhettitipne tuum
ja maailma middiline loomus. Mé&éravalt tahtis on “teater teatris”
tehnikast lahtuv osajaotus, mis tekitab topelt- ja kolmikrolle: Mar-
garita on naitlejanna, kes mangib Nizat (olles Bulgakovi romaanist
erinevalt osaline muddis); Aloizi — néitleja, kes mangib Juudast;
Stanislav — lavastaja ja naitleja, kes mangib Pilatustjne. Fiktsiooni
eri tasandite tegelased kohtuvad naditleja kehas ning sel alusel kuju-
nevad tegelasslsteemi labivad peegeldus-ja vastavussuhted. Ndnda
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on Niza Jeruusalemma-tasandil’> Juudase armastatu, Moskva-
tasandil armastab reetumditleja Aloizi Margaritat. Reetur sureb
Juudasena, kuid jatkab juuda-elu kadevbimetu nditlejana, kes kae-
bab Meistri peale ning saab oma juudaseeklid kétte telefoniauto-
maadist rusikahoobi peale véljapudenevate mintide ndol. Semanti-
liselt aktiivseim on Riho Kitsari kolmikroll: naitleja Ivan
Bezdomndi, kes kehastab JeSuat, sooritab Berliozi surmast vapus-
tatult omamoodi ristimisrituaali (peseb end veega, palvetab, langeb
teadvusetult maha), misldbi omandab uue identiteedi — Kkirglik ja
kahetsev jinger Johannes —, kuid kuulutatakse “reaalsel” Moskva-
tasandil vaimuhaigeks. TGeline JeSua-Jeesus jaab Undi versioonis
nédhtamatuks. Algul né&eb vaataja nditleja mangitavat rolli; JeSua
surm on viidud lava taha, sellest vaid jutustatakse; hiljem on laval
ristikuju, mis modelleeritud néitleja Riho Kitsari ndo jarele. Sellest
puuduolekust fiktsionaalse maailma stidamikus tuleneb lavastuse
sigav ambivalentsus. Kristuse (jumaliku jou) olemasolu ei ole
silmnahtav, kuid ometi naib keegi, kes on lem maisesse naisesse
armunud Wolandist, juhtivat maailma saatust.

Selle maailma Jumal ei néita end, Saatan aga on muutlik ja mit-
mepalgeline. Woland teeb labi kujumuutusi, ndidates end kord il-
metu reakodanikuna, kord lokkisjuukselise daamina jne. Ka Marga-
rita roll k&tkeb naise(likkuse) kdikv@imalikke olekuid ndia ja ingli
vastandpooluste vahel. Naéitlejate suure amplituudiga méng —
koomilisest kohutavani — tdidab kaht vastupidist funktsiooni: aitab
esile tuua fiktsiooni eri tasandeil toimuvate sindmuste siigavamat
Uhtsust (Meistri teos teostub tema enda ja nditlejate personaalse
saatusena) ning samas relativiseerib muddilisi tegelasi. Stseeniti
vahelduvad ritualistlikud reZiikujundid (Margarita lend inglina,
stseen hobuserauaga) midti parodeerivate ja profaneerivatega (nai-
teks Johannese tants ristikujuga, mis etenduste kdigus muutus
kerglaseks kepsutamiseks).

B Unt kasutab oma tekstis just niisugust nimekuju, kuna Bulgakovil on linna
nimeks JerSalaim.
u
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Lahemal vaatlemisel ilmneb, et “Meistri ja Margarita” fiktsio-
naalne maailm on topeltpéhjaga: miit ja teatrilava, kus seda esita-
takse. Lava kui etendamispaik paistab fiktsioonist 1abi, sellele vaa-
tamata et Unt ei tarvita kuigivord brechtilikku vddritustehnikat. L&-
bipaistmist pdhjustab esmajoones mangulaad ehk nditlejapoeetika,
kuivord just naitlejad defineerivad ja seostavad lavailma eri regioo-
ne. Naitlejapoeetika aluseks on ménguteadlik hoiak, mis tingib ja
Oigustab mittekoherentset ja Ohtlasi valdavalt mittepsiihholoogilist
mangu. Undi nditlejatele on iseloomulikud ebaharilikud, mingis
suhtes “imelikud” sooritused ning hipped loomulikkuse registrist
avalikku etendamisesse, kusjuures vddritatakse teatraalset paatost
ennastki. Uhtesulamine tegelase psiiiihikaga on harv ning vaadeldav
valjalangemisena p6hihoiakust, mille esimeseks reegliks ndib olevat
stilistiline muutlikkus ja mitmesugusus.

Kui osutused ajaloole ja ajaloolistele isikutele ndivadki téotavat
tdmbejouna “reaalreaalse” poole, siis eksplitsiitne teatraalsus (k.a
dokumentaalse ainese teatraliseeriv, kunstipdrane esitus) toimib
tdmbena vastaspooluse, “fiktsionaalreaalse” poole. Lavailm luuakse
vastupidiste joudude ristmdju tulemusena.

Priit Pedajase lavastus “Finis nihili”’ (2004)

Madis Koivu 1980. aastal kiijutatud “Finis nihili” esietendus ligi
veerandsaja aastase viivitusega — 2004. aasta kevadel Eesti Draa-
mateatris. Kdivu néidend sisaldab nii véaga isiklikku, autobiograafi-
list ainest kui ka filosoofilisi kiisimuseasetusi, mida on seekord ins-
pireerinud 11. sajandil elanud skolastika rajaja Anselm
Canterburyst, kelle nime koos tédiendiga apostata ((usu)taganeja)
kannab flusikust protagonist. Tuleb soostuda Aare Pilve hinnangu-
ga, et tegemist on Kdivu the fundamentaalsema ja n-6 l&bikasva-
numa naidendiga (Pilv 2005: 18).

Lavastus on piiritletud traditsiooniliselt ning vaatajaga otse ei
suhelda, ehkki paar monoloogi resp monoloogilist stseeni (seltsi-



Mangitud maailmad 83

mees Aleksandri etteaste, Professori mdtisklused) tundub eeldavat
vaataja, digemini kuulaja olemasolu. Uldiselt on vaatajale aga mé&a-
ratud juuresviibiva vaatleja roll. Etendus algab proloogipérase
stseeniga, mis pole jargnevate siindmustega seotud ei loogiliselt ega
psiihholoogiliselt. Poolpimedal h&dmusel laval liiguvad pdoérlevate
veskitiibade varjud, kell 166b ja trumm taob monotoonset ritmi,
lapsed uluvad, kaks meest, keda esitavad Ain Lutsepp (edaspidi
Professori rollis) ning Sulev Teppart (edaspidi Anselm Apostata)
hoiklevad labi tuulemiihina; on aru saada, et jutt kéib veskist, ent
dialoog ei sdimu kokku, vaid stoppab kisimiste ja lleklsimiste juu-
res. Sellist algust v6ib vastu vdtta atmosfaari-stseenina (pime, ra-
hutu, arusaamatu), mis ei pea terviktdhenduses osalema. Lavailma
siseehituse seisukohast moodustab see aga eraldiseisva regiooni,
mille aeg ja ruum jaavad ebaselgeks. Ill vaatuses ndeme sama
stseeni variatsiooni, mida sedapuhku saab vGtta Professori unendo-
na, milles Teppart ilmub kapuutsiga munganal6 Vdib-olla on tege-
mist Professori teadvust painava pildiga; tahendus ei selgine, kuid
hédmarus leiab p&hjenduse unendo subjektiivsuses ja irratsionaalsu-
ses. Kdivu néidend 18peb samase pildiga veski lahistel, ent Pedajas
kasutab 18petamiseks teistsugust reZiikujundit: lapsed mangivad
omapai, tardudes jooksu pealt kummalistesse poosidesse. Tardumus
vOiks assotsieeruda (Professori) surmaga. Lopustseen oma ménguli-
ses eemaldumises sellest surmast on epiloogiline, kuid Kdivu teks-
tist erinevalt ei vii tagasi algusesse, muddipdrast ringi ei teki. La-
vastusel on mustiliste Glemtoonidega algus ja haabuv 16pp.

Parast proloogilist algust kulgeb lugu pealtndha aja- ja koha-
uhtselt. Nagu “Filosoofipdev”, kujutab ka “Finis nihili” tGht p&eva
vana intellektuaali elus, millesse imbub sisse malestusi ja ndgemusi
ning kuhu kuulub vastuoluline suhe dpilasega. “Finis nihili” péev
I6peb aga vana intellektuaali surmaga, nagu I6ppes “Kokkusaami-

ne”. Ruum on oma alg- ja po6hiolekus Professori sdogituba.

2005. a siigiseks oli lavastust lihendatud ja tihendatud. Muu hulgas laks kér-
pesse avastseeni variatsioon unendona.
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Pedajase teatrile omaselt etendab lavastustervikus vaga olulist osa
stsenograafia. Pille Janese napp ja maitsekas kujundus estetiseerib
lavailma, distantseerides seda argiolustikust. Visuaalselt ilus on ju-
ba tleminek proloogilt p6hitegevusele, kui koérgelt ulevalt laskub
valge lina lehvides alla suur s6dgilaud. Koloriit on valdavalt tuhm,
pruunikas (ka kostiiiimid on summutatud varvides), valgustus suh-
teliselt hamar (justkui “vana” valgus), ajuti mattub lava aga pime-
dusse, kus véreleb vaid Uksik valgustriip v6i helendab laudlina. He-
litaustaks on hootine kauge klaverimédng vG@i kella tiksumine, mis
teinekord paisub dhvardavalt valjuks ning tundub siis olevat sama
téugu proloogi Samaanitrummiga.

“Finis nihili” tuba on isedralik paik. See asub Uhes tavalises ma-
jas (remargi jargi “Uhe endisaegse puumaja teisel korrusel” (Kdiv
2003: 3)) ning on sisustatud soliidses kodanlikus stiilis: suur s66gi-
laud. puhvetkapp, tugitool, vanaaegne kappkell, seinal fotod ja maal
jne. Sodgitoa kohal, Glemisel korrusel ¢eldakse olevat hullumaja,
kus on arstiks Uks Professori miniatest ja kuhu ahvardatakse toime-
tada Anselm Apostata. See ruum jadb ndhtamatuks. Kdarvaltoas tun-
nukse toimuvat konverents, ukse avanedes paistab helevalge ruum,
kust valgub sodgituppa nooruurijaid. Kombinatsiooni elukorter +
hullumaja + konverentsisaal on péris raske kujutleda paiknemas
iihes “endisaegses puumajas”. Uks vdimalik seletus on oletada, et
(peaaegu) kdik toimub Professori teadvuses, mille topoloogiat ku-
jundavad pstihilised joud — toast, mis kuulub Professori elamisse,
hakkavad harunema subjektiivse reaalsuse tasandid. Kui pliida
fiktsionaalse maailma ruumisuhted tdlkida aega, siis alateadvuses
peituvad arhettilibid on lahe ja 16pp, kuid pideva ohuna seisab tule-
viku silmapiiril hulluse-uhang; paevaloodel on Professor ja Anselm
sellele Usna lahedal.

Professori kui keskse subjektiga on seotud samuti seinale kinni-
tatud fotode poolt projitseeritav maailm, niivérd kui seda kdnelustes
aktualiseeritakse. (Kdivu remarkides kirjeldatakse fotodel kujutatut
detailselt, laval neid ei tegelikustata, pildid ise on aga liiga vaike-
sed, et saalist ndhtavad olla.) Fotod viitavad tadpsemalt dateerimata
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minevikule, mille hetki nad jaddvustavad, kuid paraku petlikult ja
poolikult: piltidel on pereliikmed, ent ht ei tunta &ra, teisel pole
pead, Professor ise on jaadvustatud varjuna jne. Perekondliku mi-
neviku saladuseks jadb ka Professori kolme poja saatus: nad on ka-
dunud, ent miks ja kuhu, selle kohta ei anta Ghtki arvestatavat vih-
jet, kui vaataja just ei taha omaks votta tulnukate korraldatud inim-
roovi versiooni. Professori minevik ongi fiktsionaalse maailma tu-
medaim tsoon, mis tekitab vaid kisimusi ja kahtlusi ning toob sisse
koivuliku malu probleemsuse teema. Vdtmelausena kdlab Professo-
ri kisimus: “Mis asi see on, mis kunagi ei tule meelde ... aga alati
on meeles... et ei tule meelde.” (Kdiv 2004: 31.) Omaette subjek-
tiivse maailmatasandi loovad Professori lapselapse Tiiu (Harriet
Toompere) fantaasiad, kus elutsevad hunt ja Neisa-tont, kes kdnele-
vat “endist keelt”. K&ivul tegelikustuvad need kujud péris 16pus,
Professori surnukeha manalateele saatmise Samanistlikus rituaalis,
mis lavastuses puudub. Niisiis on ndidenditeksti fiktsionaalne maa-
ilm laval representeeritud elliptiliselt, kahanenud on just subjektiiv-
ne ja irratsionaalne osa. Lavastus lihtsustab ja objektiveerib mdne-
vorra K8ivu kujutluslikku maailma, mis on aga viimase keerukust
silmas pidades taiesti mdistetav.

Paris selged pole lood ka tegevuse olevikutasandiga. Mdnede
maérkide jargi otsustades toimub tegevus ndukogude ajal — naiteks
kujustab toonast teadusbirokraatiat massiivne kivindoline seltsi-
mees Aleksandr (Tdnu Aav) —, ent ajastu atribuutikat leidub dldi-
selt vahe. Tegevus ei toimu ei kapitalistlikus ega kommunistlikus
uhiskonnas, vaid mingis vahepealses maailmas, leiab kriitik (Tuch
2004: 57). Igatahes ei tegelda ndukogude slsteemi kriitikaga, tege-
vusaja tapne dateerimine ndib lavastuse teemade seisukohast olevat
suisa tarbetu.

Taiesti autentsena mdjub aga filusikute teaduselu kui “Finis
nihili” allmaailm, sest seda ei Uritatagi vaatajas6bralikuks lihtsusta-
da. Teaduslikke probleeme arutatakse oma erikeeles (“planaame
spinn”, “sa pead siimmeetria alla viima”, “thanatonid on modifitsee-
ritud Hobbsi konfiguratsioonid” jms), tundmata vahimatki muret
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selle parast, kas ka vaatajad midagi mdistavad. (Kummastavalt
mdjuvad siiski noorteadlaste ehk “pulloveride” koori tépselt orkest-
reeritud etteasted.) Kui konkreetsed fiitisikalised diskussioonid jaéa-
vadki arusaamatuks, siis tulevad tegelaste suhete kaudu hasti vélja
teadusetegemise uldised probleemid, nagu rakenduslike uuringute ja
puhta teooria balanss, metodoloogiliste trendide ja moeteemade
diktaat jm. Teadusliku tde probleem on allutatud veel tldisematele
tunnetuslikele kisimustele (n&iteks kisimus Jumala olemasolust),
mis Uhendavad fuusikat filosoofiaga ja 20. sajandit keskajaga. Sidet
keskajaga kui lavailma epistemoloogilise taustmaailmaga eksplit-
seerib ka Anselmi nimil7 koos tema sooviga minna “tagasi” kloost-
risse.

Kdige tdsisemalt komplitseerib fiktsionaalse maailma ontoloo-
giat Emaga (Mari Lill) seotud tegevusliin. Esimene vihje antakse
kohe esimeses stseenis, kui malestusi pajatava Professori vaimusil-
ma ette kerkib miskipérast pesukoja sein: “...0ks pesukoja sein,
keegi sdal... niimoodi... seisab ja ... ootab.” (K&iv 2004: 6.) Kui
suhte kaudu tiitrega identifitseeritud vanaldane naine saabub, néib
Professor temas é&ra tundvat kellegi oma minevikust: esimene
spontaanne reaktsioon on sinatav “Mis sa tahad?” ja alles siis kon-
ventsionaalne “Kes te olete?”. Ema tiitre Lea (Maria Avdjusko)
kdest kusib Professor, kas pole ta mitte Rahel — ilmne allusioon
Piiblile, kus Lea ja Rahel on Jaakobi ema venna tutred. Onunaiseks
tundub Ema osutuvat ka Professorile, kuid tdit selgust suguluse voi
selle puudumise asjus ei saadagi. Endelise piibelliku vihjena saab
maista Professori ja Ema kdnelusele eelnevat stseeni, kus Tiiu hak-
kab korraga mangima madu. Samasse suunda juhivad Professorile
meenunud valge toakallaga seotud assotsiatsioonid: “Suur naine

17 Naidendi nimevalik on Uldse ebaharilik. Keskaegset nime Anselm kasutatakse
suhtlemises hairimatult, nagu ka veidrat hiiidnime (?) Benzo-Benozzo, fiilisikute
nimed on rahvusvahelised. Sellega dhmastatakse aegruumi. Soovi korral vdib ot-
sida prototiitipe, nii on Benjamini taga ndhtud Emest Ruthefordi ja Naum
Goldbergi taga Lev Landaud (Tuch 2004: 58) — ehkki kohtuda v@inuksid nad
vaid 1930-ndail.
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valges atlasskleidis /—/ vbigas ilu... nagu siltunne.” (Kdiv 2004:
33.) Ema taga kumab naise kui péarispatu peasiiudlase hirmutav ku-
ju. Vdib-olla olid Professor ja Ema kunagi seotud mingil ebapuhtal
moel, kuid see, kas oldi armukesed v6i mitte, kes on Lea isa ja kel-
lele kuulub inglisriidest ulikond, mida “siititdendina” ette tuuakse,
jaabki segaseks, nagu ei selgu osaliste parisnimedki — Emale pa-
kub Tiiu vélja terve komplekti nimesid, mis osutab tema identiteedi
ebamaarasusele voi totaalsusele (naine kui selline). Ema surmahai-
gus Professori sgdgilaua all on vdimalik (sugugi mitte unendoline),
aga imelik siindmus. Samal ajal liiguvad teised tegelased toas ringi
ja ajavad omi asju. Kohati oleks tegemist justkui paralleelsete reaal-
sustega, mida lahutab n&htamatu baijaar: lauaalune vaikib, kui raa-
givad fausikud, vOi siis ei tee viimased laua all toimuvast véljagi.
LApuks manavad Ema sonimisi kéneldud laused taas esile pesukoja
seina vastu ndjatuva naise ja tema ndudlik kisimus “Kus su pojad
on?” vapustab Professorit tdsiselt. Ei ole vOimatu ndha siin mingi-
suguse moondmineviku sisseimbumist Professori eluilma vdi tead-
VUSesse.

Loo Idpupoole sagenevad unendo(lised) stseenid, muu hulgas
radgitakse unendost, milles Professorile toodaks “méletamisGpetus,
millega méletatakse kdik” (viide Giordano Brunole) ja mille tdhen-
duseks naidendi maailmas on surm. Nii unes kui ilmsi (kui see ikka
on ilmsi) tdusevadki nlud esile surmaja tapmise teemad. Samal ajal
jouab haripunkti aluspdhjaline vaidlus usu (credo ut intellegam —
usun, et maistaksin) voi mdistuse (intellege ut eredam — mdista, et
usuksin) esmasuse Ule. Taustal taob hooti trumm, justnagu peksleks
siida. Psiihholoogiline ja filosoofiline pinge tipneb Professori ja
Anselmi luhtunud katsetega teineteist tappa (milles puudub igasu-
gune kriminaalne element) ning resulteerub Professori surmas.

Mittelineaarset, paljuski assotsiatiivsetele seostele rajatud tege-
vust koondavad ning fokuseerivad Professor ja Anselm — @petaja
ja dpilane, kes n-6 kuulub perekonda. Teised tegelased on olemas
nende parast. Kui dldiselt loovad “Finis nihili” nditlejad vdrdlemisi
realistlikke karaktereid, monikord teravdatult, kaldega koomilisse



88 Luule Epner

tiapi (Lembit Ulfsaki Uudo, Mait Malmsteni Benzo-Benozzo, Ma-
ria Avdjusko Lea), teinekord mitmeplaanilisemaid ja lopsakamaid
(Mari Lille Ema, Guido Kanguri Naum Goldberg jt), siis Lutsepa
Professor ja Tepparti Anselm Apostata k&tkevad veel mingit ras-
kesti Kirjeldatavat ulatuvust. Mihkel Mutt nimetab Lutsepa ja
Tepparti mangu labielamiseks ruudus, s.o l&bi elatavat psihholo-
gismi ennast (Mutt 2004). Siiski ei ole nende mang taandatav labi-
elamisele, vaid selles on hoomatav reflekteeriv (kdivulikult
Oeldes, oma seisundit 1abim 6 11e v ) pGhihoiak, mis takistab &ir-
muslikeski olukordades uppumast stiihilisse irratsionaalsusesse. See
on dispositsioon, “kus kdik, mis on, kuulub tdhelepanemisele ja
motlemisele.” (Pilv 2005: 23.) Nimetagem seda filosoofiliseks
hoiakuks: mangitakse tegelast pluss autori filosoofilist motet, s.t
tegelase lavaline eksistents sisaldab igal hetkel veel midagi peale
eluliste ja psiihholoogiliste suhete-seisundite, kuid samas ei muutu
tegelane kunagi pelgalt ideekandjaks. Anselm ja Professor on sea-
tud fiktsionaalset maailma labivatesse ontoloogilistesse pingevélja-
desse, mis Professori puhul tekivad enam malu ja unendo ning “te-
gelikkuse” vahel, Anselmi puhul enam hulluse ja normaalsuse va-
hel, kusjuures “tegelikkus” ja “normaalsus” osutuvad Gpriski kaht-
lase véartusega madisteks. Nditleja Ulesanne néib olevat neid suga-
vamaid pingeid mitte niivdord demonstreerida voi l&bi elada kui oma
lavalise (fuusilise) eksistentsi kaudu ilmsiks tuua. Nad teevad seda
erineval moel. Ain Lutsepp peab Koéivu méngimise eelduseks ab-
soluutset kohalolu, s.0 pigem olukorras olemist kui méngimist (vt
Pedajas 2004: 117). Ta valdib vérvikat karakteersust (kuid pstihho-
loogiline pidevus on rollis olemas), nagu ka kunstlikkust ja teatraal-
sust. Jaddes véliselt Gsna iseenda moodi, on tema olek ja kdne l&-
bistatud abstraktsemast elutajust, mis loob argistele ja koomilistele-
gi repliikidele-tegudele metafulsilise tagamaa. Tepparti olek on
valiselt pingestatum, tema “energeetilisus” silmnéhtavani, kuid ei
piirdu vélise ekspressiooniga, vaid valjendab psuhilist pinget, ala-
tist tasakaalu hoidmist intellekti ja irratsionaalsuse vahel. Tema
mangus on taiesti tajutav see suur keskendatus, mida Kdiv ehk pi-
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das silmas, kirjutades motte alalisest kohalolekust “ilima stvene-
misega kdige olulisemasse” (Ko&iv 1993a), nagu ka vaimne Kirg,
mille tulemusel “etenduse tdpse ja kilma sise-peegelduse valja-
kiirgus vdib tunduda kuumana” (ibidem). Md&lemad rollid on selge-
joonelised ja ménguliselt (mitte tingimata psthholoogiliselt) kohe-
rentsed. Tanu filosoofilise péhihoiaku kindlusele pakuvad nad vaa-
tajale tarvilikke pidepunkte segaste sisesuhetega lavamaailmas.

“Finis nihili” fiktsionaalne maailm on mitmekihiline, kusjuures
kintide (allmaailmade) ontoloogilist staatust on sageli raske kind-
laks teha — moned elemendid on kummastatud, teised samas vaga-
gi realistlikud ja loomulikud — ja piirid nende vahel kéivad risti-
rasti, eri kihid jooksevad Uksteise sisse. Lavailm tervikuna ei ole
hierarhiliselt korrastatud, vaid t66tab suurelt jaolt ontoloogilise
méé&ramatuse reziimis, ning selle tagap6hi on labipaistmatu. On nii,
nagu Koiv Utleb iihes intervjuus: “Akki paistab, et kdik on selge,
kdik paistab jarsku labi, tekib I6pmatult avanenud vaatevalja tunne.
See on maailma avanemise illusioon, aga taust jaab ikka tumedaks.”
(Kdiv 1993b.)
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KEHALISUS JA MOISTMINE TEATRIS

Juta Vallikivi

Kaesolev artikkel on inimesestja teatrist. Teatristpigem labi inimese.
Siin ei tulejuttu esteetikast, kunstist— kuigi kasitlus riivab neid vald-
kondi —, vaid Uhest etenduse analusi v8imalusest ‘postsemiootilisel
ajajargul”. Oigupoolest on kdne all viga lihtsad asjad, mdne arvates
vahest liigagi lihtsad. Paistab, et lihtsaid asju jaetakse kahe silma
vahele. Mis siis vBiks olla silmade vahel, vaataja silmade vahel?

Keha — emotsioon — kogemus — keha

Inimene on kehaline ja vaimne olend, ks tervik: kehas toimuvad
protsessid vdivad halvata vaimseid protsesse; motted mdjutavad
keha ja keha omakorda mdtteid; emotsioon on nii vaimne/hingeline
kui kehaline seisund, mdnikord lausa sdnulseletamatu (tunne on
“kontides”); mélestus on labielatud emotsioonide ja stindmuste ko-
gum ning seega samuti kehaline kogemus, mida saab taas esile tuua
kas verbaalse stimulatsiooni v6i kehaliste aistingute abil, nagu 16h-
nad, maitsed jne. Ja sellised oleme ka teatris, nii laval (naitleja ke-
halisust ei unusta me just sageli, sest see on esil) kui ka saalis (vaa-
taja kehalisuse unustame seevastu enamasti, sest see on vaijus).
Hiljuti dnnestus mul ETV vahendusel ndha BBC populaar-
teaduslikku luhisaija “Instinktid”18 mis kiijeldas fisioloogilisest

B “Human Instincts”, autor Robert Winston, BBC 2002. Filmi tutvustus inter-

netilehekdljel
http://www.bbc.co.uk/science/humanbody/tv/humaninstinct/programme4.shtml
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aspektist inimese toimimist sootsiumis. Uks oluline tahk inimeste-
vahelises suhtluses on kehakeele kasutamine ja selle lugemise os-
kus. Minu 0llatuseks véideti filmis, et teise inimese “lugemise”
protsess on tegelikult labinisti kehaline — me vdime kill hiljem
teise emotsioone sGnadega loogiliselt ja mérgipdhiselt kiijeldadald
kuid selle teadmise juurde jouame meie ajus toimuva konkreetse
fusioloogilise protsessi tulemusel. Nimelt eelneb inimese igale lii-
gutusele (ka emotsioone edastavate néolihaste liikumisele) neuro-
nite t60 ajus — saadetakse signaale keha erinevatesse lihastesse.
Kui me aga vaatleme teisi inimesi, siis asuvad meie ajus tegevusse
nn peegelneuronid, mis kopeerivad vo6i pllavad valiste tunnuste
alusel kopeerida neid signaale, mida vaadeldavate inimeste ajust
saadetakse nende lihastesse liigutuste tegemiseks. Peegelneuronid
kopeerivad liigutuse signaalid, kuid enamasti nad ei saada neid sig-
naale meie lihastesse, vaid kopeerimisest saadav info t6ddeldakse
meie ajus nd empaatiliseks mateijaliks: me justkui saame teada, mi-
da ise tunneksime ja mdtleksime, kui oleksime ja tegutseksime sa-
mamoodi ja samas keskkonnas. Teatris saame rédkida lausa empaa-
tilisest skaalast, mille Gihes otspunktis on nditleja/tegelaskuju mitte-
maoistmine vBi arusaamatus ja teises otspunktis taielik samastumine.

Teatris edastab nditleja suurel hulgal infot kehalisi vahendeid kasu-
tades. (Kehalise vahendina kasitlen ka h&&lekasutust.) Tekst voib eri
lavastustes olla sama (N klassikaline draama), kuid tdhendus erineb
sBltuvalt eesmargist ning just kehalise info varieerimise tottu. Kui
infot edastatakse kehaliselt, siis vdib tdiesti kahtlustada, et seda ka
voetakse vastu kehaliselt (vt Tait 2002: 8). Uhest kiiljest tdhendab

9 Seda, kuidas lugeda teadlikult partneri alateadlikult edastatud kehamérke,
kasitlevad mitmed populaarsed suhtlusépikud. Oleks vist paris pdnev nende p&hjal
néitleja rollisooritust analtisida. Samas on ilmne, et me nagunii “loeme” ehk fik-
seerime selle kehalise informatsiooni, igaliks vastavalt oma kogemustele,
oskustele ja andekusele. Andekuse all mdtlen esmajoones empaatiavdimet, mis
ilmneb ka tavasuhtlemises, nagu ka oskused ja kogemused — enamasti siiski
ebateadlikult, mitte suhtlusdpikust omandatuna.



94 Juta Vallikivi

see, et igasugune maailma kogemine algab aistingutest, ja sellega
on iga uurija ndus. Kuid tuleb rdhutada, et kui rddgime vaataja ke-
halisusest, siis ei tdhenda see ainult aistinguid (ehk esmast vastu-
votutasandit, kus ei toimu midagi peale info fikseerimise), vaid siis-
ki midagi enamat. Mis jargneb aistingule? Info to6tlemine. Pohiline
kisimus on siin see, kas info td6tlemine on ainult semiootiline prot-
sess — tahenduste omistamine — voi sisaldab see ka midagi muud.
Teisisdbnu — kas jadb midagi aistingu ja tdhendustamise protsessi
vahele. Ma arvan, et enne tdhenduste omistamist labib aistinguline
info emotsionaalse filtri, milles on 16imunud kehalisus ja teadlik vGi
mitteteadlik isiklik kogemus. Alles seejarel vGime jduda puhtakuju-
lise semiootilise protsessini, mis hendab isikliku kogemuse kol-
lektiivsega, laiemalt ka kultuuriga, sootsiumiga jne.

Kehaline info on emotsionaalne info ja seega paratamatult ka véga
individuaalne. Individuaalsus koondab endasse inimese senise koge-
muse ja kuivdrd teater on suurel maaral mimeetiline kunst, siis muutu-
vad vaataja senised kehalised kogemused seda tdhtsamaks. Kuidas
peaks etenduse analliusis sellega arvestama? Kas seda ldse saab teha?

Minu huviorbiidis on see, kuidas lavastus kujundab vaataja ais-
tinguid ning taju ja annab edasi emotsionaalset infot. Vaataja tajub
lavastust tervikuna ja ruumilisena nagu oma igapdevastki maailma.
Vaataja vormib lavastuse oma peas piiritletuks, et seda oleks ule-
uldse vBimalik vastu vOtta, analuiisida. Lavastaja loob tingimused,
et lavastust oleks vbimalik tervikuna vastu votta. Klisimus on seega
nii lavastaja ja nditlejate loomingus kui ka vaataja haakumises selle
loomingu produktiga.

Vahepalana veel tks oluline kisimus: kuhu asetub vaataja vastu-
vOtus sdnaline tekst, mida saab sageli analliisida eraldi, draamateo-
sena? Mina késitlen seda nagu muudki infot: s6nade tdhendus sol-
tub nende esitamise viisist — kehalise esitamise viisist. Sdna voib
laval muutuda niisuguseks, et me seda peaaegu uldse ei kuule, vi
siis domineerida kogu muu info dle. Teatris ei ole s6nal Uksinda elu,
tema elu on kehalises hetkes: kui see valja 6eldakse v@i seda loetak-
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se, ja seetdttu eksisteerib s6na ainult kehalisena. Siit edasi — laval
esitatud s6na eesmark on tekitada esmase kehalise aistingu (kuulmi-
se, nagemise) suhtes sekundaarset protsessi, mida nimetaksin keha-
liseks kogemuseks/kogemiseks. Didaktilise suunitlusega dokumen-
taalfilmis “M@istus, tahe, t00 ja Lauter” (Eesti Telefilm 1963, rez
Virve Aruoja) Utleb Ants Lauter Voldemar Pansole, et naitleja peab
esitama teksti nii, et kui kirjeldatakse kannikest, siis vaataja tde-
poolest “néeb” kannikest ja “tunneb” selle I6hna, ehk siis kogeb
olemasolematut. Lavalise stimulatsiooni mdjul kutsub vaataja oma
malestustest esile vastava kehalise kogemuse. See ongi néitleja-
meisterlikkus, vdhemasti stanislavskiliku ké&sitluse p&hjal20.

Mis siis ikkagi teha, kui ma ei suuda ka teatrisaalis vabaneda
oma kehast ja lakata tundmast iiveldust, kui Vend oma 0e Kupel-
dajale maha muib ja viimane krabab peale tehingut otsekohe, ilma
igasuguse kaasatundmiseta tidruku Umarate séérte jarele? Voi siis,
kui dud ja mingi veider stltunne labib minu keskpunkti, n&hes
alasti Roberto Zuccot seismas oma Ema ees Giheaegselt kui vastsiin-
dinuja morvar?

Hiva, tunnistagem, et Tiit Ojasoo lavastus “Roberto Zucco”
(2002) on eesti niudisteatris ks “kehalisemaid” ning asub vaatajale
fhusiliselt vaga lahedal, kuid siiski on iga lavastuse/etenduse vaa-
tamine kehaline kogemus2L Muidugi ei tohi unustada, et kehalises
kogemuses poOimuvad bioloogiliste aspektidega tihedalt kokku
sotsiokultuurilised ja intellektuaalsed aspektid ning kehaline koge-

~J Kui vaadata selles dokumentaalfilmis katkeid Lauteri esituses, siis saan ma
aru, et on tdepoolest vdimalik see, mida on Kirjeldatud ka Mihhail TSehhovi
puhul — nditleja muutub téielikult oma tegelaseks, néitleja enda kehaline olemas-
olu lahustub ja olemasolematu tegelane muutub kehaliselt kogetavaks téiesti ter-
viklikul moel.

21 Teise néitena kas vOi niisugune kehaline kogemus: laval piinlikku “kunstitege-
mist” vaadates tekib lausa filsiline surve ronida kas “pingi alla” voi vdimalusel
saalist lahkuda, kuigi piinlik ei peaks olema saalis istujal, vaid lavastajal ja nditle-
jal.
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mus ise on paljuski kultuuriliselt mééaratud22, kuid kéaesolevas artik-
lis tuleneb kehalisuse r6hutamine puddest rehabiliteerida keha rolli
kunsti tajumisel ja vastuvotul, vorreldes vaimu positsiooniga, mis
seni on tugevalt domineerinud.

Artikli sissejuhatus vihjaski senini domineerivale kartesiaanlikule
maailmavaatele, mis eristab inimeste ning thtlasi kogu oleva keha
ja vaimu. Fudusilise ja vaimse eristus on tdnapédeva ladne inimese
jaoks endiselt midagi aprioorset. Me isegi ei pari enamasti dualismi
algu- ega tbepéra jarele. Teaduslikus mo6tlemises on see opositsioon
sailinud flusiliste (fuusika, keemia, bioloogia jt “k6vad” teadused)
ning vaimsete néhtuste, struktuuride ja véartuste (humanitaarsed
ehk “pehmed” teadused) range eristamise ndol, mille problemaatili-
sus valjendub koige selgemalt arstiteaduses. Inimese viibimine
maailmas oleks justkui kahe eri margiga liidetava summa, ja see
puudutab tema koiki tegemisi, ka kunsti vastuvdtmist. Kisimus
taandub sellele, kumb liidetav suurem on.

Kindlasti ei arva ma, et mingi objekti analiiusimisel dualismist
kasu ei tduseks, ja tegelikult on vaites “etenduse kogemine on ke-
haline” peidus seesama eristus. Kehalisuse esilenihutamise taga on
puid tbsta seda samavédrsele positsioonile vaimsega ning naidata
nende pdimumist Uheks tervikuks.

Teatrit uurides peame tunnistama, et domineerivalt kerkivad
etenduse anallilisi 1abi esile lavastuse nd vaimsed véartused (vt
Gamer 1994: 13) ja vastukaaluks sellele paistab olevat vaid vdima-
lus kiita butafoori ndpuosavust voi nditleja suurepdrast oskust vaba-
neda oma senistest kehalistest stampidest. Esemed ja inimesed on
laval ju ometi selleks, et vahendada s6nastatavat lavastajakontsept-
siooni vBi sBnumit, mis toetub tdhendustele! Nii on teatriteaduses

2 Votame sellise naite: laval seisavad k&rvuti mees ja naine. Nende vahel on 20
cm Bhku. Saalis istuv eestlane tunneb, et see dhk on pingeliselt laetud, kuid sel-
leks, et mehhiklasest vaataja tajuks pinget, peaks naine laval end mehe vastu
litsuma. Kultuuriti erinevat kehalist kaitumist on analliisinud Edward T. Hall (vt
“The Anthropology of Space and Place”, 2003).
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endiselt tugev ja toimiv semiootiline meetod, kuid jaljest enam
erutavad uurijaid alternatiivid, mis v@imaldaksid radkida asjalikult
ka lavalisest atmosféaérist vGi angistavast tundest vaataja rinnus. Kui
semiootika, mis kasitleb tdhendusi ja mdtlemise ehk intellektuaalset
tasandit, on oma meetodid p&hjalikult vélja arendanud, siis fenome-
noloogia, mille Uheks p6hialuseks v@iks olla eesmark anallisida
lavastust terviklikult, kas kannatab meetodi puudumise héada ja vi-
letsuse kdes vdi on, vastupidi, nii tohutu potentsiaaliga, et seda ei
ole vdimalik raamidesse suruda. Meetodi puudumise p8hjuseks on
kindlasti ka erinevate fenomenoloogiliste “filosoofiate” paljusus
ning sulandumine muude maotteviiside sisse ja vahele.

