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Sissejuhatus

Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lavakunstikooli
korraldatud rahvusvaheline konverents ,Teatripeda-
googika muutuvas maailmas” toimus 10.-12. juunil
2016 Teatris NO99.

Tegemist oli mitmes mottes erakordse siindmusega.
See oli esimene suur konverents lavakunstikooli ajaloos.
See oli esimene konverents Eesti teatriuurimise ajaloos,
kus olid esindatud vérdses mahus teoreetiline ja prak-
tiline pool. Ja kaesolev artiklikogu on lavakunstikooli
esimene konverentsi jarelkogumik, mis moeldud Ghtlasi
toimima elektroonilise Gppematerjalina. See on oluline
samm lavakunstikooli kui teatrialase loomeuurimuskes-
kuse arengus.

Teatridoppe ajaloo ja tulevikuga tegelev konverents
,Teatripedagoogika muutuvas maailmas” oli pihenda-
tud lavakunstikooli pikaajalise juhi, emeriitprofessor
Ingo Normeti 70. juubelile, et poodrata tahelepanu
teatridppe uuendamise jatkuvale vajadusele.

Konverents kestis kolm paeva. Kokku esines 18 et-
tekandjat, neist viis valiskiilalised. Konverentsi kiilastas
umbes paarsada inimest. Videosalvestuste ja kdesoleva
e-Opiku kaudu loodame jéuda aga marksa laiema audi-
tooriumini.

Konverentsil oli ka laiem tdahendus. Samal ajal kui
Toompea teatrikoolis toimuvad igapaevaselt tunnid,
peame muutuvas maailmas vastama pidevalt ja avali-
kult kisimusele: mida ja kuidas me Opetame? Riikliku
teatrikoolina vastutame Eesti teatridppe eest.

Seejuures ei pea ma silmas ainult lavakunstikooli-
le kui kodige staaZikamale Eesti teatrikoolile kogune-
nud siimboolset kapitali ja vastutust. Eesti Haridus- ja
Teadusministeeriumi ning EMTA vahel solmitud korg-
koolide vastutusvaldkondi satestava halduslepingu jargi
vastutab lavakunstikool Eestis korgel tasemel ja Uhis-
konna vajadustele vastava teatrialase 6ppetegevuse toi-
mumise, kvaliteedi ja arengu eest.

Viimase paarikimne aastaga on teatrisisteem aga
drastiliselt muutunud. Riiklike teatrite asemel vdtavad
vOimust erateatrid ja eriprojektid. Teatriesteetikas val-
lutab pstihholoogilise realismi asemel lavasid postdra-
maatiline teater. Eestis on paarsada vabakutselist nait-
lejat, kelle igapdevane leivateenimine nduab iseseisvat
kunstnikukreedot.

Operatiivse reageerimise meistrina tuntud Ingo Nor-
met on hea ndide koolijuhist, kes suutis muutuva ajaga
sammu pidada ja oma 15 koolijuhi-aastaga 6pet uuen-
dada.

Ingo Normet alustas lavakoolis t66tamist Ghiskond-
likult murranguliselt ajal: 1990. aastast Oppejouna ja

1995. aastast koolijuhina. 1996. aastal vottis ta vastu
esimesed tudengid lavastaja dppesuunale ja 2000. aas-
tal dramaturgi 6ppesuunale. Need nimed téusevad esi-
le praeguses teatripildis: Tiit Ojasoo, Vahur Keller, Tonu
Lensment, Urmas Lennuk, Marion JGepera, Maria Lee
Liivak jt.

1997. aastal kaitses lavakunstikoolis esimesena Katri
Aaslav-Tepandi magistrikraadi ja 2011. aastal Anne Tirn-
pu esimesena doktorikraadi. Sellest ajast on magistri- ja
doktoridppe maht jarjest kasvanud.

Alates 1999. aastast toimub lavakunstikoolil Glidpilas-
vahetus Londoni Rose Bruford College’iga ja episoodili-
sem koostd0 teiste Euroopa teatrikoolidega. Tanu selle-
le on terve pdlvkond, ligi paarsada Eesti teatriinimest,
asunud t66le maailmateatrikeskuse Londoni kogemuse-
ga.

Legendiks on saanud lugu sellest, kuidas Normeti
todle tulles oli lavakooli raamatukogus 9 raamatut,
nidd on 9000. Lisaks videoteek ja populaarne kasikirja-
liste ndidendite kogu. Need on vaid mdned naited.

Ingo Normetit teatakse Opetajana, kes oskab era-
pooletult julgustada k&ige erisuunalisemaid tudengeid
ja toetada nende otsinguid. Tema Gpilased kujundavad
praegust Eesti teatrit nii nditlejate, lavastajate, 6ppejou-
dude kui ka teatrijuhtidena, alates Mait Malmstenist,
Katariina Undist ja Indrek Sammulist kuni Tiit Ojasoo,
Mart Kolditsa ja Uku Uusbergini.

Normet kutsus kursusejuhendajateks eri teatriveen-
dumustega Oppejdude: Niganen, Toompere, Pedajas,
QOjasoo jne. Sama mitmekesine on olnud magistrikursus-
te teemavalik: nukuteater, lavakdne, psiihholoogiline
teater, flilsiline teater jne.
pikaajaline pdhimdte on olnud:
mitmekilgsus on vaartus. Teatrikool peab Uhendama

Lavakunstikooli

vanu ja noori, konservatiivseid ja avangardseid dppe-
joude, psiihholoogilist ja postdramaatilist teatrit. See on
meie tugevus.

Kaesoleva kogumiku eesmark on jaadvustada konve-
rentsi kaudu viimastel aastakiimnetel lavakunstikoolis
aset leidnud muutusi, pakkuda vordlust teiste maade
teatridppega ja hoida lleval diskussiooni teatridppe tu-
leviku dle.

E-Opikusse on konverentsilt valitud viis teoreetilise ja
kuus praktilise rohuga ettekannet koos viidetega video-
salvestustele. Teoreetiliselt kdnelesid 1) postdramaa-
tilisest teatrist prof Luule Epner, 2) postdramaatilisest
dramaturgiast dots Marion Joepera, 3) teatriGppest
filosoofilise prisma labi prof Airi Liimets, 4) uutest la-
henemisest teatridppele Lati Kultuuriakadeemias prof



Mara Kimele ja dots ElImars Senkovs ning 5) lavastaja-
toost valismaal lavastaja Tiit Ojasoo.

Opikojad koos lavakunstikooli tudengitega korral-
dasid: 1) Lee Strasbergi meetodist néditleja Mihaela M.
Mihut Ameerika Uhendriikidest, 2) Rudolf Labani ja Yat
Malmgreni tehnikast dots Per Nordin Rootsist, 3) oma
teatrikreedost ja flilsilise teatri lahtekohtadest nait-
leja-lavastaja Benny Claessens Belgiast, 4) fllsilisest
teatrist prof Jiiri Nael (RADA/EMTA), 5) haikimisest prof
Anne-Liis Poll EMTAst ja 6) Alexanderi tehnikast dots
Maret Mursa Tormis EMTASst.

Lisaks on e-Opikusse haaratud kaks artiklit lavakunsti-
kooli teatriuurijatelt. Teadur Madli Pesti annab (levaa-

te poliitilise teatri loomeviisidest. Lavastaja ja dotsent
Anne Tiirnpu esitab oma pikaajalise to66ga settinud
lldistuse selle kohta, kuidas kujundada publiku ruumi-
loomet.

Kogumik on mdeldud toimima Uhtlasi kaasaegses
teatridppes oluliste marksdnade ja teemakonspektide
koguna, seda nii eesti kui inglise keeles — dppemater-
jalina koigile teatridppuritele ja -huvilistele.

Lavakunstikooli konverents ja e-0pik said teoks tanu
Eesti Kultuurkapitali ning Eesti Muusika- ja Teatriaka-
deemia toetusele.

Eva-Liisa Linder
EMTA lavakunstikooli teadur
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Postdramaatilisest
teatrist

Luule Epner

Niilidseks on see kindlasti juhtunud [...]: mdiste, mil-
lest pidi saama [...] mdistlik alternatiiv tédhendus-
tiihjaks tréébatud postmodernismile, on peaaegu sama
kasutamiskélbmatu kui tema vdljavahetatu.

Ott Karulin, Sirp 18.03.2016

Kriitik leiab, et ,, postdramaatiline” olevat paljudele saa-
nud sdimusdnaks, nagu varem oli ,postmodernistlik”.
Miks sel teemal ikka veel radkida? Esiteks, ma pole kin-
del, et mdiste ,,postdramaatiline teater” on juba tahen-
dusest tiihjenenud ja end ammendanud (vahemalt eesti
teatrikriitikas). Teiseks, selle md&iste looja, saksa teatri-
uurija Hans-Thies Lehmann on 2014. aastal seletanud,
et tema eesmark oli kirjeldada ja mdistetesse tolkida
20. sajandi IGpul 1adne teatris toimunu. Usun, et , post-
dramaatiline teater” aitab selgitada ka eesti nlldisteat-
ris kulgenud protsesse. Ta (tleb: ,,... ma nden teoorias
midagi, mis tuleb tagantjargi ja paneb mdistetesse sel-
le, mille kunstnikud loominguliselt on valja mdelnud.”
(Lehmann 2014). Seda seisukohta jagan ma taiel maaral.

Post-mdisteid on nuudseks kdibel terve pesakond,
peale postdramaatilise teatri ja postmodernismi nai-
teks postindustriaalne (Uhiskond),
(Ghiskond), poststrukturalistlik (teooria) jne. Uhine

postkoloniaalne

eesliide naitab seda, et need saavad oma tahenduse
tivimdGistelt, mille suhtes nad on hilisemad (,parast”
midagi). Kindlasti oleks huvitavam iseseisev nimetus,
mis ei seaks nimetatavat nahtust nii selgesti sdltuvus-
se millestki muust — aga neid on leiutatud vahe, pigem
paljunevad post- ja nild juba ka post-post-mdisted,
nagu postpostmodernism. Oluline on meeles pidada, et
,parast” eesliitena ei tahenda sugugi, et eelnev nahtus
oleks otsa I8ppenud. Nii ei ole ka dramaatiline teater
surnud, vaid vagagi elujéuline.

Millal aga ilmus dramaatilise teatri korvale post-
dramaatiline? Hans-Thies Lehmann on oma palju tolgi-
tud monograafias ,Postdramatisches Theater” (1999)
pakkunud, et see toimus lddne teatris p&hiliselt alates
1970ndaist. Ta vaidab kindlalt, et Brechti eepiline teater
siia ei kuulu, samuti mitte 1950ndatel tekkinud absurdi-
teater (lonesco, Beckett!® jt). Eestis toimusid suuremad

1

d

Becketti hilisemad minimalistlikud naidendid (,,Breath”, ,Not
aga ilmsesti postdramaatilised.

jt) on

nihked alates 1980ndate I6pust, hoogsamalt 1990nda-
tel ja praegusel sajandil. Miks ilmusid aga uued teatri-
vormid? PBhjusi on vahemalt kaks.

Esiteks oli tGukejouks juba 1960ndail alanud teatri
n-6 teine emantsipatsioonilaine?. 1960ndate kunstides
radgitakse uuest ehk neoavangardist. Teatris tdahen-
dab see taas Uleskutset, et tuleb vabaneda sdltuvusest
kirjandusest ning péérduda omaenda eriliste valjen-
dusvahendite poole. Need p&himotted kannavad ka
eesti teatriuuendust 1960ndate I6pus (Hermakdila ja
Toominga lavastused Vanemuises). Olgu margitud, et
20. sajandi I6pupoole ndrgeneb ka kirjanduse posit-
sioon kultuuris ning hakatakse rddkima nn Gutenbergi
galaktika?® I6pust.

Teine, olulisemgi pdhjus on selles, et ladneriigid joua-
vad meediaajastusse ning teatril tuleb hakata konku-
reerima uute elektrooniliste meediumidega. Filmikunst
oli juba olemas, 1950ndatel muutub massiliseks tele-
visioon, ajapikku lisanduvad video ja arvuti. Need mee-
diumid votsid suurel maaral Gle tegelikkuse visuaalse
kujutamise ja lugude jutustamise/esitamise (lesanded,
s.0 funktsioonid, mida seni taitis teater. TGepoolest,
tdnapadeval saab inimene enamiku lugudest, millega ta
kokku puutub, filmidest, teleseriaalidest, videomangu-
dest jm. Teater ei ole Uldiselt siiski massimeedium. Sel-
lises olukorras poddrdus lks osa teatrist pohjalikumalt

2 Esimene laine, milles tekkis lavastajateater, oli toimunud 19. ja
20. sajandi vahetusel.

3 Kultuurisituatsioon, mis sai alguse trikikunsti leiutamisega.



uurima omaenda esteetilisi aluseid, teine osa integree-
rima uut meediat — kuid mdlemad teed viisid eemale
traditsioonilisest liidust kirjandusega. Uues olukorras
tuli teatril uuesti 1abi mdéelda, mis on ta llesanded ja
ressursid.

Kuidas postdramaatilist teatrit defineeritakse?
Lehmann on ebatiipiline sakslane — tal ei ole ranget
slisteemi, pigem on tema monograafia uute teatrivor-
mide ja -vGimaluste kataloog (kusjuures ta mdétestab
neid teoreetiliselt) ning katusena toimival moistel ,,post-
dramaatiline teater” on Gieti kaks peamist tunnust. Mo-
lema tunnusjoone puhul tuleb kdigepealt kisida, mida
moista dramaatilise teatri all?

Alustagem dramaatilise teatriga — mis see on? Esi-
teks, dramaatiline teater on draamapshine tegemise
mottes: lavastus lahtub kirjanduslikust tekstist (olgu see
naidend, dramatiseering vm), mida lavastaja ja naitle-
jad tolgendavad. Kirjanduslik tekst on lavastuse algus ja
alus. Postdramaatilises teatris muutub suhtumine (kir-
janduslikku) teksti. Postdramaatiline teater on enese-
kindel, mdistes ennast kunstina omaenda &igustes,
mis vOib lahtuda kirjanduslikust tekstist, aga ei pruugi.
Tekst on pohimotteliselt Uiks paljudest teatri vahendi-
test, Uks lavastuse osa, mis pole juba ette kdige tdht-
sam. Niisugune suhtumine avab laia vGimaluste spektri.
Ka Lehmann on réhutanud, et postdramaatilises teatris
kirjandus, tekst ja sdnad ei kao. MoOni postdramaatiline
lavastus vdib olla vagagi sona- ja tekstikeskne, vGib-olla
seal palju muud ei tehtagi kui esitatakse tekste (nt do-
kumentaalne kollaaz ,Kodumaa karjed” Jaak Printsi
esituses teatris NO99, 2015), voi on lavastuse ,peatege-
laseks” ja teemaks keel (nt Anu Lambi ,Keeleuuenduse
I6pmattu kurv” lavakunstikooli Ulidpilastega Johannes
Aaviku keeleuuendusest, 2006). Kuid see on ks véima-
lik valik, mitte norm. Postdramaatiline lavastus voib olla
samahdsti sOnatu, ilma tekstita.

Teiseks (vOib-olla olulisemaltki) on dramaatiline
teater draamapdhine ka selles mottes, et jargib klassi-
kalise draama vormi, struktuuri, samuti kindlaid Zanri-
mudeleid, nt tragdddia, koméodia, melodraama. Mis on
aga klassikaline draama? Lehmann vastab nii: , tegevus,
karakterid [...] ja peamiselt elavates dialoogides esi-
tatud lugu” (Lehmann 1999: 49). Sellega haakub hasti
Jean Alteri ,tervemdistuslik” teatri definitsioon: teater
tdhendab ,,... avalikke etendusi, mis rajanevad peami-
selt dialoogidest koostatud fikseeritud verbaalsetel
tekstidel ja mille jooksul naitlejad esitavad fiktsionaal-
sesse loosse haaratud tegelaste tegevusi” (Alter 1990:
12). Ajalooliselt on tegemist tugeva ja kiillalt pika teatri-
traditsiooniga, mille algust saksa uurijad ei paiguta
kummatigi antiiki, s.o teatrikunsti latetele (sest sel ajal
olid tekstid lahutamatult IGimitud teatripraktikasse),

vaid 17.-18. sajandisse’; nad radagivad tol ajal kujune-
nud dramaatilis-kirjanduslikust teatrist. Postdramaati-
line teater klassikalise draama struktuuri ega kindlaid
Zanrimudeleid ei jargi, ja see kehtib ka paljude n-6 post-
dramaatiliste ndidendite kohta, mida tanapaeval kirju-
tatakse ja millega teater t66tab (nt Elfriede Jelinek, Hei-
ner Miiller, Sarah Kane jpt). Samas on igasuguseid teks-
te, sh klassikalisi ndidendeid, voimalik lavastada post-
dramaatiliselt, kui lammutada nende struktuur ja see
teisiti kokku panna. Lehmann Gtleb: ,,... postdramaatilist
teatrit tehakse ka dramaatiliste tekstidega, nii vanade
kui uutega. Teatri jaoks séltub kdik teksti teatraalsuse
laadist. Kasutatava teksti struktuurist ei sdltu midagi voi
sOltub vahemasti vaga vahe. Euripidest ja Shakespeare’i
saab lavastada postdramaatiliselt, Heiner Miillerit ja
Sarah Kane’i dramaatiliselt.” (Lehmann 2014)

Kuid kas ,postdramaatiline” pole siis lihtsalt post-
modernistliku teatri teine nimi? Miks peaks vaja mine-
ma veel Uht post-mdistet? P6hjendada saab sellega,
et ,postdramaatilisus” kirjeldab uusi ndhtusi teatri-
le eriomaselt (kuivord ,draama” kuulub teatrikunsti).
Me rdagime postmodernistlikust arhitektuurist ja ro-
maanist jne, kuid mitte postdramaatilisest arhitektuu-
rist — see mdiste on teatriinimeste parusmaa. Samuti
ei tohiks postdramaatiline teater (ehkki seda tehakse
postmodernsel ajastul) kanda kindla maailmam®&istmi-
se vOi ideoloogia pitserit, vaid on mdeldud kirjeldama
teatriesteetikat, uusi vorme ja vahendeid. Muidugi
ei saa vormi ja sisu lahutada, ja muidugi valjendab ka
postdramaatiline teatrilavastus teatud maailmapilti —
niivord kui tema esteetika on lahutamatu maailmana-
gemise viisist, vadrtussiisteemist jne. See maailmapilt
vOib olla postmodernistlik, aga vdib ka mitte olla. Kui
postmodernismi pohiliste tunnusjoontena tuuakse vilja
iroonia voi skepsise n-0 suurte jutustuste suhtes, mis ta-
havad maailma k&ikehdlmavalt seletada (naiteks prog-
ressi-idee), siis postdramaatilise teatri puhul sedalaadi
tunnused puuduvad. Nii ei saa kindlasti postmoder-
nistideks pidada Lembit Petersoni ega Merle Karusood.
Karusoo elulooteater, kus néitlejad esitavad dokumen-
taalseid elulugusid, on aga selgesti ,,mittedramaatiline”,
s.0 ei allu klassikalise draama struktuurile. Kui vaadata
Petersoni kaht lavastust aastast 2015, siis ,Tartuffe”
on dramaatilise teatri lavastus, ent Voropajevi ,,”Delhi”
tantsu” struktuur on pigem postdramaatiline (teema
variatsioonid |abi seitsme llUhindidendi, kus tegelaste
suhted ja koht kogu aeg teisenevad, ilma et neist kuju-
neks mingit lineaarset lugu) ja sama saab vdita ka Peter-

* Enne seda aega andis tooni nn pre- ehk eeldramaatiline teater.
Naiteks itaalia maskikom6odia commedia dell‘arte ei kuulu dra-
maatilisse teatrisse, aga postdramaatiliseks oleks seda imelik nimeta-
da —see on predramaatiline teatrivorm.



soni autoritruu lavastuse kohta. Ka hoiakutelt postpost-
modernistlik lavastus (naiteks lavastus, mis seab iroo-
niale vastu uussiiruse) vGib olla postdramaatiline.