Teisalt, kui lahtuda merleau-ponty’likult sellest, et maailma ko-
gemine ning ka mdistmine algab kehast ehk aistingutest, siis tuleb
tddeda, et aistinguid on véga raske siistematiseerida, pdhjuseks nii
indiviidide eripéra kui ka kogu kogemisprotsessi mitteteadvuslikud
hoovad. Tdsiteaduslik “objektiivsus” ndikse saabuvat alles siis, kui
kinnitaksime klemmid vaataja pea kilge ja mdddaksime impulsse
tema ajus. Kuid keha ja vaimu selgepiirilise eristamise vahele jaab
inimene oma terviklikkuses ja komplitseerituses ning sellega ar-
vestamine on fenomenoloogia eesmérk. Seega ei tasu meil lootagi,
et fenomenoloogia puhul tekivad semiootikaga vorreldavad mee-
todid, sest fenomenoloogia ei ole semiootika vastand, vaid pigem
pudab viimast vajadusel analliusi sisse haarata. Niisiis vdiks esime-
seks sammuks meetodite suunas olla hoopis vastamine kisimusele,
mida fenomenoloogiline vaade peaks sisaldama ja mis tulu voiks
etenduse analtiisimisel sellest saada.

Esimene mdiste, mille sisse mahuvad hiljem koéne alla tulevad
mérksonad, on terviklikkus. See puudutab nii vaatajat kui etendust:
vaim ja keha ning sisu ja vorm on teineteisest lahutamatud. Etendu-
se terviklikkust saab koondada mdistesse Tavailm’ (vt Luule Epneri
artiklit “Mangitud maailmad” kéesolevas kogumikus). Lavailma
sees on kdik, mis laval on ja seal luuakse — fldsilised ja vaimsed
asjad, ruumid ja kehad, helid ja tekstid. Lavailm ongi kehand, pii-

B3
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ritletud, liikuv ja arenemisv@imeline nagu maailm. Uks koht, kus
asjad ilmnevad.

Kuigi vaataja ei asu enamasti laval ega lavastuses kasutatud
ruumi sees (mis voiks olla tdeliselt lavastuse maailma keskel viibi-
mine), tajume laval toimuvat ometi ruumiliselt. See on Uhtlasi meie
maailma osa ja pariselt, kuigi on mang, lisaks sellele eripérase ret-
septiga keedetud ekstrakt erinevatest maitsetest, I6hnadest ja tun-
netest.

Kuid mis on tervik? Kus see tervik ldse tekib? Tervikut saab
tunnetada (m6tlemine ja meeleline kujutlus koos), aduda, kogeda,
aistida. Tervik tekib meie peas ja seda ei panda kokku analuditilise
motlemise pinnalt. Tervik tuntakse dra23. Me ei pea terviku erine-
vaid lilisid alustuseks sdnastama, selleks et neist tervik kokku pan-
na. See on inimesele lihtsalt omane, et me paneme asjad omavahel
seosesse ka siis, kui hulk tukke vahelt puudu: nii toimub see ka
etenduse vaatamisel, kui saame infot tegelaste ja lavailma kohta
keskmiselt kahe tunni jooksul tikikeste haaval ja tdidame vahepeal-
se ala isikliku kogemuse ainega.

Kuidas analiitsida etendust nii, et terviku tunnetamine alles
jaaks ka detailidega tegeledes? Ja detailidega peame siiski tegelema,
et aru saada etenduse loomise ja tervikuna toimimise mehhanismi-
dest ning struktuurist. Sukeldudes Uksikute elementide anallisi,
kaugeneme paratamatult oma tervikndgemisest. Tervik hajub ja
vOib omandada hoopis uue vormi. Seda vdiks vGrrelda néiteks labu-
rindi vaatlemisega. Kui me saame seda piisavast kaugusest vaadata,
siis ndeme korraga kogu laburinti, selles tekkivaid mustreid; mida
lahemale me sellele l&heme, kuni sisenemiseni, seda haaramatu-
maks muutub tervik. Me vdime laburindis rannates uurida selle ki-
ki detaile, teha Uldistusi ka terve lablrindi kohta (millist mateijali
on ehitamiseks kasutatud, mitu korda peame pddérama paremale, et

2 Siingi peame tunnistama, et suurt rolli méngib kultuurikontekst. Kui votta
vaatluse alla nditeks loo terviklikkuse tajumine ning voérrelda Euroopa rahvaste ja
eskimote muinasjutte, siis on selge, et narratiivikaanonid on véga erinevad.
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jouda valjapéésuni jne), aga seal sees olles me ei nde enam labdrinti
moodustavaid kujundeid-mustreid, mis paistsid eemalt. Kui me
uuesti eemaldume, siis peaks kdik olema jalle néahtav, kuid vélista-
tud ei ole nn gestalt-fenomeni efekt, mille puhul pilt on muutumatu,
kuid seal vBib ndha mitut teineteist valistavat objekti olenevalt sel-
lest, kuidas me vaatame, mida silm fokuseerib. Meie vaatamisko-
gemus on analiiisiga juba muudetud ning esmase kohtumise ja tun-
de juurde tagasi podrduda on véga raske, isegi siis, kui laheme
etendust uuesti vaatama. Esmane vaatamiskogemus on habras ja
vdga vaartuslik.

Terviku esmased Kiijeldused p6hinevad tunnetel ja neist mdju-
tatud hinnangutel. “Mulle meeldis, see oli suureparane / see oli ja-
ma, néitlejad méngisid hasti / mangisid halvasti, lavastaja ...” jne.
Me madratleme oma UGldmulje ja see ei ole véhetdhtis, sest see on
kdige terviklikum. Etenduse analllsi juurde asudes oleks otstarbe-
kas jaéddvustada oma esmased muljed, sest muidu vdime unustada
need sootuks. Iseasi, kuidas neid muljeid kaasata analtisi. V&i mi-
da nendega ulelldse peale hakata, kui analliisi kdigus meie vaated
ja arvamused muutuvad, lavastus avaneb justkui telisemalt? Palju-
del on ilmselt kogemusi, kus méni mitte Gleliia meeldiv lavastus
muutub Usna pdnevaks péarast pdhjalikku intellektuaalset gimnasti-
kat — motted vdivad viia meid lsna kaugele sellest, mida tundsime
teatrisaalis. Jarsku me jouame analiilisiga lahemale lavastaja kavat-
sustele, ja need vaimustavad kavatsused on olnud nii peenelt varjul?
Kaldun arvama, et me naudime sel juhul pigem omaenese intellek-
tuaalset motteharjutust. See ei tdhenda, et taoline teguviis peaks
olema keelatud, pigem peaks olema teadvustatud, et uurimisobjekti
kallal to6tamine on selle “omastamine”: uurija “jalutab labi kogu
territooriumi”, avastab iga sopikese ja koduneb selles aegamddda.
Kodus v6ib ju ometi asju parema drandgemise jargi Umber sattida,
et mGnusam oleks olla.
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Aisting — kehalisus — kogemine — madistmine

Tunnetamine on individuaalne ja pdhineb meie varasematel koge-
mustel ning teadmistel. Retseptsiooniuurijad tegelevad individuaal-
susega — sellega, mis toimub Uksikus vaatajas; etenduse anallilsis
lahtume sellest, et uurija on kill paratamatult subjektiivne, kuid
ometigi on iga tblgendusvdimalus lavastuses endas peidus ja me
tegeleme ikkagi ka lavastusega. Vdime vdita, et on teatav Uhisosa,
mis on Uhine just seetBttu, et nii loojad kui vaatajad on inimesed ja
suuremal osal saalis viibivatest inimestest on ka Uhine kultuuri-
kogemus, mistGttu iga uurimus lavastusest peaks osalt tabama ka
seda Uhisosa. Kui laval on inimene, kes on reeglina Uhest aru-
saadavast soost, nditeks mees, siis on kull iga vaataja jaoks mehe
tdhendus nlanssides erinev (sdltudes juba sellest, kas vaataja on
mees vOi naine, hetero v8i homo, noor vdi vana jne), kuid “mees”
oma tuumas vdiks olla lisna samane, eriti samas kultuurikontekstis.
Tuum sisaldab lisaks looduslikule (kehale) ka kultuurilist konstrukti
(mark), seal on kaks poolt Ghendatud ja tuuma on vangistatud kaigi
kehaliste ja tdhenduslike niansside paljusus: mees-valitseja; mees-
vallutaja, mees-mdmmibeebi jne. Sellest l&htudes on oluline fiksee-
rida, mis laval on, kuidas ta on (oma kehalisuses) ja mida ta teeb;
panna end markama ja fikseerima vajadusel pisimaidki detaile, et
I6pptulemusena maista, milliseid vahendeid kasutades meie vastu-
vottu kujundatakse. Fikseerida saab kiijelduse abil. Taolises Kirjel-
duses on loomulikult kohal ka refleksioon, mis nditab seda, mida
uurija on ndinud ning annab anallusi lugejale véimaluse nédha Kir-
jutaja subjektiivsust tema vaatamiskogemuse algtasemel, kuna
uurija tdélgendus, tdhenduste otsimine onjuba jargmine tase.
Fenomenoloogia lahtub sellest, et on olemas fenomenid, mida
inimesed dra tunnevad ja kogevad. Fenomenoloogiline etenduse
analliis voikski uurida lavastuse seda kilge, mis laval on antud
vaatajatele kogemiseks ja tunnetamiseks. Kuidas, milliseid vahen-
deid kasutades vastuvGtuprotsessi suunatakse — see on (ks pohilisi
kisimusi, mis mind uurijana huvitab. See ei ole tavamdttes retsept-
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siooni uurimine: kuidas inimesed etendust vastu votavad, mida nad
seal ndevad, kuidas reageerivad. See on hoopis keerukasse kunsti-
lisse vormi vangistatud lavaliste stiimulite uurimine, puudes edasi
anda ka nende kogumis looduvat tervikut.

Fenomenoloogia tegeleb fenomenidega, mida inimesed ara tun-
nevad. Teatrietenduses saame fenomenideks nimetada nii lavakuju-
sid, esemeid kui ka lavailma ennast. Fenomen on midagi terviklik-
ku, tal on kill kindlad omadused, kuid ta on arenev. Fenomen ei
teki laval lihtsalt iseenesest. Kui fenomeni esitamiseks on rakenda-
tud piisavalt “toé6tavaid” stiimuleid (lavalt saadetavat infot), mis
tekitavad vaatajas kehaliste aistingute ja motestamise kaudu é&ra-
tundmise, siis on fenomen laval olemas. Kui stiimulid ei moodusta
vajalikku aistingute vorgustikku, siis tekib hdma, mis vdib héirida
lavailma moodustumist, vdi liiga lihtne konstruktsioon, mis ei tekita
lavastaja taotluseks olnud emotsioone. Kuivérd meil on tegu the
kunstiliigi analtitisiga, siis on v@imalik edasi minna esteetilise nau-
dingu uurimise radadele. Minu arvates saab fenomeni &ratundmise
juures raakida naudingulisest selgushetkest, mil vGime maérgata tut-
tavaid-igapédevaseid asju uues seoses meie senise maailmaga. Fe-
nomen ei ole mark, kuid samas on ta info kogum. Ta koondab en-
dasse nii margi kui iseenda kehalise eksistentsi; info liigub paljude
erinevate kanalite kaudu nii laval kui ka edasi vaatajas, pdimudes ja
arenedes fenomeniks mdnikord alles etenduse I6ppedes.

Kuidas toimub &ratundmine? Kuidas kirjeldada fenomeni? Kui-
das kirjeldada fenomeni loomist teatris? Seda vdiks piltlikult vor-
relda telefoninumbri valimisega ja nimetada “tuuma kitsendami-
seks”. Meil on naiteks fenomen numbriga 549 246. Selle valimisel
hakkab helisema Uks kindel punane telefon thes kindlas majas v0i
korteris. Tahtis on siin valimisel toimuv: kui me valime numbri 5,
siis vélistame selle, et vdiksime sattuda telefonidele, mille numbrid
algavad 1, 2, 3, 4, 6 jne. Kui me valime jargmise numbri 4, siis va-
listame koik teised, mis v@iksid alata 23, 45, 53 jne. Nonda valikut
pidevalt kahandades jouame vajaliku tulemuseni. See on muidugi
védga lihtsustatud ja lineaarne seletus sellele, kuidas lavastuses fe-
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nomene, nditeks lavakujusid luuakse — Kkusjuures vaataja posit-
sioonist lahtudes, nditlejal kédib see ju lavastamise kadigus hoopis
teisiti. Samas peab juba lavastamisel arvestama, et kuigi naitleja ja
tema partnerite peas on fenomen fikseeeritud, siis vahemasti lavas-
tust esmakordselt vaatav inimene konstrueerib tervikkuju etenduse
kulgemise kdigus. Vaataja votab vastu nii fldsilist kui sdnalist infot
ja liigub koos laval toimuvaga sammhaaval 16pu poole. “Uue numb-
ri” valimine tdhendab fenomeni suhtes vdtmedetaili sissetoomist.
Votmedetail on midagi niisugust, mis valistab Ulejdadnud valikud,
naitab &ra mingi olulise omaduse tegelaskuju tblgenduses. Seda
vOiks nditeks tahistada nimega “fenoom”.

Fenoom vdiks olla selline ehituskivi lavastuses, mis mdjub maa-
ravana fenomeni aratundmisel, s.o ilma milleta oleks fenomen hoo-
pis teistsugune. Fenomen koosneb paljudest fenoomidest nagu tele-
foninumber numbritest, kuid fenomen ei ole fenoomide mehaaniline
summa. Fenomen loodub ja areneb tervikuks lavastaja/néitleja pa-
kutud “valemi” abil, kord lihtsamalt, kord keerulisemalt. Kiijelduse
abil peaksime suutma fikseerida suurema osa fenoome, kui me ta-
hame anda edasi seda, kuidas tervikut luuakse. Osa jadb kindlasti
raskemini tabatavaks. Uks abistav kusimus vdiks siinjuures olla:
miks? Naiteks kiisime endalt, miks meile tundub, et kuningas oli
selles lavastuses hullumeelne — kus ja kuidas pandi see etenduse
jooksul paika?

Utleme, et lavale tuleb inimene — ta on mees, tal on kroon peas,
tal on rébalad seljas. VOib Oelda, et lavale tuli klassikaline ndide
margist, mis v6ib téhistada kuningat v6i hullu — variante on paris
palju. Fenomenoloogiliselt 1&ahenedes on siin kaks olulist aspekti,
millega peame arvestama: 1) IGplik fenomen (mida see mees endast
kujutab) selgub alles etenduse I6pus — see info on alles esimene
“number”ja tlejaanud osa v8ime antud hetkel vaid aimata, vaataja
tdendoliselt ei sdnasta nagemise hetkel kéiki vBimalikke tdhendusi,
vaid fikseerib tekkinud emotsiooni; 2) mis toimub vaatajas enne,
kui tema mdistus Utleb, et see on tden&oliselt naiteks dnnetu kunin-
gas? Mida ta siis ndeb: meest, krooni ja rébalaid ning naitleja isiku-
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parast voi isikupératut keha? Kuidas me vdiksime seda ndidet ka-
sitleda aistingulisel tasandil?

Naiteks tekitavad rébalad vaatajas vastikustunde, kroon asetub
materjali-aistingu kaudu (papp, kuld, raud) ja oma vormiga meie
varasema kogemusega seotud tdhenduskonteksti, mees elava kehana
tekitab samuti nii alateadlikke kui ka kultuurilisi tdhendusi. Kogu
see teadvustatav ja teadvustamatu info hakkab pendeldama, arene-
ma, muutuma. Milline on see fenomen, keda meile selle rabalais
mehe abil on hakatud naitama, fikseerub etenduse 18puks. Rébalad
voivad olla kas vdi mehe kamevalikostiiim, millel lavastuses spet-
siifiline funktsioon.

On ilmne, et kiijeldus on otstarbekas, fikseerimaks erinevate fe-
nomenide loomist lavastuses. See ei tdhenda, et peaksime alati Kir-
jeldama kogu lavastustervikut — pigem vOtmestseene, eriti kui meil
on konkreetne uurimisobjekt (nditeks (he néitlejaté6 vdi lavailma
uurimine). Kiijeldada ei ole mdtet absoluutselt kbike: osa “tiikikesi”
(nditleja puhul naiteks Zestid, ilmed, sdnad, intonatsioonid) on taht-
samad kui teised ja suunavad meid fenomeni tunnetamisel oluliselt
edasi. Otsest tdhendust neil sageli pole ja tavalise vaatamise puhul
me neid fenoome ei erista, vaid lihtsalt “tunneme kaasa” tdnu pee-
gelneuronitele, millest oli juttu k&esoleva artikli alguses, naitlejavé-
liste fenoomide puhul (ruum, aeg, helid, tekst) tajume aga justkui
omal nahal, mis tunne sellises maailmas olla oleks.

Fenomenoloogilise analtisi juurde kuulub ka vdime margata la-
vailmas toimuvaid meeleolumuutusi, mida semiootiliselt on raske
kasitleda. Usun, et vajadusel on vdimalik ka niisuguseid mitteasi-
seid asju Kirjelduse abil thest kiiljest fikseerida, teisalt jduda nende
tekke- vdi loomemehhanismide juurde.

Kirjeldusega fenomeni fikseerides anname (htlasi meie teksti
lugejale vdimaluse ise ette kujutada, mis laval toimus, vdi nditame
talle seda, mida meie vaatajatena seal mérkasime; teisalt me pdhja-
me Kiijeldusega etenduse analuisi. Kirjeldades markame paremini,
kuidas nditeks néitleja tootab, milliste vahenditega ta loob tegelas-
kuju jne. See kehtib kdigi lavastuse komponentide kohta. Kirjelda-
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des pusime lavareaalsuse kiljes kinni ega eemaldu sellest, luues
lihtsalt tahenduskonstruktsioone.

Kirjeldus vahendina ei ole ju uus asi teatrist kiijutamisel. Eriti
héid néiteid sellest leiab mdnede meie kriitikute 1970-1980-ndail
ilmunud Kiijutistest (néiteks Lilian Velleranna, Lea Tormise artik-
lid). Teatriteaduses on kiijeldusega olnud keerulisemad lood: kirjel-
dus on ikkagi subjektiivne (justkui analiiis oleks seda vahem!) ning
palju s6ltub kiijutaja andest ndha ja andest néhtut kirja panna. Sa-
mas on viimastel kiimnenditel kiijelduse roll téovahendina inimte-
gevusi uurivates teadustes (nditeks antropoloogia, sotsioloogia,
psuhholoogia jt) vdga tdhtsaks muutunud. Kirjeldus on ikkagi tea-
duslik meetod, kuigi ta tundub anallutilisusest olevat vdga kaugel.
Kirjeldav 18ik uurimistdds on kui pealtnédgija tunnistus. Samas voib
kirjeldus mdnel juhul omandada suurema tdevaartuse kui teos ise,
eriti kui pealtnédgijaid oli vahe. Siin peitub ka teatav oht. On aru
saadud, et igal jdddvustamise viisil (foto, video, helilindistus, kirjel-
dus) on omad puudused ja ka eelised. Kirjeldus suudab kahtlemata
kdige paremini vangistada ©Ohustikku, atmosfaéri, emotsioone —
kBike seda, mis seob lavastust oma eluajal vaatajatega ja umbritseva
maailmaga. Teatriajaloo seisukohast muutub etenduse Kkirjeldus
hiljem sageli tahtsamaks kui seda tmbritsev analtius.

Pakun vélja Uhe konkreetsema tegevuskava fenomenoloogia-
lahedase anallilisi teostamiseks nii, et saaks alal hoida vaataja ter-
viklikku vaatamiskogemust. Esimeses faasis peaks tegelema nii la-
vastusterviku kui ka analliusile eelneva vaatamiskogemusega. Siin
peaks kirja panema oma esmased muljed meeldis — ei meeldinud
tasandil ning mérkima &ra ka selle, millised komponendid lavastu-
ses esile kerkisid: naitlejad (kes nimelt?), lavakujundus, muusika,
kontseptsioon vm. Oluline on see, et vaataksime etendust nn nor-
maalseisundis, s.t et me ei pltaks vaatamise ajal juba ette tegeleda
kiisimusega, mida selles lavastuses peaks analtlisima, mida mitte,
sest selline “murelik” vaatamine ei lase haarata tervikut. Me ei tohi
esimesel vaatamisel teadlikult hinnata ndhtavat.
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Antud faasis peaks tegelema ka selliste klisimustega, mis ei eel-
da lahivaadet, vaid keskenduvad tunnetuslikule aspektile, ehk mis
me selles etenduses &ra tundsime. Seda voiks vorrelda kooli kirjan-
dustunnis nii tudtuna tundunud kohustusliku kirjanduse késitlemise
viisiga, kui esitatakse kisimusi erinevate tegelaste ja nende soovide
kohta. See on Uhest kiiljest fiktsionaalse maailma “katsumine”, kuid
etenduse analliisi mottes ei saa me siin valistada ka esitusviisist
(néiteks vO@0ritus) tingitud tdhenduste haaramist. Seega oleks tap-
sem seda nimetada lavailmas toimuva uurimiseks, kusjuures lava-
ilma kasitletakse eraldiseisva sfaari, maailmana. Me vdiksime nii-
siis kisida, mis seal toimus, kes seal olid, mida nad tahtsid ja miks
nad seda ei saanud v6i said. Siin vdiks minna Uksikute nditlejate-
tegelaste juurde valja. Naiteks pdrast “Roberto Zucco” etendust
puida mdelda, miks siis nimitegelane ikkagi tappis. Kas ta oli tava-
line kurjategija nagu mdned aastad tagasi Eestit Sokeerinud mdrvar
Juri Ustimenko vG6i mitte? Nagu naha, kerkib siin esile meie (vaa-
tajate) inimlik dratundmine, ehk ka teatav naiivne, vahetu kogemi-
ne. Selles faasis kirjapandu vdib sarnaneda ka juhtumiga, kus la-
vastust analliusitaksegi nii, nagu oleks meil tegu reaalsete inimeste-
ga. Aga me eijaaju siia pidama.

Teine faas: tunnetuse péhjamine kirjelduse abil. Kirjeldus on nii
nahtu detailne jdddvustamine kui ka oma tunnetusprotsesside uuri-
mine. Me jaddvustame lavalise informatsiooni edasiandmise. See on
koht, kus me Gihendame lavalt tuleva vaatamise (passiivne tegevus)
nagemisega (aktiivne). Olenevalt eesmérgist (millele analiitis kes-
kendub) tuleb leida vGtmestseenid ja vOtmedetailid (ehk fenoomid).
Néiteks kui me oleme eelnevalt fikseerinud Zucco olemuse, siis
vOiks nlud otsida neid kohti lavastuses, kus meid mdjutatakse nii
arvama, ja kusida kuidas seda tehakse. Antud lavastuses peitub li-
saks seegi intriig, et vastuvott vaatajate hulgas oli laias laastus ka-
hesugune (lihtsustatult realistlik ja simbolistlik, vt ka ““Roberto
Zucco” — kollektiivne katse analuiisida etendust” k&esolevas ko-
gumikus). Seetdttu on juba vaatajate nd “naiivne vaatamine” vaga

erinev ja nii vdiksid Kkirjelduse kaudu tulla véalja kohad, mis tht vdi
14
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teist vaateviisi toetavad. VOtmestseenide kirjeldamisega avame la-
val loodavat ja viime end uurijana uuritava “sisse”. Olen pdhjaliku
kirjelduse tegemiseks kasutanud ka lavastuse videoulesvotet (eelne-
valt olen siiski kdinud vdhemalt kolme etendust vaatamas), mis te-
kitab loomulikult rea kisimusi ja probleeme (vaatamine l&bi ope-
raatori silmade), kuid teisiti oleks pikema Kirjelduse tegemine jalle-
gi vaga raske. Niisuguse detailse uurimise abil jduab Usna hasti sel-
gusele, kuidas Uhte voi teist emotsiooni vOi teadmist vaatajas luuak-
se.

Mis edasi? Siit saab edasi minna anallusiva, Uldistava faasi
juurde, mis tegelikult algab juba eelmises etapis, kirjelduste tegemi-
se ajal. Kaks esimest etappi on justkui hlppelauaks, jdudmaks I&-
hemale lavastuse struktuurile, tegemaks (ldistusi jne (vt Csordas
2001: xxii). Uheks eesmargiks voiks olla lavastuses kasutatud va-
hendite ja terviku suhestumise analuilis ning lavastuse kujundikeele
grammatika koostamine. Kirjeldusi tehes hakkame ndgema ja so-
nastama seoseid, tdhendusi ja struktuuri, mida eelnevalt oleme
emotsionaalsel pinnal vastu vdtnud. Abimaterjalina vdib siin kasu-
tada ka semiootikute margisiisteemide loetelusid ja kusimustikke,
mis isegi siis, kui semiootilist meetodit tervikuna antud anallsis ei
kasutata, annavad vdimaluse lavastust sisteemselt labi kammida, et
midagi olulist kahe silma vahele ei jaaks.

Etenduse anallitsiks on véga palju vBimalusi, alustades erineva-
test lahtepunktidest (draamatekst, lavastusprotsess, lavastus, vaataja
reaktsioon) ning lBpetades erinevate motteviiside ja maailmavaa-
detega. Millegi 16pliku voi ainubige poole ei saagi pulelda. Ees-
margiks saab olla vaid geniaalsuse tabamine, kui see end kunstis
ilmutab.
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MONINGATEST KULTUURIETENDUSE
ANALUUSI TEOREETILISTEST JA
METODOLOOGILISTEST PROBLEEMIDEST

Ester VOsu

Etendus kui interdistsiplinaarne uurimisobjekt

Kullap ei tekita tdnapaeval kelleski kahtlust véide, et (teatri)etendus
on interdistsiplinaarne uurimisobjekt. Mida aga digupoolest silmas
peetakse, kui radgitakse interdistsiplinaarsusest? Roland Barthes
osutab raskustele, mis avanevad meie ees, kui soovime jouda pel-
gast akadeemilisest kéibefraasist kaugemale. Interdistsiplinaarsuse-
ga peaks kaasnema teatav epistemoloogiline murrang, mis ei saa
teoks mitte erialaste teadmiste lihtsa liitmise teel, vaid algab tGeli-
selt alles siis, kui vanade teadusharude solidaarsus laguneb “uue
objekti ja uue keele [minu sdrendused — E.V.] ees, kusjuures ei
Uks ega teine mahu nende teaduste raamidesse, mida Uksteisega
leplikult liita oli plutud.” (Barthes 2002: 126.)

Erika Fischer-Lichte peab interdistsiplinaarsust teatriuurimisele
omaseks selle distsipliini tekkimisest peale — etendus uurimisob-
jektina ei kuulu juba algselt ainult teatriteadusele, siin kohtuvad ja
pdimuvad véga erinevate distsipliinide huvid, alates kunstiajaloost
ja filosoofiast ning IGpetades antropoloogia, sotsioloogia ja majan-
dusteadusega. Ta leiab, et teatriteadus suudab samas pakkuda teis-
tele etendusi uurivatele distsipliinidele nd heuristilisi vahendeid,
ehkki koostdd peab muidugi olema mdlemapoolne (Fischer-Lichte
2001: 52-57). Teatriteadlase tungimine valdkondadesse, mida ta ei
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tunne (nt spordi vdi poliitika analtius) ei pruugi viia kuigi viljakate
tulemusteni, nagu ka sotsioloogi vdi politoloogi analiilis, mis kasu-
tab teatrit nd naiivse enesekiillase analoogiana ega stivene pdhjali-
kumalt selle valdkonna erijoontesse.

Fischer-Lichte poolt esitatud seisukoha taga vdib aimata ka
voitlust positsiooni pérast akadeemilisel valjal. Teater on interdist-
siplinaarse etenduse-késitluse kohaselt ainult tiks paljudest etenda-
vatest kunstidest, pealegi kaasajal, konkureerides arvukate uute teh-
noloogiliste kultuurivormidega, suuresti kaotanud tahtsust inimesi
mdjutava kunstilise meediumina. Kultuurietendusest ndib olevat
saanud objekt, mille valitsemise Ule teatriteadus ja teised kultuuri-
teadused vdgikaigast veavad. Plilet avardada teatriuurimise territoo-
riumi, laiendades selle uurimisobjekti valjapoole teatrit ja preten-
deerides nG metadistsipliini positsioonile humanitaarias ja sotsiaa-
lias, v6ib kasitada kui teaduspoliitilist man6dvrit, kindlustamaks
oma seisundit ebakindlas olukorras.

Etendusest {performance) on viimaste aastakiimnete jooksul
kujunenud just selline barthes’likus tdhenduses uus objekt, mis ei
taha hésti mahtuda Uhegi traditsioonilise akadeemilise distsipliini
raamidesse, ning killap seetBttu ongi tekkinud omaette “interdist-
sipliin” — etenduse uuringud24 {performance studies) (vt Schechner
2002; Jackson 2004). Kaesolevas artiklis peatun sellel, kuidas eten-
duse mdoiste valjaspool teatriteadust on arenenud, milles kultuuri-
etenduse ja teatrietenduse kéasitlused erinevad ja milles nad tanu
sarnastele metodoloogilistele probleemidele teatri- ja kultuuriuurija
jaoks lahedased voiksid olla.

Etenduse uuringute esilekerkimist v8ib v8rrelda mitmete teiste uuringute-tilpi
interdistsiplinaarsete suundadega, nagu communication studies, urban studies,
environmental studies, jne, mis on seadnud esikohale objekti, mitte meetodi(d),
jattes samas objekti piirid meelega v@imalikult avaraks ja hagusaks.
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Etenduse mdiste mitmetahenduslikkus

Etenduse-alast diskussiooni ingliskeelsest erialakirjandusest eesti-
keelsesse lle tuues puutume esmalt kokku lingvistiliste probleemi-
dega. SOnade performance ja “etendus” tdhendusvali on erinev.
Meie jaoks on etendus, vahemalt tavakasutuses, eeskatt teatriga
seostuv sdna, mida kull vahel ka metafoorses tdhenduses kasutatak-
se (enamasti negatiivsete konnotatsioonidega, nditeks: korraldas
paraja etenduse, etendas jalle mingit rolli jms). Ingliskeelne per-
formance, mille juured on vanaprantsuse keeles23 vdib aga lisaks
etendusele ja esinemisele tahistada ka sooritust, teostust, taidevii-
mist, kditumist, tegu ning tehnilisi naitajaid, nagu suutlikkus, jéud-
lus, tootlus jms (vt Merriam-Webster 2005). Performance kultuuri-
teoreetilise madistena on samuti neutraalsem kui meie “etendus”,
tahendades sageli esitust ja toimimist Gldisemalt ja mitte tingimata
teatripdrast etendamist. Mdondusega, et etendust® vdiks ka eesti-
keelses kultuuriteoreetilises kasutuses kasitada kultuuriprotsessile ja
-dunaamikale viitava terminina (vastandina kultuuri kasitlemisele
resultaadina), voiks arvestada ka kaesoleva artikli lugeja (vt ka Unt
1999: 362-363).

Kultuuriantropoloog Clifford Geertz juhib oma essees “Zanride
ahmastumine” téhelepanu kahele kultuuriuurimise kaasaegset si-
tuatsiooni iseloomustavale ja teineteisest véljakasvale tendentsile.
Esiteks v@ib tdheldada kultuurizanride ahmastumist, s.t kaasajal on

5 perform — sdna tuleb vanaprantsuse keelsest sdnast perfoumir, mis tdhendab
‘tegema’, ‘sooritama’, ‘ldpetama’, ‘teostama’ jms. Inglise keeles on sbna kasutu-
sel umbes 1300. aastast, teatriparase tdhenduse omandas 1600. aastate alguses
(Memam-Webster 2005, Etymology Dictionary 2001).

% Meie kultuuriruumis kiilvab omajagu segadust etenduse vdrdsustamine lavas-
tuse mdistega, vaga sageli just teatritegijate endi poolt. Tahaksin siinkohal taas kord
rohutada, et nende moistete vahel on oluline erinevus ka kultuurietendusest voi
kultuuri lavastusest ré&kides — esimesel juhul peetakse silmas eeskétt kultuuri-
néhtuse variatiivsust ja materiaalsust, teisel juhul aga invariantsust ja imaginaar-
sust. Samas on nad teineteisega labi péimunud — igas etenduses on oma lavas-
tuslik struktuurja lavastust saame uurida ikka vaid konkreetsete etenduste kaudu.
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raske radkida “puhaste” tunnustega kultuurinahtustest (Geertz 2003:
31-36). Vajadus kasutada kultuuri Kirjeldamiseks etenduse mdistet
sugeneb seega suuresti kaasaegsest kultuurireaalsusest endast, mis
koosneb iha vdhem fikseeritud artefaktidest ja (iha rohkem lavas-
tatud vOi etendatud teatriparastest siindmustest, mille skaala ulatub
vaheste osavotjatega kultuuristseenidest kuni globaalsete meedia-
vaatemangudeni (Fischer-Lichte 2001: 52-58). Teine tendents,
millele Geertz osutab, on see, et ka kultuurikiijeldused, sh kultuu-
riteoreetiline metakeel, on paratamatult muutumas Zanriliselt tha
ebapuhtamaks. Seda olukorda vdib n&ha kui sotsiaalse mdtte Gm-
berformeerumise situatsiooni, milles piir sotsiaal- ja humanitaartea-
duste vahel Uha ebakindlamaks muutub (Geertz 2003: 46). Kui
kultuuriuurimine kasutab teatrit analoogiana, genereerimaks mude-
leid erinevate kultuurindhtuste analliusimiseks, tuleb arvestada asja-
oluga, et analoogiate tugevus ja Uhtlasi ndrkus seisneb nende ma-
lemapoolses mdjus. Teisisdnu, nii kujundatakse ka analoogia alu-
seks vBetud nahtuse (teatrietenduse) enda mdistmist. Ehkki humani-
taarias on maistete Uhtsete definitsioonide puudumine kahtlemata
positiivne ilming, mis tagab kultuurikiijelduse paindlikkuse, voib
liilga vaba metafoorika siiski problemaatiliseks osutuda. Teatriuurija
Bert O. States nimetab etendust kultuurikirjelduse iheks v6tmes6-
naksZ7, millele on iseloomulik pidevalt oma territooriumi laiendada
(States 1996: 2). Sellega kaasneb kahesugune oht — Uha uute kul-
tuurindhtuste vérdlemine etendusega annab tunnistust teooria kolo-
niseerivatest puldlustest, teisalt kaotavad liiga laialt levivad meta-
foorid kultuuriuurimise metakeeles pikapeale oma seletava jou. Mis
siis 18puks ei ole etendus? Uhtlasi tekib kdikvdimalikele tksikjuh-
tumitele kohaldatavate mudelite puhul oht tuua kull esile méned

Z Kultuuriteoreetik Raymond Williamsi arvates on vétmesdnad (keywords) sel-
lised sdnad, mille tdéhendused on lahutamatult seotud n&htuste v6i teemadega,
mille Kirjeldamiseks nad kasutusele on v@etud (Williams 1977: 13). Vdtmesdnad
on justkui kahe teraga mddgad, mille ks tera kuulub metodoloogia, teine aga
ideoloogia sfaari — nad on Uhtaegu nii vahend millegi uurimiseks kui ka seisuko-
havott selle suhtes (States 1996: 1-2).
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sotsiaalsetele protsessidele omased ja olulised (teatriparased) tun-
nusjooned, ent teha seda teiste, sootuks erinevate protsesside liht-
sustamise ja Uhellbastamise hinnaga, arvestamata, et vormiliselt
sarnastel protsessidel vdib olla vérdlemisi erinev sisu (Geertz 2003:
43-44).

Asudes vaagima madistega “etendus” seotud metakeelelisi prob-
leeme, peab hakatuseks taas konstateerima, et eesti lugeja pole
etenduse kui teoreetilise mdistega ilmselt kuigivérd haijunud, kuna
see on siinses akadeemilises diskursuses harvaesinev termin. Muu
maailma kultuuriteaduslikus kirjanduses (eeskatt kultuuriantropo-
loogias ja etnoloogias) on etendus laialt levinud mdiste, millega
seotud derivaate (nt performatiivne, performatiivsus jms) kohtab
véga erineva distsiplinaarse taustaga kirjutajate téodes. Millest aga
digupoolest réégitakse, kui réédgitakse etendusest? Marvin Carlson
eristab oma raamatus “Performance” (2004) etenduse ja sellega
seonduvate terminite kolme peamist kasutustraditsiooni 20. sajandi
teisel poolel: lingvistika, sotsiaalteadused (eeskatt sotsioloogia ja
psiihholoogia) ning kultuuriantropoloogia (koos etnoloogiaga). Juba
pdgusal vaatlusel ilmneb, et etenduse méé&ratlused varieeruvad
omakorda nii nimetatud traditsioonide sees kui ka sama distsipliini
esindavate eri autorite toodes.

Kuigi teatrianaloogiad on kultuuriteadustes viljakaks osutunud,
naib siiski vajalik kriitiline tagasiside teatriteadlaste poolt — sageli
on mitte-teatriteadlastest teoreetikute arusaam teatrist kui kultuuri-
néhtusest ja teatriga seotud metakeelest vordlemisi erinev kaasaegse
teatriuurimise seisukohtadest. Jargnevalt keskendun mdnedele olu-
lisematele arengutele kultuuriantropoloogias, toomaks esile kultuu-
rietenduse mdiste geneesi ning muutuvaid arusaamu kultuurieten-
dusest kui uurimisobjektist.
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Kultuurietendus: kultuuriantropoloogia
uurimisobjektist kultuuriteoreetilise katusm@oisteni

Kiirpilk etenduse kujunemisele anglo-ameerika kultuuriantropoloo-
giaB moisteks alates 1950. aastatest vGimaldab Uhelt poolt mdista
etenduse uuringute kujunemise tausta ja teisalt ndha kultuurist
motlemise Gldisemaid tendentse 20. sajandi teisel poolel.

Etenduse mdoiste kerkib kultuuriteoorias esile 20. sajandi kesk-
paigas, kui lisaks antropoloogidele hakkavad ka sotsioloogid ja
lingvistid kasutama teatrit mudelina keele, traditsiooniliste kultuuri-
de rituaalide ja igapéevase kommunikatsiooni uurimiseks. T&pse-
malt saab kultuurietenduse varase mudeli aluseks suuresti draama-
tekst ja selle taustal vdib aimata traditsioonilist seisukohta, et teater
vordubki eeskatt néitekirjandusega. Kindlasti 16i teatri kasutamisele
analoogiana soodsa pinnase ka teatri ja elu metafoorse vordlemise
pikk traditsioon 1a&dne motteloos (theatrum mundi idee).

Sotsiaalteadustele avaldas mdju juba Kenneth Burke’i raamat “A
Grammar of Motives” (1945), milles ta uurib inimeste kultuurilise
kaitumise aluseks olevat dramaturgiat, keskendudes viiele problee-
mile: 1) tegu (mida tehti), 2) stseen (millal ja kus tehti), 3) tegija
(kes tegi), 4) teguviis (kuidas midagi tehti), 5) eesmérk (miks mida-
gi tehti) (Carlson 2004: 34). Tdeline “etenduslik podre” toimub aga
Victor Tumeri ja Milton Singeri antropoloogia-alaste tééde ilmudes
1950-ndate 16pul. Turner plihendub oma uurimuses “Schism and
Continuity in African Society” (1957) rituaalide kui sotsiaalsete
draamade kasitlemisele29, kultuurietenduse madisteni jduab ta alles

"s Saksa ja prantsuse kultuuriteoorias on kasutusel pigem kultuurilavastuse
mdiste (Kulturinszenierung, culturelle mise en seene). Selle erinevuse kasitlemine
nduaks pikemat kommentaari. Nagu eelpool deldud on lavastus ja etendus kultuu-
ris Uhe terviku kaks kilge: etendus on kultuuri konkreetne manifestatsioon, la-
vastus pigem imaginaarne kontseptuaalne pool, mille kultuuriuurija suuresti
konstrueerima peab (tdpsemalt vt Pavis 1992: 25).

See idee kasvas omakorda vélja 20. sajandi alguse sotsiaalteadlaste Emile
Durkheimi ja Arnold van Gennepi tdhelepanekutest rituaalide ja teatrietenduste
samasuse kohta.

15
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oma hilisemates toddes. Ta esindab (ht keskset suunda kultuuri-
etenduse uuringutes, milles etenduse mudeli aluseks on rituaal. VVor-
reldes Victor Tumeri (ajaliselt kill hilisemat) rituaali definitsiooni
ja Milton Singeri kultuurietenduse maaratlust raamatus “Traditional
India: Structure and Change” (1959), ilmneb nende méarkimisvaarne
samasus. Tumeri jaoks on rituaalid stereotlipiseeritud tegevused,
milles kasutatakse Zeste, s6nu ja esemeid (objekte) ning mida eten-
datakse mingis muust keskkonnast eraldatud kohas. Rituaalid on
enamasti lavastatud eesméargiga mojutada tleloomulikke jdude voi
kehtivat sotsiaalset korda etendajate huvides (Turner 1985: 300—
301). Singer omakorda leiab, et koiki kultuurietendusi iseloo-
mustavad teatud kindlad tunnused. Kultuurietendused on teatud
kava kohaselt (nt kord aastas) aset leidvad sundmused, millel on
kindlad ajalis-ruumilised raamid (algus ja 18pp). Ruum, milles
kultuurietendused aset leiavad, on tihti simboolselt markeeritud
(kujundus, rekvisiidid). Kultuurietendused on maératud mingi
struktureeritud stsenaariumi, eeskava vdi tegevusplaani poolt (nt
liturgia struktuur). Mainitud neli tunnust alluvad viiendale —
kultuurietendused on koordineeritud (lavastatud) Ghiskondlikud
sundmused, mis on avatud publikule ja kollektiivsele osavétule,
kujunedes tihti ka “k6rgendatud sindmusteks”, mis arendavad
osavOtjate kogemust etenduse sisemiste kvaliteetide nautimise
kaudu (ref: Bauman 1992: 46). Tumeri varastes uurimustes on
kultuurietendused samuti vOrdlemisi reegliparase struktuuriga ja
kindlate funktsioonidega sundmused Uhiskonnas, tdsi kill, nad
mitte ainult ei kinnista, vaid ka transformeerivad kultuurikogemust
ja kogukondi. Tumerit huvitabki eeskétt viimane aspekt, see, kuidas
sotsiaalsed draamad “argielu voolust eristuvad, olles objektiivselt
isoleeritavad Uhikud konfliktses, konkureerivas vdi agonistlikus
sotsiaalses interaktsioonis”, kuidas nad alandavad pingeid, lahen-
davad vOi koguni vélistavad konflikte thiskonnas (Turner 1985:
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33). Tumeri Kkirjeldatud sotsiaalse draama struktuur sarnaneb klassi-
kalise kreeka péritolu néidendi ulesehitusega3d: 1) murranguline
muutus tavapdarastes normaalsetes suhetes Uhiskonna vo6i (his-
kondliku grupi litkmete vahel (breach); 2) kriis vdi 16he laienemine,
kui konflikti ei ole vdimalik Kiiresti lahendada (crisis); 3) kohan-
dumise ja huvitamise mehhanismid, mis tuuakse méngu sotsiaalse
grupi liidrite poolt (redressive action)-, 4) grupi liikmete taasldimi-
mine vBi parandamatu I6henemise tunnustamine laiema sotsiaalse
tldsuse pooltja sellega leppimine (reintegration) (Turner 1974: 35-
42). Sotsiaalsetes draamades leiavad valjenduse kultuuri ebakdlad
ja kriisid, mis vdivad ulatuda vaidlustest ja initsiatsiooniriitustest
s6dadeni. Nad on oma loomult interaktiivsed, kuna osalejate jaoks
ei ole oluline mitte ainult tegevus ise, vaid ka selle néditamine teis-
tele. Samuti kujundavad sotsiaalsed draamad neis osalejate identi-
teeti, genereerides korgendatud eneseteadvust ja refleksiivsust
(Schechner 1977: 120; Ruby 2000: 246).

Kokkuvdtvalt vBib 6elda, et kultuurietenduse varased kasitlused
asetuvad tollase kultuuriantropoloogia funktsionalistlikku ja struk-
turalistlikku konteksti. Olgugi et rituaale ja sotsiaalseid draamasid
madratletakse kultuurietenduse Zanridena, on tulemuseks ikkagi see,
et pigem tekib arusaam etendusest kui draama poolt kujundatud fe-
nomenist. (Vrd draamateksti — etenduse vahekorra pikaajalist lah-
kamist teatriteaduses, enne kui etendust hakatakse aktsepteerima
iseseisvalt tdhendusliku fenomenina.) Kultuurietenduse Zanrideks,
mida antropoloogia traditsioonide kohaselt uuritakse, on eeskatt
rituaalid, riitused, tseremoniaalsed sindmused — kultuurilised
praktikad, mis Kkinnitavad ja stvendavad kultuuris olemasolevaid
tdhendusi. Teisalt muutub eeskdtt Tumeri sotsiaalse draama késitlu-
se kaudu arusaam rituaalsete tegevuste funktsioonidest ihiskonnas,
tduseb esile nende v6ime muuta olemasolevat kordaja arusaamu.

J Meenutagem vordluseks Gustav Freytagi draamateose struktuuri kiijeldavat
piramiidi (“Die Technik des Dramas”, 1863): sissejuhatus, téus, kdrgpunkt, pédre
voi langus, katastroof.
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Tumeristja Singerist monevdrra erinev on Erving Goffmani sot-
siaalsete rollide etendamise teooria, mille ta esitas oma mdjukas
raamatus “The Presentation of Self in Everyday Life” (1959). Kdi-
gepealt juba seet6ttu, et sotsioloogi ja sotsiaalantropoloogina uurib
ta etendamist mitte traditsioonilistes, “vddrastes” kultuurides, vaid
“oma”, kaasaegse l&&ne kultuuri igapéevaelus. Teiseks kasutab
Goffman teatritermineid killaltki tdpselt ja ka mitmekesiselt — ta ei
lahtu mitte niivdrd draama-analoogiast, kui just teatri-analoogiast,
raakides rollide etendamisest laval ja nende ettevalmistamisest la-
vataguses prooviprotsessis, lavakujunduse ja publiku olulisusest
jne. Goffman mdoistab etendust avaralt, ndhes selles “antud osaleja
kogu tegevust mingi sindmuse kdigus, mille eesmargiks on mdjuta-
da Ukskoik millisel viisil Ukskdik millist teist osalejat” (Goffman
1990: 26)3L Selles kasitluses on uhelt poolt oluline etendaja intent-
sionaalsus, kavatsuslikkus sotsiaalse rolli esitamisel ja teisalt sot-
siaalne interaktsioon, see, et inimesed kujundavad vastastikku (ks-
teise kéitumist, mis omakorda vormib nendevahelisi suhteid. Kui
rituaalides on kommunikatsiooni teine osapool enamasti virtuaalne,
siis sotsiaalses interaktsioonis on tegemist konkreetsete inimeste
vahelise suhtluse ja konkreetse tagasisidega. Kultuurietendustel on
seega ka Goffmani teoorias oluline osa identiteedi loojana, ehkki ta
keskendub rohkem individuaalsetele kui kollektiivsetele identiteeti-
dele.

Etenduse mdoiste muutub kultuuriantropoloogias uuesti aktuaal-
seks 1970. aastatel. Antropoloog Dell Hymes (1975) on nimetanud
seda ka “labimurdeks etenduse suunas” (breakthrough into per-
formance), nahes just etenduse uurimises sotsiaal- ja humanitaar-
teaduste integreerimise vdimalust (MacAloon 1984: 5). Clifford
Geertzi jaoks tédhendas see olulist murrangut tollal veel markimis-
vaarselt loodusteaduslike mudelite jargi joonduda puldvas antro-

3l See uldine definitsioon sarnaneb mdneti Peter Brooki kuulsa mdttega, et teater
sinnib kahe inimese kohtumisest tiihjas ruumis, piisab, kui ks neist teist vaatab
(Brook 1972: 7).
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poloogias — p6oret tdlgendamise suunas. (1973. a ilmub C. Geertzi
“Interpretation of Cultures”.) Kultuuritegevusest laenatud analoo-
giad muutsid domineerivat analtutilist retoorikat, luues aluse kul-
tuuri interpretatiivsele kasitlusele (Geertz 2003: 34—36). Siin tuleb
taustana kindlasti meenutada 1960-ndate arenguid teatris, teatri-
praktikute (Jerzy Grotowski, Peter Brook, Richard Schechner jt)
huvi muuta valitsevat teatrikaanonit, kombata teatri ja elu piire.
Kasvab huvi antropoloogia vastu, md&testamaks inimese k&itumist
etendamissituatsioonis — kultuuriantropoloogia leiab tollases teat-
riavangardis nii praktilist kui teoreetilist rakendust. Muidugi tekib
ka teistpidine, antropoloogide huvi kaasaegse teatri vastu. Vdib del-
da, et 1960.-1970. aastatel hakkab mdoiste “kultuurietendus” tahen-
dusvali jarjest enam tdpsustuma. Teater pakub mudelit kultuuri-
etenduste maaratlemiseks ja kirjeldamiseks, v@imalust kultuuri-
kommunikatsiooni teatud viisil raamistada ja anallusida, samal ajal
kui sotsiaalteadused pakuvad kontseptuaalseid vahendeid etenduse
sotsiaalsete ja psiihholoogiliste tasandite mdtestamiseks (McKenzie
2005: 727).

Uheks viljakamaks partnerluseks nii kultuuriantropoloogia kui
teatri ja teatriteaduse seisukohalt osutub Richard Schechneri koos-
t6d antropoloogidega, eriti Victor Tumeriga 1960.-1970. aastatel.
Richard Schechneri huvi etenduse laiendatud ké&sitluse vastu algab
teatriuurimise seest, eriti huvitavad teda teatri ja rituaali suhted. Ka
teisi “teatriantropolooge” iseloomustab huvi traditsiooniliste kultuu-
ride rituaalide ja etendamispraktikate vastu, mis omakorda kujun-
dab arusaama etenduslikust kaitumisest kui mitteargisest kaitumi-
sest, mitteargiste kehatehnikate rakendamisest. Samas tuleb
Schechneri arusaama etendamisest kui korratud voi taastatud kai-
tumisest (restored, twice-behaved behavior) tapsustada, mitte liht-
salt moonda, et see on taandatav rituaali loogikale vdi néitleja kai-
tumisele teatrietenduses (Schechner 2002: 28). Kui teatriantropo-
loogia otsib Uhelt poolt mitteargist kditumist, tavapdarasest erinevaid
kehatehnikaid (eeskatt traditsiooniliste kultuuride rituaalides ja
etenduskunstides), siis Schechner toob esile ka tavalise 1aane inime-
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se argikaitumise rituaalsuse. Ta véidab, et meie toimingutes on roh-
kem korduvat kui varieeruvat, et on olemas teatud suuremal vdi va-
hemal madral kultuuri poolt determineeritud “kaitumisribad” (strips
of behavior), millega me opereerime, tdsi kill, neid individuaalselt
teisendades, olgu tegemist hommikuse kohvijoomise vdi tuttavat
tervitava kaeviipega (Schechner 2002: 28). Teisisonu, (kski inime-
ne ei ole ainult iseseisev indiviid, vaid kultuuriline indiviid, kelle
identiteeti konstitueerivad rollid on kultuuri poolt kujundatud.
Schechneri arusaam on siinkohal l&hedane eeskatt antropoloogiale,
ta ei eelda, et kultuuris oleksid mingid varjatud lavastajad voi stse-
naariumid, kes v6i mis meid manipuleerivad, nagu seda sotsiaal-
kriitilistes teatrianaloogiates sageli vdidetakse. Kultuur on pigem
anonutmne kollektiivne “lavastus”.

Taastatud k&itumisest eristavaks tunnuseks muidugi ei piisa, ku-
na see ei iseloomusta mitte ainult etendusi, vaid igasugust kultuuri-
kaitumist. Schechneri etenduse-definitsioonis on olulisel kohal ka
kommunikatiivsus: “etendus on indiviidi vdi grupi tegevus, mida
sooritatakse teise indiviidi v&i grupi juuresolekul ja jaoks.”
(Schechner 1988: 30.) See maaratlus on siiski vdrdlemisi lai ja ehk-
ki Schechner moéodnab, et osa mange ja rituaale sel juhul rangelt
vottes etenduseks ei kvalifitseeru, leiab ta siiski, et “teine”, kellele
etendatakse, vOib olla ka imaginaarne (jumal) vGi téidab selle Ules-
annet “teine” meis endis, ehk siis kultuurietenduste puhul on oluline
ka nende autokommunikatiivne funktsioon. Publikul on selles inter-
aktsioonis mitte ainult pealtvaataja, vaid ka aktiivse osaleja roll,
kellel on vdimalus etenduse kulgu ja tdhendusi muuta; etenduse
kdigus vBivad pooled kohti vahetada, etendajatest vdib saada publik
ja vastupidi. Schecneri ideed haakuvad Goffmaniga selles, et eten-
dustel arvatakse olevat konkreetne mdjuvus (efficacy) kultuuris.
Killap kujundas seda seisukohta ka 1960-ndate I6pu ja 1970-ndate
thiskondlik meelsus laénes: sel ajal nahti kuituurietendustes (pro-
testiaktsioonid inimdiguste eest, s6javastased demonstratsioonid

jms) tbepoolest vdimalust muuta sotsiaalseid norme ja arenguid.
(Sellega paralleelselt kujunes arusaam “tdelisest” teatrist kui vastu-
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panust kehtivatele traditsioonidele.) (McKenzie 2005: 727). Tap-
sustamaks kultuurietenduse eripéra, vdtab Schechner kokku antro-
poloogilistes 1ahenemistes vélja toodud seitse olulisemat funktsioo-
ni. Etenduse eesmdrk on: 1) lahutada inimeste meelt, 2) luua ilu, 3)
rohutada v6i muuta identiteeti, 4) luua kogukondi vdi soodustada
nend arengut, 5) mojuda teraapiliselt, 6) dpetada vdi veenda ja 7)
olla vahendajaks maiste ja sakraalsete vdi deemonlike maailmade
vahel (Schechner 2002: 38). Enamik kultuurietendusi tédidab mui-
dugi mitut funktsiooni korraga.

Kultuurietenduse kasitlused 1980-ndail toovad lisaks korduvale
ja rituaalsele esile ka innovatiivse ja variatiivse. John MacAlooni
kultuurietenduse maéératlus summeerib erinevad arengud. Kultuuri-
etendused on “sindmused, milles me reflekteerime v6i madratleme
ennast kultuuri vdi hiskonnana, dramatiseerime oma kollektiivseid
midte ja ajalugu, esitame endale vdimalikke alternatiive ja viimaks
muutume mingil viisil, kuigi mingites aspektides séilitame oma sa-
masuse.” (MacAloon 1984: 1.) Enesepeegeldamise olulisust réhu-
tab ka Victor Turner, kelle hilisem lahenemine kultuurietendusele
on tugevalt mdjutatud teatripraktikast. Ta nimetab inimest homo
performans 'iks, kelle jaoks etendused on refleksiivsed viisid avali-
kult enese Ule arutleda. See refleksiivsus avaldub kahel moel —
etendaja vOib 1abi etendamise ennast paremini tundma dppidaja tks
inimrihm vOib Gppida end paremini tundma, vaadeldes etendusi ja
osaledes etenduses, mis on lavastatud ja esitatud teise inimriihma
poolt (Tumer 1988: 81). Neis méératlustes tuuakse veel kord vilja
kultuurietenduse kolm olulisemat tunnusjoont: 1) sotsiaalsus ja ene-
serefleksiivsus teatud slimboolsete vormide dramatiseerimise ja ke-
hastamise kaudu, 2) teistsuguste kehastuste esitamine, 3) vdime nii
alal hoida kui ka muuta voi teisendada kogukonna vdi indiviidi
identiteeti.

Richard Schechnerja tema eestvotmisel 1980-ndatel tekkinud uus
interdistsiplinaarne suund performance studies (New Yorgi tlikoolis)
esindab nd laia spektri lahenemist, milles etendus toimib omamoodi
katusmGistena — etendusena vd@ib uurida pdhim®btteliselt mis tahes
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kultuurindhtust (Schechner 2002: 4273). Olgu selle seisukoha illust-
reerimiseks dra toodud Schechneri skeem, mis kujutab kultuurieten-
duse vdimalikke Zanre laia skaalana, mille Ghisnimetajaks on teata-
vate manguliste ja/v0i rituaalsete elementide olemasolu.

MANGUD (GAMES) — SPORT- POPKULTUURI
MEELELAHUTUSURITUSED-ETENDAVAD
KUNSTID-IGAPAEVAELU

MANG (PLAY) — RITUAAL

Siiski, méonab Schechner, peaks tegema vahet kultuurindhtustel,
mis on etendused ja mis onjustkui etendused ehk etendusetaolised.
See on eeskatt uurija vaatepunkti teadvustamise kisimus: tuleb
kriitiliselt eristada nahtusi, mida antud sotsiokultuurilises kontekstis
etendusena aktsepteeritakse, ja neid, mida uurija ise etendusena
modelleerib. On olemas terve hulk erinevaid kultuurietenduse Zan-
re, igalihel neist oma stiil, eesmérgid, retoorika, arengumuster, ise-
loomulikud rollid. Need tulbid ja Zanrid varieeruvad erinevates
kultuurides vastavalt sotsiokultuuriliste valdkondade ulatusele ja
keerukusele, milles neid luuakse ja kogetakse (Turner 1988: 81-
82). See, milliseid kultuurindhtusi etendusena maaratleda, soltub
niisiis suuresti konkreetsest ajaloolisest ja sotsiaalsest kontekstist,
vastava kultuuri konventsioonidest ja traditsioonidest. Liiatigi ei ole
Ukski kultuurietenduse Zanr l&binisti homogeenne, vaid h8lmab
erinevaid alaliike. Naiteks sport kui kultuurietenduse Zanr vajab
erinevate spordialade kui alaliikide puhul mdnevorra erinevat
méé&ratlemist (vorrelgem nt jalgpalli, golfi, iluvGimlemise ja ratsu-
tamise etenduslikke elemente ja retseptsiooni). Kultuurietendusi
uurides ei tuleks seega ldhtuda mitte niivord uuritava néhtuse
eeldatavatest “olemuslikest etenduslikest omadustest”, vaid sellest,
mida vastava kultuuri kontekstis etenduseks peetakse (Schechner
2002: 30). Kultuuriuurijalt eeldab see uuritava kultuuri ja vastava
fenomeni poéhjalikku tundmist, ehkki teatav oht suruda uurimis-
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objekt meelepdrase mudeli raamidesse siiski jddb. Tanapéevaseks
vdljakutseks Kkultuurietenduste uurijale néib olevat mitte niivord
eksplitsiitselt teatripdraste etenduste analtiisimine kultuuris (naiteks
pulmad vdi matused), vaid pigem vdime mérgata ja oskus uurida ka
mitte-teatriparast etenduslikkust ning samas mitte teha seda tldis-
tuste ja lihtsustuste hinnaga. Schechneri laiendatud etendusekésitlus
ei paku siinkohal siiski Uhtki konkreetselt rakendatavat mudelit
kultuurietenduse anallilisiks, ta pigem kaardistab vB@imalikke lahe-
nemisi, olles sageli ambivalentne ja vastuolulinegi, nagu on seda ka
erinevad kultuurietendused ise.

Niisiis toimub 1980-ndatel kultuuriantropoloogias postmoder-
nistlik poore: esiplaanile tduseb erinevuste ja diinaamika kirjelda-
mine, erinevalt varem valitsenud tendentsist naha thiskonda stabiil-
se ja muutumatu struktuurina, milles otsiti sobitumisi, koosk6lasid
ja thildumisi (Tumer 1988: 73). Pikka aega oli antropoloogide huvi
suunatud eeskatt kultuurilise kditumise aluseks olevate reeglite uuri-
misele, viimastel kiimnenditel on aga tahelepanu uldiselt kultuurili-
selt kompetentsilt nihkunud Gha enam inimeste tegeliku kaitumise
kui sotsiokultuurilise esituse/etenduse maistmisele. Kultuurietendu-
se moiste genees peegeldab seda, kuidas kultuuri hakatakse mdist-
ma konkreetsete kehastatud toimingutena (praktikatena), aktiivse
protsessina, milles (itha enam tahtsustatakse etendava subjekti kul-
tuuri loovat rolli, mitte indiviidi kui kultuuri kandjat. “Etenduse
uurimine on otsustava tahtsusega mdistmaks, kuidas inimesed ise-
ennast esitavad, kuidas nad oma identiteeti loovad, ja eelkBige
hoomamaks, kuidas inimesed kehastavad, reflekteerivad ja konst-
rueerivad oma kultuuri.” (Fine; Speer 1992: 10.) Neid muutusi kul-
tuurist motlemises vBib vorrelda teatriteaduse arengutega 1980-
ndate I6pust alates, mille kdigus traditsioonilise tahistamise anallisi
asemel on jarjest enam esiplaanile nihkunud teatrietenduse konk-
reetne materiaalsus, performatiivsus, kehalisus. Kui klassikaliselt on
kultuuriantropoloogia uurimisobjektiks olnud traditsioonilised kul-
tuurid, siis 1970.-1980. aastatel aktualiseerub jarjest enam uurijate

oma kultuuri uurimine, samuti argise ja tavaparase uurimine kultuu-
16
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ris. Kultuuriuuringute (cultural studies) tekkimine etenduse uurin-
gute kbrvale on karakteerseks nditeks kultuuriuurijate soovist leida
interdistsiplinaarseid lahenemisi ning hoiduda oma uurimisobjekti
rangest piiritlemisest. Viimaks tuleb meenutada, et etendus kui uni-
versaalne kommunikatsioonivorm, milles esitatakse teistele kas en-
nast ja/voi kedagi teist, ulatub valjapoole inimkultuuri piire (Unt
1999: 362). Etoloogiliste kasitluste kbrval on viimastel aastatel ha-
katud etenduses ndgema Uht vdimalikku mudelit, mdtestamaks ini-
mese ja keskkonna suhteid laiemalt, Gletamaks laane kultuuri pai-
navat kultuuri — looduse vastandust (vt Szerszynski jt 2003; Vdsu
2005).

Kultuuriteooria arengud lihtsate ja arusaadavate kultuurietenduse
mudelite juurest Gha komplekssemate ja teatud mdttes ka hajusa-
mate suunas nditavad, et arusaamine kultuurist ja kultuurimudelitest
on alates 20. sajandi keskpaigast tdnaseni kdvasti muutunud ja seda
eeskétt protsessuaalsuse rdhutamise naol struktuuride ja resultaatide
asemel. Kultuurietenduse teatavaid Uldisi tunnuseid voib kill vélja
tuua, ent mingist universaalsest mudelist ilmselt radkida ei saa.
Kuivord kultuur ise on heterogeenne, on ka kultuurietendus pigem
katusmdiste voi teatav Uldine hoiak kultuuri uurimisel kui etenduse
analutsis otseselt rakendatav mudel. Viimane tuleb kultuuriuurijal
iga konkreetset kultuurindhtust uurides tuletada pigem objekti loo-
gikast soltuvalt.

Teatri-ja kultuurietenduste uurimise thistest
metodoloogilistest probleemidest

Teatriteoreetik Patrice Pavis on Kritiseerinud etenduse uuringute
territooriumi joulist laiendamist, leides, et see on paljuski toimunud
epistemoloogiliste ja metodoloogiliste kiisimuste véltimise arvel
(Pavis 2001: 155). Sellist detailset eritlust nagu Patrice Pavisi eten-
duse analliisi kisimustik kultuuriteadustest ilmselt tdepoolest ei
leia, samas on meetodeid andmete kogumiseks aga rohkemgi kui
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teatriteadlasel, kes valdavalt piirdub etendusest saadud muljete ja
markmetega, mida ta teeb oma professionaalsetele teadmistele ja
varasemale teatrikogemusele toetudes. Kisimus sellest, missugu-
seid spetsiifilisi uurimismeetodeid kultuurietenduste analtlsis
peaks rakendama, ei ole kultuuriteadustes tdepoolest eksplitsiitselt
esil. Osalt muidugi seetdttu, et neis on kasutusel distsiplinaarselt
aktsepteeritud kvalitatiivsed meetodid (nt osalev vaatlus, intervjuee-
rimine, fenomenoloogiline kiijeldus), mis sobivad ka kultuurieten-
duste uurimiseks. Teisalt ilmselt seepérast, et antropoloog vdi etno-
loog ei kasitle enamasti kultuurietendusi nd isoleeeritud isevéartus-
like kultuuritekstidena, enamasti on eesmargiks analtsida kultuuri-
etenduste kaudu kommunikatsioonivorme, inimestevahelisi suhteid
jms antud kultuuris. Seega ilmneb, et nii teatri- kui kultuurietendusi
analiiisides huvitab uurijaid ka nende fenomenide potentsiaal mu-
delina, s.t mitte ainult etendusesisesed seosed maérgisiisteemide va-
hel, vaid ka etendusest véljapoole ulatuvad viited kultuuri laiemalt.
Huvipakkuv on eeskatt mitte selle tuvastamine, mida kultuuri kohta
teadaolevat etendus kinnitab, vaid pigem niisugused etenduse poolt
véljavalgustatud aspektid, mida me kultuuri kohta varem ei teadnud
vBi millest me ei osanud sel viisil mdelda. Uurija ei tohi unustada,
et kultuuri ei elata ju struktuuride ja siimbolsusteemide jérgi, vaid
pigem teatava mitteformaalse loogika kohaselt (Geertz 1973: 17).
Mida teatri- vdi kultuuriuurija etenduse puhul konkreetselt kiijel-
dab, s6ltub siiski otseselt sellest, kuidas ta oma kiijelduseni jéuab,
s.t mis meetodit ta kasutab. L&petuseks tahaksingi esitada mitte
ootuspérase kokkuvotte, vaid visandada lugejale edasimdtlemiseks
moned kultuurietenduse uurimisega seonduvad metodoloogilised
raskused, millest paljud on tegelikult vdrdlemisi samased teatri-
etenduse anallitsi probleemidega (vt Epner 2002: 123).

Nii teatri- kui ka kultuurietenduse uurimise teeb raskeks asjaolu,
et mdlemal puudub ks, distinktiivne meedium (olgugi et etendaja
on olulisim taandamatu element) ja ilmselt veelgi enam see, et
kumbki pole fikseeritud materiaalse artefaktina. Etendus sinnib siin
ja praegu ning selle jaddvustused, kirjeldused vdi malestused ei ole
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enam etendus. Nii teatri- kui ka kultuurietenduse analliisis puutume
kokku uurija malu ja laiemalt kultuurimdlu probleemidega. Mida
méletatakse? Kuidas maletatakse? Kui autentne on see, mida méle-
tatakse? Kultuurietendusi jaadvustatakse videos enamasti harvemini
kui teatrietendusi, samas pole nende puhul v@imalikki samasugune
ulevaade tervikust nagu laval — kultuurietendused on sageli ruumis
ja ajas pihustunud (nt erinevad pidustused, festivalid), samuti on
nende retseptsioon hajusam. Visuaalne kiijeldus (nt film) on kdll
kultuurietenduste uurimise aktsepteeritud meetod, ent uurija on ka
sel juhul selgelt tdlgendav subjekt, ning 16puks ei piirdu ju visuaal-
ne antropoloogiagi pelgalt pildi nditamisega, vaid pigem visuaalse
kontseptualiseerimisega (vt Pink 2001). Teatrietenduse analiiusis
voOidakse videot kasutada abimateijalina, kuid etenduse analuis il-
ma vahetu tajukogemuseta ei ole siiski aktsepteeritav. Kultuuri toi-
mimist etendustena on p8&himdtteliselt vdimalik uurida vahenduste
kaudu (nt antropoloogiafilmid), ent ka siin on pdhjalikumaks késit-
luseks tarvis uurija vahetut kogemust. Lisaks sellele kerkib filmimi-
se (ka véaikesemdddulise kasikaamera) puhul alati kiisimus uurimis-
eetikast ja informantide usaldusvaarsusest kaamera ees (mida kaa-
merasilmale Uldse néaidatakse). Késitledes kultuurietendust, mille
kontekstuaalsed ja institutsionaalsed raamid pole sedavdrd selged
kui teatrietenduse puhul, seisab uurija silmitsi veel suurema vastu-
tusega — uurimisobjekt tuleb suuresti ise konstrueerida ja piiritleda
ning samas ei tohi uuritavat kultuurindhtust ainult oma eeldustele
allutada. Oht, et uurija vdtab uurimisobjekti suhtes autoritaarse po-
sitsiooni ja “koloniseerib” selle meelepdraste reeglite kohaselt, on
killap vordselt suur nii teatri- kui kultuurietenduste puhul (vrd
Clifford 1994: 21-54). limselt jadb etenduse kui analoogia puhul
Uheks suuremaks valjakutseks juba eespool viidatud raskus, s.t kui-
das analliUsida mitte eksplitsiitselt teatrisamaseid néhtusi, mis allu-
vad hasti etenduse loogikale, vaid neid n&htusi, mille etenduslikkus
on peidetum, milles pole siduvat dramaturgiat vdi mitmekesist mar-
gisiisteemide paraadi. V@ib-olla on selle tlesande keerukus vorrel-
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dav postmodernse — fragmentaarse, antinarratiivse ja nihkuvate
rollipositsioonidega — teatri analtitisi raskustega

Ehkki teoreetiliselt on teatrietenduses vdimalikud kdik need
margiststeemid, mis kultuuris laiemaltki, on teatri margirepertuaar
praktikas enamasti siiski piiratum. Kultuurietenduse muudab uuri-
misobjektina keerulisemaks eeskétt suurem maérgisiisteemiline ja
tajumuslik mitmekesisus (I6hnade, maitsete, kehaliste aistingute
jms oluline roll) (Stoeltje; Bauman 1988) ning ndrgem koherentsus
(enamasti puudub ju allutatus Uhele lavastajandgemusele). See
nduab uurijalt oma selektsiooni ja dominantide eriti hoolikat p6h-
jendamist ja suurendab muidugi ka subjektiivsuse “ohtu”. Tdsi, ka
teatrietenduse analiilis ei tdhenda lihtsalt lavastajapoolse korrastuse
aratundmist ja loojatele oluliste elementide valjatoomist, nd tagasi-
tblke asemel on eesmérgiks ikkagi esteetiline kommunikatsioon,
milles etenduse sdnum paratamatult teiseneb. Kiriitiliselt teadvusta-
tud subjektiivsus on seega mdlemal juhul valtimatu, ka kultuuri-
etenduse uurija peab analiiisima ennast, oma tegevust, vdimalusi,
emotsionaalseid reaktsioone jms, mis mdjutavad ja kujundavad
etenduse kiijeldust ja kasitlust (Emerson jt 1995: 11). Selline vaate-
punkt aitab Uhtlasi moista, et kultuuri uurides on véimatu raakida
absoluutselt objektiivsest anallilisist, kuna tulemused s6ltuvad mit-
metest konkreetsetest ja varieeruvatest tingimustest.

Killap jadb nii teatriteadlasele kui kultuurietenduse uurijale
tiheks peamiseks metodoloogiliseks probleemiks efemeerse, keeru-
lise, elava, diinaamilise, protsessuaalse, tervikuna raskesti haaratava
objekti muutmine analttsiobjektiks. Teisisdnu, igavene probleem,
kuidas kiijeldada verbaalselt seda, mis esineb kultuurireaalsuses
suuresti mitteverbaalsel kujul. Kui kultuur ise eksisteerib paljuski
etenduslikuna — toimingute ja kehaliste praktikatena, mitmekesi-
selt tajutud elamustena —, siis kultuurikiijeldus formeerub parata-
matult tekstina, mis on teist tutipi olem. Ka kdige diinaamilisem
kiijeldus ja/vGi analliis on paratamatult selektiivne, otsides ja luues
dominante, hierarhiaid ja korrapéra. Seega peab kultuurietenduse
uurija pitddma kas vdi osaliseltki lahendada lahendamatut, Uritades
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leida tasakaalu kultuuri dinaamika ja kultuurikiijelduse staatika
vahel. Voib-olla ei olegi mottekas etendamist ja tekstualiseerimist
tingimata vastandada. Mdlemad kujutavad endast tegevusi, olles
dialektiliselt seotud ja teineteisest sdltuvad toimingud (Emerson jt
1995: 15). Tekstualiseerimine on samuti protsessuaalne, enne 10pli-
ke kultuurikiijelduste valmimist teeb antropoloog vdi etnoloog véa-
litdd-méarkmeid, kirjutab mitut tudpi tekste, “tdlgib oma kogemusi
ja elamusi tekstiks” (Clifford; Marcus 1986: 115).