Kall aga vdiks huvi pakkuda iks Lehmanni mottekaik
aastast 2007: maailm olla samuti muutunud, elust ole-
vat taandunud draamaparased jooned ning me kogeme
oeldavasti elu pigem episoodidena kui voitlusliku, konf-
likti imber keskendatud draamana (Lehmann 2007: 47).
Seega olevat tdnapdeva maailma jaoks parem peegel
just postdramaatiline teater. Muidugi on jutt lddnemaa-
ilmast ja ajast kimmekond aastat tagasi, nii et v&ib k-
sida, kas praegustes pingelistes oludes pole tegelikkuse
tajumine siiski jalle muutunud , dramaatilisemaks” (vGi
védhemasti loob draamasid massimeedia), nii et elu mo-
testatakse terava isikute- voi riihmadevahelise konflik-
tina, mil on oma algus, keskpaik ja loodetavasti ka I6pp.

Dramaatilis-kirjanduslikust teatrist, millest oli ees-
pool juttu, saab eemalduda ja erineda mitmel viisil.
Postdramaatilise teatri maastik ongi kirju ja liigirikas. Ei
ole olemas Uhte ja ainsat postdramaatilise teatri estee-
tikat, vaid esteetikad — mitmuses. See mdiste meenutab
vihmavarju, mis kogub enda alla palju ilminguid, naiteks
flilisiline teater, visuaalteater, multimeediateater, per-
formance’i-teater jm. Uldisemat laadi muutuste hulgas
on Uks tdhtsamaid vaataja rolli ja positsiooni Umber-
motestamine. Dramaatilises teatris on vaataja Ullesan-
deks vaadata valjamdeldud lugu, sellele kaasa elada,
lavastuse loodud maailma sisse elada ja tdlgendada
nahtut selle sisseelamise baasil®>. Postdramaatiline tea-
ter pakub vaatajale sageli pigem tegevusi, kujundeid
(sh abstraktseid kujundeid, millel puudub selgelt loetav
tahendus) ning vaatajal tuleb neid tajuda ja ise tervikuks
korrastada, kui ta seda soovib. See teater eelistab sageli
jatta otsad lahtiseks, valtida hinnanguid, pakkuda vastu-
olusid jne (Epner, E. 2016). Vaatajalt oodatakse tava-
lisest aktiivsemat suhestumist etendusega, ennekdike
kujutlemise ja moistmise t60d. Paris tihti tuleb vaatajal
panna Uksikutest stseenidest kokku arusaadav tervik,
sest lavastus ei jutusta sidusat lugu. ,Laval ei jutustata
lugusid, vaid kasitletakse teemasid.” (Epner, E. 2016).
Naiteks ,sugu: N” (2015, Vaba Lava), kus stseene Uihen-
dab teema, aga puudub lugu. (Muidugi, postdramaa-
tiline lavastus voib ka jutustada lugu, kuid teeb seda
siis teisiti kui klassikaline draama.) Mdju vaatajale vGib
seisneda ka tajuharjumuste nihutamises ja tajude ergas-
tamises vGi ebaharilike, argielus kattesaamatute koge-
muste pakkumises. Nii vOi teisiti plilitakse vahendada
distantsi vaataja ja lava vahel. Tihti muudetakse klas-
sikalist suhet: naitlejad mangivad laval, vaatajad vaa-

5 Vaataja rolli hakkab teisiti, aktiivsemana kasitlema juba Brecht.

tavad (kusjuures pole oluline, kas ,neljas sein” luuakse
vOi mitte, nende vahel on ikkagi ndhtamatu piir). Vaa-
tajast voib teha etenduse osalise, poorates etendaja ja
vaataja rollid ajutiselt Gmber v&i neid Uhtlustades. Paar
naidet. Mart Kangro ,samm ldhemale” lavakunstikooli
Ulidpilastega teatris NO99 (2013): naitlejate Glesandeks
oli paluda vaatajad tantsima, s.o vaataja muutus ise esi-
nejaks, keda teised publikuliikmed vaatasid. V6i samuti
Kangro lavastatud ,FANTASTIKA” (2015), mille esimeses
pooles vastavad nditlejad kisimustele. Minu nahtud
etendusel vGtsid vaatajad endale vabaduse esitada kiisi-
musi ka saalist. Vaataja ei pruugi olla ainult kaasamangi-
ja, temast vdib saada kaasautor, kellest soltub etenduse
kdik — sel juhul on tegemist osalusteatriga (nt Cabaret
Rhizome’i interaktiivne ,Otsuse anatoomia”, 2015). Siis-
ki tundub, et suhe ja suhtlemine vaatajaga on see vald-
kond, kus eesti teater uljalt eksperimenteerima ei kipu.

Mis toimub aga laval? Tanapdeva teatriuurijad ja
-kriitikud moistavad teatrit enamasti avaralt, hoides
pilgu all kogu etenduskunstide valja®. Lehmann oma
raamatus ,Postdramaatiline teater”, nagu ka Erika
Fischer-Lichte ,Performatiivsuse esteetika”
(2004) toovad vahet tegemata néiteid nii teatrist (nai-
teks Frank Castorfi lavastused Volksbiihne teatris) kui
ka tegevuskunstist (naiteks Marina Abramoviéi perfor-
mance’id), tantsuteatrist jm. Postdramaatilises niitdis-
teatris ristuvad, pdimuvad v&i sulanduvad sageli sOna-
teatri, nlldistantsu ja tegevuskunsti (performance’i)
valjendusvahendid ja esteetilised printsiibid, nii et tule-
museks on n-0 segaverelised kunstindhtused. Liigutakse
Ule traditsioonilise teatri sise- ja vélispiiride. Sisepiiride
all pean silmas piire eri teatriliikide vahel, nagu sona-,
tantsu- ja muusikateater. Valispiirid jooksevad teatri ja
teiste kunstiliikide vahel, nagu visuaalkunst, muusika,
kirjandus.

Jargnev pdgus ja ebatdielik Glevaade toetub eesti
nlddisteatrit kasitlevale artiklile ,,Pildi kokkupanek: ees-
ti nhldisteatri kaks aastakiimmet” kogumikus ,Vaateid
eesti nlldisteatrile” (2016).

1990ndate Idpuotsas hakkab meie sdnateatrit moju-
tama niildistants, mida sOnateatri vahenditega kombi-
neerib Aleksandr Pepeljajev, kiilalislavastaja Moskvast.
Tahiseks on Von Krahli vastloodud pisitrupiga tehtud
»Kodanikud!“ (1998), zanrilt , kontseptuaalne keha kul-
tuur”, kus naitlejad sooritasid mitmesuguseid liikumisi
ja tegevusi, hoikudes nende saateks tegevusest tdies-
ti séltumatuid loosungeid. Nullindatel teeb Pepeljajev
juba pidevalt koost6dd nii Von Krahli kui ka EMTA lava-
kunstikooliga ning lavastab teisteski teatrites: , Luikede

teoses

6 Sellest annab tunnistust Teatriliidu uus aastaauhind — etenduskuns-
tide Uhisauhind, millega tunnustatakse etenduskunste pdimivaid
otsingulisi lavastusi.



jarv” (koos Peeter Jalakaga, 2003), , Kirsiaed” (2005, la-
vakooli XX lennuga), ,tsuaF“ (2007, ,Fausti p&hjal, XXIll
lennuga) jt. Pepeljajev mangitab tsitaate ja kultuuris
ladestunud kliseesid, nii et klassikalised teosed hakka-
vad jutustama algsest hoopis erinevaid lugusid. Viimas-
tel hooaegadel on eesti teatritest labi kdinud lausa lks
nlddistantsu laine: ,,Melujanu” Linnateatris, ,Aadam ja
Eeva” VAT teatris, Tartu Uues Teatris teeb koreograaf
Renate Keerd lavastuse , Koon” — kdigis neis tantsivad
draamanaitlejad. Koreograafia, tantsu osatahtsus teatri-
kunstis on sel sajandil Gldse tdusnud, nii ldane teatris
kui ka Eestis. Ei ole pShjust tdmmata ranget piiri tant-
sijate ja (draama)nditlejate vahele. Hea ndide on koreo-
graafiharidusega Mart Kangro, kes to6tab mitte ainult
kaasaegse tantsu, vaid ka sOnateatri véljal (lavastused
NO99-s, kaasategemine Von Krahli teatri lavastuses
»Paradiis”). Tantsijana panustab ta tugevalt sdnale,
teatrilavastustesse toob aga mitmesuguseid liikumis-
mustreid, mis pole pelgalt dekoratiivne element.

Mitmed niddisteatri suundumused on saanud &r-
gitust visuaalkunstidest. Jamedajooneliselt vdib ehk
Oelda, et Uiks osa teatrist (postdramaatiline) nihkub
kirjandusest eemale ja visuaalkunstile |dhemale. Kdige
Idhemale on sellele liikunud nn tehnoloogiline teater (nt
Hendrik Kaljujarve ,lseorganiseeruv sisteem”, 2011),
kus tegutsevad masinad ning enam ei vajata mitte ainult
draamat, vaid ka naitleja osutub llearuseks. Tehnoloo-
gilise teatri eestvedaja Andrus Laansalu sonul on see
»kaasaegne kunst, mis esiletulemiseks kasutab teatri
meetodeid”.

Peamiseks visuaalkunstide tombekeskuseks on aga
tegevuskunst, nt performance’id, happening’id. Kui
tegevuskunstiline impulss on tugey, siis tekib niisuguseid
teatrivorme, mida on kasitletud performance’i-teatri-
na.

Vahemarkusena mdistete asjus olgu lisatud, et meil
radgitakse teinekord etenduskunstist kui
kunstiliigist. Etenduskunstnikud teevad etendusi valjas-
pool teatrislisteemi (nt Kanuti Gildis jm) ning tihti vas-
tandavad ennast ja oma loomingut teatrile, mida nad
sel juhul moistavad Usna kitsalt — eeskatt dramaatilise
vOi psiihholoogilise teatrina. Teiselt poolt on ,etendus-
kunst” meil kasutusel m&istena, mis holmab ka teatrit.
Toetun siin Erkki Luugi maaratlusele: etenduskunst on
,kunstiliik, mis eeldab ainult etenduse toimumist, jattes
taiesti lahtiseks selle Zanrilise kuuluvuse ning selle teos-
tamiseks kasutatud vahendid. Teisisbnu on etendus-
kunst kdige laiem ja hélmavam termin kirjeldamaks k&i-
ke, mida teatri, tantsu, etluse, agitkava, ooperi, opereti,
muusikali, happening’i, performance’i, multimeedia-
etenduse, show jne raames tehakse.” (Luuk 2005: 55).

omaette

Performance’i-teatri esindusndide |dane teatris on
Robert Wilson (ehkki koik tema lavastused sinna ei
kuulu); eesti teatri raamistikus on sellest radkinud ja
kirjutanud kunstikriitik Anders Harm (vt Harm 2013),
kes peab alguspunktiks Von Krahli teatri ning Saksa
trupi Showcase Beat Le Mot’ Uhisprojekti ,Piraadid”
(2001). Von Krahlis on mangitud veel naiteks soome
tegevuskunstniku Teemu Maki ,Harmooniat” (2008)
ja filmireziss66r Marko Raadi lavastust , Ainult voltsid
jaavad ellu” (2004), kus tsiteeriti ameerika kultuskunst-
niku Paul McCarthy 1960.-1970. aastate video-perfor-
mance’eid jm. SGnateatri ning visuaalkunsti (ennekdike
tegevuskunsti) vahendeid kombineeritakse ka teatris
NO399, siin on tunda Ene-Liis Semperi mdju. Uudsusena
hakkas NO99 kohe oma tegevuse algusest peale korral-
dama Uhekordseid aktsioone, millest paljud toetuvad
tegevuskunsti pohimotetele. Esimeseks aktsiooniks oli
kunstnik Marco Laimre performance ,,Madand Harry”
(2005) NO99 naitlejatega. Mdneski aktsioonis on tegel-
dud naitlemise fenomeniga, naiteks Kristjan Sarve ,,99x”
(2007), mis seisnes thesama monoloogi esitamises 99
korda; teatrimange ja Mirtel Pohla rollisimultaani kat-
kev ,,Pekingi ooper” (2009); Rasmus Kaljujarve aktsioon
P6huteatris (2011) jt. Eraldi tasub mainida kunstnik
Joseph Beuysilt laenatud pealkirjaga lavastust , Kuidas
seletada pilte surnud janesele” (2007), mis suurelt jaolt
pohines avangardse visuaalkunsti klassika tsitaatidel ja
ideedel. Viimaste lavastuste puhul (,FANTASTIKA”, ,El
Dorado: klounide havitusretk”) on teatripoolsetes tut-
vustustes raagitud ka installatsioonikunsti’ pGimimisest
teatri vahenditega. Performance’i-teatris liigub rohk
dialoogilt flusilisele tegevusele. NO99-s tootatakse
nn abstraktsete kujunditega, kus fuusilised tegevused
ei valjenda (loetavaid) pstihholoogilisi tdhendusi ega
jutusta lugu. Uks viis neid luua on niitleja ebaharilik,
kummaline tegevus, mis toimib kujundina tanu sellele,
et puudub selge lugu, mis neid seletaks ja tahenduse
annaks. Teistel juhtudel tostetakse suurde plaani kdige
tavalisemaid tegevusi, nii et soorituse ilu, ritmimustrid
jms kustutavad fiktsionaalse konteksti. Naiteks Lauri
Lagle ,Kolmapaevas” (Teater NO99, 2013) vdib vaata-
jat kitkestada, kuidas Kaie Mihkelson kiirib puhtaks
ja vadanab kuivaks suure valge lina (argitegevus), véi Ul-
latada, kuidas Inga Salurand suures potis dunu keetes
loobib potti I6puks ka kilekoti ja katerati (kummastatud
tegevus). Performance’i-teatri esteetikas on téotanud
ka Mart Koldits, Lauri Lagle, Andres Noormets (,Vater-
land”, 2008; , kook/keittio”, 2013) jt.

7 Installatsioon on ruumiline kompositsioon, mille materjaliks véivad

olla ka helid (heliinstallatsioon) ja videopildid (videoinstallatsioon).



Tahelepanu vaarivad ka sdnateatri ja muusika sula-
mid, mis ei liigitu muusikateatriks ega mahu tradit-
sioonilistesse zanritesse, nagu laulumang: Uku Uusbergi
lavastused, mis kasvavad valja muusikast (,,Pea vahe-
tus”, 2009; muusikaliseks miusteeriumiks nimetatud
,Joud” 2010) voi Riina Maidre ja Maike Londi kontsert-
etendus ,,Post-Uganda“ (Von Krahli teater, 2009); samu-
ti Ingomar Vihmari lavastused, kus ta mojutab etendust
otse laval muusikat valides (nt Martin Alguse ,Oitseng”,
2011 ja ,Zebra”, 2014), nii et etenduseti muutuvad
muusikalised mustrid teisendavad riitme, atmosfaare ja
naitlejate mangu.

Levimas on ka pildiline voi visuaalteater, mis esitab
kummalisi, lummavaid jm visuaalseid kujundeid ning
seisundeid, ilma et seoks need kokku ldbivaks looks.
Naiteks fotograaf Gabriela Liivamagi ,Selgroogupidi-
koos” (Tartu Uus Teater, 2014) kujutas vaikese tudruku
unenagude maailma; sonalist dialoogi polnud, kiill aga
lauldi. Visuaalteatrit teeb ka riihmitus Frank (nt ,Bistro
Beyond”, 2013). On arvatud, et mitme uue teatrivormi-
ga haakuvad kergemini vaatajad, kes on kodus visuaal-
kunstis voi muusikas. Toepoolest, mond etendust saab
suurel maaral vastu votta puht esteetiliselt, nagu kunsti-
naitust voi kontserti: vaadelda visuaalseid kooskdlasid
ja dissonantse, kuulata helide kokku- ja lahkkdla jne.

Visuaalkunsti valjaga kilgneb-pSimub ka intermee-
dialine teater®, kus kasutatakse erinevaid tehnoloogi-
lisi meediume, nagu film, video, telepilt, arvutigraafika
vms. Lisandub moodne heli- ja valgustehnika, mille abil
saab naiteks mitmeti t66delda naitleja haalt ja luua kee-
rulisi valgusefekte. Kdik see kokku vdimaldab luua soo-
tuks teistsuguse tajukeskkonda kui klassikalises teatris.
Uldistatult raggitakse nn uue meedia kasutamisest teat-
ris. Uue meedia pdShiprintsiip on arvesitus, selle objektid
koosnevad digitaalsest koodist (vt Manovich 2012: 68).

Kui selle sajandi algul oli videoekraan laval veel
omaette stindmus, siis praeguseks on video muutunud
teatrikeele tavaliseks osaks, samuti levib laialdaselt
arvutitehnoloogia. Eesti teatrisse tulid tehnoloogilised
lahendused siiski marksa aeglasemalt kui visuaalkunsti,
kus videokunst ja installatsioon hakkasid kiiresti are-
nema juba 1990ndate algul. Teatris on teerajajaks Von
Krahli teater, Peeter Jalakat on peetud esimeseks multi-
meedialavastajaks eesti teatris parast Leonhard Lapini
algatuslikku ,,Multiplitseeritud inimest” (1980). Meedia
liigendab etendust teisiti kui traditsioonilises teatris.
See kehtib nii lavaruumi kui vaataja kogemuse kohta.
Inter- ja multimeediateatris on lavaline keskkond ekraa-

8 Teine laialt kasutatav mdiste on multimeediateater. Kui ,multi-”

réhutab, et kasutatakse palju erinevaid meediume (kunstilise info
vahendamise kanaleid), siis eesliide ,inter-” asetab réhu nende oma-
vahelistele mdjutustele, eri meediumite koostdole.

nide mojul ruumiliselt killustatud, I6hestatud, ajaliselt
on aga tegevus samaaegne. Etendus toimub nii vahe-
tult, siin ja praegu, kui ka ekraanidel. Naitleja on ko-
hal lavaruumis, kuid ka kujutisena ekraanil jne. Ekraan
vOib lavaruumi jatkata, tuues vaataja silme ette lavas-
tuse maailma need alad, mis lavale ei mahu, naiteks
Peeter Jalaka lavastuses ,Gilgame$ ehk Igaviku nupp”
(Von Krahli teater, 2011), kus kangelase rannakut sGbra
surnukehaga ndidati videoekraanilt. Ekraan vdib anda
ruumi kommentaarideks, mil puudub otsene seos lava-
tegevusega, naiteks lavastuses ,Kuidas seletada pilte
surnud janesele”, kus vaataja nagi kunstiteadlase Eha
Komissarovi videoloengut avangardkunstist. Kujutise ja
(elava) keha suhet pingestab véte, kus naitlejad n-6 as-
tuvad ekraanilt lavale ja tagasi ekraanile vGi ulatatakse
asju ekraanilt lavale jne — reaalne lavaruum ja virtuaalne
ruum on jatkuvussuhtes ning suhtlevad omavahel. Paris
palju kasutatakse ka live-kaamerat, mis seab uued tingi-
mused naitlejatéodle: naitlejal tuleb mangida kaamera-
le ja kaamera kaudu publikule, ning sageli suhestuda
vOi suhelda iseenda digitaalse kujutisega ekraanil. Uue
meedia kasutamisega tekivad lavaruumi sees erinevad
reaalsuse tasandid (sh virtuaalne reaalsus) ja saab man-
gida nende suhtega, ileminekutega Uhelt tasandilt tei-
sele jne. Live-kaamera puhul muutub lavastuse aktiiv-
seks osaliseks operaator (kelleks on tihti moni naitleja).
Publik ndaeb korraga vahetut tegevust lavaruumis ja
selle (valikulist) kajastust ekraanidel ehk seda, kuidas
reaalsust manipuleeritakse ja modelleeritakse, kuidas
lavastuse maailma tehakse. Niisugusele ideele on raja-
tud néaiteks Mart Kolditsa lavastused stsenograafia li-
Opilastega ,lhade osakond” (2011) ja ,Simulaakrum®
(2013, mélemad Von Krahli teatris).

Lehmann kirjeldab oma raamatus postdramaatili-
se teatri vorme (ldpealkirjade all ,Teispool tegevust”
ja ,Teispool illusiooni”. Teine pealkiri juhib meid ksi-
museni fiktsiooni (kujutluse, valjamdeldise) ja reaal-
suse suhtest. Teatris valitseb nende keerukas kaksik-
elu: kdik toimub siin ja praegu, laval meie ees on lihast
ja luust inimesed — naitlejad —, aga naitlejad muudavad
tegelikuks (ihe vdljamdeldud maailma. Suurele osale
postdramaatilisest teatrist on omane pild périsuse,
ehtsuse ehk autentsuse poole, taandades fiktsiooni®.
Selle Uiks avaldumisviis on dokumentaalteater, mis on
nullindatel olnud tdusuteel ka laane teatris. Uldiselt on
aga reaalse ja fiktsionaalse suhe pingestatud ning teater
armastab mangida nende piiri peal. Meil on suurejoone-
liseks naiteks NO99 ,Uhtne Eesti” (2010), kus teadlikult
balansseeriti piiril: kas toimuv on teater (mis tegelik-

% Iha tbelisuse, autentsuse jarele on ka uuemale visuaalkunstile

tunnuslik, see tingib muu hulgas teatri ja visuaalkunsti ldhenemist
teineteisele.



kust kujutab) vGi ongi tegelikkuse osa, périselt poliitiline
sindmus.

Parisuse, autentsuse taotlus ei piirdu muidugi doku-
mentaalsete lavastustega. Teatrile, mis on materiaalne
(mitte abstraktne) ndhtus, on omane ajalisus, ruumili-
sus, kehalisus. Kiisimus on ka selles, kuidas teater toob
esile etenduse toimumise tegelikku aega ja ruumi nii, et
vaatajad ei saa jatta seda tajumata, nad ei ldhe taielikult
lavastuse kujutluslikku (fiktsionaalsesse) maailma sisse
ja voib-olla toda maailma ei tekigi. Neist kisimustest
raagib Erika Fischer-Lichte oma raamatus ,Performa-
tiivsuse esteetika” (2004). Etenduse (tegelikku) ajalisust
toob esile nditeks ebaharilik kestus — etendus on vaga
pikk (nn kestvusetendused, mis kestavad tunde, kasvoi
24 tundi) vGi vaga lihike, nii et aeg ise tdmbab tdhe-
lepanu ja muutub esteetiliseks teguriks. Samasugust
moju avaldab erakordselt aeglane tempo (nt etendajate
Uliaeglane kulgemine Robert Wilsoni paljudes lavas-
tustes) voi dlikiire tempo. Samuti aja manipuleerimine
kordustega (kuni monotoonsuseni) ja katkestustega, nii
et tekivad joulised ritmimustrid, mis pole olustikuliselt
pohjendatud.

Reaalset ruumi réhutavad eeskatt lavastused nn lei-
tud ruumides, véljaspool teatrit, kus mangupaiga enda
atmosfaar, selle paigaga seotud tdhendused jms vaa-
tajat mdjutavad (vdga levinud suveteatris). Uks meil
vordlemisi uus nahtus on etendused, kus vaatajad soo-
ritavad rdnnaku, neid juhitakse (voi sGidutatakse) labi
eri kohtade, nagu Tartu Uue Teatri ,Odysseias” (2015).
Aga vaatajaid voidakse paigutada ka nii, et nad ndaevad
Uksteist, eriti nn keskkonnateatris, kus luuakse Uhtne

manguruum, naitlejad liiguvad vaatajate vahel jne (nt
Von Krahli teatri ,Budapest”, 2015).

Kehalisus puudutab naitlejaid vOi etendajaid. Siin
kasutab nildisteater niisuguseid strateegiaid, nagu
,paris” inimeste ehk mittenditlejate toomine lavale
(Vabal Laval etendunud ,Téelised naised, toelised me-
hed ja toelised teised”, 2015) vGi kehalise haavatavuse,
hapruse, ebataiuslikkuse rohutamine. Siia kuulub ka
kiisimus, kas nditleja saab teatrilaval esineda kui tema
ise, valjaspool igasuguseid rolle? Teatri NO99 dramaturg
Laur Kaunissaare kirjutab nii: ,Ometi tdombavad suured
tendentsid teatrimaailmas just selle poole, et naitleja ei
mangiks, vaid lihtsalt oleks laval, esitaks kuidagi kohal-
olekut puhtal kujul. Nullvariant, aga intensiivne. On see
voimalik? On see huvitav?” (Kaunissaare 2012). Need
kiisimused jadgu aga antud kirjato0s vastamata — naitle-
jat postdramaatilises teatris see pikemalt ei kasitle.

Uute teatrivormide levik tdhendab naitleja seisu-
kohast kdigepealt seda, et kui tal on huvi, vGib ta t66-
tada etenduskunsti valjal mitmes paigas, nt osaleda ins-
tallatsioonides, performance’i-tiilipi sindmustes, nid-
distantsu etendustes jne, mis k&ik seavad teistsuguseid
Ulesandeid kui kindla tegelase mangimine naidendi val-
jamoeldud maailmas. Teiseks, kui dramaatilises teatris
on naitleja ilesanne mangida rolle, siis rollid ei kao ka
postdramaatilises teatris (ehkki neid mangitakse teisiti),
kuid tegelase kujutamise korval voi asemel tdusevad
esile esitamine ja ka n-0 eneseesitamine (laval oleks
justkui ,naitleja ise”), mis toob kaasa suhte muutumise
vaatajaga.
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Postdramaatilise
dramaturgi
valjakutsed
2016. aastal ja
tulevikus

Marion JOepera

Postdramaatilise teatri slinni ja arenguga muutus ka
dramaturgi roll teatris. Stindis uus dramaturgiliik — post-
dramaatiline dramaturg. Viimane erineb traditsiooni-
lisest dramaturgist (ja ka lavastusdramaturgist) nii oma
rolli, eesmarkide kui ka igapdevase tehnilise arsenali
poolest.

Postdramaatilise dramaturgi pealilesanne on jatku-
valt luua narratiivi, kuid teha seda publiku ja ruumi kau-
du. Postdramaatilises teatris ei panda narratiiv kokku
mitte publiku silme all laval, vaid publiku peas, tema
enda tegevuse ja kogemuse kaudu ning erinevate mee-
diate ning etendajate ristumispunktis. Nii on postdra-
maatilise dramaturgi eesmark teha publikust nii mangija
kui ka narratiivi kokkupaneja. Tema t60 sisu on luua
(enamasti just) peidetud dramaturgiline struktuur, mis
loob sellesse maailma sisenejatele ja seal mangijatele
mangumaailma kogemiseks vajalikud tingimused.

Postdramaatiline dramaturg kasutab mangumaailma
uUles ehitamisel:

juhust kui osalusnarratiivi koos hoidvat elementi,

ruumi kui Gihte mangumaailma peamist tegelast,

tihti ka pGhimdtet, et intensiivsed (taju)muutused

algavad inimese ruumitunnetusest ja ruumitajust

(ehk siis tajuprotsessidest ja inimese baasruumist —

kehast),

suurte tajumuutuste voéi tajunihete loomiseks (voi

nende vdimalikkuse tekitamiseks) erinevaid keelelisi

ja dramaturgilisi strageegiaid, tehnikaid ja meediaid
ristavaid eksperimente.

Postdramaatilises teatris on dramaturgia vahend
lavastuse vOi mangumaailma raamistiku loomiseks.
Taolise teatri dramaturgid leiavad tanapéaeval rakendust
nii teatris, teatrist valjaspool kui Gha rohkem ka teatri
vOi etenduskunstidega piirnevatel aladel.

Postdramaatilise dramaturgi roll on tihelt poolt sama,
mis dramaturgi roll — pakkuda mangu kogejale narratiivi

loomise vdimalust. Kuid postdramaatilises teatris toi-
mub see publiku kaudu. Seega on vahe suhtumises, mil-
lega mangumaailmu luuakse ja publik-mangijal neisse
siseneda lastakse.

Postdramaatilise dramaturgi t66 on luua mangumaa-
ilmu, milles saaksid osaleda nii professionaalsed eten-
dajad kui ka vaatajad. Samuti vGimaldada mangijatel
kogeda ruume, kus nad saaksid asuda teekonnale, mis
on nende jaoks avastusprotsess. Oluline on pakkuda
mangijale protsessis olemist, (ndilist) liilkumisvabadust.

Eelneva pdhjal teen llevaate Gheksast valjast ja suu-
nast, kuhu minu silmis postdramaatiline dramaturgia lii-
gub. Esimesed kolm suunda puudutavad otseselt teatrit.
Sealt edasi ldheme juba teatrist vilja.

1. Publik kui Mangija

Kbige klassikalisemad postdramaatilise teatri mangu-
maailmad on teatrilavastused, mille igas stseenis ja/vdi
ruumis on publik kutsutud etendajatega kaasa tegut-
sema, Uheskoos lugu looma. Siia alla kuuluvad I6plikult
paika panemata ehk peidetud dramaturgiaga narratiivi-
dega osaluslavastused. Publikul on Gigus stseenidesse
sekkuda, rekvisiite katsuda, valida ise stseenide vaata-
mise jarjekord, vaadata ainult Ghes ruumis toimuvat,
jargneda vaid Uhele etendajale jne.

Tegemist on mangumaailmaga, milles ringi uidata ja
mida avastada vGib mitmeid ja mitmeid kordi. Drama-
turgi Ulesanne on fikseerida mangumaailmas aset leid-
vad siindmused v&i nende algimpulsid.



“The
Drowned Man: A Hollywood Fable”, mis esietendus
Londonis 2013. aasta suvel. Selles mangumaailmas
muutus koos ajaga ka naitlejate-tantsijate rollivabadus,
mis jark-jargult laienes publikule, kes sai lavastusest kor-
duvalt osa votta.

Ideealne nadide on Punchdrunki lavastus

2. Seiklusmangud argimaailmas

Siia kuuluvad suuremad vdistluselemendiga tdnava-
mangud ja seiklusmangud, milles osalejale on ette an-
tud kindlad reeglid.

Taolised mangud saavad pdhineda kas filmil, raama-
tul, videomangul véi olla loodud originaalis juba reaal-
elu manguformaadi jaoks. Tihti on sellised mangud oma
Zanrilt seiklusmangud, kus mangumaailmade ldbimiseks
ja Ulesande lahendamiseks peavad mangijad jargima
neile ette antud mangureegleid.

Siia alla kuulub naditeks zombi-apokaliipsist kujutav
tanavamang ,,2.8 Hours Later”. Samuti kindla etteantud
loo ja Ulesandega ,Scent Trail”, mille puhul iga mees-
kond saab endale jaljekoera ning asub siis koera ja kaas-
mangijate abil Glesannet lahendama. Samuti kuuluvad
siia narratiivi kasutavad geopeitusmangud, kus mangi-
jad ei otsi mitte lihtsalt peidetud aardeid, vaid saavad
mangides ise osaks suuremast seiklusmaailmast.

Just taolises tdnavamangus ja seiklusmangus eksis-
teerivad koos (peidetud dramaturgia abil loodud) mang
ja lugu — kumbki ei sGida teineteisest Ule ega muu-
da teist vdhem vaartuslikuks. Konkreetsest mangu-
struktuurist olenevalt vdib seiklusmangude kategooria
alla kuuluda ka geopeitus, aga enamik sportmange mit-
te.

3. Ruumide sidumised

Ajaliselt ja ruumiliselt ,laiaks tdommatud” teatrilavastu-
sed hdlmavad endas ka mitteteatraliseeritud ruume ehk
tavaruume.

Siia alla kuuluvad hiigel-lavastused, kus mangivad
koos erinevad teatritrupid, kasutades mangumaailma
loomiseks eri ruume ja asutusi, mis vastavad naiteks
lavastuse aluseks voetud romaanipeatikkide asukohta-
dele, nt spordisaalid, avalikud saunad jne. Uhest asupai-
gast teise liikkumiseks peab publik taolises maailmas kas
jalutama, kasutama Uhistransporti vms. Kdik inimese
(publiku) igapdevategevused (s66mine, tualeti kasuta-
mine jne) muutuvad osaks mangumaailmast.

Nuud ldheme aga teatrist eemale ja vaatame, mil-
listes valdkondades postdramaatilist dramaturgi veel
kasutada saab.

4. Teenusedisain

Teenusedisain on IGpmatuna nadiv ning oma olulisust ise
alles nutd taielikult mdistma hakkav postdramaturgia
lilk, mis omab tahtsust nii arilise konkurentsi kui ka
kasutajamugavuse seisukohalt.

See on valdkond, kus postdramaatilise dramaturgi
ametinime naljalt ei leia. Kuid peidetud dramaturgia
loomisega tegeletakse ka siin. Taoliste struktuuride
vdljatéotamine voib aset leida nditeks disainiagentuuris
vOi strateegiadisaini agentuuris, kus toé6tavad loovjuhid.
Vahel vBib postdramaatilise dramaturgi t66d teha ka
disainer.

Kuna postdramaatilise dramaturgi t66 seisneb eri-
nevate vaimsete ja fiilsiliste ruuminarratiivide loomis-
vBimaluse pakkumises, on dramaturgi t66pdld pdhi-
motteliselt kdikjal, kus on tegemist inimese kasutustee-
konna ja kasutajanarratiivi loomisega.

Siia alla kuuluvad naiteks eri suurusega organisat-
sioonid, kelle igapdevatdo seisneb suhtluses inimestega
véljaspool oma maja ehk kdik kliente vastuvétvad asu-
tused Eesti Energia peahoonest kuni lennujaamani valja.
Dramaturg saab kujundada naiteks seda, milline on rei-
sija esimene kokkupuude lennujaamaga oma reisi pla-
neerides, millise tundega ta konkreetsesse ruumi saa-
bub, mis tunde/teadmisega ta lihest ruumist teise liigub
ning kuidas ta ennast erinevates ruumides tunneb, milli-
seid loogikaid oma peas tGihendab jne.

Inimese kogemuse disainimine on dramaturgi tlesan-
ne. Seejuures on suund vormilt kogemusele samuti tiks
postdramaatilise dramaturgia tunnuseid.

5. Audioteekonnad

Siia kuuluvad audioteekonnad, mis ei ole puhtalt
podcast’id ehk taskuh&alingud, raadioteatri lavastused
vOi linnagiidid. Siia paigutuvad peidetud dramaturgiaga
teekonnad, mille eesmark on pakkuda inimesele toda
haruldaseks muutunud elamust — struktureerimata ruu-
mi kogemust.

Arvestades, et viimaste aastakiimnete jooksul on
erinevad taskuhaalingud, audioraamatud ja audio-
sarjad kogunud tohutut populaarsust ja jargijaskondi,
ning et samade dekaadide jooksul on suur osa meele-
lahutusest/kunstist liikunud Glimalt individuaalse ldhe-
nemise/kogemuse otsimise poole, julgen pakkuda, et
peatselt tekivad igalihe pleierisse/telefoni laetavad
kunstilised audiomangud, mis ihendavad rea reegleid ja
teekondi, mida kuulaja peab vastavalt jargima ja labima,
ja sama suur hulk lugusid, mis kuulaja jaoks imbritse-
va ruumi teiseks loovad. Teisisbnu on tegemist mangu-



dega, mille labimiseks peab kuulaja jalutama kindlas
ruumis (nt Tallinna vanalinnas) ja tegema samal ajal tea-
tud fuusilisi vGi méttelisi toiminguid. Seejuures tdiendab
tema kunstilist jalutuskaiku ,,audiogiidist” kuulduv lugu.
Vaata naiteks podcast-mangu ,,Surrogaatmetsad”.

6. Uritusdramaturgia

Siia alla kuuluvad Uritused firma ja vabariigi juubeli-
pidudest kuni aktuste, suvepdevade ja rebastenddala-
teni ehk suuremad, piiritletud sihtgrupile loodud Uritu-
sed, millel on kindel eesmirk. Uritusi disainides, neisse
detaile ja llesandeid peites saavad postdramaatilised
dramaturgid luua intensiivse ja tahendusrikka labimis-
teekonna, meeldejadva atmosfaari ja struktuuri ehk
seikluse uues argimaailma ruumis.

Siia alla kuuluvad ka Uritused, mille asukohta hoitak-
se kuni viimase hetkeni saladuses, kuid mille teema voi
eesmark koos osa esinejate, menuu ja/vdi rdivastus-
stiiliga on osalejatele teada.

7. Keskkonnadisain

Postdramaatiliste dramaturgiaskeemide rakendamine
on keskkonnadisaini see osa, mida ei pruugi arhitektid
ega sisekujundajad oma t60s detailselt (ega dramaturgi-
listelt alustelt Idhtudes) luua.