Tekstuaalsuse teist tuupi probleemiga puutume kokku, Kkui
vordleme teksti ja etendust kultuuriteoreetiliste analoogiatena 20.
sajandil. “Kultuur kui tekst” on distsiplinaarselt marksa laiemalt
levinud ning, olles mudelina konkreetsem ja selgepiirilisem, uuri-
jate seas ilmselt laiemalt kasutatav kui “kultuur kui etendus”. Juri
Lotmani kasutuses on (etenduse kui) teksti ndol tegu avara mdiste-
ga, mille Uldised omadused, nagu véljendatus, piiritletus ja tervik-
likkus (lUhtne tdhendus), ei viita tingimata verbaalse teksti eeskujule
(Lotman 1991: 204—205). Ometi on teksti mdistel paratamatult
konnotatsioonid, mis seostuvad millegi fikseeritu voi 16plikuga3
Kdrvutades niitid analoogiat “kultuur kui tekst” analoogiaga “kul-
tuur kui etendus”, ndeme, et viimane pakub vdimaluse dinaamili-
semaks kultuurikirjelduseks, tuues (htlasi fookusesse kultuuringh-
tused v6i nende aspektid, mis sarnanevad oma avatuse ja IGpeta-
matuse poolest pigem folkloorsete vormidega (suuline parimus,
kombed jms) (vrd Lotman 1991: 205-206). Kui meenutada, et kul-
tuurietenduse varased kasitlused l&htusid implitsiitselt tekstuaalsest
loogikast, dramaturgiast, teatavate stsenaariumide eelnemisest eten-
dustele, siis ndeme, et etenduse uuringute arenedes on teoreetilis-
metodoloogilised printsiibid muutunud. Kultuuringhtusi uurides
keskendutakse pigem etenduslike aspektide, nagu sundmuslikkus,
materiaalsus ja kehalisus kirjeldamisele, millest muidugi vdib 16-

Q2 See véide on muidugi lihtsustus, tekstuaalsus seostub 1980.-1990. aastail ka
kiisimusega etenduse erinevatest diskursustest, klisimustega representatsioonist ja
vahendatusest (vt McKenzie 2005: 728).
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puks vélja joonistuda teatav tekstuaalne telg. Seda muutust vdib
vorrelda teatriteaduse pika vditlusega etenduse (lavastuse) kui auto-
noomse entiteedi Giguste eest, draamateksti ja lavastuse hierarhia
timberptoramisega viimase kasuks.

Kultuuri kui teksti v6i kui etendust uurides ilmnevad ka erinevad
uurijapositsioonid. Esimese mudeli puhul v6ime jadda distantsee-
ritud korvaltvaatajaks — kultuur kui tekst on objekt, mis asub meist
véljaspool. Uurides aga kultuuri kui etendust ei ole vBimalik sellest
taanduda, selles mitte osaleda. Ka Richard Schechner kinnitab, et
maailm ei ole enam “raamat lugemiseks, vaid etendus osalemiseks”
(Schechner 2002: 21.) Etenduste uurimise nii kultuuris kui ka teatris
muudab raskeks ka etendajate poolt loodud sénumite ja retseptsioo-
ni samaaegsus. Just kultuurietenduses on olukord eriti keeruline,
uurija peab siin suutma olla topeltrollis, korraga nii etendaja kui
vaatleja, peab olema vB@imeline kultuuri sees olles Uhtaegu nii osa-
lema kui ka seda distantseeruvalt jalgima. Osaleva vaatluse
(participant observation) meetodi puhul vdib osalemisega seostada
sukeldumist kultuuri(ndhtusesse), subjektiivset kogemust ja inten-
siivset emotsionaalset haaratust, vaatlemisega aga teaduslikku kir-
jeldust, objektiivsuse taotlust ja neutraalset hoiakut. Teatriuurimises
vOiks seda vorrelda niisuguse osalemisega prooviprotsessis, kus
uurija peab thtaegu tditma mdne lavastuse looja rolli kui ka jddma
vaatlejaks. (Samuti vBib tbmmata paralleeli teatrieksperimentidega,
mis pluavad I6hkuda “neljandat seina” etendajate ja vaatajate va-
hel, haarates publiku méngu kaasa.) Tasakaalu on siin mdistagi
killaltki raske saavutada ja see ongi (ks meetodi pdhiprobleeme.
Uurija peab oma positsiooni vdga hoolikalt 1&bi m6tlema, sest min-
nes liiga stigavale osaleja rolli, kaob kriitiline pilk tehtavale, sh ise-
enda poolt tehtule, vastupidisel korral aga on oht, et uuritav grupp ei
vOta uurijat omaks ja muutub kusitavaks, kuivord usaldusvéérselt
iseloomustab kultuuri igapdevast tegelikkust see, mida uurija ndeb
(vt Wolcott 2001; Spradley 1980). Vahest keerulisemgi kui v66ra
kultuuri uurimine on oma kultuuri analtls, sest “professionaalse
voora” rolli omandamine v@ib osutuda vagagi keeruliseks. Loomaks
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siigavamat kontakti uuritava kultuuri(ndhtuse)ga, peaks uurija selle
sees/lahedal viibima vdahemalt mdned kuud, ideaalis aga mitu aastat.
Kas ei ole see ka paljude teatriteadlaste ideaal, kui nad méne la-
vastuse sindi ja lavaelu vdi lavastaja loomingut uurivad?

Milline on teatrietenduse uurimise metodoloogiaga seoses tihti
esilekerkiv Kirjelduse ja anallisi vahekorra kiisimus kultuurieten-
duse uurimisel? Kui oluline on tldse kirjeldus? Etnograafilistel vé-
litddel on sagedane méarkmete tegemine ja Kirjelduste visandamine
moodapadsmatu. Uurija peab kogetu jdddvustama, pidama uurimis-
péaevikut, kuhu ta talletab selle, mida ta koges — négi, kuulis, tun-
netas, maitses jne. Piildu Uletada kultuurietenduste kaduvust neid
transkriptsioonides talletades vdib vorrelda teatriteadlaste sama-
laadsete Uritustega, milles pdhjalik Kkirjeldus ka videoajastul endiselt
hinnas on. Kirjeldus on lks “teise” mdistmise vahendeid, olgu sel-
leks siis kultuuri- v8i kunstinahtus. Aarmiselt oluline on kirjelduses
uurija hoiak ja sellest tulenev retoorika, mis annab tunnistust em-
paatiavGimest ja eetilisusest vdi nende puudumisest. Nagu kaesole-
va alapeatiki alguses mainisin, pole v@imalik kultuurietenduse
vaatlust, kirjeldustja analtlsi késitleda autonoomsete, vaid teinetei-
sest sOltuvate tegevustena. Kultuurianaluitilises diskursuses on
mitmeid eri tasandeid; kirjeldus peab paratamatult eelnema analli-
sile ja andmete interpretatsioonile, tagades teoreetiliste jarelduste
autentsuse ja usaldusvaérsuse (Clifford; Marcus 1986: 175). See,
mida sa markad, sGltub sellest, mida sa tahad kirjeldada ja analtilisi-
da; see mida sa oled vaadeldes vdimeline oma malus “salvestama”,
kujundab su kirjeldust ja analiiusi; see, kui pdhjalik on su anallds,
sBltub sinu kirjelduse detailsusestjne. Siinkohal on oluline lisada, et
analuisis sageli taotluseks olevat koherentsust ei tohiks hakata pi-
dama kultuuri enese sidususeks — ehkki kultuuris on muidugi tea-
tud seaduspara ja seosed, pole nad kunagi nii esil kui anallisis.
Halvim, mis vdib juhtuda, on see, kui kultuurikirjelduse/analiitsi
koodid pilitavad endale allutada kultuurireaalsuse. Nii julgustabki
Clifford Geertz kirjutama mittekoherentseid kultuurianallise, ro-
hutades (filosoof Gilbert Ryle’i eeskujul) nn tiheda Kirjelduse téht-
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sust kultuuri uurimisel. Tihe kiijeldus pltab oma pdhjalikkuses ja
tiksikasjalisuses tabada seda, mis pdgusas kirjelduses markamatuks
jaéks, aidates esile tuua pealtndha samaste kultuurifenomenide ta-
henduslikult erinevaid niansse. Etnograafiline kirjeldus on Geertzi
madratluses: 1) interpreteeriv, 2) orienteeritud protsessi jaadvusta-
misele, 3) vdéljendatud erialases metakeeles, 4) mikroskoopiline
(Geertz 1973: 20-21). Peatun siinkohal esimesel ja viimasel tun-
nusjoonel. Interpreteerimise all ei pea Geertz silmas mitte igasugust
vaba, uurija teoreetilistest fantaasiatest kantud tdlgendust, vaid
uuritava nahtuse loogikat jargivat tdlgendust. (Kas pole 1990ndate
I16pul esilekerkinud “noorte vihaste meeste” liigselt teooriale allu-
tatud etendusanalliiise kritiseeritud ka eesti teatriuurijate-kriitikute
poolt?) Kultuuriteooria eripéraks “kfvade teaduste” teooriatega vor-
reldes on tema meelest alati suurem rippuvus empiirikast — teoree-
tilistel formulatsioonidel on harva iseseisvat kaalu, need arenevad ja
teisenevad labi eri tllpi materjali analttsi. Killap seetdttu ei saa
rédkida ka kultuurietenduse Uldkehtivast teoreetilisest mudelist...
Mikroskoopilisus viitab aga sellele, et kultuurietenduse analiils ei
keskendu mitte universumide, vaid pigem mikrokosmoste (konk-
reetsete objektide, tegevuste jne) kirjeldamisele, nii nagu ka etendu-
se analuls ei saa kunagi haarata tervikut totaalselt, vaid ikka ainult
selle teatud osadesse sulivida. Kokkuvdtvalt on kultuurianaliiisi
peamiseks eesmargiks luua pinnast maistmisele, pustitades kisimu-
si, oletades l&bi interpretatsioonide nende v6imalikke vastuseid ning
joudes seelabi uute kisimusteni. Kultuuriteaduste “tded” on alati
osalised, poolikud ja mitteldplikud (Clifford; Marcus 1986: 7).
Lopuks tuleb markida, et kultuuriuurimises endas, selle meeto-
dites ja tehnikates on omajagu teatripéraseid, etenduslikke elemen-
te. Siin vOib taas meenutada teatritegijate ja kultuuriantropoloogide
koostodd ja vastasmdju. Uks viimaste kiimnendite mdjukamaid
kultuuriantropolooge ja etenduse uuringute juhtfiguure Dwight
Conquergood leiab, et etendav etnograafia {performing etnography)
kujutab endast radikaalset lahenemist, murrangut akadeemilises

maailmas, mis vBimaldab akadeemilise kultuuriuurimise traditsioo-
17
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ne Umber motestada (Conquergood 2002: 145-146). Etenduse
uuringute puddlus seisnebki suuresti praktika ja teooria vahelise
IGhe Gletamises nende 18imimise teel. Etendamises vdib néha viisi,
kuidas kultuuri uurija 6pib uuritavat kultuuri mdistma labi isikliku
kehalise kogemuse ja dialoogilise, interaktiivse suhte uuritavaga.
N6 draamapedagoogiline aspekt on etenduste kasutamisel akadee-
milises maailmas — nii tudengite dpetamisel kui ka teadlastevaheli-
ses kommunikatsioonis konverentsidel, simpoosiumidel jne (vt
Tumer 1988: 139-155). Seega pole kultuuri uurimine enam
distantseeritud vaatlus (mdeldagu sellele, kuivord ldéne teadus on
tahtsustanud ndgemist kui moistmistj3) voi erapooletu kiijutus, vaid
kultuuri igapéevastes etendustes osalemine, nihe informatiivsest
etnograafiast performatiivsesse etnograafiasse. Akadeemilise kul-
tuuriuurimise teadmine millegi kohta asendub etenduslikkuse osa-
tdhtsuse suurenedes teadmisega, kuidas midagi tehakse (kultuurili-
sed praktikad) vo6i kes midagi teeb (kultuuri loomise personaalne
modde) (Conquergood 2002: 146-151). Conquergood leiab, et kul-
tuuriteadustes pole probleemiks mitte tekstid, vaid tekstikesksus,
tekstide ainuvalitsus kultuurikiijelduse meediumina ja selle kdrval
voiks eksisteerida ka teistsuguseid v@imalusi. Tasakaalupunktide
otsimine etenduslikkuse ja tekstualiseerimise vahel ilmselt jatkub.
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“Julia”. Keskel Julia - Mirtel Pohla, Sinjoora Capuletti - Kaie Mihkelson.



“Julia”. Julia —Mirtel Pohla, Romeo —Mait Malmsten.



“Julia”. Kaie Mihkelson ja Tiit Sukk.



“Julia". Mait Malmsten ja Kaie Mihkelson, tagaplaanil Margus Prangel.



“Finis nihili”. Professor - Ain Lutsepp, Anselm Apostata - Sulev Teppart.



“Finis nihili”. Stseen lavastusest.



“Finis nihili”. Esiplaanil Benzo Benozzo - Mait Malmsten, Ulrich - Ténu Oja, Lea - Maria Avdjusko.



“Vend Antigone, ema Oidipus”. Kreon - Rein Oja, prigikastis Oidipus-
Hannes Kaljujarv.



"Vend Antigone, ema Oidipus”. Polyneikes - Andres Méhar, Antigone -
Kersti Heinloo.






“Roberto Zucco”. Zucco - Tambet Tuisk, Daam - Kristel Leesmend.



“Roberto Zucco”. Tegelased puuris.



“Roberto Zucco”. Ode - Kersti Heinloo, Plika - Katrin Parn.



“Meister ja Margarita”. Stseen “kunstiklubis”
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“Meister ja Margarita”. Afranius —Rein Oja, Johannes —Riho Kiitsar, taamal Meister —Ain Maeots.






“ROBERTO ZUCCO” —
KOLLEKTIIVNE KATSE ANALUUSIDA
ETENDUST

Kaks 2003. aasta kevadel toimunud vestlusringi

I nditus. Kuidas analliisida naitlejatood?
Osalised: Luule Epner (LE), Kristel N6lvak (KN), Ene Paaver (EP),
Anneli Saro (AS), Juta Vallikivi (JV).

KN:

LE:

KN:

LE:

Pstihholoogilise teatri analtitisimiseks on vélja té6tatud kogu-
ni kisimustik, psthholoogiline manguvdti on tuttavam ja l&-
bitéotatum kriitikute jaoks — see on meetod, millest lahtuda.
Aga kui teatrikeel muutub, siis on néitlejast palju raskem
kiijutada. Minul kill tekkis Zucco puhul kisimus, millest
lahtuda. Siin on kohati psuhholoogiat, kohati midagi muud,
aga seda ei oska sdnastada.

Sa tahad siis Oelda, et Stanislavski slisteemi p&hine néitleja
kirjeldamise terminoloogia ei toota. Seal on kdik vajalikud
kategooriad olemas: labiv tegevus, pealisiilesanne, kohandu-
mised jne. Meie siin ei ole Uritanud seda kasutada ja vdib-olla
ta ei hakkagi toole.

See oleneb lavastusest, paljude puhul hakkab.

Aga ega kriitikas ka seda enam véga palju ei kasutata, kriitika
on rohkem empiiriline.

Minus tekitab vooristust see, kui tegelasi kirjeldatakse kui
inimesi. Lopuks kaob kirjeldaja kontakt néitekunstiga dra. Ei
radgita niivord rollist, selle mehaanikast ja Ulesehitusest voi
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JV:

EP:

AS:

LE:

KN:

EP:

AS:
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mis votetega ja kuidas see mulje luuakse, vaid l&dhtutakse ini-
mese-paradigmast, nagu inimestest reaalses elus.

Aga see on kdige lihtsam. Péris raske on kirjeldada, kuidas
roll luuakse.

Voib-olla see naitab, et meie vastuvotumudel on Ulikonserva-
tilvne, traditsiooniline ja koige lihtsakoelisem. Ela sisse ja
vota tegelast kui teist inimest! See on kdige lihtsam sisseela-
mise ja vastuvGtu mudel, mida ka kriitika kasutab ja stiven-
dab.

Kui see psiihholoogilise teatri kirjeldav mudel meile ei sobi,
siis vBiksime vélja mdelda mingeid uusi lahendusi.

Asi ei ole niivord psiihholoogilises teatris, kuivord selles, et
jaadakse referentsiaalsele tasandile, loo ja inimeste tasandile.
Ka psuhholoogilist teatrit v8ib kirjeldada teisiti.

Jah, vOib, aga kui sa kiijeldad seda sisseelamise keeles, siis
see on kuidagi p6hjendatud. Mina méletan paljudest rolliport-
reedest kohti, kus kriitik kirjutab, mida ta naeb tegelast mot-
levat. Nditleja suurim saavutus oli, kui tegelase mdotted olid
laval “néha” ja vaataja sai sellest lksiiheselt aru. Seda osati
ka kriitikas edasi anda, see kais mingil vaga uGldinimlikul baa-
sil. Aga praegu mangitakse teistmoodi. Isegi kui sa nded, et
tegelane mdtleb, siis sa ei tea, mida ta motleb, ja see ei ole
enam ka oluline. Eriti nendes uutes lavastustes: naiteks “Aur-
ora temporalises” ja isegi “Zuccos”. Sa pead kuidagi teisiti
l&henema.

Lopuks ei tea me, kas see oli nii ka 1950-60ndail. Naitleja
vois kull mangida, et ta elab kohutavalt sisse, samas motles ta
hoopis millelegi muule.

Kui Kirjeldatakse lavategelikkust, siis on see isegi huvitav,
sest loob etendusest mingi pildi. Aga kui kaugenetakse ka la-
vareaalsusest ja hakatakse pikalt analiiisima tegelase psih-
holoogiat ja hingeelu, siis kisin ma, mis alusel seda teha
saab. See tekitab kdhkluse, et tegu on esoteerika vdi ilukir-
jandusega.
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See on uks voimalus — selline siiras vastuvdtt. Moni kriitik
ttleb, et tema jaoks on huvitav just siis, kui lugeda vaga sis-
seelanud inimese motteid, seda, mis on teda véga isiklikult
puudutanud. See vdib olla vdga huvitav, aga teaduslik analliiis
peaks suutma enamat. Sel puhul on ka oluline jdddvustamise
aspekt, see, mida inimesed tol ajal lavastusest vélja lugesid.
Etenduse analliis ranges mottes peaks olema rohkem tehnika
anallis.

Aga kuidas tegeleda tehnika ja vahenditega? Seda ei lahenda
ka pelk empiiriline véliste vahendite Kkirjeldus.

Meetodi leidmine on minu jaoks kdige raskem. Kuidas tule-
must vaadates vahendeid analiiisida? Kui ma oleksin proovis
olnud ja teaksin nditeks lavastaja antud (lesannet, siis ehk
teaksin ka, milliste vahenditega tulemusele 1&heneda.

Aga vdib-olla mitte vélistada neid motteid ja emotsioone, mis
tekivad, vaid thendada need selgemalt lavareaalsusega, mille
pealt see emotsioon-mate tekib.

Jah, tehnilise konstruktsiooni analiiis on puudu. Samad Kii-
simused tekivad ka lavastajatfd analtilisimisel. Lisaks veel on
see probleem, kuidas aru saada, mis on rollis/lavastuses néit-
leja enda panus ja mis on lavastajalt.

Seda on vdga raske Oelda, kui sa ei ole proove ndinud. Nait-
lejad pakuvad ka lahendusi vélja, mdni rohkem, méni vahem
vOi Uldse mitte. Lavastaja on muidugi see, kes teeb 16plikud
valikud. NlUd Zucco juurde minnes: kas me peaksime lavas-
taja rolli oma analtiusis mingil moel vélja tooma? Kuivdrd me
saame seda teha?

Kui me analiisime Ghte rolli, siis peame siiski natuke arves-
tama ka kogu trupi ménguvdtit. Ja see peaks/vdiks olla la-
vastaja antud.

Ruum

LE:

Lavastaja ja kunstniku koosté6s on konstrueeritud see lava-
(maa)ilm, keskkond, milles nditlejad tegutsevad. Ja see ei ole
indiferentne asi. Antud lavastuse puhul hakkab keskkond kull
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maojutama nditlejapoeetikat, nditleja vahendite valikut. Ja see
on vist isegi Gldisem kusimus: milline on lavaline maailm —
kas ta on tinglik-abstraktne voi realistlik; kas ruum on kitsas
vOi avar; millised on need konkreetsed fuisilised ja
fiktsionaalsed méngutingimused, millesse nditleja oma rolli
loob. See on usna oluline. “Zucco” puhul on domineeriv puur,
millest tulenevad k&ik vdimalused ja v@imatused. Aga see ei
ole ainult puur kui konstruktsioon, vaid see puur hakkab otse-
kohe vaataja jaoks genereerima mingeid tdhendusi. Ja puuri
tdhendused hakkavad mdjutama seda, kuidas me nditlejaid
vastu votame. Kui nad mangiksid tapselt samamoodi, aga
mitte puuris, siis ilmselt me ka tdlgendaksime neid rolle teisi-
ti. Ja samas méngivad néitlejad puuri tdhendusi vélja. Lava-
maailm ja néitleja on niisuguses vastastikuses suhtes, et me ei
saa seda keskkonda jatta korvale ja hakata tegelema ainult
rollidega. Tambet Tuisu intervjuustl saime teada, et puur oli
Uiks esimesi asju, mis paika pandi.

Kas ei ole ndnda, et fiktsionaalne maailm kehtestab end
siin paljuski tanu lavastuse ruumisuhetele: publik on ebahari-
likult l&hedal, kahel pool puuri, néitleja kdnnib vaatajate eest
veel l&bi ja vaatab kellelegi silma — otse ja vahetult — voi
istub kuhugi vaatajate keskele. “Zuccos” on pultud jéuvalja
genereerida ruumilahenduslike vGtete ja nditlejate manguga,
mangulaadiga, kohaloleku fenomeniga. Tuisu puhul saan ma
aru, mida tdhendab kohalolek. Ta on ju valiselt vaga napp,
minimalistlik, aga samas on temas sisemine keskendatus, sa
pead teda jalgima, ta tbmbab su oma maailma sisse. Ka see
hakkab to6tama Uhtse energiavélja kasuks. Sulle luuakse sel-
lised tingimused, kus sa ei saagi 16dvalt nGjatuda tooli selja-
toele ja meelt lahutada.

Ja vaatajana tead, et oled ka ise pidevalt ndhtav.

Luule Epneri intervjuu Tambet Tuisuga jaanuaris 2003.
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LE: Kersti Heinloo Ophelia-stseenis lausa suhtleb konkreetsete
vaatajatega. Uks tudeng raakis, et kord ta oli iihe meesvaataja
juukseid sasinud.

KN: Ja Tambet Tuisk ka korduvalt rd&gib publikusse ...

LE: Vahe sellest! Tudengid raékisid, et kui nad etenduse ajal tegid
markmeid, siis Tambet Tuisk oli oma monoloogi ajal éelnud
vahele Ghe lause: “Ja kirjutage koik ules!”

Manguvoti

KN: Selle lavastuse puhul &rritas mind, et seal oli midagi, mida ma

ei oska sdnastada. Justkui oleks seal midagi, mida ma oleksin
varem ndinud. Ma ei ole kunagi Grotowski lavastusi néinud,
aga siin oli midagi tema stiilist. Tambet Tuisk réékis, et
“Zuccos” ei ole vdimalik midagi pbéhjendada, sest see ei ole
psiihholoogiline lavastus. Grotowski réhutab, et rolli loomist
kasutatakse enda avamiseks, mitte ennast rolli avamiseks. Ka
Tambet mainis, et nii vdhe on neid tiikke, kus oleks oluline,
mida tema mdtleb. Ja teiselt poolt julmuse teater. Tambet
mainis samuti &ra julmuse teatri ja selle joulisuse. Muidugi,
kui meie praeguse aja olukorda arvestada, kus tikk lavasta-
takse kahe kuuga, siis on selge, et Grotowski meetodit I6puni
rakendatud pole. Aga siin on ilmselgelt vaese teatri elemente,
kus koéik p6hineb néitlejal, kbéik on miinimumini viidud:
alastus ja arhetliibid. Kogu see kummastus, mis selles tiikis
on, kas see tuleneb sellest, et mangitakse meie arhetlilipsete
ettekujutustega? Ja sellest tekib vddritus, et keegi voiks eten-
dusse sisse elada, isegi kui ta tahaks kaasaelamisest ldhtuda.
Marv ei ole tegelikult morv ja morvar ei ole tegelikult mor-
var. Tambeti hé&éles (Peeter Selg kirjutas sellest) on alati vai-
ke distants sees, mis tekitab vaikese kummastuse.
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Osajaotus

EP: Tom Lewy artikli "Casting as an Interpretative Means" poh-
jal saab lavastaja tegevuses eristada kolme strateegiat teksti
suhtes: lojaalne, poleemiline ja innovaatiline. Lavastaja voib
muuta teksti, kuid mdjukuselt teine interpreteerimisvdimalus
on osajaotus. Ojasoo osajaotus “Zuccos” on lojaalne teksti
suhtes. Ta ei ole lainud vastuollu teksti stiililise eripara ja
kontseptsiooniga. Vastuolu oleks tekkinud siis, kui Zuccot
oleks ménginud hoopis teistsuguse imagoga néitleja: vdga
vana, silmatorkava valimuse, eripdra v6i puudega nditleja,
aktsendiga, et ta on Teine. Siis oleks olnud see poleemiline
vOi innovaatiline tdlgendus. Teiseks see, kuidas publik osa-
jaotust vastu votab/loeb. Tartu on véike linn, Vanemuise pu-
sipublik on veelgi védiksem ring, lavastust mangitakse vaike-
ses saalis. “Zucco” publik on ka Tartu teatrikontekstis palju
kontsentreeritum ring inimesi, vorreldes suure saaliga. Tege-
likult koguneb “Zucco” publikuks véga teatrikompetentne
publik, nad oskavad vaadata ja on informeeritud nii sellest,
milline on nditlejate teatrislepp kui ka eraeluline ja isiklik
taust. Minu mulje etendusest oli, et publik oli domineerivalt
noor, peategelaste ja lavastaja eakaaslased. Publik on véga
uhel lainel ja vdga informeeritud. Lewy véidab, et isegi kui
lavastaja ehk ei pea oluliseks néitlejate taustinformatsiooni
oma interpretatsioonis ja nditlejate valikul, aga kui publikul
on see info olemas, siis méngib see igal juhul kaasa. Ma ar-
van, et “Zucco” publiku jaoks mangib igal juhul kaasa see,
mida nad teavad Tuisust, Heinloost ja teistest. See on aktiivne
suhe. Kui prooviks korraks seda provokatiivset télgendusvo-
tet kasutada, vaadata, mis juhtub, kui kaasata mulje nditleja
isikust rolli tdlgendusse.

Zuccot, autsaiderit méngib kahtlemata Vanemuise kon-
tekstis staar, inimene, kes on nditlejana vaga esil, jouliselt
tunnustatud, saanud palju preemiaid — Panso-preemia. Teda
on saatnud algusest peale lootuse ja esiloleku maine.
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Kas lavastaja on Uldse aktiviseerinud seda nditlejate perso-
naalset tausta? Kas see on oluline voi ei ole? Minu arvates
selles lavastuses ei ole.

Need néitlejad on tegelikult ikka vaga noored, kaks aastat
ainult teatris olnud, personaalset tausta on vahe. Ja ma Kkar-
dan, et Tartu publik nendest veel vdga palju ei tea. Neid ei saa
vorrelda nditeks Kaljujarvega. Mida me teame Andres
Méharist? Mitte midagi.

Minu arvates ei ole siin seda ruumi, et moéelda isiklike asjade
peale. Ka see mateijal tingib seda.

Aga Mihkelson tduseb ses osas rohkem esile.

Selleni tahtsingi jouda. Uhelt poolt Ojasoo kasutab noori,
oma kursusekaaslasi ja teiselt poolt vanemaid néitlejaid, kel-
lel on oma kindel imago ja rollislepp. Nende hulgas siis
Mihkelson kui kiilaline ja k&ik tulejadnud on Vanemuisest.
Leesmend on ka kilaline.

Jah, kaks kuilalist. Teistele mdeldes: Eelmde nditeks on Va-
nemuise kontekstis Everi-kategoorias nditleja, kelle ilmumine
lavale on juba “nditleja ilmumine”. Ta toob kaasa oma slepi,
maine, imago. Aga kas see to0tab selle tiiki vaatajate jaoks,
kes ei ole ju tema neid hiilgerolle ndinud? Ta on pigem le-
gend. Ta on vana, kuid kvaliteetne, kuigi kulminatsioon on
juba selja taga. Ta méngib vanameest, kes on I6ksu jdanud.
Teine vanema pdlvkonna esindaja on Adlas, kes on ka Vane-
muise raudvara. JOulise imagoga, kuigi mitte esirinnastaar.
Siiski  kdllalt isikupédrane. Mihkelson seostub tugevasti
Hermakiila, Toompere teatriga — seega mitte selle kdige tra-
ditsioonilisema teatriga. Selles suhtes sobib ta Ojasoo teatris-
se hasti ja sulab orgaaniliselt truppi.

Tambet Tuisu Roberto Zucco

EP:

Tuisk on pisut paipoisilik, péaikesepoiss. Energilisus, rodm-
sameelsus. Noor, ilus, hele, keskmist kasvu, sale ja sportlik,
silmatorkavalt hea flusilise valjandgemisega. Samas haal on
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pigem kdérgepoolne, pehme tdmbriga. Tema seksikus on siiltu
ja poisilik, pole midagi jéulist ega ohtlikku.

Minu arvates on ta tsna irooniline.

Oluline on see, et ta on tavalise valimusega.

Ta on kill tavaline, aga mitte silmapaistmatuse mdttes. Ta
pole igamees.

Ta on harmooniline. Kui mangiks Janek Joost, siis ta oleks
valimuselt silmatorkav. Tambet on kena ndolapiga ja harmoo-
niline ja ei paista mingi eripdraga silma, kuigi ei ole ilmetu.
Kui sa paned mdrvarit mangima sellise nditleja — sooja
auraga ja kena inimese igas mottes, siis on see mérgiline.

See soe aura on jalle selline asi, mis ei tundu hesugune koigi
jaoks. Minu jaoks on ta hele, aga mitte tingimata soe.

Soe headuse ja heleduse mdttes, mitte emotsionaalses mdttes.
Ei, ma isegi ei mdtle hele hea tdhenduses, ta ei kiirga headust.
Naiteks Joost v@ib palju soojem olla ...

Jah, ma olen ka Juta poolel. Tambet Tuisk ei mdju ka karis-
maatilise néitlejana iseenesest, nii et tal tarvitseks ainult tulla
lavale, ja kohe magnetiseerib. Siin rollis ta kill saavutab sel-
le, kuid saavutab kohaloleku fenomeniga. Ta ikka teeb midagi
selle jaoks, ta on védga selles asjas sees, vaga keskendatud.
See on ikkagi nditlejalik saavutus.

Kohalolu on vdga 6ige markus: Tuisk on tdesti véaga inten-
siivne.

Aga ainult sisemiselt, tal ei ole tugevat valist ekspressiivsust.

Ikkagi on ta terve ja ilus, hele heledaverelisuse ja selge sil-
mavaate poolest. Kena poisikeseliku olekuga noor mees.
Joostil on mehelik aura hoopis teine.

Tuisk on igamees selles mottes, et ta ei ole kangelane voi eri-
line inimene, ei ole ka veidrik. Ta vbimaldab samastumist:
mina vdiksin ka selline olla.

Oleks olnud lihtne lahendus, kui Zuccot oleks manginud
mitte selline positiivne ja terve néitleja. Siis oleks tekkinud
kohe seos, et peategelane oligi Ghiskonnast véljas, Teine.
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Kaie Mihkelson

EP:

LE:

EP:

KN:

Mihkelsoni psihho-fuisilist tasandit iseloomustab see, et ta
on pikk, sale, silmatorkavalt selge ja madalatoonilise haalega.
Seksuaabe aura on salaparane, mustiline. Kipse naise virtsi-
kas ilu. Kdik Mihkelsoni selle lavastuse rollid seostuvad tema
eagaja voib-olla ka tumedapoolse mstilise auraga.

Aga kas ta ei ole Zucco emana ja teistes jargnevates rollide
Usna erinev? Naine, kes muutub, kes ei ole oma rollides the-
sugune.

Muidugi on, aga mitte nii vdga. Emana ei ole ta helge ema,
madonna.

Tekstis on ju sees mdudtiline ema-poja verepilastuse teema.
Fausilist 1&hedust oli lavastuses kdvasti vahemaks tdmmatud.
Huvitav, miks?

Kristel Leesmend

EP:

JV:
EP:

KN:

Leesmend on tdiesti erakordse vélimusega. Silmatorkavalt
pikk ja sale. Tavatu. Aura on tal vdga hele, sérav, puhas ...

.. terav...

.. 0rn ja elegantne. Ta on natuke nagu tulnukas, sest on véhe
manginud. Leesmendil ongi ainult see Uks roll, elegantne
daam, ja sellise tulnukana ta lavastuses mdjubki.

Aga ta on terav ja kilm, ning vdga hea partner Zuccole. Ma
olen ndus, et Tuisu soojus on karge soojus, ta ei ole soe hea-
duse mottes, vaid see on see, mis kdib nditleja persooniga
kaasas, mida sa kuuled mujalt: kui hea ja tore inimene ta on.
Nii Tuisk kui Leesmend on mdlemad hdsti napi, kergelt
kunstliku olemisega (mitte halvas mdttes). Selline kerge dis-
tants, mis tuleneb psiihho-fulsisest. Leesmendi puhul kehtib
see sama: kilm ja karge ja kauge. Nditleja, kes ei ole natu-
raalne higistav inimene laval. Samal ajal Mihkelson, kes on
ka kulm ja karge, m6jub mahlakamana.
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Raivo Adlas ja Lembit Eelmaée

KN:

LE:

KN:
LE:

EP:

LE:

EP:

Mulle tundus, et kBik néitlejad votsid omaks he kindla mén-
guvotme. On kull erinevatest p6lvkondadest naitlejad, kuid
isegi Adlas ja Eelmé&e tdmbasid veidi tagasi seda, mille peal
nad muidu hésti sageli s6idavad. Nad olid minimalistlikumad
ja 6konoomsemad kui tavaliselt.

Minu jaoks oli kull Adlas téiesti tavaline ..., mingit teist mén-
guvaotit ma kdll ei néinud.

Tavaliselt on ta ikka eriti ekspressiivne ...

“Zuccos” ka: johker ja rame ja kipub karjuma .. Eelmée
mulle paris meeldis, selle tiubina ta sobis lavastusse.

Adlas on teistsugune vana kui Eelmé&e, ta on sooniline ja
kéhn, flusiliselt aktiivne.

Ta on ikka palju noorem.

Adlas on suhteliselt plastiline. Koos on vananev keha ja tugev
h&aél. Tal on lavastuses kdik ennast kehtestavad valvurirollid.
Tema imago sobib sinna tdpselt. Kuna Eelmée méngib koos
endast kolm pdlvkonda noorematega ja ka Zucco on temast
vdga palju noorem, siis sellest tekib véike positiivne pinge,
tdhendus.

Valgustus

LE:

KN:

LE:

Ma tahaksin veel réékida néitleja keskkonnast ja thest oluli-
sest komponendist selles: valgustusest. See ei ole “Zuccos”
tavaline. On palju hdmarust ja varjudemangu. Eelmde stseenis
oli valgusega eriti peenelt t66d tehtud: ta nagu tuli eriliselt
esile ja kui ilus oli see ndgu, valguse ja varjudeméng ndol,
valgusega modelleeriti seda ndgu. Siis ma hakkasin valgustust
jélgima: kord on hédmarus, kord langeb valgus eriliste nurkade
alt.

Samas ei kasuta lavastaja varjudemangu kordagi dra. Sa void
kogu tlki dra vaadata nii, et sa ei pane kordagi tahele, et pool
mangu kaib tegelikult seina peal.

Esimene stseen on téitsa varjuteater.
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LE:

KN:

LE:

LE:
KN:

EP:

KN:

LE:
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Jah, seda kill, ja ka hiljem tekib punasele kardinale varju-
méng. Madli Pesti vist kirjutas oma seminaritdds, et Uhes
stseenis tekib tohutu suur venna vari ja vdike Ge vari. Seda
mina ei olnudki tdhele parmud ja ei saa aru, kas see on puht
juhus, et valgus niimoodi langeb, vBi Ojasoo siiski mangib
sellega. Tahelepanu sellele ka ei juhita. Valgusest saaks oma-
ette etenduse.

See ei pruugigi olla vaga teadlik. Samas mdned vaatajad pa-
nevad seda tahele ja hakkavadki jalgima. See on ikkagi pak-
kumine vaatajale, ta v6ib valgustust tdlgendada, kui ta tahab.
Hésti huvitav vali tekib sinna kardina ette, kust hiljem “péi-
ke” vélja tuleb, kus muidu on tihi ruum — kéiakse kull 1abi,
kuid seal ei toimu midagi. See oleks justkui totaalne horisont,
kuigi me seda ei nde. Zucco on alati ndoga “péikese” poole,
kui ta jookseb.

Valgustus on ikkagi Uks vdga aktiivne komponent, ta ei ole
neutraalne, vaid to6tab koos nditlejaga, annab juurde vdi vo-
tab &ra véimalusi.

Minu arust valgustus réhutas lavastuse mudtilist tasandit. Oli
teisi asju veel, mis seda tegid, nagu véike 6de ja suur vend ja
teised vdimendatud kujundid.

Nagu ka tantsud tulevad esile valguses kesk hamarust.

Aga samas ei ole see valgustus ka nii silmatorkav nagu mdne
tiki puhul, kus valgustus on justkui pd&hiline. Valgus vaid
toetab nditlejat.

Haésti sisse kootud.

Ka kostiiimid, kdik asjad on niivérd hésti pandud naitlejaga
koos todle. Sa naeksid justkui paljast naitlejat, kostliiim ei ta-
kista fllsisel esile tulemast, ei varja nditlejat.