Siia alla kuuluvad nii kdikvdimalikud meelelahutus-
asutused kui ka avalikud ruumid, milles on vaja tekitada
inimesele kogumus/tunne, et ta teeb seal oma ruumilisi
vOi temaatilisi valikuid ise. Naiteks saab suurte teema-
ekspositsioonidega muuseumides tootada valja sellise
ruumiloogika, et kilastajal tekiks vGimalikult selge, po-
nev ja sujuv llevaade k&igest ndhtust.

Postdramaatilise dramaturgi Ullesanne on vastuta-
da ka suurte suletud ja avatud ruumide emotsionaalse
struktuuri eest. Samuti selle tunde eest, mida inimene
neid labides kogeb. Naiteks |dks ESA Loomeinkubaato-
ri kujundamisel vaja inimest (kes ei oleks arhitekt ega
sisekujundaja), kes vastutaks hoone tervikliku loo eest,
keskkonnanarratiivi eest — selle eest, kuidas hoone
mdjutab to6tajaid, selle esmakordseid kiilastajaid, kus ja
millal see inimestega suhtleb, nt kirjade ja visuaaldisaini
teel erinevatel pindadel jne. Arvan, et postdramaatilisi
dramaturge hakatakse liha rohkem kaasama nii laiema
linnaruumi kui ka siseruumi narratiivi kujundamisel.

Keskkonnadisaini alla kdivad ka erinevad inimese
poolt loodud (ametlikud) loodusrajad ja samuti rand-
naitused, kus tuleb arvestada, kuidas ekspositsioonid
suhestuvad Umbritseva ruumiga, kuidas inimene neid
ruumis liikudes tajub jne.

8. Mangude loomine vastavalt Ghe
inimese soovile

Mangude loomine vastavalt (ihe inimese soovile on
kindlasti postdramaatilise dramaturgi t66 kdige deka-
dentlikum osa. Siia alla kuuluvad mangud, mis liidetakse
kokku inimese (mangija) igapdevaeluga (ruumid, inime-
sed). Need on flusilisse ruumi Ule toodud méangud ini-
mestele, kel nii videomangudest kui meediaid ristava-
test mangudest on isu tais (ja kes Pokemon Go’st pole
kuulnud voi huvitatud) ning kes soovivad katsuda jarg-
mist taset (mdngu)maailma kogemisel ja sellega suhtle-
misel.

Naiteks saab mangija tellida endale mangu, mille kes-
kel ta tahab end kuu aega tunda stalkerite (jalitajate)
huviobjektina. Alustuseks annab ta dramaturgile teada
oma isiklikest (mentaalsetest ja flilsilistest) piiridest,
kuhu maani mang ulatuda vdib. Dramaturg saab kliendi-
poolsest sisendist teada loodava manguilma eesmargi:
tekitada Gudust. Postdramaatilise dramaturgi lilesanne
on mangu idee vilja moelda (klient ei pruugi alati ideed
ette anda), too maailm labi té6tada, valmis disainida ja
seejarel votta Uhendust kas etendajate vdi muude ini-
mestega, kes aitaksid tema loodud mangu reaalselt ellu
viia. Taolised mangud hdlmavad nii mangijale sdnumite,
e-kirjade jmt saatmist kui ka tema kutsumist Grituste-
le voi kohtadesse, kus etendajad (nt stalkerid) temaga
otseselt Gihendust vGtavad, endaga kaasa kutsuvad jne.
Samuti vOib mangija lubada dramaturgile ligipdasu oma
kalendrile (ekstreemsematel juhtudel ka pangakontole),
et too saaks vabalt valida, millal ja kuidas mangijat man-
gu haarata, jattes sedakaudu mangijale vdimaluse koge-
da veelgi suurema kogust ,,puhast” juhust.

9. Sotsiaalsed manguvaljad

1980. ja 1990. aastatel kasvasid iles ajaloos unikaalsed
polvkonnad — lapsed, kes mangisid pusivalt arvutimange
ja kel seetdttu kujunes teistsugune motlemine, narratii-
vide loomise ja tarbimise oskus. Neil arenes juba noo-
rena uutmoodi koostd0- ja abstraktsioonivdime ning
oskus organiseeruda riilhmadesse ja luua strateegiaid.
Need pdlvkonnad on tdanaseks kasvanud suureks ja too-
nud arvutimanguloogika arendavad kiiljed massidesse.

Mangides paevas liks-kaks tundi arvutiménge, jouab
meie aju flow seisundisse (McGonigal 2012), kus tegele-
me vaid hetkes olemisega. Flow seisundist ammutame
joudu ka olukorrast valjununa. Sel on vaimset t66d soo-
dustav mdju. Mangustruktuuride ilu ja head toimet on
2016. aastaks hakatud markama ja kasutama ka valjas-
pool teatri- ja arvutimanguvalda: nt meditsiinis (taas-
tusravis), haridusasutustes jm.


https://instituteofwander.com/podcasts

Nden ette, et postdramaatilised dramaturgid saavad
hakata peidetud dramaturgiaga manguloogikaid (ha
laiemalt kasutama just Ghiskondlikult kasulike tegevuste
raames, nii haridusvaldkonnas kui ka tervishoius. Kiillap
reformitakse peagi kohustuslike kehalise kasvatuse tun-
dide 6ppemeetode. Samuti tuleb haid uudiseid inimes-
tele, kes virtuaalmaailmast enam metsa jalutama minna
ei julge.

Viidatud kirjandus ja projektid

Ettekanne keskendus postdramaatilise dramaturgi t66-
le inimkesksetel aladel ega hdlmanud suuresti tehno-
loogial pGhinevate arvutimangude ja augmented real-
ity (arvutimangu elementidega tdiendatud reaalsuse)
dramaturgiat, mis liigitub kill postdramaatilise drama-
turgia alla, kuid puudutab omakorda juba tdiesti uut
valdkonda.

Kamen, Matt 2014. 2.8 Hours Later review — test your gaming skills in the (rotting) flesh. — The Guardian, 06.07;
www.theguardian.com/technology/2014/jul/06/2-8-hours-later-review-rotting-flesh-zombie.
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Poliitilise teatri
loomemeetodid

Madli Pesti

Rihmaloomestrateegia

Selle praktika tuum on kindla alusteksti puudumine
ja lavastuse valmimine loomingulise trupi koost6os
prooviprotsessi jooksul. RUhmaloomemeetodi peamine
eripdra on see, et lavastust looma asudes ei ole trupil
eelnevat teksti voi stsenaariumit. Kuna réhuasetus on
selgelt loomingulisel protsessil (erinevatel aegadel on
tulemus olnud rohkem vG&i vdhem oluline), siis tekst
vOi alusmaterjal voib kill sindida protsessi kaigus, kuid
seda hakatakse looma trupiga Uhiselt. Tihti alustavad
trupiliikmed prooviprotsessi oma ideede esitamisega
ja teiste kirjutatud tekstide otsimisega, naiteks tutvus-
tavad fotosid, maale, muusikat. Sellist loomeviisi vGib
nimetada brikolaaZiks ehk lavastus vormub prooviprot-
sessi kaigus n-6 kokku kantud ideedest ja teostest. (vt
ka Epner 2011 ja 2013)

Briti teatriuurijad Deirdre Heddon ja Jane Milling
(2006: 5) toovad vélja mitmeid aspekte riihmaloome-
meetodi eesmargi ja olemuse kohta.

Rihmaloomemeetodi valimise eesmark voib olla
kogukonna loomine v&i selle identiteedi kinnitamine.
Rihmaloomemeetodil to6tavate loojate eesmark voib
olla elu ja kunsti Glhendamise piie ning ka etendaja ja
vaataja vahelise I6he kaotamine. Motestatakse Gimber
senised etendaja ja vaataja rollid. Samuti vdib n&ha
ihalust dokumentaalsuse ja autentsuse poole. Koik
rihmaloomemeetodil té6tavad loojad soovivad katse-
tada mitte-hierarhilisi struktuure, st osalejad on loomi-
sel vordsel positsioonil. Selle plldlusega kdigutatakse
jaiku, hierarhilisi struktuure ning luuakse voi piitakse
luua demokraatlikku to6protsessi, mille eesmark voib
olla kriitilise kunsti loomine, vastandudes teatrikonvent-
sioonidele ja traditsioonilistele loomeviisidele.

Rihmaloomena loodud lavastustel on sageli ka
mitte-meetodispetsiifiline eesmark: peegeldada kaas-
aegset Uhiskondlikku reaalsust ja/v6i algatada sotsiaal-
seid muutusi. See on rakendusteatri ks olulisemaid
eesmarke. Heddon ja Milling vétavad riihmaloome-
meetodil loodud teatri tunnused kokku jargnevate oma-
dustega: ekspressiivsus, loovus, uuendusmeelsus, riski-
mine, spontaansus, eksperimentaalsus, skeptiline suh-
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tumine sOnadesse, autori surma kehastamine, mitte-
kirjanduslikkus. (Heddon, Milling 2006: 5)

Eespool esitatud eesmaérgid ja tunnused ei pruugi
praktikas alati samal kujul realiseeruda. Mitte-hierar-
hilisust kill réhutatakse, kuid seda pole enamasti siiski
onnestunud labi viia. Lavastaja positsiooni ei saa kuidagi
Uldistada, see varieerub trupist truppi. Iseloomulikuna
vOib vilja tuua, et selle asemel, et olla hierarhia tipus,
on lavastaja loomeprotsessi keskel ning vastutab, et
kogu trupp t6otaks Giheskoos.

Rihmaloomemeetodil tootavate truppide suhe
kirjutatud teksti pole samuti Ghene. Moni trupp voib
lavastuse luua rilhmaloomena, seejarel aga p6ordub
valmisndidendi poole (nt Suurbritannia trupp Theatre
de Complicité). Samuti pole palju rihmaloomemeetodil
tootavaid teatreid, kes sona Uldse ei kasutaks. Suund on
meediumide sulandamise poole.

Ka tantsutrupid integreerivad tihti oma lavastus-
se koneldud sbna. Rihmaloomemeetodil to6tamise
Uks lahutamatu aspekt on improvisatsiooni kasutami-
ne. Improvisatsiooni kasutavad teatritrupid peamiselt
kolmel viisil: 1) improvisatiooni rakendatakse valmis-
naidendi lavale toomise protsessis, 2) improvisatsiooni
kasutatakse labivalt alternatiivse lavastuse loomisel, 3)
improvisatsiooni pShimdtteid laiendatakse teatrikuns-
tist véljapoole. (Heddon, Milling 2006: 8)

Improvisatsiooni puhul on tegemist mitte-hierarhilise
struktuuriga: koik selle praktiseerijad on vordsel posit-
sioonil. Siin vdib ndha ka teatavat elu ja kunsti Ghen-
damise piilet ning autentsuseihalust. Improvisatsioon


http://www.complicite.org
http://www.complicite.org

tahendab spontaansust, riskile avatust, loovust ja eks-
pressiivsust.

Rihmaloomemeetodi pluss on see, et kuna lavastust
loovad ja esitavad samad inimesed, siis saab lavastust
pidevalt ja kiiresti kaasajastada.

Naited
Gob Squad
andcompany&Co
Showcase Beat Le Mot
Forced Entertainment

Dokumentaalteatri strateegia

Dokumentaalne on lavastus, kus kasutatakse alusmater-
jalina olemasolevaid dokumente: ajakirjanduslikud teks-
tid, arhiividokumendid, protokollid, raportid, interv-
juud, kirjad, statistika, kdned, fotod, raadiolindistused
jne. Neid dokumente vGib esitada laval otse, muutmata
kujul, ka dokumendi algne sGnastus vGib jadda samaks.
Lavastuses voib aga olla erinev dokumentaalsuse maar:
kasutatud dokumendid vdivad olla vaid inspiratsiooniks,
sonastust vGib muuta ning samuti vGib lavastaja aseta-
da dokumendid rohkem vdi vdhem dokumentaalsesse
konteksti.

Dokumentaalndidendite autor Peter Weiss (1998:
253) vaidab, et dokumentaalteatri tegijad peaksid ole-
ma avarate poliitiliste ja sotsioloogiliste teadmistega
ning voimelised tegema teaduslikke uuringuid. Doku-
mentaalteater tegeleb teatri ja tegelikkuse omavaheli-
se suhtega, dialoogi loomisega erinevate seisukohtade
ning arvamuste vahel, konflikti lahendamise voi selle
leevendamisega. Tanapaevase dokumentaalteatri puhul
on oluline kasitletava teema voi probleemi mitmekiilg-
ne avamine. Esitatakse erinevaid seisukohti ja vaadel-
dakse teemat mitmest vaatepunktist.

Dokumentaalteatri eesmark on motestada ajalugu ja
tdnapdeva. See on dokumentaalteatri {iks olulisemaid
ja levinumaid funktsioone, millel on kaks vordselt olu-
list poolust: ajaloo taasmdtestamine ning tdnapdevaste
probleemkiisimustega tegelemine. Need kaks poolust
on omavahel seotud: ajalugu motestatakse tanapdeva
perspektiivist ning tdnapdevaga tegelemine on mdojuta-
tud ajaloolisest kogemusest.

Dokumentaalteater tegeleb sageli allasurutud kogu-
kondadega, naiteks naiste olukorraga tooturul voi pere-
konnas, samasooliste paaride probleemidega jne.

Dokumentaalteatri vGimuses on uurida sindmusi
erinevates kontekstides, naiteks motestada ajaloosiind-
musi erinevate poliitiliste reZiimide ajal. Dokumentaal-
teatri abil saab asetada siindmused vdi probleemid eri-
nevasse konteksti ja vaadata neid eri nurkade alt. Tekib

tolgendusviiside paljusus ja vdimalus leida mitu vastust,
mis on omane just tdnapaevasele dokumentaalteatrile.

Eneserefleksiivne funktsioon: tegelemine dokumen-
taalsuse moistega. Dokumentaalteater vdib kritiseeri-
da nii dokumentaalsuse kui ka fiktsiooni toimimist, st
kui autor kasutab teadlikult dokumentaalset materjali
ja enda leiutatud materjali ning teeb seeldbi nahtavaks
dokumentaalsuse kui tée kandja problemaatilisuse.

Dokumentaalteater voib segada omaeluloolisust ja
ajalugu ning tegeleda suulise ajaloo talletamisega.

Dokumentaalteatri hindamisel saab sageli pohiliseks
kriteeriumiks pinge dokumentaalsuse ja fiktsiooni va-
hel. Dokumentaalteatrit luues voi -naidendit kirjutades
on autoril vdimalik manipuleerida faktidega. Seetdttu
rohutatakse dokumentaalteatri puhul autori vastutust
teema avamisel. Etendajate suhe vaatajate-osalejatega
on intiimsem kui traditsioonilises fiktsioonip&hises nel-
janda seina efektiga teatris ja tegijal on suurem vastutus
vaataja-osaleja mojutamise ees. Eriti just dokumentaal-
teatri ja allpool kasitletud verbatim-teatri puhul kerkib
ka reeglina lahendamatuks jaav kisimus objektiivsuse
vOimalikkusest.

Kisimus, kas dokumentaalteater on (voi peaks ole-
ma) objektiivne ning esitama kasitletavat teemat mitme
nurga alt, on tekitanud palju vaidlusi.

Mdiste, mis dokumentaalteatri puhul valtimatult
esile kerkib, on ,autentsus”. Sona ,autentsus” moiste-
takse sarnaselt dokumentaalsusele ja objektiivsusele:
see tdhendab ,algallikail pdhinev”, kuid lisatahendus
on ka ,ehtne, ehe, tdiesti usaldatav” (0S 2013). Just
see teine tdhendusvarjund on teatripraktikuid ja -uuri-
jaid aktiivselt paelunud. Voib isegi rddkida omamoodi
(uuest) autentsuse plahvatusest viimase paari aasta-
kiimne teatrikunstis.

Autentsuse (fiktsiooni ja tde vahekorra) kisimused
kerkivad eriti teravalt esile just uuel, digitaalsete doku-
mentide ajastul. Digitaalsete tehnoloogiate tekkimisega
suureneb simulatsiooni ja tdega manipuleerimise voi-
malus. Dokumentaalteatri dokumentideks on saanud
ka varjatud kaamera ja veebikaamera llesvotted. Tana-
paeval on pea igal inimesel vGimalus kasikaamera voi
mobiiltelefoniga Umbritsevat filmida. (vt ka Marschall
2010: 21)

Teemaga haakub ka termin ,egodokument”, mille
asetab dokumentaalteatri konteksti saksa teatriuurija
Katharina Keim (2010). Dokumentaal- ja verbatim-teat-
ris on levinud egodokument ehk n-6 isiklik dokument,
st etenduses osaleja, eksperdi tunnistus v6i meenu-
tus. Egodokument on mina-loomise tulemus (als Pro-
dukt einer Ich-Konstruktion) ning Katharina Keim leiab,
et see vOib endaga kaasa tuua enese-stiliseerimise,
faktide muutmise voi mittemainimise ohu (Keim 2010:
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132-133). Keim nimetab egodokumendi laialdast kasu-
tamist ohuks — sellises sdnastuses voib ndha negatiivset
varjundit. Egodokumendi kasutamist ei pea ndgema kui
ohtu, vaid tunnistama seda kui fakti. Egodokumenti ka-
sutatakse edukalt just postdramaatilises dokumentaal-
teatris ning selle kaudu tdusevad esile mitmehaalsed
vaate- ja raakimisviisid.

Autentsuse ja dokumentaalsuse vahel otseseost
olema ei pea. Dokumentaalse materjali esitamine la-
val on tihti ehtne ja autentne, kuid ka fiktiivse mater-
jali esitamine vOib ehtsa ja autentsena mdjuda. Leian,
et ehtsus ja autentsus on pigem vaataja vastuvétustra-
teegia. Midagi, mida vaataja tajub ja tdnapdeva teatris
ka nduab. Ndudmisele vastu tulles pakuvad teatritegi-
jad seda autentsust teatavate strateegiate rakenda-
misega (millest Uks strateegia on dokumentaalsus ja
verbatim-tehnika).

Uks dokumentaalteatri tunnusjoon on nii ajaloo-
liselt kui ka tdnapdeval uute tehnoloogiate kasutusele-
vétmine ning tehnoloogia lldisem suhestumine teatrit
Umbritseva meediaruumiga.

Uks dokumentaalteatri vorme on ajalooliste siind-
muste vGi konfliktide taasetendamine. Kuigi Eesti teat-
ris esineb seda praktikat vdhe, siis mujal Euroopas on
see 21. sajandil jarjest enam levinud nii teatris kui ka
kunstides. Taasetendamine tdhendab ajalooliste siind-
muste uuesti esitamist ajaloolistes paikades ning eesti
keeles vBib seda nimetada ka ajaloo taaskehastamiseks,
st mingi siindmus rekonstrueeritakse. Ajalooslindmus-
te etendamisel vdib, aga ei pea olema publikut, st kdik
voivad osaleda taasesitamisel. Seejuures vdib taas-
etendamise eesmark olla nii uurimuslik ja hariv (saada
teada midagi uuritava siindmuse ja ajastu kohta) kui ka
meelelahutuslik (pakkuda osalejatele ja/voi vaatajatele
elamust).