Naitleja muutub ténu sellele huvitavamaks, aga sa ei pea nen-
dele komponentidele eraldi tahelepanu pédrama.
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Riho Kitsar ja Katrin Parn

EP:

LE:

JV:

EP:

JV:
KN:
LE:

EP:
KN:

Riho Kitsar on vahepealse pGlvkonna esindaja. Tal on kaks
rolli: Vend ja Ass. Need on omavahel samased, halvas mdttes
isased. Kdtsari fulsis sobib rollidega hasti kokku.

Kas see tundus sulle ka oluline, et Kitsar on paaris Katrin
Parnaga, kes on hasti vaike ta korval?

Samas on Pérn hésti tugev tulp.

Parna imago mdjub traditsiooniliselt naiselikult, pehmelt,
Umaralt, soojalt. Tal on vdga meloodiline haal.

Minu arust on ta suhteliselt rame tulp.

Jah, aga siin ta méangib ikkagi pigem tiidrukut.

Kuna Parn on seda rolli mangima pandud, siis ei tule sellest
puhast, heledat stereotlilipset neitsit. Ta on teine tlup.

Mis temas on ramedat? Ta on lopsakalt naiselik.

Jah, ta on lihtsameelne, kes on vdimeline végistamist votma
suure armastuse aktina, aga temas on trotsi ja opositsioonili-
sust.

(Toimub pikk Ene veenmine selles, et Parn on poisilik, mitte
soe, Umarja naiselik. Veenmine téies ulatuses ei dnnestu.)

Kersti Heinloo

EP:

KN:
LE:

EP:

KN:

KN:
LE:

Mina seostan Parna siiski traditsioonilise naiselikkusega, eri-
nevalt Kersti Heinloost.

Mina Utleks, etjust Heinloo on naiselik.

Heinloos on ikka mingi tugevus sees.

Ta on tugev ja vintske, pingulolev.

Aga ta on fludsiliselt 6rn ja selgete silmadega, mulle seostub
see naiselikkusega.

{Jéatkub véike kaklus naiselikkuse teemal.)

See ei aita meid kuidagi meetodi otsimisel.

Siiski, me ei jata vaatluse alt valja naitleja psuhhofiusilist
faktuuri, seegi on osa meetodist.
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Kontseptsioon

EP:

LE:

KN:

AS:

LE:
KN:
LE:

JV:

LE:

JV:

AS:

Mida sellest kdigest jareldada? Néitlejavalikud on “Zuccos”
tekstist l&htuvad, seda lojaalselt kinnitavad.

Tuisu puhul on rollijaotus ikka ka kontseptuaalne. Tuisk réaa-
gib intervjuus teistest lavastustest, mida nad nagid ja kus
Zucco mojus kas sdduri vdi hulluna, mis ilmselt tulenes ka
naitlejavalikust. Mulle néib, et tekst ei anna lheselt ette, et ta
peab olema heleja terve.

Jah, kui sa oled enne teksti lugenud, siis sa ei kujuta selles
osas Tuisku ette. Ja kuivdrd kontseptuaalne on reklaamplakat:
naeratav nagu, mida me kordagi etenduses ei nde. Tahetakse
rGhutada igamehelikkust.

Aga voib-olla peaks réaédkima ideoloogiast. Kui votta skaalal
positiivne — negatiivne, siis kes see Zucco meie jaoks on?
Tuisust algab lavastuse kontseptsioon.

Ta ei ole Uheselt negatiivne.

Vastupidi, ta on just see, kellega sa hakkad kaasa liikuma,
kellega sa end samastad.

Mina kdll ei samastu.

Mitte otseselt, aga sa vdid.

Minul on kogu aeg see probleem, et ma ei saa aru, kas ta va-
letab vOi raagib tott.

Minu jaoks on kogu lavastuse voti ruumi vaiksus. Uhelt poolt
on puuris tegelased-néitlejad ja teiselt poolt on suurem puur
Sadamateater ise, ka vaatajad on puuris. Ja kdikidel meil on
seal vdaga ebamugav olla. Oleme kohutavalt lahedal Uksteisele
ja see tekitab meis hirmu ja dudu. Ainus vdimalus end kaitsta
on ndkku mask panna. Mina néden lavastuses hésti palju mas-
kimangu. Juta Otlus just kinnitas seda. Siin on ka p8&hjus, miks
mulle Adlas ja Eelmé&e eriti ei istunud, sest nemad kukkusid
sellest maskiméngust valja. Sa ei ndegi sinna maski taha, Tui-
su puhul eriti. Teiste puhul on seda vahem, sest teised vaheta-
vad rolle, mis on mingis mottes samased ja ka arhetiiiipsed —
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LE:

AS:

KN:

AS:

KN:

AS:
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maskid. Ja siis tulevad sisse uksikud suured monoloogid, kus
on mingil mééaral eneseavamist.

Aga see ei tdhenda, et inimene end avab, vaid ka seda, et
suhtlemine ongi monoloogiline — kommunikatsiooni puu-
dumine.

Monoloogid publikusse tekitasid ebamugavust. Ja ka alastuse
puhul ma ei teadnud, kuhu vaadata. Lavastuses on mitmeid
kohti, kus mul on paha olla.

Mulle tundub, et Zucco putab méngida maskitut, see on neut-
raalsuse mask. See mdrvar ei ole nagu mdrvar, tal on mingi
lunastav funktsioon. Ta on teiste mGtete summa, tal ei olegi
oma nagu ja seetbttu on ta neutraalne.

lgamees.

Just nimelt. Tuisk Utleb ise ka, et ainus asi, mis sa Uhe stseeni
puhul saad teha, on see, et sa pead nditeks teada saama teise
inimese nime. Pole oluline, mis tujus ma olen v6i kes ma
olen. Sa ei pea olukorda pdhjendama, tehakse lihtsaid asju.
Zucco tdidab oma ulesandeid. Maskilikkus tuleb sellest, et ta
ei valjenda justkui midagi. Ja kuivérd samased on néiteks
kaks stseeni, kus Uhes toimub mdorv (politseiniku tapmine),
teises tema ainus heategu, kus ta aitab seda vanameest. Vas-
tavalt sellele, mida temalt oodatakse, seda Zucco teebki.
Marv ise ei ole tegelikult oluline.

Lavastust vOib vaadata ka rituaalteatri kontseptsioonist, init-
siatsiooniriitusest lahtuvalt. Zucco tapab oma ema ja isa, mis
tahendab emantsipeerumist vanematest, tdiskasvanuks saa-
mist. Zucco tapab politseiniku, votab vastutuse uhiskonnalt
kui reglementeerivalt susteemilt endale kui vabale kodaniku-
le. Siin vBib n&ha seost ka isatapuga — Isa seadusest Uleasu-
misega. Tappes lapse, tapab Zucco ka lapse iseeneses: igasu-
guse shltuse ning lootuse elu ja inimeste suhtes. Prostituuti
tappes likkab ta endast eemale naise ja armastuse. Zucco ta-
pab meie eest ka, see on nagu lunastus. LOpuks on ta tdiesti
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vaba, teda ei seo inimeste ja Uhiskonnaga enam midagi. L0&-
pus v@ib tbesti rddkida katarsisest.
LE: See ldheb hésti kokku “pdikesesse” minekuga.

Il naitus. Fenomenoloogilise analiitsi probleem — kuidas ana-
luusida tervikut?

Osalised: Luule Epner (LE), Eva-Liisa Linder (ELL), Ene Paaver
(EP), Anne-Ly Sova (ALS), Juta Vallikivi (JV).

LE: Minu meelest me ei ole leidnud (vdi vdhemasti mina ei ole
leidnud) pariselt vastust kisimusele, kuidas ikkagi anallilsida
naitlemist lavastuses, eriti kui see ei ole konventsionaalne, ta-
vaparane, kui see ei ole lihtsalt kiijeldatav. Fenomenoloogili-
ne lahenemisviis, mida Erika Fischer-Lichte on konkreetse-
malt esitlenud artiklis “Etenduse analtilisi probleemid”, on
tema enda sGnade kohaselt alles lapsekingades. Seal justkui ei
olegi tooriistana kasutatavat meetodit nagu semiootikas iga-
sugused kisimustikud ja liigitused. Vdimalik, et fenomeno-
loogia raames ei saagi ranget meetodit valja to6tada. Aga mi-
da siis ikkagi teha, kui uurija ei taha lihtsalt loopida sénu ‘ko-
halolu’ja ‘kehalisus’? Mul ei ole vastuseid.

Ma puldsin oma artikli “Teater kui teater” [ilmus “Teatri-
elus 2002"] teoreetilises osas tutvustada ja mingil moel ka ra-
kendada fenomenoloogilist l&henemist, mis keskendub per-
formatiivsetele kilgedele. Aga siin on kaks pdhiprobleemi.
Uks on see, et fenomenoloogilise ldhenemise puhul on réhk
tervikul, selle kogemisel. Kuid on aarmiselt raske terviku ko-
gemisest tuletada metodoloogilist vdi mdistete siisteemi, mis
oleks analoogiline semiootikas kasutatavaga. Muide, Fischer-
Lichte eristab semiootilist ja fenomenoloogilist analiilisi ning
viimase juures toob ta vilja kolm p&hifookust. Uks on naitleja
kehalisus, teine on atmosfadr. Atmosfadriga on sama lugu:
kuidas seda anallitisida? Sa koged seda, tajud, et viibid selles,
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aga kuidas seda anallisida, kui sul puuduvad igasugused tea-
duslikud maisted. Kolmas fookus on stiindmuslikkus (etendust
vaadatakse kui sundmust, mitte kui teksti). Lavastust ei ha-
kata margisisteemideks lahti vdtma, vaid vaadatakse seda
elava protsessina. Kuidas seda kdike ikkagi kirjeldada, kui
meil ei ole muud kui véga lldised sGnad?

Uurija subjektiivsus

LE:

EP:

LE:

EP:

LE:

Ja teine probleem. Rd&hutatakse, et fenomenoloogilise lahe-
nemise puhul on oluline, mis toimub etendajate ja vaatajate
vahel. Sa koged seda tervikut ja kehalisust ja oled atmosféaa-
ris; sa ei saa jatta vaataja positsiooni kérvale, ei saa asuda
mingile neutraalsele positsioonile, ei saa atmosfééri sedastada
nagu rekvisiite laval. Aga kuidas sus tuua etenduse analtdisi
sisse vaataja kogemus? See on see, mida moéned lavastajad on
ka nagu tahtnud, nditeks Hermakula. Raakigu Kriitik sellest,
mis siinnib saalis! Aga ma vaatan etendust! Muidugi ma tajun
midagi sellest, mis toimub Umberringi, aga kui ma keskendun
sellele, kuidas reageerivad vaatajad (eriti nagu Fisher-Lichte
tahab — jalgitagu vaatajate fiisioloogilisi ja afektiivseid
reaktsioone: nutt, naer, kaijed, kahvatus jne), siis ma vaatan
etendust saalis ja ma ei saa samal ajal jalgida laval toimuvat.
Teatris toimuvad mitmesugused kommunikatsiooniprotsessid.
nagu iga vaateméangu puhul: jalgpallistaadionil skandeerimi-
ne, teatris naermine, vaikus, nihelemine jne. Aga ei ole vdi-
malik kdigi eest radkida.

Kui ma réagin emotsionaalsetest voi afektiivsetest kogemus-
test, mida fenomenoloogilisse anallilisi tahetakse sisse tuua,
siis need on ikkagi minu kui Ghe konkreetse vaataja kogemu-
sed. Ma ei tea, mida minu kdrval istuja tunneb.
Vaatajakogemuse all mdeldakse ilmselt (ihe konkreetse vaa-
taja kogemust.

Aga mida see annab teatriuurimise seisukohast? See viib vaga
suurde subjektivismi. Kas see ongi meie ainukene tee? Ikka
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JV:

LE:

EP:

JV:
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sinna subjektiivsuse sohu — minu personaalne kogemus, mi-
da keegi ei saa vaidlustada, sest mina kogen nii, télgendan
nii. Ehk nagu Tambet Tuisk on delnud: vaatajal on alati digus
ja ta ei saa nditlejana vaidlustada — kui vaataja nii tunneb,
siis ta tunneb, ja seda ei ole vaja tbestada.

Samas on vastuvdtus mingi Uhisosa, sest see on kollektiivne.
Aga ma ei saa kindlaks teha, kui suur see hisosa on. Kas ma
ei ole oma vastuvétuga vahemuses?

See on paratamatu. Vastuvdtuga tegeleb retseptsiooniuuring,
mis omakorda ei tegele nii palju sellega, mis laval toimub.
Me ei saa seda lulitada etenduse analtiiisi, kui publikul ei ole
just silmatorkavaid reaktsioone. Paratamatult peame lahtuma
iseendast.

Fenomenoloogilise analiitisi meetodiks v@iks olla tihe kirjel-
dus. Aga kas me siis ei joua empiirikasse? See on lihtsalt Kir-
jeldus, see pole ikkagi analis.

Fisher-Lichte Utleb ise ka, et Zesti ei saa lingvistiliste marki-
dega I6puni edasi anda, seda ei saa I6puni tdlkida. Tihe Kir-
jeldus on kindlasti linklik, sest Zeste ja paljusid muid maérke
ei saa sOnadega tahistada.

Mitte niivord liinklik, vaid subjektiivne. Uhest kiiljest ei saa
me teatud elemente lingvistilistel pohjustel vdib-olla fikseeri-
da, kuid on elemente, mis on meie jaoks olulisemad kui teised
ja puht intuitiivselt valime me naiteks stseeni voi rolli kirjel-
damisel detailid, mida me lingvistiliselt formuleerime, jattes
teised kdrvale. Kdrvalejéetute hulka jadvad ka detailid, mida
meie oma subjektiivsuses vdib-olla ei markagi. See on para-
tamatu. Samas oleks tihe kirjeldus ainus vdimalus tuua sisse
veidigi objektiivsust oma subjektiivsete véidete tbestamiseks,
néidates ara, milliseid vahendeid ja vGtteid lavastuses kasu-
tatakse tervikmulje tekitamiseks.
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Kuidas analtitsida?

ELL:

LE:

ELL:

LE:

JY:
LE:

JV:

LE:

EP:

ELL:

JV:

Kehalisust on kdige raskem kirjeldada.

Seal on ka need kirjeldamatud asjad — néiteks, kuidas Kirjel-
dada energiavooge, jouvélju ja kohalolu. Sa v6id sedastada, et
tajud seda. Aga mida siis edasi teha? Erika Fischer-Lichte
ttlebki, et puuduvad madisted nende asjade tapseks kirjelda-
miseks, neid saab ainult poeetiliselt kirjeldada. Tdelise tead-
lasena ta muidugi néeb, et siin seisab meil ees suur t66pold ja
on vajadus té6tada koos neurobioloogide ja psiihholoogidega,
kellel on mingi maistevara olemas. Ma natuke kahtlen selles,
kas seda madistestikku saab etenduse analiiisi ule kanda, ilma
et see muutuks naeruvaarseks.

On ju padtud uurida objektiivselt publiku vastuvdttu, néiteks
kui retseptsiooniteoreetikud maootsid aparaatidega vaatajate
kehalisi reaktsioone.

Kas me fenomenoloogilise ldahenemisviisi puhul ei kaugene
veelgi mingisugusestki orientiirist?

Mismoodi semiootika on objektiivsem?

Semiootika tegeleb rohkem maérgiststeemidega, mida sa void
tdesti fikseerida.

Aga kui ma kirjeldan, siis saan ma sedasama fikseerida, kuigi
ei Utle valja tdhendust.

Jah, aga fenomenoloogiline lahenemisviis ei tegele uksikasja-
dega. Terviku tasandil ongi védga raske hakata objektiivselt
fikseerima. Kuidas sajagad atmosfaari komponentideks?
Pdhiraskus on see, et puuduvad Uheselt mbistetavad terminid,
otsekohe laheb luuleliseks kirjelduseks. Kelle keelekasutus on
rikkalikum, see annab parema kirjelduse.

Aga vdib-olla peaks siin klsima, et miks ka mitte? Naiteks
leatormiselik analtiis: on oma tervik, on tunnetuslik lahene-
mine, Kirjelduslik laad, on viited, teadmised ... Teater on
kunstja seda ei saa kunagi mddta nn kdvade teaduste tasemel.
Jah, see on kisimus esteetikast, mis on samasugune suur
mull.
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See ongi esteetika, millele ma kogu aeg viitan ja refereerin
Fischer-Lichte artiklist, mis on ilmunud tema uues raamatus
“Esteetiline kogemus”. Ta tegelebki esteetilise kogemusega.
Mind erutab see esteetika kisimus ehk see, mis on ilus. Kui
Heidegger utleb, et ilus on siis, kui tdde tuleb néhtavale, ja
mina véidan, et mingi lavastus on ilus, siis on see vdide (hest
kuljest ikkagi vaga subjektiivne, kuigi tdde voiks olla objek-
tiivne. Teisest kiljest eeldan ma siiski, et see, mida mina
néen, on mingis osas vaga samane sellele, mida ndevad teised
minuga samasse kultuuriruumi kuuluvad inimesed. Kui ma
kirjeldan, siis ma taban mingit Ghisosa ja see subjektiivne na-
gemine on natuke laiemal tasandil osaliselt siiski ka objek-
tilvne. Siin on kusimuseks subjektiivsuse ja objektiivsuse va-
hekord.

Retseptsioon

LE:

ELL:

JV:

ALS:

Kui me vdtame “Roberto Zucco”, kas selle vastuvdtt on uht-
lane ja Uhene? Kui me seda Kirjeldame, kas me siis vBime
eeldada, et teised ka on niimoodi vastu votnud? Minu tuden-
gid, kes semiootika t6id kirjutasid, réékisid, et neil oli koge-
musi oma sOpradega, kes etendust absoluutselt vastu ei vot-
nud. See oli vastik ja hirmus asi, mida nad vaadata ei tahtnud!
Palju on neid, kellele ei meeldinud. Neid hairisid erinevad
aspektid: segased rollijoonised, silma paistev prozektorival-
gus jne. Uhes@naga, hoopis teise tasandi probleemid.

Minul oli ka kommunikatsiooniprobleem selle lavastusega.
Kui ma olin seda teist korda vaadanud ja veel tikk aega jarele
mdelnud, siis alles sain aru, et see on véga hea.

Ma vaatan etendust, saan aru, et see on tore, et nad teevad
seda hasti, aga see jatab mind absoluutselt kiillmaks. Etendus
ei joua lihtsalt sealt puurivarbade vahelt minuni, kuigi ma is-
tun teises reas, vaatan seda lugu nagu labi klaasi. Mulle ei 1&-
he see korda ja ma isegi ei saa pihta, mis seal toimub, mille
parast nad rabelevad. Naitleja kohalolu siis, kui ta ei olnud
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rollis, vaid lebas tooli all, oli palju huvipakkuvam kui see,
mida tegid aktsioonis nditlejad. Siis ma vaatasin huvitatult,
kuidas Kaie Mihkelson thest rollist teise minnes vahetas tooli
all kostulimi ... Ja mingi lugu voolab selle tdttu minust moo-
da. Vdib-olla lavastuse vorm tappiski minu jaoks selle loo
ara.

Aga seda see lavastus minu jaoks utleski, et teater ei pea réa-
kima ainult lugu. Ta vdib olla energia, puhas jéud.

Samas lugu taiesti ka ei puudu, see pole performansi tllpi
etendus. Loost ei saa ka paris modda vaadata. Vaatajal ikkagi
tekivad looga seotud kiisimused, seda ei saa véltida.

Inimene, kes ei ole kiisimusse nii hoolega silivenenud, nagu
meie siin pulame teha, et seda etendust kuidagi télgendada ja
vastu votta, on veelgi suuremas hammingus

Samas ma usun, et méni n-6 tavavaataja vdib tunda palju kii-
remini sidet sellega, mida ta naeb.

ALS ja ELL: See ei ole ettevalmistuse, vaid inimtidbi kiisimus.

ALS:

ELL:

JV:

ELL:

Mina ei leidnud lavastusest Uhtegi kohta, kus oleksin saanud
enda kulge haakida. Minu kérval aga inimesed nutsid.

Minu jaoks kaivitus see lavastus kiill. See oli energeetiliselt
maojus.

Jah, muidugi on. Aga ikkagi jdad parast kisima, miks see
mulle korda ei lahe. Tavaliselt, kui lavastus ei l&he korda, siis
hakkad mdtlema, kas lavastaja on pannud millegagi puusse, ei
ole n-6 tabanud ajastu nérvi, et lavastus antud hetkes ei toota.
Aga selle lavastuse puhul ma nden, et ta tegelikult t66tab, aga
ma ei saa sellest kohe aru, arusaamine tuleb pingsa méttet6o
tulemusena. Selles ma ei stldista Uldsegi lavastajat, pigem
utlen, et ta on asja vaga peenelt teinud. Kui see lavastus oleks
tehtud lihtsama ja selgemana, siis ta olekski m&junud primi-
tiilvsema lavastusena. Hetkel mind isegi volub, et see on nii
keerukalt komponeeritud.

See keerulisus vo6ib vélja tulla vaatajate jaoks, lavastus voib
olla véga lihtne.
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See ongi suure kunstniku tunnus. Kunstnik ei pruugi alati
suuta motestada, mida ta on teinud, ta tabab lihtsalt seda, mis
puudutab inimesi antud hetkel, ta to6tab intuitiivselt. Ja vdib-
olla see lavastus ttleb minu jaoks midagi muud, kui tema sin-
na sisse pani.

Voib-olla “Zucco” on selline lavastus, mille puhul vastuvott
peabki olema individualiseeritud. Ta ei taotlegi Uihtse kogudu-
se tekitamist: monda puudutab, ménda mitte. Philip Aus-
lander ré&gib plhast teatrist ja katarsisest ning eristab selles
kaht suunda. Uks on koguduslik teater, kus katarsis saavuta-
takse selle l&bi, et vaatajad tunnevad end Uhtsena, elatakse
uhiselt 1abi mingit universaalset inimlikku kogemust. Teine
suund on terapeutiline teater, kus katarsis on teistsugune ja ei
teki mitte universaalse Uldinimliku kogemuse pinnalt, vaid
individuaalse kogemuse pinnalt. “Meil k&igil on vélja ajada
nii Uhiseid kui isiklikke deemoneid,” (tleb Ausléander.
Terapeutilise teatri puhul v6ib olla ka nii, et katarsis ei tule
automaatselt katte, vaid vaataja peab t66d tegema. Minu pu-
hul on nii, et ma v6in kogeda nii- vdi teistsugust katarsist.
Kogudusliku teatri katarsis on selline, kus sa lavastuse l6ppe-
des, Ukskoik kui traagiline ja kole see ei olnud, oled ikkagi
kerges ja rddmsas tujus ja tahad teistega radkida. Aga on la-
vastusi, mis sind samuti on tugevalt mdjutanud, kuid sa ei ta-
ha teistega radkida, sa tahad tegeleda oma asjadega ja sul ei
ole kirgastumise tunnet. “Zucco” kuulub nende viimaste hul-
ka. See vdib muidugi ka vaatajast sdltuda, see ei pruugi olla
lavastusse programmeeritud. Ma ei usu ka, et lavastajad vaga
teadlikult sellele m&tleksid, milliseid vahendeid kasutada va-
jaliku katarsise tekitamiseks.

Aga kuidas saada jélile sellele kollektiivse vastuvotu 0his-
osale? Alati on nii- v@i teistsuguseid &armusi, aga uhisosa
salata ei saa, eriti sellest koosolemisest sundivat ning eriti
siis, kui publik on oma omadustelt samane (néiteks Tallinna
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Linnateatri vdi Von Krahli publik). Nakatumist kdrvalolija-
test ei saa véltida.

Individuaalne kogemus leiab aset kollektiivi sees. See pole
Uksildane. Saalis muidugi on erinevusi, aga thisfoon on ikka-
gi-

Seda suurem tdrge sinus tekib selle kollektiivse surve suhtes.
Aga ikkagi tekkis ka mul see “klaasi taga tunne”. Ma vaatan
neutraalselt, et mulle meeldivad erinevad nditlejad ja elemen-
did selles lavastuses, pdhiidee jadb aga minu jaoks vaga eba-
méaéaraseks.

See vist peabkijéama ...

Just, aga midagi, mis selle lavastuse minu jaoks oluliseks
teeks, jaéb sellega ka puudu. Nagu see kisimus, miks Zucco
tapab. See on kull primitiivse tdlgenduse soov, mis ma tahan
lavastusele peale suruda, aga ei saa sellest modda vaadata.
Vadib-olla ta ei tapa, see polegi tahtis, igal juhul on see selge
mark, et ta hllgab, I6ikab &ra, ta peab teisi endast nii palju
vadrtusetumaks, et ta votab endale Oiguse seda liigutust teha.
Zucco rohutab véga, et ta on mortsukas, et see on morv.

Ta utleb seda nii masinlikult...

Sellega ma olen ndus, et ndidend ega lavastus ei valista seda
kusimust totaalselt. Seda ei méngita ka nii, et me kohe votak-
sime koéike ainult metafoorina. Télgendamisprotsessi tulemu-
sena ma jouan selleni, et ma saan etendust vastu vétta sim-
boolsel tasandil, aga reaaleluline jadb kogu aeg alles, jaab
virvendama.

Ja mille siimbol see on? K&ik need hallis argipdevas inimesed
on tema jaoks kdnts, kellest tema, péikese poole astujaja suur
muildikangelane on nii palju (le.

Mina sellist Gleolekut ei tajunud.

Aga mina tajun. Panna ennast maksma ja rahuldus sellest. Ta
tbuseb sellest inimrampsu puurist kdrgemale. Ta on Ikaros,
Odiisseus. Tema rannakud on suuremad, Uuleelusuurused.
Miks ta vdtab endale diguse tappa?
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Tegelikult Zucco réédgib sellest, et ta tahab olla nahtamatu,
mitte kangelane. Ma ei taju kangelase ambitsiooni ega ule-
olekut. Ldppude I6puks see, keda seal reaalselt pekstakse ja
maha ludakse, on tema ise.

See, mida mina tahaks rakendada, ongi vale ummiktee, aga
seal ma olen, identifitseerun ema voi 0ega, vOi korravalvuri-
ga. Minu vaatepunkt on pigem puuripdhjas olija, osa sellest
kdntsast, mitte see kangelane, kes laheb paikesesse.

Aga kéaies oma igapdevast teed, v6ib sul olla samasugune
vaade kui Zuccol, vaade kGrgemale.

Aga ma ei suuda sellesse pilku, maailma mahutada seda, et tal
on 0Oigus teistest ule astuda, tappa. See ei ole lihtsalt kaklus
vBi vBimuvditlus, armukadedus voi reetmine. See on 16plik
kellelegi peale astumine.

Zucco teeb koike muuseas. Ta ei lahe niivord ule, vaid moo-
da. Need teised tegelased paisutavad ta lle ja kardavad teda.
Mina ei saa saalis istudes aru, miks nad teda kardavad, sest ta
ei ole ildse Gudne mees.

Kui inimene tahaks olla ndhtamatu, siis ta ei looks teistega nii
aktiivset suhet nagu tapmine.

Ka ema tapmine on nagu muuseas.

Kuidas muuseas, kui see on elus kdige aarmuslikum tegu. See
ei saa olla neutraalne.

Ldpus Zucco Otleb: ma tapsin oma isa ja ema. See on nii ta-
valine. Isatapmine on meil selgelt simboolse tdhendusega asi.
Vanemate tapmine kui simboolne akt.

Ema-isa, see on arusaadav stimboolsel tasandil. Aga politsei-
nik ja laps?

Seal on monoloog, kus politseinik raagib, et ta on surnud
mees. Tema sees on juba surmatunne. Realiseerubki see, mis
ei ole enam konkreetne tegu. Poisi tapmist vBib vaadata nii, et
kas seda uldse oli. Poiss muundub pimeduses kupeldajaks.
Kas uldse oli seda last?
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Zucco nahtamatus on mark, et ta ei taha suhestuda selle maa-
ilmaga. Ta on teise mddtme inimene, teised ei maksa talle
midagi, ka siis, kui nad teda peksavad.

Kas selles loos ei ole nii, et tapmine on vaiksem kuritegu kui
see, et vend muib oma 6e kupeldajale? See oli minu jaoks
palju hullem koht. Tapmine on IGpetatud akt, aga sellest
miumisest edasi toimuv on palju hullem.

Siit edasi vB8ib minna sellega, et selle vaese niri korravalvuri
elu oleks ka vdinud vaid hullemaks minna ...

Minu jaoks toimis see lavastus puhtalt energiate tasandil, lugu
ise oli tdhtsusetu, ma ei nde seal psiihholoogiat, sotsiaalset
osa. “Zucco” mojub idee tasandil: on ks mees, kes julgeb
minna. Teised ei julge. Jdud, mis selles minekus on, see mo-
jub. Seda ei ole ju vahe.

Minu jaoks on palju suurem julgus jatkata. Lihtsam on IGpe-
tada.

See on ikkagi minek millegi olulise poole, puhas soe joud.
Igapdevases elus on mitmesugused raamid, kasvdi kultuurili-
sed. Sa teadvustad neid, kuid 1&hed ikkagi selle omaja tegeli-
kult olulise poole.

Me jdamegi tdlgendama. Tegelikult pidime rddkime nditleja-
poeetikast. See pole ju tavateater. Kuid lavastus kisub tege-
lema miks-klsimustega.



MARKMEID UHE LAVASTUSE SUNNILOOST
Mati Undi “Vend Antigone, ema Oidipus”

Luule Epner

Sissejuhatuseks

Teatrilavastuse siinniloo ehk geneesiga on Eestis ennegi tegeldud.
Mdnedki lavastuste Kiijeldused-analiilisid toetuvad muu hulgas
proovide jalgimisele (vt nditeks Tormis 1976), on publitseeritud
proovimarkmeid (Tamm 1987, Karusoo 1976 jt). Voldemar Panso
lavastuse “Ehitusmeister Solness” tegemise aegu kdneldut avalda-
des on Merle Karusoo sfnastanud ka proovide Uleskirjutamise ees-
margid: anda a) lavastusse puutuvalt mateijali autori -, tiki- ja rolli-
kontseptsioonide ning kujundite arengu, modifikatsioonide, muu-
tuste kohta; b) lavastajasse puutuvalt tema t6omeetodi ja lavastaja-
markmete laadi kohta. Veel réhutab ta, et lavastusest, millest on
olemas prooviprotokollid, peaks olema ka resultaati fikseeriv eten-
duse kiijeldus (samas “Teatrimarkmikus” kiijeldabki “Ehitusmeis-
ter Solnessi” Mira Stein) (Karusoo 1976: 200). Karusoo proovi-
markmed on korrastatud tegevusliku anallilisi meetodi jéujooni jar-
givalt, mis mdistagi on adekvaatne Panso lavastajameetodiga.

Kui Karusoo vaatepunkt paikneb praktika poolel (ta osales proo-
vides lavastajatudengina), siis teooria poolelt on prooviprotsessile
tdhelepanu podratud etenduse analiilisi raamistikus. Programmiliselt
ja kirglikult veenab meid vajaduses tegelda lavastuste geneesiga
Kanada teatriuurija Josette Feral artiklis “For a Genetic Approach to
Performance Analysis” (1997). Feral pooldab nii teoreetiliselt ran-

2
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geid kui ka empaatilisi ja subjektiivseid etendusanalliise, kuid peab
nende Uhiseks kurvastavaks puudujadgiks loomeprotsessi kdrvale-
jatmist — kulisside taha ei tahetavat vaadata!3 Tema argumentat-
sioon ei ole siiski viimseni vettpidav. Peamiselt réhub ta teatrikunsti
protsessuaalsele loomusele — eks ole iga etendus vaid pideva prot-
sessi Uks lili —, mistBttu etendust ei olevat 6ige analliiisida, jattes
arvesse vOtmata loomeprotsessi, mille osa ta on ja millesse Feral
inkorporeerib ka esietendusele eelnenud proovid (Feral 1997: 43).
Siiski on need protsessid — proovid ja etendamine — vdga erineva
struktuuri ja funktsiooniga, nii et Uleminekut thelt teisele tajuvad ka
praktikud ise sageli katkestuse vdi hiuppena uude olukorda. Ferali
pOhipaatos kdlab sellegipoolest veenvalt, kahtlemata aitab kujune-
misloo tundmine lavastust tdpsemalt ja sligavamalt mdista. Publiku
ettejdudnud lavastuse analuiis voiks lasta end “juhtida v6i vahemalt
toita prooviprotsessi tdpse tundmise poolt” (ibidem: 47). Feral vGtab
fookusesse lavastaja kontseptsiooni, kuid ei unusta ka naitlejate pa-
nust: uurimisele kuulub lavastusjoonise ja rollide kujunemine;
kbhklused, valikud, nurjumised ja leiud kollektiivses t60s; tahele-
panuta ei tohiks jaada teoreetilised ideed, mis prooviprotsessi toit-
sid. Kaine realistina lisab Feral, et uuritavaks ei ole mitte kogu la-
vastusprojekt, vaid pigem teatud sdlmmomendid ja sammud, mis
maadrasid nende olemasolu I6ppvariandis (ibidem: 50).

Siinne Kirjutis lahtub samuti teooria, s.0 etenduse anallilisi poo-
lelt — geneesi jalgimine tahab teenida lavastuse semantika ja estee-
tika suigavama avamise huve. Mind huvitas eeskatt lavastuse Kkui
the ajas ja ruumis piiritletud kunstilise maailma tlesehitamise prot-
sess. Selles raamistikus vaarivad tdhelepanu ka alternatiivsed lava-
maailmad (vdi nende fragmendid), mis thel vdi teisel pdhjusel kor-
vale j&eti ning I16ppvariandis ei realiseerunud.

A Leidub ka risti vastupidiseid seisukohti. Naiteks Jean Alter usub, et proovi-
protsessi uurimine on véaheviljakas — tegemist olla justkui musta kastiga, mille
valjundiks on valminud lavastus (Alter 1990: 153).
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Mati Undi 1960-ndate teatrimurrangut belletriseerivast lihiromaa-
nist “Via regia” loeme: “Pdrast seda to6tlesid nad vabalt “Oidipust”,
kuid see publiku ette ei joudnud.” (Unt 1975: 43.) “Oidipuse” vaba
tootlus sai lavastamiskiipseks 2002. aasta stigisel Vanemuise teatris,
osana ambitsioonikast antiigiprojektist, kus kasutati veel Euripidese
“Bakhantide”, Sophoklese “Antigone” ja mGne muu tragdddia teks-
ti. Pealkiija “Vend Antigone, ema Oidipus” kommenteerib lavastaja
kavalehel nii: “Mis aga puutub veidrapoolsesse pealkiija, siis pole
see ausalt muud kui veidi epateeriv vihje kreeka mitoloogia suguli-
sele ambivalentsusele.”

Proovid algasid 20. novembril 2002 ja IGppesid 31. jaanuaril
2003, lahtine labiméang toimus 1 veebruaril, esietendus 2. veebrua-
ril 2003. Suurlavastuse proovide alguse eel oli 6hkkond pisut nérvi-
line: lavastajal polnud proovigraafikut ning ta kartis, et saab proove
lilga v@he. Unt lakitas Vanemuise juhtkonnale “Memorandumi seo-
ses antiiktragdoddiaga”: “Kiijutan tais lugupidamist Teie kdigi vastu
ja samuti tais tdnutunnet Tartus veedetud péevade eest. Kuid samas
sekkub sellesse drevus ja see drevus ei vBimalda mul teha midagi
konstruktiivset, nditeks vélja mdelda misanstseene vG@i tdiendada
oma lugemust antiigi alal. Mind ju ei huvita proovide arv selles
mottes, et kas proovisaal on vaba, mind huvitab, kas néitlejad on
kohal. Ka ei saa selle tuki puhul eriti rddkida “stseenide tegemi-
sest”, sest enamus naitlejaid on siin ju kogu aja laval!l Vaevalt
dnnestub Ghtuti midagi eriti teha, sest nitlejad on ju hdivatud! Ut-
leme, et mdni kord, sest tilkis on tBesti paar “stseeni” ka, aga mitte
rohkem. Tikk kuulub selliste hulka, et ta valmib laval. Tegelikult
pole mul juba kogu detsember teha midagi vaikeses proovisaa-
lis. Enne suur proovisaal ja siis lava! Nii oli kunagi ammu ka
juttu! Loodan paaseda 7.01 lavale. (Tegelikult — see on viimane
aeg. Taevas halasta, millal siis veel.) /--/ Mu mure on tukk aega
olnud, et mind peetakse mingiks imemeheks. Eks, Laulatus ja Mar-
garita said lavastajapreemia, Kirsiaed riigi kultuuripreemia ka, 0li-
raske Potteri 186pp sai tehtud vaata et alla kuu ajaga, nii et — kdll ta
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seekordki dra teeb. Siiski — unistaks véhekesestki téérahust ja t6o-

tingimustest... Siiralt Teie Mati U.”

Kartused osutusid mitte taiesti digustatuks, kuid ka mitte alu-
setuks, sest paris ilma tdrgeteta proovid ei kulgenud.