Taasetendamise mdiste on v&etud lle ka kunstides-
se, kus see on saanud spetsiifilisema tdhenduse. Taas-
etendamisest kunstides hakatakse jarjest enam radkima
just selle aastatuhande alguses. Naiteks taasesitavad
mitmed teatri- ja performance-kunstnikud oma toid
(Marina Abramovié¢, Jan Fabre) voi taasesitavad teatri-
kunstnikud teiste kunstialade loojate t6id (naiteks
teatritrupp Gob Squad esitab Andy Warholi videosid la-
vastuses , Kitchen”).

Taasetendamist uurinud Jens Roselt ja UIf Otto (2012:
10-11) nimetavad aspekte, mis iseloomustavad erine-
vaid kunstilise taotlusega taasetendamise praktikaid.
Taiendan neid aspekte omapoolsete kommentaaridega.
1. Esitajate/naitlejate osas vOib tuua valja, et taaseten-

damisel osalevad enamasti mitteprofessionaalsed

naitlejad. Kunstilise taotlusega professionaalse teat-
ri puhul see siiski nii pole. Naiteks Milo Rau lavasta-

tud taasetendamistes teevad kaasa professionaalsed
naitlejad.

2. Iseloomulik on, et taasetendamine arendab mitte-
pstihholoogilisi etendamispraktikaid. Sindmust eten-
datakse, mitte ei elata |abi. Siit toon esile ka tunnus-
joone, et taasetendamine seob mineviku ja oleviku,
tOstab esile distantsi ajalooga ning vaatleb seega aja-
lugu eri nurkade alt, esitab erinevaid véimalusi.

3. Taasetendamiste puhul seatakse aktiivsete etenda-
jate ja passiivsete vaatajate vaheline I6he kiisimuse
alla.

4. Paljud ajaloolistes paikades ja ruumides toimuvad,
aga ka teatrilavale asetatud taasetendamised on seo-
tud kogukonna ja identiteedi loomisega.

5. Kunstiliste taasetendamiste olulisemaid aspekte,
mida Roselt ja Otto esile tdstavad, puudutab mee-
diumi vahetust ja meediumi sisemisest lilesehitusest
teadlik olemist. Paljud taasetendamised tdotavad
meediumi vahetusega. Naiteks tOstetakse siindmus
kohtusaalist teatrisaali: konteksti muutumisega tekib
kujutatavaga paratamatult distants ning selle distant-
si kaudu ndhakse siindmusi véi kasitletavaid problee-
me selgemalt. Meediumi sisemisest Ulesehitusest
teadlik olemine tdhendab enesepeegeldust, mida on
juba eelnevalt vilja toodud dokumentaalteatrile olu-
lise omadusena. Taasetendamise lavastajad peavad
olema teadlikud, et nad ,,ainult” ei taasetenda, vaid
sellega kaib kaasas aja ja konteksti muutus, mis voib
pohjustada tdhenduse muutusi.

6. Uks dokumentaalteatri loomise strateegiaid on ver-
batim-tehnika, mis on ldhedane riithmaloomele. Rih-
maloomemeetodil loodud teater ei pea olema doku-
mentaalteater, kogu verbatim-teater on aga kindlasti
dokumentaalteater. Dokumentaalteater, nagu ees-
pool ndidatud, on laiem mdiste.

Dokumentaalteatri uurija Derek Paget kirjeldab verba-

tim-tehnikat kui teatrivormi, mis on seotud ,tavaliste

inimeste” intervjueerimisega. Seda tehakse kindla regi-
ooni, teema, sindmuse voi nende kombinatsiooni uuri-

miseks (Paget 1987: 317, vt ka Watt 2009: 194-197).
Mdgiste ,verbatim” tdhistab tekstiloometehnikat.

Lavastuse teksti loomiseks tehakse intervjuusid. Drama-

turg kirjutab intervjuud Ules (ta vGib seda teha ka malu

jargi) ja destilleerib rasgitust olulise. Ta voib kasutada ka
ametlikke, juba transkribeeritud dokumente. Kogutud
materjal toimetatakse, seatakse limber ja asetatakse
konteksti. Naitlejad aga kehastavad neid inimesi, keda
on intervjueeritud, ning kasutavad tapselt reaalsete ini-
meste sonu. Proovides vdivad nditlejad olla ka siilearvu-
tiga vOi kdrvaklappidega, et kuulata tapselt lindistatud
kdnet ja hadldada selle jargi. Verbatim ei tahista seega



mitte sisu ega vormi, vaid on tehnika. Lavastus ise vdib
olla ikskdik millises vormis voi raakida tikskdik millisest
teemast, kuid materjal, mis lavale pannakse, on doku-
mentaalne. (Hammond, Steward 2008: 9-10)

Tanapdaeval kasutatakse mitmeid suulise ajaloo (oral
history) tehnikaid, millest (iks on taasetendamise tehni-
ka. Suulise ajaloo uurijad koguvad intervjuusid ja talle-
tavaid neid raamatukogudes ja arhiivides tulevaste
pdlvkondade jaoks. Verbatim-teatri ja taasetendamis-
te loojad panevad need lood lavale. Seejuures on digi-
ajastule omaselt pédérdutud paberdokumendi esituselt
audiovisuaalse dokumendi poole.

Naited
Rimini Protokoll
Hans-Werner Kroesinger
Milo Rau ja International Institute of Political Mur-
der
Teatr.doc
DV8 Physical Theatre

Naited Eestist

Lavastaja Merle Karusoo: lavastused ,Olen 13-aas-

tane” (1980, Noorsooteater), ,Meie elulood” (1982,
lend), ,Kui
ruumid on tdis” (1982, Noorsooteater, lavakunsti-
kateedri X lend), ,Aruanne” (1987, Pirgu Laulu- ja
Naiteméanguselts), ,Haigete laste vanemad” (1987,
Eesti Draamateater), ,August Oja pédevaraamat”
(1989, Pirgu Laulu- ja Naitemanguselts), ,Theodor
Maripuu kirjad (1946-1950)” (1990, Pirgu Laulu-
ja Naitemanguselts), ,Kured ldinud, kurjad ilmad”
(1997, Eesti Draamateater), ,Laste riskiretk” (1997,
VAT Teater), ,,Stigis 1944” (1997, Viljandi Kultuurikol-
ledZ), ,Kutdipoisid” (1999, Eesti Draamateater), inte-
gratsiooniprojekt ,Kes ma olen?” (alates 1999, lle
Eesti), ,Save Our Souls” (2000, VAT Teater), ,Eestisse
siindinud” (2003, EHI teatridppetool), ,, Misjonarid”
(2005, Rakvere Teater), ,Tdana me ei mangi” (koos
Toomas L6hmustega, 2006, Vene Teater), , Klpsus-
kirjand 2005” (koos Toomas L6hmustega, 2006, Eesti
Draamateater), ,,Panso” (2010, Eesti Draamateater).
Teater NO99: ,Tallinn, meie linn” (2010), ,Uhtne Eesti
suurkogu” (2010), ,Esimene lugemine: Reformiera-
konna juhatuse koosolek” (2012), ,,Esimene lugemi-
ne: Ministri viimased paevad” (2013), ,poh, YOLO”
(2014), ,,Kodumaa karjed” (2015).
Lavastajad ja esitajad Renzo van Steenbergen, Alissa
Snaider, P4ar Parenson: , Tavaj” (2009)
Lavastajad ja esitajad Jekaterina Novosjolova, Elina
Pahklimagi, Andres Keil: ,Elud” (2009, Tartu Uus Tea-
ter)

Noorsooteater, lavakunstikateedri X

Lavastaja Andres Noormets: ,,Massajad” (2009, Endla
Teater)

Lavastajad Mari-Liis Lill ja Paavo Piik: lavastused ,Vare-
sele valu..” (2014, Eesti Draamateater), ,Harakale
haigus...” (2014, Tallinna Linnateater), ,Teisest silma-
pilgust” (2016, Tallinna Linnateater, Vene Teater).
Lavastajad Paavo Piik, Diana Leesalu, Paul Piik ja Hen-
rik Kalmet: ,Opetaja Tammiku rehabiliteerimine”
(2015, Kinoteater)

Lavastaja Tiina SO6t: , Toelised naised, téelised me-
hed, toelised teised” (2015, Vaba Lava)

Lavastaja Oleg Soulimenko: ,,Ma pigem tantsiksin
sinuga” (2016, Vaba Lava, R.A.A.A.M.)

Lavastaja Mari-Liis Lill: ,Valjast vaiksem kui seest”
(2017, Endla Teater)

Autorid Paavo Piik ja Priit Pdldma: ,Murru 422/2"
(2017, Kinoteater)

Rakendusteatri strateegiad

Rakendusteater on katustermin, mis hdlmab teatri-
praktikaid, kus mitte-esteetilised eesmargid on olu-
lisemad kui esteetilised ning kus tegijad ja vaatajad
asuvad valjaspool traditsioonilise teatri raame. Sellised
teatripraktikad tegelevad eelkdige ,tavalise” inimese
ja tema lugudega. (Prentki, Preston 2009: 9) Rakendus-
teatrit luuakse enamasti teatri jaoks ebatavalistes ruu-
mides ja mitte-teatri saalides. Ruumide geograafia ja
sotsiaalne ulatus on lai: koolid, pdevakeskused, tana-
vad, vanglad, kultuurimajad voi muud ruumid, mis on
konkreetse kogukonna jaoks olulised. Rakendusteater
tootab selle osalejate huvides ning enamasti kaasab
nad loomingulisse protsessi, kuid seda erinevas ulatu-
ses. Rakendusteater pdhineb improvisatsioonil ning
see eristub teatrist, kus kdik on enne laval esitamist labi
harjutatud.

Rakendusteatri praktikate lildine eesmark on mida-
gi muuta — osalejate suhtluses vdi suhtes hiskonnaga.
Teater on vahend, et pddrata tahelepanu varjus olnud
lugudele ja probleemidele. Uhiseks v&ib lugeda ka hari-
duslikku eesmarki ning seda, et teater toimub kogukon-
nas voi kogukonna jaoks. See termin aitab leida (ihisjoo-
ni erinevate praktikate hulgas.

Rakendusteater on oma olemuselt uurimuslik. Iga
lavastuse loomiseks viiakse ldbi uurimus, millest voivad
osa votta ka lavastuse osalised. Uurimus voib hdlmata
sotsiaalteadusi, osalus- ja tegevusuuringuid (participa-
tory and action research), samuti ka teoreetilist akadee-
milist uurimust voi loomingulist uurimust, mis on oma-
ne kas teatriteadusele voi -praktikale. (Hughes 2011:
186-187)
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Rakendusteater voib kasutada erinevat osaluse maa-
ra. Eesti keeles vGiks sellist teatrit, kus publikul (osavot-
jatel) on maarav roll etenduse kulgemisele, nimetada
osavotuteatriks (participatory theatre).

Rakendusteatri erineva osaluse maaraga praktikad
on Tim Prentki ja Sheila Prestoni (2009: 19-21) jargi:

1. Teater kogukonna jaoks: nditeks teatritrupp, kes Ia-
heb oma lavastuse voi tootoaga kiilla kooli vdi kohali-
ku kogukonna noortele. Seejuures ei pruugi sihtgrupi
osaluse maar erineda tavalise teatripubliku osaluse
maadrast.

2. Teater koos kogukonnaga: naiteks to6tuba voi teatri-
protsess, mis haarab osalejaid riihmaloomemeeto-
dil ning see tegevus vdib, aga ei pea joudma avaliku
etenduseni.

3. Teater kogukonna poolt: siin kogukond loob ja esi-
tab lavastust ise konkreetses kogukonnas ja ruumis.
Juhendaja vOib olla rakendusteatri professionaal,
kuid etendus vdib olla loodud taielikult ka osalejate
poolt, kes kdik on lavastajad, kunstnikud véi etenda-
jad.

Rakendusteatri erinevate praktikate olulisemaid Uhis-
jooni on seotus haridusega. Saksa teatriteadlase, teatri-
pedagoogi ja teatripedagoogika dppejou Lars Ghmanni
(2003: 81) jargi voib raakida haridusdraamast (educatio-
nal drama) kui katusterminist ning selle neljast liigist: 1.
draama hariduses (drama in education), 2. teater hari-
duses (theatre in education), 3. draamadpetus (drama
education), 4. teatridpetus (theatre education).

Hariduslikku aspekti rohutab ka Suurbritannias
teatridpetusest vdlja arenenud protsessdraama — publi-
kut kaasav lugude jutustamise praktika. Protsessdraa-
mat moistetakse ka laiemalt: draamaprotsessi ajendiks
voib olla lugu, kuid selleks v&ib olla ka muusikapala, pilt,
ajaleheuudis vms. Protsessdraama on osavOtuteater,
kus osalejad on nii naitleja, dramaturgi, publiku kui ka
analtsija rollis. Mdistet ,protsessdraama” tutvustas
esimest korda Cecily O’Neill 1995. aastal (Owens 2010).
(vt ka Hein 2014, Owens 2014)

Rakendusteatri (iks ulatuslikum praktika on kogukonna-
teater, mille alla vGib liigitada erinevaid suundumusi.

Luguteater (playback theatre) tegeleb vaikese riihma
ehk kogukonna lugudega. Esitusse kaasatakse ka publi-
kut, kelle lugusid naitlejad ette mangivad. Lahenemine
on isiklik, soov on inimeste elus midagi muuta. Lugu-
teatri eestikeelse mdiste looja ja selle praktika pioneer
Eestis on Aivar Simmermann.

Isikliku elu muutmise eesmargil tegeletakse ka psiih-
hodraamaga. Eestis tegutseb psithhodraama kool MTU
Moreno Keskus juures.

Teadaolevalt kill mitte eriti Eestis, kuid mujal Laa-
ne-Euroopas tegeletakse malestusteteatriga (remi-

nescence theatre). Malestusteteatris kasutatakse teat-
rialaseid ja loojutustamise meetodeid vanade inimeste
kaasamise eesmargil.

Eestis on tegutsemas ka haiglaklounid (hospital
clowns), kelle eesmark on r66mustada haiglaravil ole-
vaid lapsi.

Teatud mottes piirneb kogukonnateatriga ka Eestis
levinud improteater, millel vGivad olla erinevad eesmar-
gid ja sihtgrupid. Improteatri etendusel véib olla pelgalt
meelelahutuslik eesmark, kuid tegijate endi keskel vdib
toimuda (erinevate kogukondade, isikute) 16imumine,
isiklike (enesevaljenduslike vm) probleemide lahenda-
mine. Improetendusse voidakse kaasata ka publikut.

Rakendusteatri (ja enamasti ka kogukonnateatri)
meetoditeks loetakse kdiki Brasiilia teatritegija Augusto
Boali (1931-2009) vélja tootatud meetodeid. Ees-
tis tegutsevad nditeks mitmed foorumteatri grupid.
Foorumteatri abil saab tegelda erinevate teemade ja
probleemidega. Eestis on tegevus suunatud peamiselt
noortele ja tegeletakse peamiselt koolivagivalla prob-
leemiga, kuid kaiakse ka vanglates, meditsiiniasutustes
jm.

Foorumteater on osavotuteater, mis réhub dialoogi-
le. Grupp inimesi naitab ette probleemsituatsiooni, mil-
lesse vaatajad saavad iga hetk sekkuda ning millele oma
lahenduse valja pakkuda. See tdahendab, et viljaspool
foorumit ehk lavategevust nad arutleda ei tohi, sdna
Oeldakse sekka teguvusse lilitudes.

Kogukonnateater

Kogukondlikkus on kogukonnateatri defineerimise alus:
tegeletakse konkreetse paikkonna vdi inimgrupiga, var-
jus olevate lugude ja teemadega. Hollandlasest kogu-
konnateatri uurija Eugen van Erven (2001) defineerib
kogukonnateatrit kui Ghendust, mille tegutsemise alus
on kohalikud ja/voi isiklikud lood (mitte olemasolevad
dramaturgilised tekstid), millest Idhtudes esmalt impro-
viseeritakse ja mis seejarel koondatakse lavastuseks.
Siin vGib nadha seoseid ka rithmaloomemeetodiga.

Inimesi, kes kogukonnateatrit teevad, nimetab ta
»perifeerias asuvateks” (van Erven 2001: 2). Perifeeriat
vOib mdista nii geograafilises kui ka sotsiaalses mottes
— teatri tegemine annab vdimaluse tdmmata tahele-
panu oma kogukonna probleemidele vdi mone paik-
konna kultuurile. Oluline on, et esmajarjekorras digus-
tab kogukonnateater ikkagi kogukonna sotsiokultuurilist
ja kunstilist enesevaljendust. Sellise teatri materiaalsed
ja esteetilised vormid kasvavad vélja kogukonnast, kelle
huve lavastus puuab viljendada. (samas, Ik 3)

Ka Jan Cohen-Cruzi (2005: 7) kasitlus on sarnane: la-
vale toodav on selgelt seotud kogukonna endaga, teema



on lavastuse tegijatele oluline ning vajab nende arvates
tdhelepanu. Kogukonnandidendid pdhinevad kohalikul
teemal ja selle paiga ajalool. Teisal lisab ta, et peamiselt
tegeletakse kogukonnateatris alaesindatud voi mitte-
esindatud kultuuriga (Cohen-Cruz 2006: 432).

Kogukonnateatri tegijad ja uurijad jagavad uskumust,
et kunstipraktikad véivad mdojutada Ghiskonda ja pea-
voolu poliitikat. Kogukonnateater esindab kultuurilist
demokraatiat. Praktikutel peab olema ka pihendumus
dialoogile, suhtlusele ja uskumusele, et publikul — kogu-
konnal — on midagi 6elda. (Kuppers, Robertson 2007:
1-2)

Kogukonnapdhist iseloomustab suhtlus
kunstnike ning osavotjate vahel, kes jagavad identiteeti
vGi muid Uhiseid tingimusi. Professionaalsed kunstnikud
loovad lavastuse, mis on loodud konkreetse inimriihma
poolt, nende jaoks ja nende enda teemal. Kogukonna-
pohine kunst asub kahe pooluse vahel: (ihelt poolt
kunst meeldivuse pérast, teisalt kunst, mis midagi konk-
reetset (ara) teeb, kas siis hariduse alal, teraapia alal, on
kirjutatud fikseeritud ajaloo vastu astumiseks vdi Uhis-
kondliku muutuse nimel. (Cohen-Cruz 2006: 427)

Augusto Boali foorumteater on hea nadide osalus-
demokraatiast, kuna vaatajad sekkuvad stsenaariumi
kulgu ja mangivad ette omaenda ideid. Kogukonna-
pohine teater manifesteerib Uldiselt vaartusi, mis on
omased kultuurilisele demokraatiale ja pulab Uhiste
probleemide lahendamisse kaasata erinevaid kogukon-
di.