Kokku nelikiimmend viis proovi jagunesid jargmiselt:

- sissejuhatav proov, kus lavastaja luges ette teksti;

- TU klassikalise filoloogia professori Anne Lille esinemine ja
arutelu jéulude eel (23. proov);

- tehniline proov ilma naitlejateta (37. proov);

- proovisaali proove (v.a Ulalnimetatud) kokku 29, neist véikeses
proovisaalis 8ja suures proovisaalis 21;

- lavaproove (v.a tehniline) kokku 13, sh kolm enam-vdhem kat-
kestusteta labimangu; esimene lavaproov (jaijekorras 32.) toi-
mus 14. jaanuaril 2003.

Nii suure ja keeruka lavastuse jaoks jai lavaproove selgesti véaheks,

seda arvasid Uksmeelselt ka naitlejad. Samuti selgus, et mdni nait-

leja oli seotud teiste Ulesannetega, millega tuli proovigraafikut tehes
arvestada: Riho Kutsar liitus trupiga alates 15. proovist, kuna tegi
varem “Ajujahi” proove; Andres Mahar oli lavastaja Ullatuseks pi-
kemat aega hdivatud “Lindude ooperi” proovidega, kus ta mangis
tiht peaosa; vahepeal oli filmivdtete tdttu Saksamaal ara Rein Oja.

Jaanuari algul saadi teada, et lapseootel Marika BarabanstSikova ei

saa proove jatkata. See mure lahendati rollide trupisisese Umber-

jaotamisega: Ismene osa vOttis Ule Liis Bender ning bakhante jai
lihtsalt Uhe vorra vdhemaks.

Loputuks murede allikaks oli lavastuse tehniline pool — kdll ei
saadud Oigeks ajaks katte vajalikke rekvisiite, kill oli segadusi heli
ja valgusega, samuti kostiimidega, mis ilmusid osade kaupa alates
40. proovist ja mida m@nel puhul mitu korda vahetati, enne kui leiti
néitlejale sobiv variant.

“Vend Antigone” lavasaatus ei kujunenud 6nnelikuks. Publiku-
huvi oli enam kui leige, kevadhooaja kaheksa etendust kogusid
vaatajaid vaid 895 (saali keskmine tédituvus 16,5%) ning sgisel
méangimist ei jatkatudki. Retseptsioon kriitikas oli seevastu vordle-
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misi soodne. Pédeva- ja nadalalehtedes ilmus viis arvustust (auto-
reiks Mart Kivastik, Peeter Selg, Anne Lill, Rait Avestik, Vaino
Vahing) ning “Teater. Muusika. Kino” avaldas Aare Pilve siva-
anallidsi “Tartu-Unt. Resiimee” (2003, nr 3).

Teksti geneesist

Antiiktrag6ddiaid on eesti teatris mangitud aarmiselt harva, kind-
lasti on lavastusi olnud liiga vahe selleks, et saanuks formeeruda
télgendustraditsioon. Potentsiaalse publiku malu-ulatusse jaavaist
lavastusist on nimetada Evald Hermakila “Bakhandid” (1989) la-
vakunstikateedri tudengitega ning Roman Baskini “Kuningas
Oidipus” (1993) Eesti Draamateatris; mdlemad jaid kullaltki margi-
naalseks. Undi tekstja lavastus olid ses suhtes avastuslikud.
Lahtepunktiks oli idee (ihendada mitu vanakreeka tragdddiat,
mille tegelased on genealoogiliselt seotud ja tegevuspaigaks Teeba.
“Kuid eesmargiks pole “tihe linna ajalugu”. /—/ Utleks hoopis taga-
sihoidlikult: miks mitte 1&heneda veidi Euroopa kultuuri alghetke-
dele?” tdpsustab Unt kavalehel. Alustekstideks (need on nimetatud
kavalehel) olid Euripidese “Bakhandid” ja “Foiniiklannad”, Sop-
hoklese “Kuningas Oidipus”, “Oidipus Kolonoses” ja “Antigone”,
Aischylose “Seitse Teeba vastu”. Pohiliselt toetub Undi tekst “Bak-
hantidele” (I vaatus), “Kuningas Oidipusele” (Il vaatus) ja “Anti-
gonele” (Il vaatus), teistest tragdddiatest on kasutatud vaid Uksi-
kuid fragmente. lImselgelt eelnes teksti kujutamisele kreeka muto-
loogia pohjalik stuudium, mille jalgi leidub esimeses siinkirjutaja
loetud variandis. Faili “Mustandi esimese etapi katkendeid” datee-
ringuks on 17. juuni 2002. Seda alustab Teeba-tragdddiate eellugu-
de luhikonspekt: Europe réovimine end hérjaks muutnud Zeusi
poolt, Europe venna Kadmose lugu ja Teeba rajamine, samuti
Dionysose siind ning tema ema Semele surm, mida saadab Undi
markus: “Sellest kdigest hirmsast vdiks tuua teateid lava tagant!!!”
Hilisemates versioonides esitatakse Europe, Zeusi ja Kadmose lugu
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pimeda prohveti Teiresiase jutustusena. “Oidipuse” eellood —
Laios ja Lycos, Laiose vdimuletulek, Laios ja Chrysippos, Oidipuse
lapsepdlv ja noorus — on konspektiivselt fikseeritud teise vaatuse
alguses. “Oidipuse”-vaatus on esimeses mustandis kdige rohkem
lahti kiijutatud, kuna “Bakhantidest” ja “Antigonest” on olemas
vaid Uksikud stseenid. Sel etapil ei ole “Antigone” tegelaskonnas
Polyneikest ega Eteoklest, vaatust alustab Antigone ja Ismene dia-
loog pérast vendade surma. Juba on kdigisse vaatustesse sisse Kir-
jutatud kommenteerivad kodanikud (koori teisend), kuid veel ei ole
labiva Dionysose ideed — “Antigones” peaksid Teatajat mangima
kolm naitlejat vaheldumisi, Tambet Tuisule on aga planeeritud hoo-
piski Haimoni roll. Paigas on l&biv stiilivote: antiikmeetrumid on
timber kirjutatud jambilise riitmiga, kohati proosapéraseks varssko-
neks, mida Unt oli aasta varem kasutanud MroZeki “Tangos”. Koos
mdoddukalt tAnapdevastatud leksikaga (nditeks “propaganda”, “kom-
petentselt”, “virtuaalne kujutis” jms) annab see tekstile pisut ker-
gemeelse mindi. Vdrrelgem Pentheuse k@nepruuki “Bakhantides”.

Anne Lille tblge: Ma olen olnud kaugel eemal sellelt maalt / ja
kuulen enneolematust h&dast siin. / Meil naised kéik on ldinud &ra
kodudest / ntitid mingi valtsi usu puhitsuse jaoks. / Seal Ulal, metsi-
kutes magedes nad koos, / Dionysost, kes mingijumal olevat / nad
tahavad sealpaludaja austada.

Mati Unt (17.06): Ma olin ara valismaalja kohejuhtus pahandus: /
on naised pdgenenud kodudest, / et osa vdtta paganlikust orgiast. /
Seal Ulal, metsikutes magedes nad koos / Dionysost, kes on mingi
uudnejumal, / seal paluvadja austavad.

Mati Unt (Idppvariant): Noh, tulin koju! Ma olin korra &ra vélis-
maal /ja kohejuhtus Teebas pahandus: / on naised pdgenenud ko-
dudest, / et osa votta paganlikust orgiast. / Seal dlal, metsikutes
mégedes nad koos / Dionysost, kes on mingi moodne jumal, / seal
paluvadja austavad.
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3. juuli failis “Mustand, kus peegeldub vaid ldstruktuur” on peal-
Kirjaks Kéasu Hansu kaebelauluga assotsieeruv “Oh ma vaene Teeba
linn!” Kohati pruugitakse moonutatud kreeka keelt, samuti sisaldab
see variant juba katkeid PuSkini draamast “Pidu katku ajal”, arbu-
jate luulest (eeskatt Heiti Talvik, kuid ka Merilaas) ja Underi “Sur-
mamdrsjatest” — tekkinud on intertekstuaalne “kajaruum”. Eellu-
gusid jutustab Dionysos paris alguses, tema tekst on proosas.
Antigone-vaatus erineb 18ppversioonist margatavalt, ta koosneb ka-
hest osast — A. “Foiniiklannad”, B. “Antigone” —, vaatuse alguses
on plaanis teha tagasivaatav kokkuv@te Teeba ajaloost. Péris suure
osa hélmavad vditlus Teeba pérast ja poliitilised diskussioonid ning
mitoloogilist materjali on kasutatud marksa rohkem, kui l8puks
sisse jdi — nii nBuab Teiresias Kreonilt, et too ohverdaks linna
paastmiseks oma vdikese poja. On visandatud epiloog “Dionysos ja

Avriadne”, kus peaks radgitama Teeba I6pust, misjarel “Dionysos

leiab Ariadne (meil — Ismene???) ja nad hakkavad slinnitama uusi

véikseid Dionysoseid”; l0ppakordiks on Merilaasi “Nartsiss”. See

versioon on kdige Teeba-kesksem ning sisaldab palju paevapoliitili-

si allusioone. Algusest peale on kdige kindlamalt paigas “Kuningas

Oidipus”, samas kui Antigone-vaatustja paris I6ppu kirjutab Unt eri

variantides labi.

5. augusti versioon (“Teeba augusti algus™) on peaaegu IGpeta-
tud, kirjutamata on veel mdned kooristseenid. 11l vaatust on pohili-
selt poliitilise alltekstiga dialoogide arvel otsustavalt lihendatud
ning see ei jagune enam kahte alaossa. | vaatuse eellood on pandud
Teiresiase suhu, tema raagib ka Il vaatuses Teeba kurvast tulevi-
kust. Oluliseks muutuseks on stiilikihtide lisandumine: moonutatud
kreeka keel (eelmises variandis Uksnes paaris kohas), karjuste mur-
depérane kbnekeel. 21. oktoobri versiooni tdhtsamaks lisanduseks
on Pasolini filmist inspireeritud 1l vaatuse algus: tekstinapp llevaa-
de Oidipuse lapsepdlvest, Laiose tapmisest, Sfinksi vditmisest ja
saabumisest Teebasse. Luuletuste sekka lisandub regivérsilisi bal-
laade — “Mehetapja Mai” ja Hella Wuolijoe “Sdjalaulu” katkendid.
On ka néha, kuidas Unt tekitab juurde korduvaid fraase, nn siseka-



168 Luule Epner

jasid. Uued plaanid on I8puga: sedakorda Idpetab nédidendi Aristo-

phanese “Konnadel” p&hinev epiloog, kus Haron viib Dionysose

paadiga Hadesesse, timberringi krooksuvad konnad, kangelased aga
tegelevad Uksteise klobimisega ning jumalgi saab oma jao Kkatte.

“Su traagiline sokumang saand koomilise ilme,” 0Oeldakse talle.

Epiloogist vilksatab 1abi omamditoloogiline libahundi-motiiv. Sel-

lest epiloogist loobub Unt siiski Kkiiresti. Osaraamatu tekstis, mis on

dateeritud 31. oktoobriga, “Konnasid” enam pole, alles on jdanud
vaid I6puluuletus “Nartsiss”. Muus osas on 21. ja 31. oktoobri ver-
sioonide erinevused véikesed, valdavalt stilistilist laadi.

“Vend Antigone” stiilivdtted on lldjoontes tuttavad Undi vara-
sematest dramaturgilistest tekstidest. Kokkuvatlikult on need jarg-
mised.

1 Polustilistika. Jambilise varsskdne vahel kohtab proosat ning
kirjakeele korval lihtrahvalikku kdnepruuki, mida Unt nimetas
“Lutsu keeleks” — seda radgivad karjused I ja Il vaatuses ning
Valvur Il vaatuses.

2. Voorkeelsed (votme)sbnad ja tekstifragmendid. Péris palju ka-
sutab Unt moonutatud kreeka keelt, seda kdnelevad bakhandid ja
Dionysos. Arusaamise vOimaldamiseks on vahele p&imitud tol-
ge. Naiteks bakhandid 2. stseenis: Asias apo kaas / Asias apo
kaas! / Aasiast lahkusin, Teebasse tulen. / Kamaaton, euka-
maaton / Dionuson eauzomeena. / see vaev polegi vaev, / kui
Dionysost, jumalat kiidan jne. Mdned (pseudo)kreeka sGnad tu-
levad tekstis korduvalt ette, nditeks kseenos (v@6ras) ja
kurauunion (Undi omaloominguline vandesGna-variant sonast
keraunon ‘dike”).

3. SOnade, fraaside ja motiivide kordumine eri tegelaste ka&nes,
néiteks “mind oleks nagu kaks. / Just nagu oleks teine mina
veel” vBi “just nagu katk, nii nakkab ka bakhandi hullus” vdi
“olen kseenos”. Taolisi seostavaid kordusi kasutas Unt ohtralt
“Meistris ja Margaritas” (2000).

4. Intertekstuaalsus: katkendid luuletustest ja regivarsilistest bal-
laadidest (kdige arvukamalt Antigone-vaatuses); luuletustega 16-
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petatakse koik vaatused. Muu tekstiga seostuvad luuletused te-
maatilisel vdi emotsionaalsel alusel.
Olgu 6eldud, et proovide kestel tehti tekstis palju pisikesi ning mdned
suuremad muudatused, mis tulevad vélja proovimarkmetest. L8puks
meenutagem, et “Vend Antigone” oli lks kolmest to6tlusest, mille
eest Undile anti kiijanduse aastapreemia 2002 draama alal.*

Lavastusest Uldiselt

Olin kohal 35 proovis, Ulejddnute osas tuginen teatriteaduse ulidpi-
lase Siret Metsa proovipéevikule. Jargnevalt publitseeritud valja-
vOtted proovimarkustest on jagatud neljaks: need, mis puudutavad
lavastust uldiselt (sh labivaid tegelasi — Dionysost ja Teiresiast),
seejarel kolm vaatust eraldi. Markuse ees on proovi jarjekorranum-
ber. Proovis toimunu Kirjeldused (kui pole tegemist lavastaja tsitaa-
diga) on pandud sulgudesse. Peale proovimérkmete toetun sellele,
mida Mati Unt radkis kohtumisel teatriteaduse Ulidpilastega 3. det-
sembril 2002. Pole liigne lisada, et k&iki markusi ei pea v6tma
surmtdsiselt — proovides valitses sageli Usha 16bus 6hkkond.

Idee

“Antigone” idee olevat Undil olnud aastaid, oli koguni plaan teha
teatrikoolis kollaaz erinevatest “Antigone’dest”. Mikiveri Anouilh’-
lavastus (“Antigone”, 1967) olevat avaldanud sligavat mdju. Oli ka
mote tuua lavale kogu Teeba-tsiikkel, ent see ldinuks liiga pikaks.
Pealkiri osutab sugupoolte relatiivsusele — inimsuhted on keerukas
vork. Lavastus on tragdddia — see tdhendab, et keegi ei ole sudi.
Kreeka tragdéddia on moraalivaba, véljaspool head ja kurja. Trag6o-
diad ei ole vdga madistuspérased.

2006. aastal ilmus “Vend Antigone, ema Oidipus” trikist (““Loomingu’
raamatukogu”, nr 1-2)

2
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2. Vanemuine on selle lavastuse valja reklaaminud orgiana, aga
kbige alam vorm oleks hakata laval méngima trummi ja olema
metsikud.

3. Antiiktrag6ddias ei ole meie moistes moraali.

8. Tulkk algusest “Antigoneni” areneb, ent mitte 1abi ajaloo nagu
[Jaan Toominga] “Tom Jones’is”. Algus on paganlikum, pime-
dam, brutaalsem. Siis muutub kultuursemaks, lava laheb val-
gemaks.

Rein Oja: Kas alguses Kreon on koopainimene?
MU: Ei, “Oidipuses” on juba riik. Alguses on ta kultuurne, 18-
pus veel kultuursem.

13. Etendus areneb, viimases vaatuses peaks olema kulminatsioon.
Pentheuse surm, Oidipuse surm, Antigone surm — pdhimotte-
lisi erinevusi pole.

25. llmselt ei tohi liiga palju saali peale mbelda. Aga lava ja saali
suhted selguvad laval.

Taustamaterjalidest

Néitlejatele jagati juba esimestes proovides videosid, raamatuid,
paljundusi. Soovitav oli labi lugeda “Vana-kreeka inimene”, eriti
teatrit puudutav osa. Videote seas oli Klaus-Michael Griberi “Bak-
handid” (1974), millest oli ka proovides korduvalt juttu — Griberi
utles Unt olevat tihe oma lemmiklavastaja, kellelt ta alateadlikult
laenab. Samuti radgiti antiikteatrist ning trag6ddiate mitoloogilisest
ja rituaalsest taustast, naiteks Eleusise misteeriumidest. Antiikteat-
rile ja antiigiajastu inimese maailmatunnetusele oli pihendatud ka
professor Anne Lille esinemine.

Kujundus

Kujunduse algideeks oli “teatrimasin”, mis olevat tulnud (hest ru-
meenia modemballetist, kus laval oli keerukas masin, kuid just kee-
rukuse téttu langes see ara. Siis tuli muna idee — impulss parines
Deleuze - Guattari raamatust, kus thel lehekuljel juttu Oidipusest,
teisel munast, ilma et neil motiividel oleks loogilist seost —, ja 18-
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puks kristalliseerus pdhielemendina suur munakujuline seen, mis

ajaks tossu vdlja (assotsiatsioon narkootilise seisundiga, kuivord

teatud seeni on kasutatud meelemdirkidena).

9. Lavale tulevad muna, lamp, prugikast, kolm pinki, ukseraam
kardinaga (nagu “M. Butterfly’s”). Kavas on trummitagumine.

16. Lavale tuleb seen — sealt saab valja hiilida ja sisse minna.

20. Igas vaatuses on pinkidel 3-4 asendimuutust. Paris 16pus ja
péris alguses on pinkide rida — tee. “Oidipuses” on y-kujuline
paigutus, taga on Oidipuse kodu, sinna voib-olla ilmuvad ka
Sfinks ja Oraakel.

On ka suur tanavapriigikast, vdib-olla saab sealt rekvisiite votta.

32. Mul on laval védhe asju, tahan igast asjast kdik votta [prigikasti
kasutamise puhul].

35. On ilmunud seen, ent see méjub liiga véikesena. Tarvis panna
kaks poodiumi allaja rdiju-muruvaip, et oleks ca 1 meeter kor-
gemal. Seene alla vBiks panna peeglid, valgustada mitmelt
poolt. Aeg-ajalt oleks siluett, nagu oreool imber.

Il vaatuses on peegel — mul on kujutlus, et peegel oleks ses
vaatuses kesk lava.

36. Ei taha eriti valgusega vilgutada. Taevas on punane, sinine, ro-
heline.

Liikumineja helikujundus

Unt dtles juba kohtumisel tudengitega, et ei taha koreograafiat,

seatud liikumist — liikumine tulenegu néitlejast.

10. Mulle isetehtud muusika meeldib, nagu ka isetehtud tantsud.

12. (L&bi tiki on kavas ulgumised — hundi ulg.) Kreeka trag66-
dias on nonverbaalseid kohti, suurtel tdusudel hakatakse aru-
saamatult ulguma. Olen kannatlik. Mdne aja parast see naugu-
mine hakkab teile meeldima.

Paljudes kohtades tahaksin trummi. Muusika jookseb vaikselt
taga.
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16. Ma ei taha koreograafi votta. Unes tekkisid koreograafilised
ideed. Tekkis visioon, et bakhandid jooksevad (le lava eri Kii-
ruse ja eri hoiakuga.

31. (Loobutakse trummist (I1l vaatuse juures).) Trumm on liiga
heleda haalega, olen tast tidinenud. Jatame &ra trummiga saat-
mise, aga kui kellelgi tekib vajadus end mitteverbaalselt vél-
jendada, voib ta trummi llda.

Osajaotus

Tekst olevat néitlejate parast kirjutatud. Unt juhib téhelepanu selle-
le, et osajaotuses muutuvad l&bi vaatuste sugulussuhted. Tiibina
ldheb labi lavastuse nditeks Rein Oja (Pentheus, Kreon): meesSovi-
nistlike kalduvustega kuningas, riigimees.

Kommentaariks. “Vend Antigone” on Undi kiimnes lavastus Va-
nemuises; seekord pole trupis Uhtki nditlejat, kellega ta poleks va-
rem t6otanud. Nagu mdnes varasemaski lavastuses, mangib enamik
néitlejaid mitut rolli. Labivad, n-6 sidusrollid on Dionysos (Tambet
Tuisk) — tBsi, mitmendoline — ning pime prohvet Teiresias (Riho
Kutsar), “koorist” Aivar Tommingase mees ja Kais Adlase bakhant
(teised bakhandid mangivad Il vaatuses nimelisi rolle). Osajaotus
tundub killaltki ootuspdrasena, intrigeerivam on “pehme”, siim-
paatse sarmiga Rein Oja valik v6imukate valitsejate rolli. Nagu ta-
valiselt, ei tee Unt mingit klisimust vanuselisest vastavusest — see
on tema esteetikas irrelevantne. Nii vdib Kaljujarv vabalt mangida
esimeses vaatuses Raine Loo tegelase isa ja teises vaatuses tema
poega (ning meest).

Dionysosja Teiresias: tldmarkusi

8. Dionysos ei ole ainult reZiss66r vdi autor, ent ta plltab olukor-
da kontrolli all hoida.

13. Ei tahaks Dionysost algul ile koormata tdhendustega.
Tal on kolm kosttimi, kolm ilmumist [l vaatuses]. Teataja on-
gi Dionysos, neil ei ole vist mingit vahet. Olen vaid ettevaat-
likkusest Kirjutanud “Teataja”. Tegelikult on ta ks. Jumalana
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kannab ta maski, nagu “Voonakeste vaikimises”, ja radgib mik-
rofoni, vdimendusega.

Tuisule: Ma ei ole pdris kindel, et sa puudud “Oidipuse” pro-
loogis. Ka Il vaatuses — sa pead kuidagi kéivitama selle asja.

16. Aivar Tommingas: Kas Aresja Dionysos on vdrdsed?
MU: Meie jaoks kill. Ma ei oska hierarhiat nii tdsiselt votta. Teat-

19.

29.

15.

18.
20.

rijumal on Dionysos. Dionysos vbib ka metsik olla.

I vaatuse puhul: Tulevikus voiks Dionysos veel muutlikum ol-
la, et kaoks &ra karakteri tuum.

Seletuseks algusesse lisatud stseenile: Dionysos pole kultuuri-
sbbralik, vaid Orgnédhtus. Pluame purustada kultuurivaartusi.
Algul tulevad naised (barbarid), lava &drele panen raamaturiiu-
li, selle vOiks likata Gimber ja rebida paar raamatut katki. Kas
teatris on veel purustamiseks méeldud kultuurieset? Draama-
teatris on olemas kipsskulptuurid, mida vdib 16hkuda ja kokku
kleepida — v@ime tuua Tallinnast. Dionysos on ohtlik kultuu-
rile, ta tungib sisse suhteliselt tsiviliseeritud Ghiskonda.

Ka Dionysos on ohver, nagu Kristus. Ohver on ka Oidipus,
radkimata Antigonest. Siin [l vaatuses] on ohvreid kaks: algul
Dionysos, parast Pentheus.

Teiresiast saab mitmeti tdlgendada. Uks variant — et on nagu
Vigala Sass. Oluline on see, et ta on pime. Pime-olekut mar-
keerime mustade prillidega. Lahtine on naisena tulek 16pus —
see on riskantne, ei tohi péris koomiline olla. Kindlasti jaab
see, et ta saab nédgijaks, kuid midagi ei mdista. Vdib muutuda
sootuks olevuseks.

Parem jatame Teiresiase muutumise naiseks &ra.

Teiresias vOib olla “Bakhantides” vanem, pérast noorem, s.t
muuta oma vanust.
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Esimene vaatus: “Bakhandid”

Dionysos ja bakhandid saabuvad Teebasse. Teiresias ja Kadmos
tahavad minna orgiale, Pentheus, kes on Dionysose kultusest nér-
dinud, ptlab neid Umber veenda. Bakhandid ahistavad Pentheust.
Dionysos tuuakse aheldatuna Pentheuse ette, nad vaidlevad uue
kultuse Ule. Dionysos viiakse vangi, kuid paaseb vabaks, kui maa
variseb ja loss kokku variseb. Karjused jutustavad Pentheusele
bakhantide orgiast magedes. Et seda ise naha, riietub Pentheus
Dionysose soovitusel naiseks. Teataja jutustab Pentheuse hukkumi-
sest ta enda ema Agaue kée labi. Tuleb Agaue, kes arvab, et on tap-
nud 18vi. Kadmosjuhib Agaue mgistmiseni, et tapetu on tema poeg.

Esimene ettelugemisproov ja tehniline proov vélja arvatud, t66-
tati “Bakhantidega” (stseeniti v8i vaatus tervikuna) 23 proovis —
proovisaalis 18, laval 5 proovi.

Vaatuse stilistiline dinaamika

9. Alguse vdiksime teha suhteliselt rahulikult, ilma hulluseta, an-
naks aega voorkeelse teksti nautimiseks. Tukk algab sisseju-
hatava tutvustusega, jargneb grupirituaal, mis on kunstiparane,
siis realistlik stseen (kdik on inimese moodi), “Mehetapja Mai”
on jélle ritualiseeritud koht (me ei laula, vaid retsiteerime,
vOiks kasutada intonatsioone Tormise tédtlusest); Pentheus —
Dionysos on jalle realistlik, inimlik stseen; siis lossi-ime, mis
on rajatud efektidele; karjuste soolo — vdike seatud kahekone;
jargneb Pentheuse — Dionysose “inimese moodi” stseen; siis
koor; siis suur teater ja jutustus; 18peb intiimse stseeniga.
Suuri stseene me ei uputa reaktsioonidesse, ei pea kogu aeg
kaasa elama, ent aeg-ajalt on sosinaid ja piuksatusi.

29. On hirm, et spontaansus v8ib muutuda kaoseks.
Teeme paar pisimuutust, et edasi anda lavavalist ruumi — se-
da, mis toimub mégedes. Lint naiste kisenduse ja trummiga
vOiks aeg-ajalt kosta, magedest, lavalolijad vdiks jadda kuula-
tama.
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Bakhandid

2.

12,

Naised vaénlevad pdrandal ja krdunuvad. Kui see valja ei tule,
siis viimase variandina v0ib kasutada riiete kiskumist, hlppa-
mistja trampimist pdhjas muusikaga.

Sellised seisundid (ekstaasid, orgiad) tuleb teha t@siseltvdeta-
valt. Professionaalselt. Ega mulle selline pullitegemine ei
meeldi. Minu kinnisidee feministina on, et naisi peab naitama
edasipuldlikena, hulludena (mehelikena). Teatud hullust olen
ma kill propageerinud. Mulle meeldib saalis viibivaid mehi
naistega, néitlejannadega hirmutada.

Kooril v8iks olla 1-2 laulu, tlejadnu ilma erilist musikaalsust
ilmutamata.

(Teksti jaotus on veel lahtine. MU tahab kuulata néitlejannasid
lugemas, et siis silme ette visualiseerida, kes millist osa lugema
sobiks.) Mulle meeldivad teie h&édled, ma ei vasi neid vdrdle-
mast.

7. stseen (maavérin). Koik tuleb mé&ngida labi néitleja, see on
naiste hiilgestseen. Dionysos korraldab hiiglasliku spektaakli,
mis peegeldub naiste nagudel.

Laias laastus v@iksime esialgseks tdukepunktiks votta, kuidas
nad kaituvad Griberi lavastuses. Ei meeldiks, kui hakataks
tdmblema, lovesse langema, teesklema metsikusi; sellest tuleks
isetegevuslik stamp. Pigem olla sellised aelevad ja inisevad kui
hakata hiplema.

7. stseen (maavarin). Stseen algab dikesemirinaga lindilt, mille
vahele Uksikud hilded. “Maa vériseb” — see on illusiooni
loomise koht. Mul on kujutlus, et luuletuse esitaks lamades,
nagu aikesest maha 166dud, kuidagi hadbunult.

16. 2. stseen. Ré&&dkige nadd orna, suutu haélega, drge Kiirustage.

Siia vdime hiljem mdelda véikesi tegevusi, kummalisi asju.
Enamus voiks olla dm, ent vBib ka hadlega lainetada.

6. stseen [Dionysose kutsumine] vdiks olla ndudlik ja preten-
sioonikas. See on maaldhedane stseen: kus sa oled? Vahepeal
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10.

22.

25.

217.

33.

Luule Epner

“Mehetapja” tuleb rituaalmaagiline. 10. stseen on klassikalises,
Shakespeare’i stiilis.

7. stseen, Tuisule (Dionysos): See vdib olla néitlejaliku ekshibit-
sionismi tulevark, sa void isna kaugele minna edvistamisega.

2. stseen. Juhataks siin [punase] 16nga ka sisse, mis 18puks jaab
Marikale. Mé&ssuks 16nga sisse I0ngakerast? Kera kdiks kdest
kétte ja tekib pundar.

6. stseen. Te suhtute ka Reinusse [Pentheus]. “Mehetapja Mai”
ajal naised ahistavad Reinu, seekord ei tee valjagi. Touske
pusti ja moodustage suletud ring. Rein pulab asja teha, aga
keegi ei tee vilja. Siis vaatab kellaja laheb dra. Uks bakhanti-
dest vBiks vaadata selja taha ja anda ma@ista, et mine dra. L&pu-
poole peaks ilmselt see ring lagunema.

12. stseen. Teeme lihimaratsuse, 30 sekundit orgiat. Vere imi-
tatsiooni ei taha, parem tomatimahla juua.

Kersti Heinloo: Vdiks suurest kausist lakkuda?

MU: Las jaab tomatimahla mulje. Tomatid peavad niha olema.
Tantsustseeni voiks teha “Giselle’i” moodi — elfid, sinine val-
gus, viirastuslik jaanioo.

Tooge sujuvalt suusakeppide abil sisse plastilisi elemente, hu-
vitavaid visuaalseid elemente.

7. stseen (maavarin). Te ei pruugi luuletust lugedes olla tllad
ja luulelised, vdite siin vigurdada, & la “Vaata, mis kdik tana ei
juhtu!”

Tantsustseen. Metsalagendik, 6hus lendab ddélinde, te néete na-
gu esimest korda kastevérskust. Valgus laheb siniseks.
Avastseen. Te vdite skulptuursemaid poose votta. See ei ole
pbhiasi, aga see ei tee halba. Benderile: Proovi saali akusti-
kat — siin laval oleme esimest korda [“Siin kdlavad meie hééa-
led...”].— Pérast Aivari [meesbakhant] enda hulka vdtmist
voite end vabamalt tunda, sellega olete nagu saanud v&imu
publiku Gle.
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Teine stseen olgu voérreldamatult vaiksem kui esimene stseen,
voliim maha keeratud. Kui keegi valdab mdnd nippi, v8ib siin
ara kasutada. Mdelge midagi valja, hiljem aitan selekteerida.
Kui te radgite, kaituge jalgadega veel graatsilisemalt. Kasutage
modemballetlikke veidraid liikumisi.

12. stseen. Kesklavale paneme musta Kile [tomatite trampimi-
seks]. Teeme kaunis metsiku selle tomatiasja, jargneb vaikus,
siis te puhastate ennast. Las etendus seisab ca pool minutit.

Meesbakhant (Aivar Tommingas)

2.
4.

16.

Ta on reeturmees.

Ta on nagu Heimar Lenk. Kord tuleb lapsekaruga, kord hom-
mikumantlis, korra tuleb ka smokingis [vihje valimiseelsele
telereklaamile]. Olen apoliitiline. Aga Lenk on huvitav kuju.
Sul on seksuaalse identiteedi kriis. Sa ei taha enam mees olla,
oled kull otsustanud bakhantide juures olla, aga ei ole paris
kindel, kas teed digesti. Viibid kahe identiteedi piiril.

Minu arust sa tead, kuhu sa tuled, aga sa oled ebakindel, sest ei
tea, kas sind voetakse vastu. Linna meeste hulgas sulle ei
meeldi. Ma ei tea, kas sa pead teda [Dionysost] Dionysoseks
vOi Dionysose inimkehastuseks.

Tommingas: Kas naised teavad temast sama palju?

MU: Naised teavad temast kdik.

Dionysose (Tambet Tuisk) ilmumine alguses

2.

23

Tukk algab Dionysose v@oras keeles raakimisega. Kes vaor-
keelset teksti raagib, see on sinna [Teebasse] tulnud mujalt ja
plaanib midagi olulist ette vétta. Publik peab esimesel hetkel
kartma hakkama ja vdlutud olema.

Dionysost on Tambetil huvitav mangida ja annab palju véima-
lusi — karm mehelik raev ja naiselik koketerii vahelduvad
stseeni kestel. Mida kergemalt see tuleb, seda efektsem ja uh-
kem. Ma radgin resultaati ette, aga see on vajalik, et teil tekiks
ettekujutus, mida ma tahan.
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14.

16.

22.

24.

29.
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Jata mulje, et sa naudid vokaale ja konsonante. Anna mdista, kui-
das sbna ilu sulle mdjub. Taiesti arusaamatu jamps, aga mdtes-
tatud. .. Parast sellist etteastet pead lava taha puhkama minema.
Paris esimene ilmumine voiks olla midstifitseeritud, et saal
kitte saada. Uks vaike kreisi esimese lehekiilje peal — vahe-
peal vdiks olla tks diondusiline moire, fortes. Algus vdiks olla
vangistav.

Ta alustab lustliku, paljulubavana, 18pus v@ib korra minna met-
sikumaks, hirmudratavamaks.

Las Tambet tuleb algul sihikindlalt ettepoole, siis p&geneb
hirmunult publiku eestja naised julgustagu.

Naistele: Kui Tambet hakkab trummi 166ma, drge olge nii indi-
ferentsed. V&tke hoiak saali suhtes, elage kolleegile kaasa, kui
ta massab. Pika vGo6rkeelse jutu ajal on naised vait, las trumm
kdmiseb. Tambet raakigu 18pp saali, vérdlemisi intiimselt. Vii-
mase reaga peab hirmutama.

Taustale vdiks projitseerida lumesadu ning Dionysos voiks
tulla “suusatades”. Las vahepeal olla véike ekstsess, las see
“daimon” ronib sulle selga, jookse siis tahapoole.

Teiresiase jutustus Europest

15.

17.

24,

29.

Sa vOid raakida julgelt saali, istuda lava darele ja pllda Uhele
neiule selgeks teha, mis on toimunud.

Europe-juttu voiks isegi illustreerida, sest naised jadvad lavale.
Vaga napilt, et liiale ei ldheks. Kui Riho instseneeriks Europe-
juttu tidrukutega? See pakub talle r66mu.

Te vdite sellest véikese numbri teha. L8ppu drme enam illust-
reeri, jutusta see saalile intiimses l&heduses, katsu selgeks teha.
Kitsar: Kas pime Teiresias lavastab?

MU: Ta ongi niisugune.

Kui jataks selle ajaloo-jutu lldse &ra, paneks parem kavalehe-
le? Info ei jdua niikuinii parale, ei illustreerides ega ilma. Ta
tekitab publikus v@oristust.

[Stseen kérbitakse.]
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Teiresiasja Kadmos (Hannes Kaljujarv),
hiljem Pentheus (Rein Oja)

15. Mdlemad vanamehed vdiksid olla ilmekad, reljeefselt jutustada
sindmusi. See on tegelikult kaunikesti karakteristseen.

24. Mangige rohkem vélja poodre. Rein pidagu Riho juttu intelli-

gendi molaks, Riho olgu agressiivsem Reinu suhtes, pludku
teda veenda. Stseeni I0pp tehke teatraalsemaks. Lahkumine
stseeni 18pus peaks olema muusikas.
Kuatsarile: Vaatasin Vigala Sassi, aga see pole paris minu stiil.
Sass on ropu suuga mees. Sa voiksid vaikselt omaette vanduda,
vahel ka mdne roppuse delda — kdikendgija mees! —, puistata
paar karmi Otlust. Nad ei pea olema kuuldavad. Kull ma atlen,
kui liiale lahed.

29. Riho vBib kauem kakerdada — uksik mees laval. Kui auto
saab, vOib Rein kogu stseeni veeta autos. Mehed vdiksid lah-
kudes joriseda laulu, mille sisuks on, et hakkame minema.
Ojale: Vanamehi sa natuke ahistad, oled masinaga liikumises,
vanamehed jaavad sulle aeg-ajalt ette. Stseen m6ddub liikumi-
Ses.

33. Kutsarile: Ropenda vaikselt. V0id kasutada véngemaid sdnu,
aga haaletult.

Pentheus

20. Tema ilmumine vGiks olla huvitavam. Peaks tolksti! ilmuma
lavale.

[Arutatakse variante. Oja: Kodiega rodult? MU: Ei tea... V0iks
olla mingi masin.

Mootorrattaga? Vanker / lavamasin, aga vilkuritega? Kitsarile
meenub sdiduk, mida kasutati “Malestuses Uhest esmaspée-
vast” ]

22. Vditlus Dionysosega: Relvad vdiksid olla tdnapéevased, ent

mitte kalaSnikovid. [Oja tahab midagi, mille eest Tuisk dara
poOikleks. Tuletijedambrid? Punane pang? Proovitakse pange-

ga]
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24. Vboitlus Dionysosega: Teeme alguse veel Kkiiremini. Vahetage
registrit rohkem. Rein toogu esile metsikuid Grgmehe héaélitsu-
si. Esimene rinnak peab jaitma mulje, et sellest ei ja4 mérga
plekki ka. Surma I8hna peaks olema 6hus — karm vark.

25. Vboitlus Dionysosega: Kas Dionysos suust tuld ei saaks vélja

pursata? Kui kepp tuuakse, siis saab Rein keppi dra kiskuda.
Katsuge Kkiiresti ja elegantselt teha Ullatav rebimine. Kerge
falloslik hetk vdiks siin olla, kuid mitte nii nagu saksa teat-
ris — las vilksatab Iabi.
Ojale [“Oled pagan, valet asja nded...”]: Sinu silme ette kerkib
suvaline hallutsinatoome detail. Nagu lavastuses “Véikeses
h&é&rberis”. Tuisule [“Kui mina oleks inimene...”]: Sa vdid teha
vaikese méngu, lasta 1abi pea motteid, teha nagusid nagu kloun,
alltekst on — ei taha kull inimene olla.

Ametnikud (Raivo Adlasja Andres Mé&har)

27. Mis mind painab — vahe on pakkuda Maharile ja Adlasele.
Ebahuvitav on mangida ametnikku, see on vaheltlev roll.
V@ib-olla taita assisteerivat rolli ja olla mingid mutoloogilised
olendid? Parem olla huvitav kui ebahuvitav. (Heinloo: Koerad?
Oja: Koerad vankri ees?) MU: Mul on kéhklusi koerte juures;
kas kasutame loomamaske? Kentauri ehitamine on keeruline.
Paneks lihtsalt saba ja sarved? (Adlas: Saba taga, lips ees?)
MU: Valimus peab olema loetav, mingi identsus peaks olema.
Tahtsam on see, et nad on kirglikud ja teravad. Teravapilguli-
sed ja teravaloomulised, jadb veel lahtiseks, kas koerad vGi
hundid.

Karjustejutustus (Margus Jaanovitsja Janek Joost)

4. Karjused on kdnes rahvalikud, aga mitte liialdatult. Riietatud
on nad kreekapéraselt, see on mégilaste riietus.

12, Kaijuste jutustus on kirjutatud Lutsu keeles, aga see pole tldse
nii oluline. Siin vbiks eeskujuks tuua ooperi meesduetid. Pole
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kaks soolot, vaid kaks meest, kes on otsustanud suure sGnumi
omavahel &rajagada.

Janek Joost: Mis on siin kdige olulisem?

MU: Kdige olulisem on 6hin, elamuste Glikullus.

Lopus voiks sugeneda vadike hirm, meeleolumuutus vdiks sisse
tulla — nagu Hansuke ja Greteke metsas.

Info vbiks olla kalgim, ei taha jutustusse bakhantidest kahju-
tunnet ja nostalgiat.

Teataja/Dionysose jutustus Pentheuse surmast

25.

Dionysose tekst alguses vdib olla veel neutraalsem, nulltoonis,
trummita. Sa void aeglasemalt kasvatada seda asja, vahepeal
vBid kolm rida vinguda, minna paris imelikuks. Vingu ja
vaanle kolme rea ulatuses, &kki lahed nagu lovesse, vdid maha
langeda, nagu krampides.

Agaue (Raine Loo) ja Kadmos I8pustseenis

14,

17.

Oige lahenemine on Griiberi lavastuses; raige, sest Agaue on
tleni verine, erilisi emotsioone pole vaja lisada, see léheks
lilale. Tunderohke pole vaja. Anne Lill Gtles kord, et see stseen
meenutab pstthhoanalliisi seanssi.

Nutta pole vaja, aga kui panna Pentheuse pea jaénuste juurde,
vOiks tuua kuuldavale mingi héélitsuse, ent see ei tohiks olla
traagiline. Midagi ootamatut, poolkoomilist, kontrastiks stsee-
nile.

Pinkide paigutus tuleb siin tagurpidi V kujuline: keskelt saab
tulla, kui sisse satud, siis enam valja ei saa.

Kui Kadmos ilmub algul Teiresiasega, siis on ta noor; I6pus on
ta Sokeeritud ja mineeritud, labielamised on talle m&junud.
Voib-olla oleks hea, kui plsiksite pinkidel. Loole: Proovi olla
paigal, mangi peaja katega. Kaljujarvele: Ole tekstiliselt inten-
siivsem, isalikum. Kui oled néder, ent karge, siis 18pus void
minna meeleheitlikumaks.
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25. Pentheuse jéadnuseid me ei ndita, paneme lavale musta prigi-
koti, mida ei avata. Loole: Peida Pentheuse pea seeliku alla, et
seda mitte ndha.

38. Koor tulgu lahemale, toetagu Rainet, kui ta kaijub. Las moo-
dustub inimriihm, Dionysos tuleb psti teie taha. [Unt Utleb, et
see on autotsitaat “Taevasest ja maisest armastusest”.]

Teine vaatus: “Kuningas Oidipus”

Teeba kodanikud kurdavad katku tle. Kreon toob oraaklilt teate, et
tuleb leida Laiose tapja. Oidipus peab rahvale kdne ja asub asja
uurima. Teiresias tdrgub Oidipusele tdde avaldamast, ja kui ta sel-
lest 16puks rdagib, ei vota Oidipus teda kuulda, vaid kahtlustab
Kreoni intriigis enda kukutamiseks. lokaste jutustab Oidipusele en-
nustusest enda ja Laiose lapse kohta ning lapse tapmisest. Tuleb
Korinthose saadik, tema ja karjuse kaudu saab tdde Oidipusele
teatavaks. Teataja jutustab, kuidas Oidipus endal silmad vélja tor-
kab. llmub pime Oidipus, ta tahab minna pagendusse.

Teise vaatusega to6tati 19 proovis, neist proovisaalis 12, laval 7.

Vaatuse algus

30. [Vaatust pidi alustama pdhiliselt pantomiimiline Ulevaade
Oidipuse varasemast elukdigust.] Matlesin 66sel kaua jarele.
Ma ei oska seda Pasolini filmist vbetud algust teha, see laheb
illustratiivseks ja kiirustamiseks. Ma tegelikult loobusin sellest.
Tahaks teha midagi uhem@Gttelisemat. Katk on kdige t&htsam.
Siin on (ks tekst Tambetile [annab Artaud’ “Esseid ja Kiiju”].
Paneme tahapoole ka, sinna, kus on Oidipuse kadumine. Siin
Kirjeldatakse katku. Kdigil on v6imalik mangida katku surnuid,
lava on tdis laipu. See on pilt linnast, mida on tabanud Katk,
hulk inimesi on laibastunud. Lamatagu esialgu liikumatult.
Eraldi on Oidipus, lokaste, vdib-olla ka Kreon, nad ei kuulu
sellesse ruumi.
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See on puht teatraalne stseen. Algul inimesed saalis peavad teid
katku labi hukkunuteks. Siis muutute surnud teebalastest ela-
vateks teebalasteks. Tambeti jutu 16pp vGib olla suunatud neile,
kes lamavad.

Teataja metaiilesanne alguses [Artaud’ tekst] on see, et nditle-
jad magavad ega viitsi vaatust alustada — ta propageerib selles
tikis osalemise positiivseid jooni.

(Vaatuse alguses kdlab nuid adagietto Mahleri V stimfooniast,
Unt Utleb, et see on mdeldud tsitaadina Visconti filmist “Surm
Veneetsias”, kus kasutati sedasama muusikat.)

Naistele: Moodustage plastilisemaid allegoorilisi gruppe.

Oidipus (Hannes Kaljujarv) ja lokaste (Raine Loo), Oidipus ja
Teiresias

Kohtumisel GliGpilastega utleb Unt: Oidipus ei ole tegelikult mil-
leski siitdi. Pole ka saatust. Oidipusel on vaba tahe. Kahtlustan, et
lokaste teab, kes ta mees on, ja et see meeldib talle.

6.

10.

14.

Hannesel longata ei ole motet, aga kui tahab rolli huvitavamaks
teha, siis mingi Kkiiks vdiks olla kénnakus.

Sophoklese nédidendis Oidipusel Oidipuse kompleksi pole.
Oidipuse kdne. Keegi peaks puhuma pasunat, kui Oidipus peab
konet. Hiljem teeme kaks asja: suminkdne [kui Oidipus kuulab
lle Korinthose saadikut], ja Marika lihikaijatus, mis tekitab
saalis kulmavérinaid [kui jutustatakse, kuidas Oidipus silmad
vélja torkas].

Oidipus — lokaste. Oidipuse jutt vdiks olla kaunis moénus, ei
tohiks mingit traagikat olla. Siin vdiks ka end I6dvaks lasta.
Eraldiolemisteks mdtlesin kasutada platvormi, mis ulalt alla
lastakse, ent see ei sobi. Lisame mingi koha eraelulisteks su-
heteks.

Remargi “nagu laps ” kohta: See on peapddritus intensiivse
uurimise vahel; see kordub mitu korda, erineb muust tekstist.
Vahepeal tunneb Oidipus end turvaliselt.
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15. Oidipus— Teiresias. Stseeni 16ppu on peetud ebausutavaks, on
kahtlustatud, et Oidipus on é&ra ldinud. Paradoks on selles, et
suhteliselt alguses réédgitakse kdik ara, aga Oidipus kas ei kuula
vOi ei pea seda juttu enda kohta kéivaks. See on omamoodi
mdoistatuslik. Stseeni mdte on selles. V&ib nimetada Ulbu-
seks — ta ei kuule, ei taha kuulda. See on p&hikude, aga vbib
nuansse teha: kuuleb, aga tdijub. Ta ei taha seda teada! Arvab,
et on moistuseinimene, moistus keelab uskumast neid asju.
Mdolemad on suhteliselt ennast tdis. Kaks kiidukukke.

Las Teiresias klatSib meestele, jutustab neile seda lugu. Riho
voiks olla pseudoSamanistlik kuulutaja — Hannesel kaob huvi
sellise abstraktse mola vastu.

17. Oidipus— Teiresias. Teiresiase jutustus voiks olla kiirem, et ei
oleks véga palju sugavméttelisust — siis oleks usutavam.
Teiresias jatab Oidipusele mulje, et ta blufib. Kutsarile'. Vdib-
olla sa tahadki, et Oidipus sind ei usuks.

Nad on kaks Ulburit. Oidipus ei usu Teiresiast, kuna too nii
kéitub. Praegu hakkab kujunema loogiliseks.

Oidipus — lokaste. [Kolmest pingist moodustatakse lavats.]
Vahelduseks v@iks 18dvalt aeleda. VVdtke suvalisi poose.

Las Oidipus olla teki all mingi migarana. L&pp laheb opti-
mistlikuks — pdrast sligavat ahastust.

20. Oidipuse kone. Teine kdne on tark ja tahtis, esimene vdiks olla
sudamlikum. [Teises kdnes olevat midagi Putinilt.]

Oidipus — Teiresias. Riho olgu jutustamise ajal eeslaval eputa-
mas, mitte meeste juures. Muusika ajal voiks olla vaike liikumine
kesklaval. Hannes ja Raine peavad teisel plaanil ka midagi tege-
ma — tantsigu hdmaruses, Kutsar on fookuses. Mehed las istuvad
sel ajal pingil niisama, et tahelepanu &ra ei tdmbaks.

(Selles proovis Kaljujarve — Loo tants tagaplaanil, kirglik ja
dramaatiline.)

Oidipus— lokaste. (Stseeni taustaks tulevad 66lindude kaijed,
ka kellaléogid. Trumm jaab &ra.) MU: Mistiline stseen.
(Naitlejate algatusel tekib vahekorrapoos.)
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Oidipus — lokaste. Oidipus ei mdtle paris teadlikult, aga mida
suuremaks kasvab oht temale, seda enam kasvab ind, ta nagu
tahaks seda ise.

(Tekib seksuaalse vahekorra imitatsioon, Gsna mérgiline.) MU:
Viige varsside ja liikumise riitm kooskdlla.

Oidipus— Teiresias. Teiresias vdib olla naiste lemmik. Naised
jooksku ta juurde ja langegu kaela, Teiresias peletagu nad
eemale. Naised voiksid moodustada véaikese kordeballeti ta
selja taha. Teiresiast ei saa “Oidipuses” vdga tdsiselt votta, ta
on popstaar. Tema ennustus on vormilt veider, aga sisult viga
tdsine. Mis siis et moodsas vormis — karm ennustus.

Oidipuse kdne. See oli unenéolis-masinlik heas mattes.

Kutsar vdib roppused proovide kaigus valja utelda, hiljem utleb
kuuldamatult.

(Uue elemendina sdidab niid ka Oidipus lavale ja lavalt &ra
sBidukiga, mis oli kasutusel esimeses vaatuses.)

Mehed —kommentaatorid (Aivar Tommingas, Raivo Adlas, Ja-
nek Joost)

7.

10.

30.

24

Oidipuse — Kreoni stseenis: Harrad Kaljujarv ja Oja on roh-
kem ladnamad. Teie kolm olete pateetilisemad, traagilisemad
ja kreekapérasemad. Kdlab vulgaarselt ja ei vasta Panso kooli-
le, aga tuleks lugeda ilmekalt.

Te peate arenema usutavuse suunas. Kui monoloogimeistrid
panevad pléra, siis teilt ootaks antiiksust, veendumust. Mdelge,
kes vOiks olla Paan Vanemuise teatris, hoidke teda silme ees.
Olge eriti veendunud! — Adlasele: Sa vo0id isegi paberid
pOuetaskust vélja votta. Tsiteerid Talvikut.

Kisendada pole vaja, vaimne erutus, mote valitseb stseeni. —
Mehed on spetsialistid, analtltikud, eksperdid. (Kaljujarvelt
tekstilisandus — Ra&agi, analtutik!)

Oidipuse — Kreoni tuli ajal mehed olgu juures. Olge neil jalus,
segage! Mangige julgelt — kodanikud on igaks juhuks kohal,
teevad suu lahti, aga neil ei lasta sdna sekka oelda.
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39. Teiresiase jutu kommentaar. V0Oiks olla méttevabam. Praegu
on tunda méotlevat néitlejat. Pange lahtist kalki teksti.

Bakhandid

12. Minu kujutluses see stseen [H. Talviku “Jumalate hdmarus”] ei
ole enam bakhantlik, paganlik, vaid shakespeareTik. See kdlab
noudlikult, nagu “olla vdi mitte olla”. See vG@iks olla 6ilis ja
kuningannalik, tostetud koht. Te vbite seda oma isikupéraga si-
sustada.

32. Te voite edaspidi mdista anda, et igalihel on Dionysosega suh-
ted, vdike rivaliteet ka — kelle kutse peale Dionysos tuleb?

Kreon (Rein Oja)ja Oidipus

20. Votke kergemalt seda asja. Rein on liiga sigavm®étteline. Traa-
giliseks jouab alati minna.
Rein Oja: Kas suhtumine Teiresiasse on Pentheusel ja Kreonil
seotud, kas kandub tle?
MU: Pentheus on ikkagi teine tegelane. Kreonil on igal pool
Oigus enda seisukohast. “Oidipuses” esindab Kreon tervet
mdistust, tal on eriti digus. Siin ei ole ta variserlik. “Antigones”
on ta muutunud, “Oidipuses” ei pea halbust kiilge kleepima.

25. Traagilisi eelaimusi pole. Ka Kreon ei kahtlusta Oidipust.
Oidipus v0iks olla juba alguses iharam tdeotsimise peale.

Korinthose saadik (Andres Mahar) ja karjus magedest (Margus

Jaanovits)

28. Ei tea, kas mdnel tekib kisimus, miks need karjused nii noored
on. Arme traagilist stseeni dra riku, aga... (Meestele antakse
juurde kolm lauset: “Kuda nad nii noored saavad olla?
(Joost) — Madgedes vabas 6hus sdilivad inimesed hasti. (Tom-
mingas) — Kesk loodust jddvad inimesed (ldse eatuks.
(Adlas)”)

Maharile: Korinthose saadik on v@rdlemisi tahtis. Sul on iga
asja kohta suhteliselt ammendavad vastused. Oled voérdlemisi
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ennast tais. Sul v@iks olla mingi enesekeskne tegevus, tegele
millegagi — aja vOdras kohas oma asju.

(Stseeni ilmub &ge kaklus, millesse sekkub Oidipus; tagaplaa-
nile tekib kaijaste végikaikavedu, samal ajal kui mehed ees
radgivad.)

Kaklusest. Kdiki haarab uldine rahutus; las see kdik toimub
summas, elage kdik vélja, siis hadbub. Peaasi, et oleks huvitav,
efektne ja kiire. Seda nimetatakse induktsiooniks. Las see ldheb
nagu tuulehoog.

(Uue detailina saabub Korinthose saadik vihmavarju ja lille-
kimbuga, mille viskab lokastele.)

Teataja/Dionysose jutustus Oidipuse teostja vaatuse 18pp

18.

20.

32.

34.

Kaljujarvele antakse lugeda I8puluuletus, Heiti Talviku “Mil-
leks mulle tiivad...”. Naitleja kisimusele, kas ta on seda luge-
des rollist véljas, vastab Unt: “Mitte paris.”

Oidipus tuleb 16pus kardinate vahelt. Ta peab olema vdigas.
Kui ilmud vélja, &ra kohe rddkima hakka. Haalt pole, kahise.
Voib olla variatsiooni — pikkamodda tuleb haal tagasi, siis
kaob jalle.

Oli versioon, et Oidipus ronib august valja. Proovime niud nii,
et las uks [liikuv ukseraam kardinatega] ldheneb Teataja jutu
ajal, ent péarast selgub, et Oidipus tuleb hoopis maa alt.

(Méharil lastakse pea ukse vahelt vélja pista.) MU: See jatab
mulje, et Kaljujarv veel kontsentreerub lava taga, statistid te-
gutsevad. Mahar on nagu pseudo-Oidipus. Tambet mingu vaa-
daku kardina vahelt, nagu kontrolliks, mis seal oli. Valgus on
Tambetil ja uksel, teised on siluetid.

Kui Hannes ronib august vilja, siis teised tdbmbugu portaali
dudust ja piinlikkust véljendavaks grupiks. Hannes mingu mo-
ne aja parast kardina vahele peitu. Katsu hiippega peituda.
(Teataja sdidab nuid lavale prigikastis, tal on munakesed,
millega illustreerib oma jutustust silmade véljatorkamisest. Unt
tahab, et Teataja jutustuse ajal lendaks lavale mddk. Oidipusel
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lastakse end peitu veeretada prigikasti — Teataja on selle enne
kummuli likanud.)

Kaljujarvele: Kui veerled, siis hadlega dra ole nii masohhistlik.
Maa alt ilmudes on sul ees mustad prillid, mille alt voolavad
verenired; luuletust lugedes votad &ra prillid ja ka punase vere.
Me ei nde musti silmakoopaid. Peab jadma mulje, et me ei tea,
mis seal prillide taga on.

Lapsed voiksid 18pus valja ilmuda, aga pOgeneda Oidipuse
eest.

(Siis aga leiab lavastaja, et ta ei tahagi lihalikke lapsi, ilma
lasteta on huvitavam.)

(lokastele uus misanstseen — ta ei lahku lavalt, vaid minestab
(repliigil Oidipusele “Et seda mdistatust sa iialgi ei lahendaks™)
ning jaab eeslavale lebama.)

Loole\ Mangi, et sa nded seda [Teataja jutustust] unes. Mangi
kuutdbist. Témble unes.

(Oidipus ronib lava alt valja, silme ees side, mitte mustad pril-
lid.)

Kolmas vaatus: “Vennad ja 6ed”

Polyneikes tuleb salaja Teebasse, kohtab oma ema lokastet.
Polyneikese ja Eteoklese kokkupdrge. Antigone ja Polyneikese tun-
deline hlvastijatt. Eteokles ja Kreon peavad s@japlaane. Teataja
jutustab vendade kahevditlusest ja surmast. Oidipuse lahkumine
Hadesesse. Antigone leinab Polyneikest, rddgib Ismenele kavatsu-
sest vend matta. Troonile tdusnud Kreon peab rahvale kdne. Talle
teatatakse katsest Polyneikes matta, Valvur toob kinnivdetud
Antigone. Kreoni ja Antigone vaidlus; Ismene tahab jagada 0e
saatust. Kreon mdoistab Antigone surma. Kokkupdrge Haimoniga ei
pane teda otsust muutma. Antigone sunnaminek. Teiresias ennustab
Teebale uut héda. Kreon otsustab Gmber, ent onjuba hilja. Teataja
jutustab Eurydikele Haimoni ja Antigone surmast, too tapab end.
Kreon on ahastuses, ent toibub siis.
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Il vaatusega todtati 24 proovis, neist proovisaalis 15, laval 9;

stseenide l&bitootatus jai siiski ebathtlaseks.

Vaatuse algus; Eteokles Riargus Jaanovits) ja Polyneikes (And-
res Mahar)

8.

Poja [Polyneikese] saabumine on pidulik, dilis, nagu kadunud
poja tagasitulek. Teine poeg on militaristlik, maskuliinne.

Igal juhul peab Polyneikese saabumise puhul olema pdnevus,
ullatus: kes see nutd on?

lokaste on siin kdige intelligentsem tegelane, tal on argumen-
did, aga mehed on lihtsalt hullud.

Vennad on simmeetrilised, samased, mitte et Uks on hea, teine
halb. Aarmiselt erinevalt neid mangida pole motet.

Eteokles esineb nlansivaeselt, suhteliselt meesSovinistlikult, on
psuhholoogiliselt ebahuvitav. Ent see ei tdhenda, et ta oleks
halb mees.

13. Tambet [Teataja] peab kuidagi kdivitama selle asja; kuna on

viimane vaatus, tuleb anda hoogu.

Alguses on klassikaline kojutulek, jargneb argitiili naise pérast,
siis laheb asi poliitiliseks. On (ikskdik, kas Eteokles teab, et
Polyneikes on kohal, v8i mitte. Siis esitavad kaks venda oma
seisukohad, lokaste vGtab kokku. Jargneb sdnaline kaklus, asi
otsustatakse lahendada s@jaga. Kui Andres tuleb, las tal olla
must silmaaukudega mask ees (nagu tSetSeenidel), las ema vo-
tab selle &ra v6i votab ise. Misanstseen vdiks olla staatiline:
ema keskel ja pojad kahel pool. Rainel vdib olla puhvri tunnet.

18. (Kérbitakse vaatuse | stseen — Teataja monoloog.) MU: Kol-

mandat vaatust vdiks alustada teistmoodi, individuaaldraama-
na.

(Pingid pannakse kulili Uksteise otsa, neist tekib mudr.)
Vendade kokkupdrge: See on vdrdlemisi karm koht, energeeti-
line ja bmtaalne stseen. Algus on melodramaatiline ja liigutav,
siin on stseen aga terav, julm, kiire. Lldrikat ja pausitamist
pole vaja.
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Vendade kokkupdrge: Raine — .Andruse — Marguse stseen
peaks olema puhas viha ja vaen, praegu oli veel liiga ibsenlik-
tSehhovlik.

Vendade kokkupdrge: Nad vdiksid olla siin suhteliselt ohtlikud
mehed, mdjuda militaristlikult. Karmid mehed, kes on tulnud
koju. Nagu Mart Tuisk. Ohtlik dialoog 18bi napi karmuse peaks
pinge ules ajama.

(Tekib misanstseen, kus tulitsevad vennad keerlevad Umber
lokaste.)

Maharile: Sul on praegu nagu moraalne hinnang (oled halb).
Ole positiivsem, hea poeg, kes tuleb koju. Mahuta kdnesse veel
midagi, suudle kodumulda ja ema the hooga.

Arge pange moraalseid tlemtoone. katsuge raikida neutraal-
semalt.

(Antigone hakkab liikuma vendade vahel, peab end vaijuna
hoidma Polyneikese selja taha, kuid vennad nagu ei nde teda.)
Alustame vaatuse-eelse tummstseeniga. Juba enne rahva kogu-
nemist mangime mingit tSetSeeni laulu. Kersti [Antigone] vahib
s6da. Voib-olla tuleb Tambetja utleb talle paar julgustavat lau-
set. Helikopterid lendavad. Tambet ei pruugi dra minna, las
jaab taha hamarusse.

Vendade kokkupdrge: Ega ta suurem asi ole. Pililame vahetada
objektiivi. Kui Margus tuleb, mindagu pingile vasakus portaa-
lis— vOib-olla on parem, kui teha stseen intiimsemaks.
Vendade kokkupdrge: (Naditlejad vBtavad pingil simmeetrilisi
poose.) Te vdite veel rohkem peegelméangu teha.

Eteokles, naised, Kreon (Rein Oja)

18.

31.

(Naised pannakse muiri taha seisma, loevad Talviku “O6d”.)
MU: Stseeni pdhitoon: olge valvsad!

(Uus misanstseen: Kreon on tagapool, putab Eteoklesega su-
helda, teine teisel pool naisi, kuna naised vahepeal taovad
trummi.)
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Kreon — Eteokles. Teeme siin véikese rivaliteedi. Rein hakaku
vahepeal Gtlema “Mul on plaan”, Margus “Mul on parem”.
Rein on natuke kibestunud, et ta on kdrvale tdijutud.
Jaanovitsile: Esita sdim veel pidulikumaltja ooperlikumalt.
(Juurde lavastatakse Eteoklese puhkamine eeslaval, padi pea
all, lisatakse asjakohane lause.)

Naistele: Kui nlud raédkida pealisiilesandest ja labivast tegevu-
sest, siis teie stseeni mote ongi ajada Ulles see paha mees.

(Uue detailina sdidab Eteokles lavale masinaga, samuti Kreon.)

Teataja (Tambet Tuisk) jutustus vendade kahevditlusest

8.

13.

14.

3L

35.

See ei ole labitunnetatud deklamatsioon, vaid muusikalis-
tantsuline number, nagu Brechti lavastustes — demonstrat-
sioonesinemine.

(Tekib idee teha stseen gigantide heitlusena (pantomiimiliselt),
kostutimid skafandrite moodi.)

(Arutatakse kahevditluse stseeni lahendust. Nukud? Vaijutea-
ter? Vahetada pimedas néitlejad? Slaidid?)

Uks vBimalus on, et sa esitad ise (ikshaaval kdiki; vdib-olla
oled ainus, kes on sBjast alles jadnud ja suudab eepilise legendi
ette kanda. Lava olgu tiihi, taha peaks tegema mingi riatmi.

Kui esitad manaja s6jatantsu, siis vdiks lava tiihjaks jatta. Ka-
hevditlus erineks sellest stilistiliselt: rgne sdjatants — melo-
dramaatiline esitus. Tuleks stiilivahetus, mis mulle meeldiks.
Kui Oidipuse hajumisega laheb saal valgeks, siis peaks kahe-
vditluse tegema kottpimedas. Valja valgustama peaks vendade
ja lokaste ndod. VGiks radkida mikrofoni. Et stseen oleks sama
puhas kui Hannese lahkumine.

Naised tantsigu Teataja regivarsside [“Sdjalaul”] ajal mudri ees
midagi eestiparast, sdjakat.

(Lavale tuuakse ukseraam kardinatega, kahevditlus toimub

justkui kardinate taga, Teataja annab reportaazi naistele, kes on
tema tmber kogunenud.)
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Vahtige labi kardinate tahapoole. Dionysos on info koguja.
Tambet, sa ei pea nii vdga vaatama, sa tead, mis seal toimub.
Anna naistele mdista, et pole vajagi vaadata. Naised vdivad
omavahel pisut raakida.

Antigone (Kersti Heinloo)

4.

Antigone absoluutne tUksindus, nimetu jonn; ta esindab (ldise-
maid seadusi. Kreon — olupoliitilist Antigone surmatungiga ei
oska ma midagi peale hakata, see on kahtlane. .Antigone laheb
ule inimlikkuse piiride, teadmata miks. Oidipuse lugu peegel-
dub Antigones. Mingis mottes on Antigone hull — me vdime
ka nii l&heneda. Ta armastab vend Polyneikest, ei ilmuta aga
markigi armastusest Haimoni vastu, Eteoklese vastu on uks-
kbikne. Antigonet on v@rreldud Kristusega. Ta on ohver, nagu
Kristus, nagu Oidipus.

26. Lacani jargi on Antigone joud ta kohutavas ebainimlikkuses ja

kalkuses. Ta on arusaamatu. Asja teeb imelikuks ja dudseks
see, et me ei tea, mida see naine tahab. Freudi jargi kisub teda
surmainstinkt. Et kaitseb tldinimlikke vaartusi kohalike polii-
tiliste vaartuste vastu — see on liiga lihtne. Peab jaédma mulje,
et oled jumala tksi.

Antigoneja Polyneikes

18.

28.

(“S6ja laul*, mida Antigone ja Polyneikes lugesid varem tei-
neteise jarel, muudetakse duetiks, tekib dialoog.)

Jatame Raine [lokaste] eeslavale pimedusse, siluetina. Kersti
on olnud peegli taga. Siin on intsestlik vahekord. Antigone ar-
mastab venda, lokaste armastas poega — see on alateadlik
nakkus. Hukutav kirg on péritav, see laheb edasi.

(Antigone ja Polyneikes méngivad peegli umber.) MU: Kasu-
tage peeglit. Arme vdga flusiliseks ldhe, aga las keegi suudleb
peeglitja teine suudleb sama kohta.
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(Siis tehakse sellest kolmikstseen, juurde tuleb lokaste.) MU:
PBhimdte on, et moodustate allegoorilise grupi. L&pus Andres
kaob nagu viirastus ara, jadvad naised kahekesi.

Ma Oudselt armastan psuhholoogilist realismi, aga praegu on
stseen olmeline. Tdstke haalt deklamatsiooniga. Sellest stsee-
nist saab Uks etenduse kérgpunkte. Siin on vaja teatud julgust
ja kokkumangu.

(Tekib uus misanstseen: Mahar ja Heinloo suhtlevad tUmber
Loo puusade, kes on keskel.)

Andrese ja Kersti haal vdiks olla sisemiselt laetum, selles vdiks
olla kirge.

Antigoneja Ismene (algul Marika BarabanstSikova, siis Liis
Bender)

8.

18.

19.

25.

25

Antigone — Ismene: See on eeslaval valgussddris, intiimne
stseen. Stseen vO@iks olla otsekohene, isegi argine. Imelikke
alltekste on isegi palju.

Odede tili: Ismene tuleb v@itlushimulise, protestimeelsena.
Ismene — Antigone stseen vOib areneda fuusiliseks trlgi-
miseks.

(Antigone istub enne kdnelust Ismenega Uksi midri ees; Hein-
loo pakub, et mangib nukkudega.) MU: Proovime nii, et sul on
raamat, pldad luuletust pahe O6ppida [“S6jalaul”]. Marika
[Ismene] vOiks raékida naeratades, l&bi pisarate. Kurb neiu, aga
naeratab.

Antigone uksi: V6ib-olla on parem méngida kui raamatut luge-
da. Vahepeal oli mdte panna lavale liivakast. Prooviks mangida
nukkudega? Tinasdduritega?

Pigem on Ismene emotsionaalne. Antigone mdjub kaunis tun-
detult. Kalk emotsionaalsus.

(Ismene roll antakse Liis Benderile.) MU: See on teine tilp__
nagu oleks Tammaru Mari asemel Tiina. Sinu esituses voib
Ismenel olla &ssitavaid tagamdtteid nagu Juudasel filmis “Jesus
Christ Superstar”.



194

26.

31.

Luule Epner

Antigone Uksi. (Heinloo mangib s6rmedega kaht venda.) MU:
Voiks olla suhteliselt infantiilne.

(Oluline lause Ismene tekstis on “See leek su stidames on kilm
kui jad”.) MU: Las tekib hetkelise kdhkluse jérel, vaata Kers-
tile hetkeks otsa, siis tekib kujund — ainult nii saab talle éelda.
Vaime proovida isegi nii, et ehkki Ismene esindab alalhoidlik-
ke motteid, esitab ta neid massulisemas, kirglikus, voitlejalikus
toonis. Antigone esitab oma vditlejalikke mdotteid studimatu-
mas toonis, isegi edvistades.

Oidipuse (Hannes Kaljujarv) lahkumine

8.

13.

18.
20.

31.

Hannes vdiks tulla luugist [lava alt], nagu Meister “Meistris ja
Margaritas”. Oidipus on ka psuhholoogiline, keeruline, vastu-
oluline, siin vdiks aga olla Urgrauk, arhetlilip, nagu hauaviiras-
tus, natuke stimbolistlik. Tema kadumine on saladus. (MU vii-
tab Eleusise misteeriumidele, millest ei tohtinud raédkida.)
AKkki vdib Hannes minna seene I8hesse, siis vdiks ka Tambet
seal ara kéia ja tulla oma jutuga — see on teine ruum. Vai ro-
nib ules, vaatab seene tahaja jutustab, mida naeb.

Oidipus voiks olla dilis rauk, valgustunud rauk.

Seen on habras ja eemal, sinna sisse ronida ei ole mdtet. Ei taha
ka Hannest luugiga alla lasta — lava all on Antigone maa-
alune kong. Oidipuse lahkumise m&tleme vélja laval.

Kui Teataja Utleb “Te katke silmad Kkinni”, siis kbik katavad.
Las saal laheb valgeks, Hannes vB8ib kummardada ja minna labi
saali ara. Sinu minnes Tambet jutustab, mis ta ndeb — tema
pole silmi katnud. Leidsin, et siin pole vaja vigurdada. Mees on
rolli 16petanud ja lahkub saladusse.

Kas tdstaks Hannese masinaga vélja — niud vdiks tdusta,
mitte ei roni? Parem, kui keegi talutaks su ette, sa oled pime.
Las Antigone ja Ismene talutavad. Siin vOiks midagi sco-
fieldTikku teha, Oidipus on tdsine ja traagiline. Sul on uhke
hall parukas. Kui silmad on kinni pandud, vdtad paruka ka éra.
Kui paruka &ra votad, oled taitsa ise.
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(Kaljujarve pakkumine: Oidipus vOiks tulla kardinaga koos
lava tagant. Nii tehaksegi.)

Kreonja rahvas

8.

18.

31

35.

41.

Aivar istugu Reinu kdrval ja motisklegu kaasa. Aivari pealt
loeb rahva dldisi hoiakuid ja mentaliteete.

(Algul Kreon puldi taga, naised istuvad pingil, seljaga saali.
Siis uus misanstseen: Kreon kogub naised enda Umber.) MU:
See pole mitte kdne rahvale, vaid intiimne p6érdumine, usal-
duslik vestlus.

(Rahva juurde tuuakse tegelasena ka inspitsient (Mai Jagala).)
Kais Adlas: Kas me oleme Teeba naised vdi Dionysose bak-
handid? MU: On méédunud palju aega, olete omandanud tsi-
viliseeritud vormi. Te ei s60 enam imikuid, teesklete Teeba
elanikke. Aga muidu — ikka seesama.

Tommingasele (Mees): Sa oled IBhestatud, sulle ei meeldi
Kreon ega Antigone, aga mdnes méttes meeldivad. See teeb
sind rahutuks.

(\VOetakse kaest kinni, kdik tulevad eeslavale, “nagu laulu-
peol”. Oja kbnnib koénet pidades lavaserval, balansseerides,
rahvas jargneb talle rodus. Teataja kisimuse peale hakkab ta
kdikuma, on kukkumas.) [Samasugune kujund-misanstseen oli
moeldud teha Musset’ “Lorenzaccios”, mis Undil lavastamata
jai.]

See sundmus tuleb suureks teha, et Polyneikest ei tohi matta.

Kreon, Antigone, Ismene
26. Kui Valvur ja Antigone tulevad, siis tehke enne tumm-méangu.

Ojale: Ara algul absoluutselt usu, et see oli Antigone, kes
Polyneikese mattis.

Antigone on aheldatud kaelapuuga, vabastatuna voiks
enesessepddratult tantsida eeslaval.

Adlasele (Valvur): Tule ja taha Kerstit puudutada, aga ta pilk ei
meeldi sulle, ldhed &ra. Ara ole terroristlik.
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Kui olete kahekesi, siis algul valitseb naljatuju. Minut aega
vOite tekstita naljatleda.

Odede kaklus timber Kreoni: Ismene on siin ronkem Antigone
kui Antigone ise. Ojale: Sina oled nagu maagiline kristall,
mille 1abi heitlus véljendub.

Ojale 6dede kakluse ajal: Sa v@id vahtida tihjusse ja sinu pil-
gus peegeldub kogu Euroopa kurbus. Mdtle Spenglerile.

Haimon (Janek Joost)ja Kreon

9.

41.

43.

Janek v@ib mdnda kohta lisada veenvust ja nooruslikku idea-
lismi. Noh... et digusriiki looma.

(Haimoni — Kreoni stseen muutub vditluslikumaks. Haimon
peaks end isa kdest lahti rebimaja &ra jooksma.)

(Haimon on veel dgedam, votab isa 16puks valuvdttesse ja lik-
kab prigikasti tmber.)

Antigone surmaminek

8.

16.

18.

26.