Kogukonnateater ei pea siiski olema alati selgelt polii-
tilise suunitluse vdi eesmargiga. Siin on kiisimus ka prot-
sessile v3i tulemusele suunatusest. Protsessil endal v&ib
olla positiivne tulemus kogukonna liikkmete jaoks: kas
sotsiaalne, poliitiline voi tanapdeval tihti ka isiklik moju.
(Heddon, Milling 2006: 136-137)

Kogukonnateatri maarav printsiip on osavéott: kaa-
sav suhe publikuga. Selline teatriviis voimaldab haarata
ohjad ja luua kogukondi, sest annab publikule uue rolli:
kunstniku, kultuuritegija voi uue kogukonna looja oma.
(Haedicke 1998: 132)

Kogukonnalilkmete osavotu maar vdoib olla erinev
ning neil vdib olla mitu rolli. Deirdre Heddon ja Jane
Milling toovad viélja kogukonnaga t66tamise eesmar-
gid: a) kogukonna identiteedi loomine ja tugevdamine,
b) keskendumine lavastuse sisule ehk radkimine teema-
dest, mis on kogukonnale olulised, kuid millest avalikult
ei raagita, c) teraapiline tulemus, Gldjuhul personaalse
muutumise soov. (Heddon, Milling 2006: 136-137)

Kogukonnateatri loomisel osalevad ka teatriprofes-
sionaalid ning neil voib olla mitmeid rolle: nad vdivad
olla 18ppteose loojad, protsessi juhendajad voi kdrval-
seisjad. Professionaalsed nditlejad-lavastajad-kirjanikud

lavastust

vlivad tulla kogukonna juurde (vGi elada seal) ning
ammutada konkreetsest kohast ja inimestelt ajaloolist
materjali vdi kogukonnaga seotud lugusid ja probleeme.
T66 voib olla professionaalide poolt taielikult kontrolli-
tud, kuid vo&ib sisaldada ka kohalike vaatajate osavottu.
(Heddon, Milling 2006: 136-137)

Osavotu moistet laiendades on kohane po6orata
tahelepanu kogukonnateatri loomise protsessile, mida
Jan Cohen-Cruz (2006: 435) nimetab pikendatud prot-
sessiks. Kogukonnateatris on tdhelepanu all nii eten-
duse eel- kui ka jareltegevused. Selline protsess vastab
rituaalile, mille eesméark on muutuste esiletoomine.
Sobivaks naiteks rituaalist vib tuua abiellumise: selle-
le eelneb koosolemine voi kooselamine, siis kihlumine,
seejarel abiellumise hetk ise ning muutunud staatus ja/
vOi kditumine parast abiellumist.

Richard Schechner esitab etenduse seitsmefaasilise
mudeli: esimesed neli faasi on treening, to6tuba, har-
jutus ja soojendus (mida ta nimetab rituaali esimeseks
astmeks), kus toimub eristumine tavaelust. Need faa-
sid toimuvad enne kontakti publikuga. Rituaali keskmi-
ne, liminaalne aste vastab Schechneri viiendale faasile,
etendusele, mille jooksul muutust esitatakse, kuid pole
veel igapaevaellu viidud. Viimased kaks faasi, mahajah-
tumine ja jarelmadju vastavad rituaali mdistes taasldimu-
misele (reintegration). Inimesed, kes on rituaali labinud,
Uhinevad muutununa taas Uhiskonnaga. (vt Schechner
1985: 20-21)

Kogukonnateatris ei pea etendus olema kdige kesk-
punkt. Kdigepealt tehakse dldist treeningut, siis osa-
letakse tootoas, st kogukond panustab etenduse les
ehitamisesse. Hakatakse koguma materjali, tavaliselt
intervjuusid ehk kasutatakse verbatim-tehnikat. To6tu-
bade Uiht faasi voib nimetada kaasamiseks, see tdhen-
dab, et kaasatakse teemakohaseid teatrivéliseid insti-
tutsioone ja inimesi. Soojendamine on faas, mis eelneb
vahetult etendamisele. Jargneb etendamine ise: see pa-
kub erinevaid voimalusi etendajate ja publiku suhteks,
mis on kogukonnateatris oluline. Mahajahtumise faas
toimub vahetult parast etendust ning voib tdhendada
diskussiooni pidamist publikuga.

Cohen-Cruz toob esile viimase faasi miinused: alati
ei taha etendajad toimunut publikuga vahetult aruta-
da. Jarelmoju faas tahistab pikaajalist tegevust ja moju.
Uks kogukonnapdhise kunsti eesmark on jatkusuutlik-
kus (mida voib nimetada ka mdjuks, vt rakendusteatri
tutvustus eespool). Kunstnikud peavad jatma midagi
kogukonnale: 1) kas kohalikud said oskusi, et jatkata
alustatud tegevustega, 2) kas tekkisid tegevust toetavad
vorgustikud vai 3) on véimalik viia ellu soovitud tegevusi
ja poliitikat. (Cohen-Cruz 2006: 435—-438)
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Triksterpunkt
publiku ruumiloomet
kujundamas

Anne Turnpu

Artikkel p6hineb Anne Tiirnpu ettekandel Eesti sotsiaal-
teaduste X aastakonverentsil , Eesti 100 — teel avatuse-
le?”, mis toimus 24.-25. mdrtsil 2017 Tallinna Ulikoolis.
Ettekanne ldhtus omakorda EMTA lavakunstikoolis Eesti
Kultuurkapitali toel toimunud uurimislabori ,,Ruum”
jéreldustest.

Esiteks avan Eesti teatri paradigmaatilisi teisenemisi,
millest on tingitud té6vahendite otsingud ja motestami-
sed, millega tegeles lavakooli uurimislabor. Edasi jduame
uurimislabori tulemuste juurde, kus tarvitasime naitleja
tdhelepanu kui ruumide ja ruumimuutuste kehtestami-
se peamist toovahendit. Jargnevalt nditame Konstantin
Stanislavski teooriast lahtudes, millise sisuga on mdiste
»nditleja tahelepanu” ajalooliselt tdidetud. Tegeleme
ruumiloomemehhanismidega tajuteoorias, viidates,
et kdige vbimsamad on muutumised, mitte kestmised.
Suure ruumiloomemuutuse nimetame triksterpunktiks
ja selgitame, kuidas traditsioonilise eluviisiga rahvaste
mitoloogiast parinev trikster seda nimepanekut tingib.
K&neleme triksterpunktist kui vaataja ruumiloomesse
sisse hakkivast ndhtusest, millega on véimalik salakau-
bana kaasa pakkida muidu vastuvdetamatut infot, mis
toob kaasa vaataja Mina teisenemise, mida tajutakse
etenduse kdrgpunktina.

Eesti teatri paradigmaatilised
teisenemised

Kaasaegne Eesti teater toob nahtavale katkeid struk-
tuursetest muutustest,
paradigmaatilistele muutustele ehk teisenemistele teo-
reetilises ja rakenduslikus teatriteaduses, sh ka teatri-
alases korgkoolipedagoogikas.

Taasiseseisvumisega sotsiaalne ja
kultuurilooline etapp on toonud kaasa struktuursed
muutused mitmel tasandil.

mis viitavad laiaulatuslikele

alanud uus

1. Kultuuriruumi avardumine

Noukogude perioodil peamiselt Vene ja Baltimaade
teatriga tekkinud kultuurivahetus on parast piiride

avanemist tdienenud hoogsalt Euroopa teatri kontak-
tidega. Rahvusvahelised festivalid ja kilalisetendused
on avardanud kultuuriruumi ning tihendanud Euroo-

pa teatri mojusid, lisanud esinemispaiku ja laiendanud
naitlejate to6vGimalusi. llmekas ndide on teater NO99
edu rahvusvahelistel teatrifestivalidel ja koost66 Saksa
teatritruppidega. Nende arengute tottu kasitame kaas-
aegset Eesti teatrit enesestmdistetava osana Euroopa
teatrist, oleme n-6 Uks keelkond. Samas on ,globaalne
kila” toonud kaasa indiviidi mentaalfenomenoloogili-
sed muutused loogika, kausaalsuse, narratiivi ja malu
retseptsiooniprotsessides (vastuvotmisel, tajus ja loo-
misel). Sellest Iahtuvalt ehitub kaasaegne teatrikeel les
teistsugusena nii dramaturgia, lavastaja- kui ka naitleja-
t66 tasandil, tuues kaasa suhestumiste ja todjaotuse
funktsionaalsed muutused.

2. Institutsionaalne tasand

Riiklike ja munitsipaalteatrite korvale tekkinud vaba-
trupid ja projektipShised kooslused on kasvanud nii
oma arvult kui kunstiliste saavutuste poolest maaravaks
jOuks. Kasutusele on vdetud uusi mangukohti, sh leitud
paiku ehk teatritegemise funktsioonis esmakordselt
kasutuses olevaid ruume, nt mdisad, talud ja loodus-
keskonnad. Manguruum on muutunud mitmekesiseks
ja mitme-keskmeliseks. Uue suundumusena on teater
hakanud teadlikult looma ja kujundama avalikku ruu-
mi (nt teater NO99 Uhesuvine rahvusvaheline festival
P&huteater Tallinna kesklinnas Skoone bastionil).



Seejuures on Umber kujunenud teatri kui institutsi-
ooni sisestruktuur. Teatrite juriidilise staatuse muutus
riigieelarvelistest asutustest sihtasutusteks on toonud
kaasa uued réhuasetused teatri repertuaaris ja sundi-
nud mitmeid truppe muutuma ari- ja madgihuviliseks,
turunduskeskseks ja -soltlikuks. Loomingulise, administ-
ratiivse, tehnilise ja turunduspersonali vahekorrad ning
senine tasakaal on teisenenud. Ansambliteater on asen-
dumas tGha enam projektip&histe kooslustega.

3. Teatri temaatika avardumine

Parast ndukogudeaegsest suletud slisteemist tingitud
Uhiskondlikku passiivsust on teater hakanud raakima
uutel, peamiselt Uhiskondlikel teemadel. Esmakord-
selt on teostunud Uhiskondlikult aktuaalne ja aktiivselt
reageeriv teater, mis on sekkunud Uhiskonna motte-
mudelite kujundamisse. Eesti jaoks uudse aktiivse polii-
tilise teatri kdneaine anallilisimiseks vajab eesti teatri-
mote uut mottestikku ja vottestikku, uusi teooriaid,
I[dhenemisnurki ja terminoloogiat.

4. Teatriesteetilised muutused

Postmodernistliku esteetika asemel véib (ha enam
tdheldada postdramaatilise teatri tunnuseid, nagu neid
on kirjeldanud teatriuurija Hans-Thies Lehmann (Leh-
mann 2006). Loobutakse traditsioonilisest narratiivi
Ulesehitusest, dramaturgiline kord ja struktuur asen-
duvad ambivalentsuse, kaose ja olemise paljususega,
lineaarne tajuvorm perspektiivikillasega, dialoog poli-
loogiga. Keele tdhendus ja funktsioonid muutuvad,
teksti esmasus vaheneb, fookusesse tbuseb teatri auto-
noomne keel. Uha sagedamini hdImab kaasaegne teatri-
kunst visuaalkunsti ja nlldistantsu. Lavastuse loomisel
kasutatakse mittehierarhilisi to0struktuure: lavastus-
terviku autor vGib olla teksti autor (autoriteater), lavas-
tuskollektiiv (rihmatooteater) voi publik (osalusteater).
Muutunud on lava ja saali traditsioonilised vahekorrad.

Nimetatud muutused ja uus olukord vajavad analtisi
ja jareldusi. Postdramaatilise teatri kehtestumisega on
nii lavastajapraktikas kui ka teatrialases korgkoolipeda-
googikas saanud hermeneutilis-semiootilise vaatepunk-
ti asemel tihtipeale oluliseks performatiivne. See algab
tahelepanekust, et etenduste kdigus on véimalik koge-
da hetki, mida ei saa seletada kirja pandud teksti t&l-
kena lavakeelde voi eelnevalt eksisteerinud autorikuju
vaimusilmas nahtud tegelase/draamarolli simboolse
esitusega. Need on hetked, mida ei suuda ammendada
tahendus. Hetked, mida tajutakse emotsionaalselt ja
kehaliselt ning mis vdivad esile kutsuda tugevaid keha-
lisi reaktsioone.

Tahelepanu keskendamine performatiivsele moot-
mele on toonud vilja semiootilise ldhenemise piira-
tuse ning fenomenoloogilise tajuteooria vGimalused.
Kasutades ldhtekohana performatiivsuse teooriaid
(Fischer-Lichte 2008), toimub perspektiivide nihe: siir-
dumine representatsioonilt kohalolule, referentsiaalsu-
selt materiaalsusele, simboliliselt mottelt ja semiootili-
selt tdhenduselt elamusele ning meelelisele tunnetuse-
le, mis peegeldab taju vonkeprotsesse etendustes. See
vonkevali jadb peamiseks fookuseks minu kasitluses:
mida me kogeme ja miks me kogeme?

Tuginedes eeldusele, et performatiivset mdddet tu-
leb mdista ,siirdelise (transitional), kaduva (ephemeral)
ja vastastikuse protsessina etendust andvate naitlejate
ja vastuvotva publiku vahel” (Risi 2011: 283), kisin siin-
ses kasitluses Mina kui tajuja (nii etendaja kui vastuvot-
ja) identsuse jarele ajalis-ruumilise fenomenina.

Kaasaegsetes inim- ja humanitaarteadustes kasu-
tatakse Uldmoistet Mina identsuse, individuaalsuse,
subjektiivsuse ning isiksuse, aga ka teadvuse ning mélu
tahistamiseks. Reet Liimets on oma dissertatsioonis
»Mina kui ruumilis-ajaline konstrukt” (2005) sedasta-
nud, et ,,Mina olen” kui aistinguline kogemus v&i tunne
ei eksisteeri kunagi korrastamata teadvusevoona, vaid
see on stinnipdrane ruumiliselt konstrueeritud teadvuse
dimensioon ning inimese kogu identsust labiv modaal-
sus.

Niisiis voib identiteeti m&ista inimese Mina sligavama
pstitihilise mustrina, teadvusliku kvaliteedina — struktuu-
rina, mis seob inimest reaalsuse erinevate tasanditega
ja annab vdime orienteeruda. Identiteet kui selline on
individualiseerumisprotsessi tulem — alatasa kinnistami-
ses, muutumises ja taasloomises. Uue info vastuvotmi-
sega ehk Gppimisega muutub ka Mina ajalis-ruumiline
konstrukt, muutub Mina.

Ajalise mGGtme prevaleerimise tottu teatrikasitlustes
suunatakse tdhelepanu eelkdige lavaruumis kui kesk-
konnas tekkivate ruumikvaliteetide muutumisele, mis
ilmutavad end etenduse kaduv-olust tulenevates detai-
lides ning viivad valja ruumitaju teisenemiseni publikul.
Kas ja mille kaudu saab lavalolija neid protsesse juhtida
ja kas me suudame neid protsesse kirjeldada fenomeno-
loogilise tajuteooria abil?

EMTA
»Ruum” tulemusel, otsides vahendeid, millega saab nii
naitleja kui ka publiku ruumitaju muuta, markisime ara
toovahendina naitleja tahelepanu.

Teatriuurija Mori Mitsuya polemiseerib oma artiklis
,The Structure of Theatre” naitleja tdhelepanust ks-
neldes Peter Brooki ,tiihja ruumi” kontseptsiooniga.
Brooki defineeriv vdide kolab: ,,Ma voin votta tkskoik

lavakunstikoolis  toimunud uurimislabori
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missuguse tlhja ruumi ja nimetada seda lavaks. Keegi
Iaheb labi selle tihja ruumi, moni teine vaatab teda, ja
ongi kéik, mida on vaja selleks, et tegemist oleks teatri-
ga.” (Brook 1972: 7). Mori vaidab vastupidi, et paljud as-
jad eksisteerivad enne, kui inimene ruumi astub: ,Ruum
muutub ,tlhjaks” vaataja silmis alles siis, kui inimene
sellest 1&bi kdnnib.” Naitleja tegutsemine teeb nadhta-
matuks kdik eelnevalt eksisteerinud asjad, mida naitleja
tegevus parajasti ei aktualiseeri. (Mori 2002: 77)

Seega on nditleja tegutsemine ja naitleja tegutsemise
aluseks olev tdhelepanu suunatus see, mis vaataja jaoks
ruumi loob.

Konstantin Stanislavski jaotab oma teoses ,Nditleja
t66 endaga” (1955: 144, 160-162) néitleja tahelepanu
protsessuaalsuse jargmisteks tdhelepanusdorideks:

1. véike tahelepanusdor: avalik tksiolek,
2. keskmine tdhelepanusoor,

3. suur soor,

4. kbige suurem so0or.

Tahelepanusddrid viitavad otseselt muutuvale ruumi-
kasutusele ja sidestavad seda suhtlemistasanditega, mis
on Stanislavski jargi jargmised:

1. suhtlemine endaga,

2. suhtlemine objektiga,

3. suhtlemine partneriga,

4. suhtlemine publikuga.

Selle tulemusel saame nditleja tdhelepanu kaudu
tekitatud ruumimuutuse otsekui laieneva proZektorival-
guse so0ri. Selleks et tapsemalt aru saada Stanislavski
sisteemi olulisest osast — tdhelepanukasitlusest —,
plldame leida tema allikaid ja mottemaailma koostisosi.

Stanislavski uurijad Sergei TSerkasski, Sharon Marie
Carnicke ja Larissa GratSeva on oma uurimustes osuta-
nud, et Stanislavski toetus oma siisteemi luues nii tolle-
aegsele teadusele kui ka okultistlikule maailmapildile (vt
Tcherkasski 2016, Carnicke 2009).

Nii nditeks parinevad tahelepanu kasitlemise terminid
bretooni psiihholoogi ja pedagoogi Théodule-Armand
Ribot’ (1839-1916) teosest ,Tahelepanu psiihholoogia”
(1889), mis ilmus vene keeles 1897. aastal. Tahelepa-
nu sisuline kasitlus Iahtub aga ameerika advokaadi ja
kirjaniku William Walker Atkinsoni (1862-1932) Joogi
Ramacharaka pseudoniiimi all ilmunud teostest, mis
olid sisuliselt kummaline segu india jooga filosoofiast
ja ladnemaailma orientaalsest okultismist. Just sealt
parinevad tdhelepanusdorid ja erinevad suhtlemisrin-
gid Stanislavski teostes. Ramacharaka teoses ,Hatha
jooga” (1904) on osutatud praanast kdneldes, et praa-
nakiirgust saab teadlikult suunata. Just see lubadus sai
pohjuseks, miks Stanislavski Gheks tahtsamaks laenuks

Ramacharaka joogast sai praana kontseptsioon. Selle
sanskriti keelest parineva sdnaga (‘tuul, hingamine, elu’)
tahistatakse jooga filosoofias inimese elavat energiat,
hinge ja eluvdge, mis on seotud hingamisega. (vt Tcher-
kasski 2016, Ramacharaka 2010)

Justnimelt praana kiirgamine ja selle teadlik juhti-
mine kujuneb Stanislavski jaoks vahendiks ja garandiks
toelisel suhtlemisel partneriga, endaga, objektiga ja
vaatajaga. Stanislavski jaoks muutus praana meetmeks,
mille kaudu nakatada partner ja publik naitleja tundliku
tundeeluga. Ramacharaka jargi oli praana maailmaener-
gia, mis avaldus kilgetdmbejdus ja elektris, planeetide
liilkumises ja koikides elu vormides kdige madalamast
kuni kdige kdrgemani. Praana on iga jOu ja energia hing.
See on printsiip, mis stinnitab aktiivsuse, mis on omane
koigele elusale. Just praana kiirgamine sai Stanislavski
siisteemis lavalise kohaloleku juhitavaks olemuseks ja
joogafilosoofiast parit pdikesepoimik sai praana kiirga-
mise pesaks inimkehas, kdigi Zestide alguspunktiks. Sa-
muti on paikesepdimik kasutusel naitlejatéds: suhtlus-
olukordades, kus sisemonoloogi kannab métete (pea) ja
tunnete (sidame, paikesepdimiku) lahkheli.!

Seetottu  kujunes lavakunstikooli
sihiks nditleja tdhelepanusdoride
kehtestumist.

uurimislabori

,Ruum” uurida

Tahelepanus&oridele véime tuua paralleeli filmikee-
lest:

- superildplaan, kus inimene on muster;

- uldplaan, kus subjekt/objekt ilmub keskkonnas ja ini-
mene taispikkuses;

- keskplaan, kus kujutis tdidab poole kaadrist, inimene
on naha vooni ja esile tduseb mitte liilkumine, vaid lii-
gutuse kvaliteet, mis voib luua uue ruumi;

- suur plaan, kus kaadris kujutatu tdidab enamiku
kaadrist, inimesest on ndha pea ja 6lad; suur plaan
nditab, mitte ei loo ruumi, téhtis on suhestumine;

- detailplaan (ilisuur plaan), kus kaadri taidab kujutis
konkreetse objekti/subjekti detailist; oluline on mii-
mika; kuna detailid panevad kdige rutem kokku loo,
loob detailplaan kdige kiiremini mentaalset ruumi.
Selgus, et ruumide kehtestumine toimub baasruumi

ehk keha kaudu. Tadhelepanu muutus muudab baas-

ruumi kehakasutuse mustrit. Suurendades tidhelepanu-
s00ri, suureneb ka liigutuste amplituut. Objekti puhul
maaras vaimse ruumi kdige valjaulatuvama osa suund

1 Taustateadmisena viirib tahelepanu seik, et 19. ja 20. sajandi vahe-

tusel oli vene kunsti- ja kultuuriintelligents armunud raadiolainetesse
ja rontgenkiirgusesse, mille avastamine ja kasutuselevott tekitas tun-
de reaalsuse tdelise olemuse tabamisest. Uus maailmapilt tungis ka
kujutavasse kunsti, kirjandusse ja teatrikeelde.


http://www.yogebooks.com/english/atkinson/1904-08hathayoga.pdf
http://www.yogebooks.com/english/atkinson/1904-08hathayoga.pdf

ja liigutuste amplituut. Ruumimuutuse annab tasakaalu-

kaotus voi tasakaalu otsimine.

Kuna tahendust kannab eelkdige muutus, mitte kest-
mine, leidsime end Uhel hetkel tegelemas tlemineku-
tega Uihest sdorist teise. Samuti koondus tahelepanu
suurele soorile, millel on véimalus luua mentaalset ruu-
mi, mis saab olla lavaruumi fiilisilistest mootudest veel
suurem.

Lavakunstikooli uurimislabor sedastas, et:

1. Me ei tegele reaalse ruumiga ega kirjelda seda. Tege-
leme ruumi inimesepoolse vastuvotuga ja sellega
seotud probleemidega.

2. Ruumiloome on inimesepoolne protsess. Loputu
protsess, sest niipea kui ks ruum on kehtestunud,
hakkame seda kasutama taustsiisteemina ja otsima
eristumiste kaudu uusi nn allruume.

3. Ruumiloome on alati seotud uue informatsiooni
vastuvotuga. Niisiis on vaatajapoolne ruumiloome
uue info vastuvotmisega kaasnev pidev protsess.

4. Ruumiloome on peaaegu tahtevaba, automaatne,
reflektoorne protsess, mis toimub inimeses kogu aeg
— meie asi on sellesse n-0 sisse hakkida ja seda tahte-
vaba protsessi suunata ja mojutada.

5. Ruumiloome on kogemuspdhine protsess. Ruumitaju
sisu on kogemuspdhised ootused ja nende taitumine
vOi mittetditumine. Ootuste tditumise korral saame
kinnitust kehtestunud ruumi kohta ja algab allruumi-
de hange ning otsing. Mittetditumise korral asume
otsima ja hindama uut infot.

6. Mentaalne ruum, millest kdneleme, on niisiis imagi-
naarne, tajukeskne, kogemuspdhine, pusitu, piiritle-
tud (visuaalikeskne) ja homogeenne.

Asjaolu, et me lakkamatult viitame minevikule kui olnu-

le voi oleme minevikust mojutatud, nimetab Husserl

retentsiooniks (retentio — ‘peetus’), lakkamatut viita-
mist tulevikuootustele aga protentsiooniks (protentio

— ‘vdlja- e. ettesirutus’) (Husserl 1969: 19-72; Husserl

2001: 3-49).

Publiku ruumiloome protentsioonile mitte vastav
naitlejapoolne ruumikehtestus/kehakasutus toob kaasa
eelneva retentsiooni kdrvaleheitmise ja uute tajuim-
pulsside korgendatud ootuse. Nimetame selle hetke
triksterpunktiks, kus kehtestunud ruum puudub (on
IGhutud), sest eelnevat ruumikogemust enam kasutada
ei saa ja uut pole tekkinud.

Miks kasutame sona ,triksterpunkt”? Oma doktori-
t66s , Trikster loomas maailma ja iseennast” (Tlrnpu
2011) joudsin jareldusele, et triksterit ei ole vGimalik
maaratleda Iabi tema enda, sest trikster on see, mis ta
on, ja see, mis ta ei ole. Seetdttu tuli uurida, mis juhtub
tegelikkusega, kui see puutub kokku triksteriga.
Sdnastasin toimumist nénda:

1. madramatuse sissetung,

2. piiride nahtavaletulek, mis dratab (potentsiaalina) pii-
ride Gletamise ehk mangu, loomingulisuse,

. uus orientatsioon, mis kaivitab

. identiteediloome/individualisatsiooni, mis kaivitab

. suhestumise transtsendentaalsusega ja sellega koos

. stiililoome suhtlemiseks reaalsusega,

. uue ruumi kehtestamise

. uue ruumi stagneerumise ehk valmisoleku muutu-
seks.

Niisiis vajab triksteri ilmsikstulek stagneerunud ruu-
mi. Stagneerunud ruumiks nimetame varem kehtes-
tunud ruumi, mis on kaivitanud retentsioonile kohase
protentsiooni. Triksterpunktiks nimetame protent-
sioonile mittevastava mentaalse ruumi ilmumist.

Tolles liavatud hetkes, kus avaldub inimese piirilisu-
se fenomen, on inimesel keskkonna vastuvotuks vihem

0 N O U bW

filtreid ja infondlg muudab vastastikused protsessid
(etendaja ja publiku vahel) vajaduseks. Tolles hetkes,
kus inimene unustab oma Mina, on véimalik vastuvot-
jale (publikule) edastada infot, mida see tugeva eristu-
mise tottu muidu vastu ei votaks. On vdimalik edastada
infot, mis on inimeses tegelikkusest viljaspool voi selle-
ga vastuolus. Sellega kaasneb Mina muutus. Seda taju-
takse lavastuse kdrghetkena.


http://www.ema.edu.ee/vaitekirjad/doktor/Anne_Turnpu.pdf
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Unustuse joel ehk
kasvatusfilosoofiast
lavakunstikoolis

Airi Liimets

Olen olnud Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lava-
kunstikooliga seotud alates 2005. aastast. Kuni 2011.
aastani Gpetasin magistridoppes kasvatusfilosoofiat. Ala-
tes 2012. aastast on lavakooli doktorandid koos muusi-
kutega 6ppinud minu juures filosoofilist ja pedagoogilist
antropoloogiat. Aastail 2016-2018 lavakoolis ppivatele
flisilise teatri suuna magistrantidele lugesin méédunud
Oppeaastal kursust , Filosoofia ja teater” ning kdesoleval
Oppeaastal annan kursust ,Lavakunsti pedagoogika”.
Kdige olulisematest métetest, millest nendel Gppetdo-
del raagitud, ei saa ma mooda ka kadesolevas kirjutises.

Mu jargnev jutt on saanud algimpulsid Ingo Normeti
2011. aastal ilmunud teatrikooli aabitsast pealkirjaga
»Ujuda selles joes” ning selle eessdnas kirjapandust. Sel-
les mottes on kaesolev tekst vaadeldav ka kui austus-
avaldus professor Ingo Normetile. Seda vaatamata as-
jaolule, et monele ta mottele sealt eessdnast vaidlen ka
vastu ning teatud ideed tdidan teistsuguse ehk siis oma-
poolse sisuga. See aga Normetile kui diskussioonialtile
ning motete paljusust ja variatiivsust austavale inimese-
le just meeldida v&ikski.

Nimetatud teatrikooli aabitsa eessdnas on Ingo
Normet kisinud: ,,Millised on need universaalsed toed,
mille teadmine on vajalik kdigile — nii viiuldajale, maali-
kunstnikule kui naitlejale; millised on tded, mis aitavad
avada individuaalsusi ega tapa neid?” (Normet 2011:
11) Véaga uldise vastuse sellele kiisimusele leiame minu
arvates samuti eessonast, kus Normet utleb, et ,nditle-
ja loob ennast inimesena uuesti”. Ja et ,naitleja paneb
omaenese detailidest iga rolli puhul kokku uue inime-
se.” (samas, |k 13) Neis kahes lauses vGikski naha peitu-
vat lavakunstikooli kasvatusfilosoofia olulisimat tuuma.
See tdhendab, et koige olulisem probleem ja valdkond,
mida tuleb tunda, on inimene — inimene kui selline, nii
Uldisemas ja laiemas kui ka vdga konkreetses ja naitleja-
Oppele iseloomulikus spetsiifilises plaanis. Ingo Normet
seda tapselt ndnda just delnud kill pole. Nonda Utlen
mina, teades, et kasvatusfilosoofia kui distsipliini p&hi-
probleem ongi inimene kui selline ehk kiisimus , kes voi
mis on inimene?”.

Oelduga haakub histi jargmine Ingo Normeti lause:
»Intuitsiooni ja improvisatsiooni ei saa alahinnata, ent
kogu siisteemi tuleb ikka ja jalle tervikuna naha, tervi-
kut pidevalt kiisimuse alla seada, uuesti md&testada.”
(Normet 2011: 14) Tahangi seada kisitavaks seda osa
kdnesoleva aabitsa eessdnas, kus Normet kdneleb uju-
misest selles joes. Ta on kirjutanud: ,,Olen oma &pilaste-
ga kdinud just neid radu, ujunud selles jGes. Ja kui keegi
teine hakkab selles raamatus kirjeldatud harjutusi labi
tegema, siis ei ole see enam sama jogi. See on hoopis
teine jogi. Aga et heaks ujujaks saada, tuleb kindlasti
ujuda mitmes joes. [...] KGige olulisem kogemus on ol-
nud ujuda selles joes [PS: Ingo Normeti réhutus].” (Nor-
met 2011: 15)

Siinkohal mina aga vadidaksin: heaks ujujaks saami-
seks ei pea tingimata ujuma mitmes joes, naiteks Ingo
Normeti joes vOi ElImo Niganeni voi Lembit Petersoni
joes vbi Emajdes, Seine’is vBi Reinis. Piisaks ka Uhest
joest, kuid sellisest, mis annaks kogemuse, justkui
oleks ujunud koigis voimalikes. Kust sellist joge lei-
da? Paljusust Uhesainsas joes kogeda vdimaldaks minu
késituses Unustuse jogi ehk algupiraseima Ohtumaa
motlemise keeles valjendudes Léthé jogi (vkr k léthé —
‘unustus’). Vanakreeka keele kaudu tuleb ka ilmsiks, et
unustusega kuulub kokku tdde — mdiste, mis tanapdeval
on jarjekindlate postmodernistide jargi vagagi ebapopu-
laarne. Vanakreekakeelse sdna aléthéia (tdlkes 'tdde’)
tlveks on ju léthé ehk 'unustus’. Kreeka miitoloogias oli
Letheé jogi allilmas, kust surnuteriiki jdudnud pidid joo-
ma, et unustada oma endine elu ja minevik.



Kui kasvatusfilosoofia ja teatrikooli pdhikisimus on
inimene, pidev inimese loomine, siis on digustatud kdsi-
da: missugust t6de inimese loomisest saab seostada
unustuse ja Léthé joega? Olgu 6eldud, et samalaadseid,
sisult sarnaseid maétteid voimaldavad nii Unustuse jogi
kui ka Ohtumaa kultuuriruumis iiks olulisemaid inimest
vidljendavaid siimboleid — naerev/nuttev teatrimask.
Antiikajal tahistas maski algselt séna persona (ld k). Hil-
jem persona tahendus teisenes, hakates tdhistama ka
naditleja poolt etendatavat rolli, ja veel hiljem inimese
poolt tdidetavat mis tahes rolli igapaevaelus. Tanapae-
val tdhistab sdna persoon inimest kui isikut. Mask kui
selline on muutunud aga mangiva inimese ning teatri
stimboliks. Missugusest inimesest ja lisaks ehk veel mil-
lest voivad k&nelda siimbolitena naerev/nuttev teatri-
mask ja Unustuse jogi?

Mulle kdnelevad need: 1) kohast kui diferentsist ehk
piirist kui sellisest, 2) inimesest kui piirist ehk limes’est,
ning inimese individuatsioonist ehk ta individuaalsuseks
saamisest, 3) inimesest kui maskide diferentsist. Kdik
need teemad on omavahel lahutamatult seotud, mis-
tottu pliian neid jargnevalt lahemalt kasitledes samuti
seostada.

Teatrit iseloomustavate siimbolitena on kasutusel
erinevaid maske: naerev mask siimboliseerib enamasti
komoddiat ja nuttev tragdodiat. Iga selline mask on just
see, mis ta on, vadljendades teatud kindlat identiteeti voi
tlpi (vt allolev pilt kahest erinevast maskist).

Mitmetahenduslikum on aga mask, kus need kaks
poolust on koos ehk kus on (iks suu, mille nurgad keer-
duvad Uheaegselt nii alla kui ka Ules, nii et vGibki kdnel-
da naervast/nutvast teatrimaskist, mitte naervast ja
nutvast. Selline on naiteks Eestis Vana Baskini teatri
simbolmask.

vana Baskini teater

Naerval/nutval teatrimaskil kujutatav suu on vastand-
likke pooluseid omavahel Uhtaegu siduv ja ka eristav
territoorium, kust need mdlemad fenomenid — naer ja
nutt — stinnivad ja alguse saavad. Sellist piirkonda v&ib
diferentsifilosoofiliselt m&eldes nimetada kohaks kui di-
ferentsiks ehk piirialaks ehk piiriks (lad k limes). Piiril ehk
piirialal kui sellisel on needsamad tunnused, mis feno-

menidel, mida ta (ihendab ja eristab. Uksikult omaette
voetuna osutub piiriks nimetatu aga millekski, millel
eraldiseisva fenomenina polegi erilist tdhendust (vrd
Liimets 1999: 109-116; 2009a: 389-395).

Kui Lethé ehk Unustuse jogi on kreeka mitoloogias
piir elavate ja surnute maailma vahel, siis seostub see
Uhtaegu nii elavate kui ka surnutega. Unustuse jogi
oleks sellisena kasitatav inimese terviklikku maailmas-
olemist valjendava slimbolina. On ju elu ja surm kdige
Uldisemad inimese eksistentsiga seonduvad fenomenid,
millest tahtsamaid pole. Ei ole surma eluta ja elu sur-
mata. Seega siit jareldub, et Unustuse jogi kui piir teeb
nii elu kui ka surma olemasolu véimalikuks ja tegelikuks.
Madis K&iv on 6elnud, et , koht — see on Ghisus [...] Koht
on igisaav, ei kunagi olev olemasolu” (Kdiv 2005: 537—
551). Seega minu kasituse kohaselt piirile kui kohale tun-
nuslik Ghisuslikkus on Kdivu jargi iseloomulik kohale kui
sellisele Uldse. Kdivu vadidetud Ghisuslikkuse ja igisaavu-
se slintees peaks pohimotteliselt aga olema eelduseks,
et mis tahes koht eksisteerib vaid elavas muutuvuses
ja saamises, ning ei kunagi iksnes nn igisurnud olemas-
olus. Siinkohal tekib aga paratamatult kisimus, et kas
on siiski erisust mis tahes koha kui sellise ning piiri kui
koha vahel? Kui on, siis mis seda erisust loob? Vaidan, et
koik séltub 10ppkokkuvdttes koha seostatusest inimese
ja ta vaimuhoiakutega.

Olles Unustuse joel kui piiril, kuid sealt mitte juues,
kannab paratamatult vool kaasa, muutes inimese osaks
piirist. Olla elav ruumajaline inimene, kelles kuuluvad
kokku elu ja surm, nagu neid omavahel Gthendab ja eris-
tab ka Unustuse jogi, tdhendabki eksistentsi piirifeno-
menina. Inimesel on aga vdimalus olla siin- vdi sealpool
piiri ehk teha valik, kas kuuluda elavate maailma koos
vaimuhoiakuga valistada oma elust surm kui selline Gld-
se, vOi Unustuse jOest juues padseda surnuteriiki, jou-
des seeldbi nn igisurnud olekusse, kus on vilistatud iga-
sugune elu. Samamoodi viljendab naerev/nuttev teatri-
mask inimese loomuse piirilisust ja ta valikuvdimalust:
kas olla Uks voi teine konkreetne mask; vai olla piir, mis
potentsiaalselt sisaldab kdik maskid, samastuda paljusu-
se ning maskilisuse kui sellisega.