31.

35.

(Osa Mehe repliike antakse naistele, nii et tekib koor. Karbi-
takse Talviku “Magaja”.) MU: Uks efekt tapab teise.

(Antigone ronigu pingile, kénnib seal, balansseerib; Ismene
konnib korval, teeb katset Ules tulla. Kersti Heinloo ettepanekul
hakkab Ismene kdima varjuna ta jarel. Lavastaja laseb Tom-
mingasel Uhe pingi vahelt dra vdtta, tekib tdke 6dede vahele.)
(Ka Kreon ldheb pingile. Antigone hakkab astuma lle pingi
aére alla, Kreon hoiab teda kinni.)

Antigone lahkumise ajal teeme tantsu. Ko&ik on laval, las tant-
sivad ré6mutult.

Dionysosel vdib siin natuke kahju ka olla, tal ilmnevad inimli-
kud jooned. Kui Kersti vajub, ei maksa niisama seista. Olgu
absoluutselt rédmutu tammumine, kus puudub igasugune séra.
Minimalistlik.

Kolm pinki ei mahu lavale ara, pingi vahelt arav6tmine jaab
ara, mis oli proovisaalis. Teeme tee kahest pingist.
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Siis utleb MU: Teeme midagi anarhistlikku. Lastagu podrdlava
kéaima.

(Lava poordub ja pingid liiguvad lahku. Kreon ja Antigone
jadavad eri pinkidele. Dionysos tuleb Antigone juurde, kes ku-
kutab end ta stlle, vajuvad koos lava alla.)

Kersti allavajumise ajal ei pea olema liikumist mujal.

Vaatuse 16pp

13.

Hinge peal on Ismene, kes kaob kuidagi &ra, kuigi teiste lood
I6pevad. Oli plaan, millest loobusin, sest oleks tulnud seitse le-
hekiilge juurde — Dionysos v0ttis naiseks Ariadne, kui teha
Ismenest Ariadne, méngiks Minotaurose lugu jne. Kuid ehk
paneks Dionysose ja Ismene paari kas vOi visuaalselt. Ldpu
madtleme valja viimasel hetkel.

18. NUud vOiks Teiresias olla narviline. Ta teab, et kohe Teeba 18-

27.

peb. Ndgijaks saamise teeme nii, et votad prillid eest dra. See ei
tule Dionysoselt. Sinu enda sisemine kell kdib teisiti. Teiresias
kiirustab, on rahutu — aeg saab otsa, kas jouab sGnumi ette
kanda?

Kui prillid eest dra vdtad, muutud rumalamaks. Teravus kaob
maistusest.

Teiresiasel voiks juba midagi viga olla. Ta on pime, aga kar-
dab, et saab négijaks. Teksti vdib vdrdlemisi ruttu maha méli-
seda, silmatorkava ikskdiksusega — réégid seda juba kolman-
dat korda. Mure on sul see, et ega nagijaks ei saa.

(Jargmise stseeni teksti lisatakse Teiresiase kiisimusi iga asja
kohta: “Mis tegelikult toimub?” jms. Ismene teksti lisatakse
korduv lause “Ma ei taha enam Ismene olla”.)

NUldd on mbélemal oma kinnislaused. Siis saame paari lausega
nimetada Ismene Ariadneks.

Eurydike (Kalliki Saldre): Sul vdiks olla midagi kéaes, kohvi-
tass vOi porandahari vms. (Naitleja pakub — véike tolmuimeja,
mille kogemata k&ima paneb.)
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35.
41.

42.

43.
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Las Teataja jutustus olla vdrdlemisi kiire. Ma ei taha meeste
klassikalist husteeriat. Tambetil vdiks olla valge Kittel, eest ve-
rine.

Ei taha 10ppu pikka juttu. Las olla pdore kahe lausega, siis 16-
petame peo moodi asjaga. Vaja on tulipunast paksemat I6nga.
Las auk jaab lahti. Teiresias olgu kukkumas auku, las keegi
pudab ta kinni, kiiresti ja elegantselt.

LOppu paneme mingi teksti, & la hakka minu Ariadneks ja, na-
gu Nietzsche (tles, sa oled minu laburint.

Las poordlava keerab, nii et ndeme seene tagakiilge.

(Teiresias tuleb lavale kokkupandava tooliga, peaks sellega
veel rohkem jandama, et oleks “number”.

Lava poérdub ja seene tagakilg tuleb nahtavale Dionyose mér-
guande peale, kes tbuseb tdstukiga lava alt.)

(Kokkupandavat tooli ei kasutata.

Dionysosele lause I6pus: “Ma panen su nimeks Ariadne ja v&-
tan su oma naiseks.”)

(LB6pus hakkab tiksuma metronoom. Dionysos kerkib luugist
maskiga (nagu | vaatuses). llmub punane 1dngakera.)

(Lbpus Tuisu idee: nditlejad hakkavad Uksteisele IGngakera
viskama.)

Kontrolletendusel ilmub I6ppu lause “kerkimas on Oidipuse
kompleks”.

Kommentaare kokkuvotte asemel

Enamikust eesti lavastajatest erinevalt ei olnud Undil ststemaatilist
teatriharidust, nagu ei olnud ma tema pohi-Gpetajatel — Kaarel Irdil
ja Evald Hermakdlal. Ta oli n6é ise6ppinud professionaal ning tema
toomeetod oli rohkem isiku- kui koolipdrane, koolkonnast rééki-
mata (vt ldhemalt Unt 1990, Unt 2001). Tegevusliku analtisi mee-
todit ta ei kasutanud, ehkki Stanislavski susteemi metakeelt tundis.
Naib, et Unt tootas Uhest kuljest intuitiivsemalt ja teisipidi kont-
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septuaalsemalt kui “keskmine eesti lavastaja” (andestatagu see spe-
kulatiivne mdiste), ning need justkui vastukéivad viisid moodusta-
sid paradoksaalse sumbioosi. Unt usaldas ja kasutas dra néitlejate
initsiatiivi, pakkudes samas ka omalt poolt ohtralt ideid ja soovitusi.
“Vend Antigone” osalised olid igal juhul silmapaistvalt aktiivsed
(kogu trupp, eriti Tambet Tuisk ja Rein Oja), nende panus lava-
maailma Ulesehitamisse ulatus tillukestest tekstimuudatustest kuni
kesksete kontseptuaalsete kujundite leiutamiseni. Lavastaja oma-
korda muretses pidevalt selle parast, et kdigil néitlejail oleks huvi-
tavat ning end néidata vdimaldavat mangumaterjali.

Paistab olevat nii, et Unt alustas tsha selge visiooniga, mille ks
dominante oli stiil, tdpsemalt stiilid: manguvdtmete ja tonaalsuse
vaheldumine ehk liikumine koomilise — traagilise, teatraalse —
loomuliku, rituaalse — psihholoogilise jne vahel, millest tekivad
stilistilised ritmid. Olulised olid vahel tsna jarsud registrivahetused
ja kiired tleminekud, eriti tdsise — naljaka piiridel mangimine,
mille tulemuseks oli nd jarjekindlalt jarjekindlusetu stilistika (mida
vOib soovi korral nimetada eklektikaks). Emotsioon ja atmosfaar
kaalusid teinekord (les karakteriloogika, seda enam, et sidusaid,
tdpse sisetegevusega karaktereid alati ei taotletudki, samas tunti
mdbnes stseenis, vastupidi, muret usutavuse pérast. (Nii tekitati
Oidipuse-loosse irratsionaalne kaklus (kdiki haarab rahutus nagu
tuulehoog) ning sealsamas lisati lauseid, pdhjendamaks Kkarjaste
narratiivi seisukohast kahtlast noorust (vt Il v, 28., 32. proov).) Us-
na varakult hakati emotsionaalset fooni looma muusika abil: algu-
sest peale bakhantide “isetehtud” hdalemuusika, suures proovisaalis
trummid ning lavastaja “improvisatsioonid klaveril”, 17. proovist
peale mangiti taustamuusikat. Muusika pidi aitama tabada stseeni-
de/tegelaste pbhitooni ja asendas ositi sdnalisi seletusi. Oidipuse —
lokaste stseenile, kus esimene hakkab aimama hirmsat tdde, andsid
pGhitooni ja tapsuse kétte 66lindude Kiljed, millele Kaljujarv hakkas
reageerima, sobitades nendega Oidipuse siseritmi. Naitlejate val-
jamdeldisena lisandus stseeni stiliseeritud seksuaalne vahekord, mis
t6i juurde teistsuguseid ratme (vt 11 v, 20. proov). Oht, hirm ja nau-
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ding sulasid kokku ambivalentseks tervikuks, stseen muutus psiih-
holoogilises plaanis pdnevalt paradoksaalseks.

Eel6eldu ei tahenda, et lavakujude télgendamisega poleks tegeldud,
ainult et seda ei tehtud argielulise usutavuse positsioonidelt. Sageli 13-
heneti mulditegelasele olemasolevate t6lgenduste kaudu, nd ringiga
metatasandilt — lavastaja raékis, kuidas Uht voi teist tegelast on inter-
preteeritud, ning t6i meelsasti esile mitmetimdistetavusi ja hamarusi.
Dionysose puhul réégiti sellest, et ta on inimene ja jumal, tdpsemalt
teatrijumal, et temaga kaib kaasas hullus, ekstaas, muutunud teadvus-
seisundid, sdnaga diondsilisus kui mdistuslikkuse ja korra (vastand-
poolus neid esindasid Rein Oja tegelased). Ideest dubleerida teda nais-
Dionysosega, keda manginuks Liis Bender, loobuti paris algusjérgus,
kill aga méngis Tuisk teda tugevalt androglinsena. Teatajaga kokku-
sulatamise tulemusena sai temast fiktsioonisisene “rezissé6r”, lavastu-
se metateatraalse t&hendustasandi peamine tugisammas. Antigonest
kdneldes viitas Unt Freudile ja Lacanile (muide, tekstis on Lacanilt
laenatud fraas “Olen piiri peal, kahe surma vahel”), kuid ei v&tnud
uhtki télgendust I16puni omaks, vaid kaitus taas pigem ebajaijekindlalt:
toonitas Antigone ebainimlikkust ning tema teo motiveerimatust (“Ei
tunne mikse. / Ma tegin, mis ma tegin”), teisalt aga vdimendas lahe-
dust Polyneikesega, mis sobiks ju reaalpsihholoogiliseks motiiviks.
Proovides tdmmati ka paralleele tuntud isikutega, eeskatt poliitikutega,
kuid see oh puhtalt karakteri tabamist toetav vGte. Aratuntavust ei
seatud eesmaérgiks, poliitilist satiiri plaanis ei olnud. Néiteks mainiti
noore idealistliku Haimoni puhul Sven Mikserit, common sense’i esin-
davat Meest vorreldi Heimar Lengiga, Teiresiast Vigala Sassiga jne.

Vadrib tdhelepanu, kuidas pealtndha juhuslike vdi “tehniliste”
lahenduste tagajéijel ilmusid lavastusse joulised ja paljutdhendusli-
kud kujundid. Unt on radkinud sellest, et lavalised metafoorid teki-
vad temal teatud etapil kohapeal, arendades edasi nditlejate initsia-
tiive, kusjuures suhted tekitavad misanstseene, misanstseenidest
tekib aga omakorda uusi suhteid (Unt 2001: 427). Sel viisil siindis
néiteks Antigone surmamineku stseen pinkidel (vt Il v, 16., 35.
proov), kus akki tekkinud 18he pinkide vahel ja tlihjus Antigone ees
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véljendas surmamineja draldigatust elavate maailmast, absoluutset
tksindust, viimse piiri tGletamist. Prohvet Teiresiase vdimas ropen-
damisstseen hakkas idanema lavastaja soovitusest nditlejale omaette
vanduda, selleks et saavutada vajalik enesekindlus ja tleolekutunne;
etendustel pidanuksid vandesdnad muutuma kuuldamatuks. Tekst
lasti Kutsaril endal improviseerida, misjuures ta nditas les suurt
fantaasiarikkust. Abistavast vottest kujunes “number” stseenis Oidi-
pusega ning ndnda lahenes korraga probleem, miks viimane ei vota
prohveti paljastusi kuulda. Stseen laks psiihholoogiliselt paika, rep-
liilgid omandasid uusi alltekste (néiteks Teiresiase “Mu keel on va-
ba” v6i Oidipuse “Kui kaua seda kuulan!”), tksiti hakkas vagisdna-
lisus toimima prohvetliku vée voi tbe talumatuse kujundina. “Tema
sGnum purustab simboolse korra turvalisuse ning pragudest imbub
védljareaalne, alasti tdde, mis ongi ropp ja talumatu,” tdlgendas
kriitik (Pilv 2003: 30). Antigone ja Polyneikese hivastijatt “Soja-
laulu” varssidega kasvatati sligavalt ambivalentseks keelatud ar-
mastuse stseeniks (vt Il v, 18., 28., 32. proov): kdigepealt dialogi-
seeriti, siis paigutati ette-tdhendusliku eseme — peegli imber, see-
jarel toodi stseeni sisse lokaste, kellega Antigone I8pus kahekesi
jai: poega armastanud ema, venda armastav dde. Nende lugude pee-
gelsuhe ja suguvdsa needus leidsid metafoorse valjenduse. Teise
vaatuse I6pus tahab endal silmad vélja torganud Oidipus maailma
eest peitu pugeda. Kui Teataja lavaproovis sditis lavale suure prigi-
kastiga ning selle kiljeli lukkas, tekkis vBimalus veeretada end pru-
gikasti sisse (vt Il v, 34. proov). Oidipuse samaaegne tekst “... ja
kui sa korra oled siiski stindinud, / siis ruttu po6ra ringi ots / ja mine
sinna tagasi, kust tulid” sai kibedalt iroonilise tdhenduse. Me vdik-
sime kdénelda intuitiivselt stindinud kujunditest, mis kontseptuali-
seerusid lavastuse tldises vaimses kontekstis.

Teisest kiljest tundus, et algvisioon proovide kaigus mitmel
pbhjusel (kaasa arvatud tehnilise poole torked) teisenes. Algne ku-
jundusidee oli “teatrimasin” ning Usna masinlik olnuks ka tumeda
kélaga trummide tagumine; kui juurde kujutleda bakhantide hundi-
lik ulg, vaanlev liikumine jms, siis paistab, et algndgemus katkes
26
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suure annuse arhailist ning anarhilist rituaalsust. Prooviprotsessis
lilkus lavamaailm tervikuna aga ritualistliku esteetika pinnalt koo-
milise varjundiga modernse (meta)teatraalsuse poole. Vdib 6elda ka
nii, et lavamaailma sisestati otsesel vdi kaudteel teatri(samaseid)
struktuure, mis hakkasid seda seestpoolt teatraliseerima. Teatri-
diskursust aktualiseerisid stiili-ja Zanrimarkerid lavastajamarkustes:
néitlejaid ergutati méngima ooperlikult, modemballetlikult, rituaal-
selt, shakespeare’likult, luuleliselt, pateetiliselt jms. See viitab teat-
riteadlikule etendamisele kui baashoiakule, millega peaks koos
kdima ka teadlikkus publikust. Toepoolest, publiku oletatavad
reaktsioonid olid kogu aeg aktiveeritud ning proovides istuvad
vaatlejadki rakendati tihtipeale vaataja rolli. Néitlejad said llesande
vaatajat veenda, hirmutada, kitkestada, talle midagi selgeks teha
vm. Lavategevus orienteeriti selgesti publikule, laskmata kerkida
“neljandal seinal”, ning tegeldi etenduse kujutletava/soovitava vas-
tuvdtuga. Samasse rubriiki kuulub mdne stseeni teadlik kavandami-
ne nn “numbriks” (“Te vOite sellest teha vdikese numbri,” (tles sel
puhul Unt), s.o tdstmine suurde plaani mitte pstihholoogiliste, vaid
puht etenduslike manguvotetega. Selline oli nditeks Teiresiase ju-
tustus Europe roovimisest (vt | v): algul illustreeriti seda pdgusalt
tegevusega, detailide lisandudes kujunes stseenist vdike koomiline
“teater teatris”, 16puks stseen aga karbiti, sest oli kasvanud liiga
“suureks”. Ent kui kuskilt mdni “number” ké&rbiti, siis tugevnes
etenduslikkus teisal, esmajoones monoloogides (Teataja jutustused
jms), mida puadti teha ménguliselt huvitavaks lksteisest erineval
moel. Iseloomulik on ka bakhantide tantsustseen | vaatuses (seda oli
vaja Rein Ojale kostlimi vahetamiseks aja andmiseks): esialgu ko-
neldi haldjatest ja viidati “Giselle’ile”, pdrast sai sellest paroodilise
maiguga ‘4aba lava” (esimest korda 38. proovis), kus Kais Adlas
sihtis plssiga Uhte punkti ja sootuks teisest pudenes alla kajakatopis
(allusioon TSehhovile), etendustel eksponeeris Heinloo suvelavastu-
se “Kihnu Jonn” plakatit jne.

Eritdhelepanu pélvivad kaks tugevalt metateatraliseerivat muu-
datust esialgses lavastusstsenaariumis. Oidipuse-vaatuse illustra-
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tiitvne algus asendati proovide viimase kolmandiku peal katkendiga
Artaud’ esseest “Teater ja katk”, mille Teataja/Dionysos luges ette
raamatust “Esseid ja kiiju”, ndidates raamatut ka publikule (vt Il v,
30. proov). Lavastaja viitas temaatilisele seosele (ka Teebas on
katk), kuid peale selle tdmmati tsiteeritud katkendis selge paralleel
teatri ja katku vahele; “Vend Antigone” kontekstis aktiveeris see
teatri dionuusilisuse teema, s.0 tema irratsionaalsuse ja anarhilisuse.
Oidipuse lahkumine Hadesesse otsustati parast mitme variandi
kaalumist lahendada néitleja lahkumisena fiktsioonist (vt Il v, 31.
proov): saal tehti valgeks, Kaljujarv kummardas publikule ja laks
saaliuksest valja. (Seegi stseen evolutsioneerus koomilisuse suunas,
lahkumisest sai lavastaja/Teataja ja rollist vasinud voi tldinud nait-
leja Uhisvemp.) Koigi nende vdtete tulemusena hakkas “Vend
Antigone” muu hulgas véljendama ja reflekteerima teatri essent-
siaalset dionausilisust.

Napiks jdanud lavaproovide etapp oli daarmiselt intensiivne, kuid
ka heitlik. Uhest kiiljest oli Undil soov joonist puhastada ja selitada,
mangulisust ja kunstlikkust m@nevdrra maha votta, teisipidi aga
vdimendas ta ekspressiivsust ning lisas aina uusi, vahel lihtsalt
veidrustavaid, vahel kujundijbulisi detaile, millest méni jai plsima
(aja 16ppu tiksuv metronoom finaalis), moéni vilksatas vaid korraks
(Teiresiase kokkupandav tool), mdni varieerus veel etenduste kes-
telgi (kevade poole ilmus katkutdbiste teebalaste kditumisse SARS-i
simptomeid).

Lopetuseks meenutagem, et “Vend Antigone, ema Oidipuse”
vastuvdttu pudnteeris lavastuse retrospektiivne kodeerimine lavas-
taja isikliku individuatsioonina. Vaino Vahing tsiteeris oma arvus-
tuses Undi e-kirja ja tdi sellega avalikkuse ette salajase personaalse
tdhendusmustri, millest proovides kordagi ei raagitud. Unt Kirjutas:
“Ma pole veel nii julge, et valja delda: etendus kujutab endast minu
(enda) individuatsiooniprotsessi. Esimene vaatus kui elu Tartus
(vahingud, hermakilad, ebamaarased, sihita ekstaasid). Teine vaa-
tus kui klpsemine, teatud enesekindluse idanemise hetked
(Kierkegaard, Kaljujérv jne.). Kolmas vaatus kui minu elu olevikus
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(Kersti kui mina, Heinloo kui Mati alter ego).” (tsit: Vahing 2003.)
“Bakhante” on nimetatud dionuusiliseks passiooniks ning tdmma-
tud paralleele Kristuse surma ja ulestbusmisega (Kott 1974: 215-
217). Killap saab ka “Vend Antigonet” (nagu ka “Meistritja Marga-
ritat”) moista kui Kristuse/inimesepoja kannatusloo teisendkuju.
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SUMMARIES

POETICS OF DREAMS AS A METHOD
OF PERFORMANCE ANALYSIS
Anneli Saro

The article elaborates poetic similarities between theatre and
dreams, using Sigmund Freud’s “The Interpretation of Dreams”
(1900) as its main source and applying the poetics in the analysis of
“Juliet” (2004) by Tiit Ojasoo and Ene-Liis Semper in Estonian
Drama Theatre.

Freud distinguishes four mechanisms of dream-work: conden-
sation (Verdichtung), displacement (Verschiebung), adjustment to
the means of representation in dreams (Darstellbarkeit) and secon-
dary revision (Sekundare Bearbeitung).

One of the most distinctive features of condensation is using
composite persons, where common qualities dominate over perso-
nal ones. Shakespeare names in “Romeo and Juliet” 22 characters,
Semper and Ojasoo use only 14 of them, who are performed by 8
actors. Since actors also present fictional actors working on the play
and partly themselves as well, a considerable amount of fictional
and real material is condensed into 8 actors whose identity on stage
is continuously heterogeneous.

Displacement is a process of endopsychic defence where impor-
tant or intensive elements are replaced with some others associated
to the first ones. Openly exposed sexuality in “Juliet” is hiding the
engine of the dream/performance in the un-concealment.
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The main means of representation in dreams are visual, it means
that all dream thoughts are translated into images, symbols, and
situations but principles of interconnections of the material will
remain unspecified. Staging a play could be considered as a process
of translation from page to stage. The main theme of “Juliet”
(interrelations of life and theatre, face and mask, Me and role,
sincerity and acting/playing) is connected more with the visual than
the verbal expression.

Secondary revision is the second stage of dream-work, which
aims to rearrange the dream material into a logical and coherent
whole. There are several scenes in “Juliet” that are repeated and in
each of these versions characters are in search of true love and
authentic ways of its expression.

The non-linear fragmentary plot and subjective point of view of
dreams remind in many respects modernist literature and film and
to a certain extent also theatre and the fine arts. Since germ/person
starts dreaming already from the 30thweek of gestation, dreams can
be considered as first connections of human beings with the moder-
nist poetics. Thus watching and analysing of dreams should open a
gate for a better understanding of modemist art and a new method
in art education might spring up as a by-product of the research in
the dream poetics that also questions modernist art as elite.

ACTING AS A LIVING MIRROR
Sirle Pddersoo

The paper is an attempt to describe a possible perceptive expe-
rience, which the spectator has of acting. The actor does not only
show himself, he shows also the spectator to the spectator. By
trying out several models concerning perception, body, subjectivity
and identity, the actor does not only imitate different behaviours,
but also mirrors something that could be called the bodily self-
perception of the spectator. So there a certain mirror-effect is
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created between the spectator and the actor, and the paper tries to
examine, what exactly is mirrored.

Some points of the phenomenological approach to the body are
sketched out as a ground for argument. Perception, following
Merleau-Ponty, is always created in the body and consciousness
begets bodily existence. However, the body is an ambivalent pheno-
menon — we cannot say, whether it is a subject or an object; the
body is the tool for any perception but at the same time the body
turns out to be an obstacle by perceiving the body itself. The body
does not coincide with itself and contains the ambivalence of
perception. Thus, the subjectivity, rooted in the body, is face to face
with pre-subjectivity and impersonality.

By introducing the viewpoints of Schechner, States and
Wilshire, the impersonality of behaviour and identity is added to the
impersonality of the body. The body acts before conscious and per-
sonal perception, carrying out the pre-subjectively acquired
behavioural patterns. The concept of mimetic identity by Wilshire
discusses the identity as something, which grounds essentially on
impersonality — it consists of repeating the others, a part of my
experience arise when | see the others' bodies; so, identity comes
into existence through mimesis and always involves the other, not-I.

Thus, the impersonality, pre-subjectivity and absence become
the essential concepts, when speaking of the fundamental pheno-
mena of self-perception. The rest of the paper deals with viewing,
how these phenomena are actualized in acting. By watching the
actor, the spectator can perceive the co-effect of subjectivity and
pre-subjectivity more fully than by his usual perception, because the
pre-subjective level is brought on the conscious level. The acting
turns the conscious focus on what usually remains unconscious,
namely repeats the impersonality and fills up the gaps of the
spectator's self-perception. So we could speak of a certain mirror-
effect — into the gaps of spectator's conscious subjectivity the actor
adds conscious pre-subjectivity, at the same time as the spectator
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projects into the actor his subjectivity and by doing that perceives a
coherent and personalized role.

The example here is a production by Tiit Ojasoo, "Juliet”, which
we could call practical phenomenology of acting. "Juliet" fuses the
components of the mirror-effect and by doing so brings forth the
mirror-mechanism itself — here are revealed the mechanisms of
mimetic identity and the roles continuously fall into the imperso-
nality that lies under the identity. By confusing the continuities of
roles the spectator is also strongly drawn into the pre-subjective
perception. So the spectator is face to face with a look from the
mirror, and what is mirrored is the impersonal, gap-like foundation
ofthe spectator's identity.

CATHARSIS — A FALLING SILENT OR A CRY?
THOUGHTS ON COMING AND BEING OF CATHARSIS
Kristel Nélvak

This article deals with two possible expression forms of catharsis:
1) catharsis as a moment when a human being opens himself/herself
up to the world (a cry); 2) catharsis as a moment when the world
opens itselfup to the human being (a falling silent).

A falling silent and a cry are primarily connected to speaking
and language, yet in this context falling silent is a moment when
language, the speaking inner voice ceases. In the similar manner, a
cry is treated as non-linguistic action, cessation of inner voice,
distinct from falling silent by outward direction. Provided that
catharsis is a state beyond the reasoning mind, a moment outside
the borders of linguistically structured world, catharsis might be
compared to the Zen Buddhist concept of satori, a sudden moment
of enlightenment.

While reaching the state of satori requires long preparation
(meditation) associated with monastic life, the questions of this
article are the following: does catharsis, as purification of feelings



Summaries 209

that derives from aesthetic experience require preparation? Can
attaining catharsis in theatre be learnt? How can a performance
create preconditions for reaching catharsis? How does the audio-
visual side of performance affect the spectator? And so on.

General examples are drawn from the Greek tragedy and the
Japanese NO theatre. The essential principle of the N§ theatre is
Flower (hana) — an aesthetic image that a NGO actor can create in
the spectator’s mind that in its perfection purifies the mind.
Similarly to satori, attaining the moment of true Flower requires
long-term concentrated training and complete freedom from the
Self. But the spectator too is expected to lose his/her self-awareness
and concentrate on the performer with an opened, unobstructed
mind. Only that way — in falling silent — is the spectator able to
perceive the performance really and eventually catch (or rather: be
caught by) the moments of true reality.

Opposite to this kind of cognition, when the world opens itself
up to the emptied mind is the moment when a mind, a person
himselfTherself opens to the world -catharsis as a cry. A cry also
needs conscious preparation but unlike the falling silent, a person
can be aware of that moment approaching. According to Aristotle,
attaining catharsis requires both analyzing and emotional, or
sensuous approach: in proper tragedy the turn for the misfortune
takes audience by surprise but results form previous events. There is
logic in achieving catharsis; emotional tension of the spectator
increases gradually. This kind of catharsis can at first be felt some-
what stronger (in an outward, physical sense) for the pressure of the
world (e.g. the storyline of the tragedy) is stronger, so that the
person’s reaction is more affective. However the cry is a state
“beyond mind”, a moment that does not subject to the linguistically
structured world, a moment when the inner voice ceases and a
person reaches suddenly the border of true reality distant from both,
the everyday things and the reality dimensions of the game (e.g.
theatre).

27



210 Summaries

In conclusion, two examples from Estonian contemporary
theatre are given as representative of both expression forms of
catharsis: Julia’s disappearance as a falling silent (Tiit Ojasoo’s
“Juliet” in Drama Theatre, 2004) and Margarita’s flight as a cry
(Mati Unt’s “The Master and Margarita” in Vanemuine, 2000).

PLAYED WORLDS
Luule Epner

In the present article a theatrical performance is conceptualised as a
fictional world. By applying the models elaborated in the
framework of the theory of fictional worlds (Dolezel, Ronen, Pavel,
etc) to the performance, the specific features of theatre have to be
taken into account, which blur the borderline between the fictional
and the real. A stage world is a dual structure (Thomas Pavel),
joining the “fictionally real” and “really real” levels; such a dyna-
mic and unstable structure can be described by means of continuous
scaling (several states of a world with different degree of fictio-
nality), not by binary oppositions. Stage worlds also have a
complex inner construction, as they include sub-worlds or regions
with different ontology. The phenomena like dreams, memories,
and fantasies can be “made real” with the help of theatrical means
of expression. As a whole, the stage world can be homogeneous,
heterogeneous or hybrid, depending on its inner structure.

Fictional worlds are always human constructs. In the theatre,
they are constructed, first and foremost, by the actors’ play. Play as
an activity is ontologically similar to Pavel’s dual structure.
According to Yuri Lotman, a play is the realisation of practical and
conventional behaviour at the same time. Actors are simultaneously
playing a stage world (into existence) and playing within the
particular stage world, in accordance with the rules of this world,
they establish themselves while playing. During the play their
identity on the scale of real/fictional is subject to changes as well.
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Playing is like steady “knitting together” of the levels of fictionality
and reality, whereby actors define them, demarcate and shift the
borders between them. A stage world is an “oscillating” structure,
just because actors make it oscillate.

In the article, the model of played world is applied to the
analysis of two productions: “The Master and Margarita” by
Mikhail Bulgakov (text compiled and directed by Mati Unt, 2000),
and “Finis nihili” by Madis Koiv (directed by Priit Pedajas, 2004).
The first is composed by bricolage, and combines elements of both
high and mass culture. The integrating component of the multi-level
stage world is the myth — the passion of Jesus Christ —, which is
displayed on different levels. On the other hand, the “bare stage” as
the primary condition of every performance is brought into sight.
The acting is characterised by rather sharp shifts from natural to
theatrical style, and vice versa. The stage world of “Finis nihili” is
hybrid, as several layers of reality merge, and memories and day-
dreams can hardly be distinguished from actual reality. This world
is organised around two characters — Professor and Anselm, his
disciple. The actors play these characters with a “philosophical
attitude”, resulting from ultimate psychophysical concentration, in
other words — from the phenomenon of actorial presence.

CORPOREALITY AND UNDERSTANDING
IN THE THEATRE
Juta Vallikivi

The aim of the present article is to draw attention to the aspects of
corporeality in performance analysis. The focus is on the role of
senses in the formation of spectator’s experience and on how these
can be integrated into a performance analysis. Phenomenological
study of corporeality does not mean only mapping senses but also
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describing experience before the structure and meanings of
performance are treated.

The fact that the spectators’ corporeality is rarely touched upon
by researchers becomes from the dominating western (Cartesian)
dualistic concept of body and mind. The body of the spectator has
been the object of some theatre researchers (e.g. anatomy in the
reception studies), it has never really met with the “mind”. One of
the reasons why the importance of spectator’s bodily experience is
underplayed is because of the lack of generalisability — we can
only talk about the experience of one person. The present article
stems from the idea that experience is grounded in the body and the
researcher as anybody else shares bodily being-in-the-world. There-
fore, being subjective, we can study the following complex aspects:
perception-corporeality-experience-interpretation.

These elements constitute the holistic experience of a theatrical
performance. On the one hand, we have to analyse all these aspects for
understanding how we ’see’ in theatre. And on the other hand, we
should study a performance as an inseparable whole being the source
of the spectator’s experience. The author of the present article argues
that the wholeness of a performance can be described as a ‘stage
world” or “fictional space’, which is perceived through body in the
similar way as we perceive everyday life. The spectator recognises
things and living beings on the stage. When “being in” this stage
world, specific emotions and remembrances are sometimes triggered
and the actors’ personal and performed qualities are experienced in a
way we experience human qualities in ordinary life. We are exposed to
self-identification, as if we were part of this fictional space.

How can these two levels of wholeness be brought together in a
performance analysis? The article offers the following scheme.
First, the very first experience of watching should be recorded in
the phase where we don’t analyse actions on stage consciously and
analytically. Researcher should make a fixation of the fictional
space — write a detailed ethnography as if it were a ’real’” world
and also make notes of the thoughts and emotions occurring during
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and after the spectacle as well as evaluate artistic presentation and
other dominating elements in the mise-en-scene after performance.
Second, for a proper performance analysis researcher should go to
the theatre for several times. After recording the initial impressions,
one should study, how our experience of theatre is formed and
which media are used for it. This can be done through a thorough
description of actors creating characters and of the whole mise-en-
scene creating performance. In this way, the spectator’s primary and
very corporeal experience as well as the technique of the mise-en-
scene, contributing to the formation of this experience can be fixed.
In the final, third phase we can analyse comparatively the vehicles
ofthe performance as well as general ideas of the performance.

CULTURAL PERFORMANCE ANALYSIS:
SOME THEORETICAL AND METHODOLOGICAL
CONSIDERATIONS
Ester Vdsu

Cultural performances as complex phenomena in contemporary
cultural reality demonstrate how theoretical convictions and well-
established methods of traditional disciplinary understanding need
to be supplemented with interdisciplinary approaches.

The present article focuses on the theoretical genealogy of the
concept ‘cultural performance’, consults some of the methodologi-
cal obstacles the issue faces and, likewise, takes into consideration
points of contact with the analysis of a theatrical performance.

The theoretical overview concentrates on four major authors who
have elaborated the concept in cultural anthropology. Milton Singer
and Victor Turner started with the study of cultural performances in
the late 1950s and 1960s, representing the existing functional-
structuralist paradigm. For them, the genres of cultural performances
were rituals, ceremonies and other cultural practices in traditional so-
cieties that sustained and intensified the existing meanings and values
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present in the culture. Cultural performances were seen as inferior to
the logic of drama in traditional Western theatre (‘social dramas’).
However, Turner introduced the idea that cultural performances have a
potential to change the existing cultural order and values. In the same
period, a different notion of cultural performance is suggested by
Erving Goffman, who is more theatre-based in his analogies (e.g.
preparations on backstage and performing on frontstage), when con-
sidering social behaviour in contemporary Western society as his ob-
ject of study. Intentionality as well as an audience are essential in the
creation of social roles, because in performances people want to influ-
ence others and likewise need positive or negative feedback to their
behaviour. Thus, cultural performances function as an integral part of
identity processes.

Increasing cooperation between anthropologists and theatre
practitioners in the 1960-70s helped to specify the concept of cul-
tural performance and performative behaviour in different cultures.
In the following decade the innovatory nature and variability of
cultural performances further came into focus. The main qualities of
cultural performances, namely their socialness and reflexivity real-
ised in certain embodiments, as well as their capacity both to sus-
tain and transform the identity of an individual or community will
be further elaborated. Theatre practitioner and researcher Richard
Schechner defines performative behaviour as restored or twice-
behaved, considering that a certain repetitiveness of patterns of be-
haviour gives a culturally determined ritual-likeness to our every-
day performances. Communicativeness is another important char-
acteristic of performance as they are acted for the other(s). To sum
up, cultural performances have both a play-like, entertaining aspect
as well as a ritual-like, efficacious aspect.

Developments in cultural theory envisaged through the geneal-
ogy of cultural performance demonstrate that the earlier strict mod-
els have become more complex and in a sense also more diffuse.
The heterogeneity of contemporary cultural reality makes it impos-
sible to speak about a single definition of cultural performance.
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Methodological complexities in analysing theatre and cultural
performance are rather similar what will be described an ana-
lysed in performance is reciprocal with the method that is used.

The first difficulty arises from the fact that theatrical/cultural
performances do not have one distinctive medium, neither are they
fixed as material artefacts. A live performing cannot be completely
recorded with technical resources. Therefore the memory of a re-
searcher, intense attentiveness and competence in the selection of
dominants is of substantial importance in their analysis. Often dif-
fuse in time and space, lacking clear coherence and framing, cul-
tural performances as objects of study are to a large extent depend-
ent on the researcher’s approach (the risk to ,,colonize” the mate-
rial). Subjectivity cannot be precluded here, but it should be a criti-
cally conceived subjectivity that enables the explication of the cir-
cumstances shaping the study.

Secondly, one of the major obstacles for both theatre and cultural
researchers will remain the task of textualizing the process and finding
a balance between the dynamics of culture and the inevitable fixedness
of cultural description. Furthermore, ‘performance’ as a model, com-
pared with the analogy of ‘text’, provides potential for a more dynamic
cultural description, focusing on aspects like eventness, materiality and
embodiedness. Additionally, participation and interaction is stressed in
this viewpoint, which makes it impossible to see culture as something
that stands separate from the observer.

Thirdly, in analysis of cultural performance, description has a
fundamental importance as a mnemonic device and especially as a
means of understanding “the other”. “Thick description” refers to
the heightened detailedness and profoundness that makes it possible
to distinguish between seemingly similar cultural phenomena.

Finally, the emphasis on performing ethnography in recent dec-
ades designates a breakthrough in the academic world; the attempt

to integrate cultural practice and theoretical analysis provides alter-
natives to the text-centred tradition.
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