Sellisel viisil mdeldes kdnelevad nii naerev/nuttev
teatrimask kui ka Unustuse jogi inimese individuatsioo-
nist ehk individuaalsuseks saamise teest; samuti ini-
mese vabadusest: a) olla kas liksnes siin- voi sealpool
piiri ehk olla teatud kindla identiteediga olend, b) olla
piiril ning piir — st olla inimene kui limes. Allpool esitan
kaks mottetdo tulemusel siindinud inimese koondport-
reed/maski. Impulsse nende loomisel olen inimese kui
limes’ena leidnud nii siit kui sealt, kuid eelkGige iseen-
dast.



diskursus on votnud inimese enda haardesse ning on
tema suhtes vdimukas, mangib temaga omatahtsi.

4) Inimene siin- voi sealpool piiri pole looja, sest ta ei
tunne rodmu ega lase end kaasa kanda tegevusprot-

Mida tahendab olla inimene siin- voi
sealpool piiri?

1) See tdhendab enda identifitseerimist mingite kindla-

te rollidega, teatud kindlate maskidega, mis on need,
mis nad on, ja Gksnes need. Inimene on sarnane su-
letud ststeemile. Naiteks kui keegi votab elus kas di-
rektori voi sekretari voi lavastaja voi Opilase rolli nii
omaks, et ei oskagi enam olla keegi teine kui Uksnes
direktor, Opilane, sekretar véi lavastaja, siis ongi sel-
le inimese elu vaid eksistents teatud kindlas rollis.
Ka teatrielust on ju teada, et mdned néitlejad jaa-
vadki kogu eluks etendama justkui Ghte rolli. Nad ei
saa teatud maski enam ndolt dra. Voi lapsed koolis
ja Ulidpilased (likoolis, kes samastavad end avalikult
heaks kiidetud hea Oppuri rolliga ning plitiavad siis
teatud reeglite jargi elada vaid seetdttu, et olla heaks
peetud Opilane. V&i tehakse midagi loodetava eduku-
se nimel, kuna identifitseeritakse end edu-maskiga.
Nii tulebki ilmsiks vabaduse maar inimeses — st soov,
oskus, suutlikkus ning tahtmine piiritleda iseend kas
Gksnes Uhel kindlal moel (lihe maski ning rolliga) v&i
paljudel eri viisidel (paljude maskide ja rollidega).

2) Kuulumine Uksnes kas siia- vdi sinnapoole piiri, kind-

la identiteedi omamine tahendab, et kiputakse kogu
elumaailma ndgema vaid Uhtede ja samade stereo-
tllpide peeglis: metafooriliselt mdeldes kas lksnes
naerdes (suunurgad Ulespoole) vGi Uksnes nuttes
(suunurgad allapoole), kuid mitte mitmel eri viisil.
Mudritakse end iseenda poolt ehitatud vanglasse,
olles ning jaades ikka vaid samaks konkreetseks mas-
kiks/inimeseks, kes ikka oldud ning jatkuvalt ollakse,
oskamata olla midagi muud. Saadakse teatud norme
jargivaks normeeritud inimeseks. Naiteks teatris ka-
sutatakse rolli loomiseks ikka vaid Ghtesid ja samu
sisseharjunud vétteid (voib ju kisida, et kas see pole
dkki selles Ghes joes ujumise tulemus?), pannakse
end kokku ikka Uhtedest ja samadest osadest, oska-
mata kasutusele vGtta uusi.

3) Olemisega kas siin- v&i sealpool piiri, enda liigse iden-

tifitseerimisega millega tahes vdib kaasneda oht, et
inimesest saab mangur, kes klammerdub krampli-
kult mingi eesmargi, loodetava tulemuse véi saadava
kasu kiilge, ning ei saa enam kuidagi teisiti, kui peab
jatkama teatud stereotiilipseid sunduseks saanud te-
gevusi selle eesmargi, tulemuse voi kasu nimel, mis
on saanud kdige tahtsamaks elus. Inimene-mangur
ei kuulu enam iseendale. Ta ei teagi, kes on ta ise.
Antud inimesed raagivad ka n-6 vdoraid sdnu, mit-
te enda omi. Kasutatakse stereotiiipseid, 60nsalt
loosunglikke valjendeid. Teatud slisteem, tegevus voi

sessist (v6i Unustuse joe voolust), vaid tema jaoks on
tahtsad just teatud kindlad eesmargid ja tulemused,
mis on talle seejuures valjastpoolt ette kirjutatud
ning temalt ndutud. Looming slinnib siis, kui mille-
gi loomisega on kaasnenud inimese iseenda loomi-
ne siin ja praegu, tegevusprotsessis olles. Sel kindla
identiteediga inimesel tegelikult Gldse polegi iseen-
nast — oma Ise’t, subjekt-Mina, kes tegutseb, tajub ja
tunneb. Tal on liksnes oma objekt-Mina ehk reflek-
siooni ja m&tlemise abil endast kokku pandud konst-
ruktsioon. Objekt-Mina juured peituvad aga suurelt
osalt inimesest endast véljaspool — teadmises, mida
talle tema enda kohta on sisendanud teised inime-
sed. Refleksiivne mé&tlemine ei suuda kunagi tabada
olevikulist subjekt-Mina ehk Ise’t, mis eksisteerib
liikuvana ja iseenda olemasolust teadlikuks saades
mitte motlemise, vaid tundmise ja tajumise |abi. Pi-
hendumine oma objekt-Minale ning (iha enam tead-
likustamisele viib inimest temast endast eemale.
Iseendast luuakse justkui teatud monstrum — mask,
mida siis aina remonditakse, kuid ei kohtuta kunagi
iseendaga. Seetottu osutub vaga kindla ning tsemen-
teerunud identiteediga inimene vidga ebakindlaks.
Kuna tal puudub tema Ise ja ta ei tea, kes ta on, ehkki
arvab, et teab, siis on ta kogu aeg kaitseseisundis, et
ennast kujuteldavate ja tema identiteeti dhvardavate
vaenlaste eest kaitsta.

5) Inimene siin- v3i sealpool piiri tunneb suurt hirmu

surma ees, plilab valtida sellele motlemist ja sellest
radkimist. See tdhendab, et ta hoiab eemale Unustu-
se jOest kui piirist. Ei riskita astuda piirile kui sellise-
le, sest seal ollakse surmale Idhemal. Vastandina on
loomingulise inimese tunnusjoon aga just julgus ris-
kida ja kombata kogu aeg k&ikvdimalikke piire. Ehkki
elus pitab see inimene surma valtida, on tema jaoks
surnuteriigis peale Léthé jGest joomist (sest Ukskord
peab seda ju siiski tegema) tallel Giksnes igiloplik surm
ja kaduvus. Heideggeri keeli (vrd Liimets 2009b) val-
jendudes on selle inimese osaks vaid minevik (mis ei
nihku edasi ega liigu paigast), ning mitte olnu, mis
ikka ja jalle on tulevikust tulemas ning loob silla eri-
nevate aegade ja ruumide vahele. Ta ei tule kunagi
tulevikust tagasi ega jaa oma loomingus elama ile
aegade, sest elavana ei ajalisustanud ta end iseen-
da potentsiaalsusest |ldhtudes, vaid materiaalsetest
esemetest, karjaarist ja teiste inimeste |abi saadavast
kasust. Seega voib Oelda, et 16ppkokkuvdttes oli see



inimene tegelikult kogu aeg justkui surnud ehk oli kui
elav laip.

Selline oleks end siin- v&i sealpool piiri positsionee-
riva ehk kindlat maski kandva ja stereotiipiseerunud
identiteediga inimese koondportree ta elus ja Uhen-
dustes surmaga. Filosoofiast leitav parim ndide sellise
inimese kohta oleks naiteks ,viimne inimene” Friedrich
Nietzsche teosest ,,Nonda kdneles Zarathustra”.

Vdimalus olla inimene kui limes (piir)
ehk inimene Unustuse joel

On aga ka teistsugune voimalus olla, millest kdnele-
vad meile naerev/nuttev teatrimask ning Unustuse jogi
— 5.0 vOoimalus olla inimene kui limes (piir) ning piiril-
olev ehk inimene Unustuse joel (vt Vana Baskini teatri
siimbolmaskil kujutist suust kui piirist, kust saavad algu-
se omaette vOetuna nii naerev kui ka nuttev mask, kuid
mis piiril kuuluvad kokku). Inimese tehtav nimetatud
valik tahendaks tema jaoks:

1) vdimalust kasutada oma vabadust, et piiritleda end
I6pmatusse avatud mdddu piires. Nimetatud véima-
lus tuleneb ka ladinakeelse sdna limes lihest téhendu-
sest — st limes kui piirvaartus, mis seostub lahenemi-
sega |0pmatusele ja nullile. Inimene asetub tanu sel-
lele justkui p&hjatuse ja Idpmatuse vahele, mitte vaid
oma erinevate objekt-Minade vahele. Mida tahendab
enese piiritlemine I6Gpmatusse avatud méddu piires?
Et seda mdista, tuleks teada: a) sona ,,piir” tahendusi
Vana-Kreeka filosoofias, b) eneseteadvusest mitte-
kognitivistlike teooriate pdhiideestikku.

Vana-Kreeka filosoofias tahistab ,piir” (vt ka Luik
2002: 37) muuhulgas plilidlemist omaenda m&ddu
piiridele, luues seejuures tervikut sellega, millega end
seostatakse. Selline vanakreekalik kasitus piirist haa-
kub hasti tdnapdevaste teooriatega inimese enese-
teadvusest (nende teooriate kohta vt nt Reet Liimets
2005), kus seda ei seostata motlemise ja refleksiivsu-
sega ega objekt-Minaga. Mittekognitivistlike kasitus-
te jargi on eneseteadvus selle algseimas vormis seo-
tud subjekt-Mina! maailmasolemisega ehk inimese
olevikulise Mina-olensus’ega (sks k Ichbinheit), mis
pole kattesaadav refleksioonile; mis seostub eelkdi-
ge inimese kehalisuse ja ruumilisusega, liikumisega

Y Kui silmas pidada eneseteadvust vidljendavat lihtsat skeemi ,,Mina
olen Mina”, siis mittekognitivistlike teooriate jargi aluseks olev ning
,Mina” lausuv ,Mina-olensus” on kasitatav kui subjekt-Mina ning
jadas teine Mina, millele subjekti intentsionaalsus on suunatud, on
mdistetav kui objekt-Mina. Kognitivistlikes teooriates ei kisita ,Mina
olen” (ehk Mina-olensus) fenomeni sisu ja tahenduse jargi, vaid na-
hakse antud skeemi koosnevana kolmest iseseisvast komponendist.

ruumis ja somaatilise tundlikkusega. Vaidetakse, et
inimesele on juba kaasa siindinud ajumudel Minast
ja selle nn virtuaalsest Teisest. Ruumis liikudes tajub
inimene Umbritsevat otseselt ka oma nahapinnaga
ning eksisteerib selle kaudu maailmaga slimbioosis.
Seega on ,Mina-olensus” fenomen, mille kompo-
nendid on: a) teatud konkreetne Mina sellena, kes
ta kehalise ja vaimse persoonina otseselt iseendaga
identsena on, ja b) antud Mina virtuaalne Teine ehk
see, kes/mis keegi tianu Ghendustele maailmaga sa-
muti (ehkki osaliselt temas mitteolevana olevalt) on.
Kuna maailm oma paljususes on kokkuvdttes |I6pma-
tu, siis inimese avatuse korral on ka temasse kuuluv
ei-ole-territoorium 18putult avarduv. Ruumis liikudes
inimene loob iseennast igal hetkel uuesti, loob iseen-
dale ka jarjest uusi maske, kuid jaigalt mitte samastu-
des lihegagi neist, vaid jaddes inimeseks kui maskide
diferentsiks — tiha liikuvaks piiriks, mis ta kdikvéimali-
kud maskid ihte seob, neid omavahel samas ka eris-
tab ning tdnu avatusele |6pmatusse Uha laiendades
ka oma ei-ole-territooriumi. Mida individuaalsem
inimene, seda komplementaarsem, ehk seda vastu-
radkivamad (esmapilgul lldse mitte kokkukuuluvad)
poolused vbivad moodustada the terviku.

2) Piirilolek — see tdhendabki olla pidevalt oma nn
antropoloogilise ja virtuaalse Teise otsinguil: kas
peegli otsinguil, kuhu vaadates end ara tunda, voi sel-
le otsinguil, mida veel ei olda, kuid potentsiaalsuses
olla voidaks, et seeldbi avarduks inimese moot kui
selline. Avardada oma mdotu on vdimalik nii oma pii-
re valjapoole laiendades kui ka subjektiivse reaalsuse
Uha siligavamatesse kihtidesse kaevudes. Inimeses
mitteolevana olev véib olemasolevaks saada, kui olu-
lisimaks vaartuseks osutub mitte mingi valise kasu voi
tuluga seostuv mask ja roll, au vdi kuulsus, voi sisse-
harjunud stereotlilipne olemisviis ning siisteem, vaid
katkematu teelolek, protsessis olemine kui selline.
Pannakse ette Uiks mask, siis teine ja kolmas jne; Opi-
takse tundma lihtesid, teisi ja Gha jargmisi vaatenurki
maailmale ja iseendale, kuid samastamata end taiel
madral Ghegagi neist. Ka hea naitleja suudab ju mis
tahes konkreetsesse rolli sisse minna ja sealt ka valja
tulla, jaddes sisemiselt ikka vabaks. Teeloleku pdhjus
polegi mingi konkreetne mask véi roll, eesmark voi
tulemus, voi millegi omandamine, vaid liikvele peaks
sundima rdédm protsessist, kéikvoimalike maskide
loomisest, ning ehe sisemisest motivatsioonist kan-
tud huvi. Piirilolev, protsessisolev, tegevusprotsessi
koige olulisemaks hindav inimene olekski ndnda just-
kui Léthée joel. Unustuse joel lastakse unustusel end
kaasa kanda: unustatakse iseend, eesmargid ja tule-
mused, kuid Ghtaegu jadddes ka teadvele protsessist



kui sellisest ning loomingust, mis sellest slinnib; jaa-
dakse teadvele sellest, et ollakse Unustuse joel. See-
ga jaadakse piirile — kohta kui Ghisusse, kus kokku
kuuluvad unustus ja teadvelolek. Mida ennastunusta-
vam, kuid samas teadlikum protsess, seda mitmeta-
henduslikumana stinnib tulemus — looming ning selle
motestus; seda aktiivsem on hetkel loodava kisita-
vaks seadmine, mis m&lemad slinnivadki heaegselt
— nii looming kui ta metatekst.

3) Piirilolek kui protsessisolek on olevikuline, hetkes
juhtuvana tajutav fenomen, mis lhtaegu tdhendab
unustust minevikust ja tulevikust. Mina-olensus — see
on intuitiivne spontaanne jagamatuse tunne iseen-
dast olevikulises ajahetkes. Piiril, Unustuse joel leiab
aset inimese transtsendents (oma piiridest valjumi-
ne, nende Uletamine ja inimese kui terviku moddu
avardumine). Seda aga ainult siis, kui tegevusprotsess
on alguse saanud inimese sisemisest potentsiaalsu-
sest ja kulgeb sinna ka tagasi, mitte ei jaa keerlema
maailmas nt edukust véimaldavate vahendite ja t66-
riistade (artefaktide), teatud eesmarkide, saavutus-
te ja kasutoovate tulemuste imber. Inimese mdddu
avardumist ja uuenemist ei toimu, kui IGpmatusse
avatud olemises Uihe teatud protsessitsikli Idppedes
ja enne uue algust ei jduta nn O-territooriumile? (vt
lahemalt ka Liimets 2005), kus leiab aset maailmast
»kokku kantud” ning iseenda omaks tehtud vaar-
tuste ladestumine subjektiivsusesse teatud subjek-
tiivse semantikana. Kdige tulemusel on kujunemas
individuaalsus kui jagamatu tervik, mis sisemiselt on
aga ambivalentne, pollstruktuurne ning véljastpoolt
tajutav komplementaarsena.

4) Inimest kui limes’t iseloomustab dra-intentsioon ehk
pidev puddlus sinna, kus teda veel ei ole, mida ta veel
ei ole, kuivord temas peituva ei-ole-territooriumi
avarusest séltuvad ta terviku méddu piirid. Kui ini-
mene kui limes eksisteerib liikuva ja voolavana ning
teostab oma vabadust kohastada ning ajalisustada
end ldbi pideva enesetranstsendentsi ning dra-in-
tentsiooni sinna, mida veel pole véi kus ta veel pole,
siis jarelikult kohastab ta end utoopiatesse ja ideaali-
desse (kr k ou-topos, télkes ‘ei-koht’; koht, mida pole
olemas). Utoopiad ja ideaalid (mitte eesmargid ja tu-
lemused) — need on loomingulise inimese kodukoht.
Ara-igatsus ongi mdistetav kui vaimne intentsioon,
mis valjendab loova inimese mdddu piire, laiust ja
kvaliteeti. Nii jarelikult osutubki maaravaks, kui avar

Seega piiril olles, lastes end kaasa kanda Léthe joest,
luues uusi maske, olles tdidetud ara-intentsioonist,
stinnib ning loodub ka inimese ,Ise”, mida voikski t&l-
gendada kui maskide diferentsi — kui miskit, mis jaab
kdigi erinevate maskide vahele, mis neid kdiki seob
ja ka eristab. Kui konkreetsete maskide loomisega
on kaasnenud inimese iseenda loomine, mis samas
annab moétte lGldse maskilisusele kui sellisele, siinnib
looming. Loomingu siind eeldab ka mangulist (mit-
te mangurlikku) eluhoiakut, mis véimaldab vaadata
maailmale ja iseendale paljudest erinevatest vaate-
nurkadest. Kdige tulemusena kasvab mangu sligavus
ja tdsidus, slinnib teatri legend, muutub siimboliks
nditleja — inimene kui maskide diferents, mask kui
selline ehk persona.

5) Piir tahendab ka piiritletust. Inimene kui limes (olles

see, kes ta on, ja see, kes ta ei ole) loob oma mdotu
piiritledes Uhtlasi kogu aeg iseendast laiemat tervi-
kut, asetades end selleks kogu elu ning surma hori-
sondile (hdlmates seeldbi kvaliteete Unustuse joe
molemalt kaldalt). Tanu sellele ollakse ka ise IGpmatu
ja iseend igas hetkes taasloov elu (mina-olensus). Sa-
mas tanu O-territooriumite pidevale labimisele kogu
aeg justkui ka surrakse, andes ja kinkides end &ra
kas oma loomingusse, teistele inimestele vm. L&pp-
kokkuvottes jadadakse aga ellu ning plsima Ule aega-
de paradoksaalsel kombel seda enam, mida enam
end dra kingitakse, endast loobutakse.

6) Inimene kui limes (piir) on ka pidevas alustamissei-

sundis olev inimene, olles ja jaddes justkui lapseks,
kes veel elu ei tunne. Iga kord, kui inimene labib
O-territooriumi ning seisab uue protsessitsiikli lavel,
on ta Uhelt poolt endast midagi ara kinkinud, endast
loobunud, osaliselt justkui surres, kuid teisalt uue-
nenud ja varskenenud, seistes kui laps puhta lehena
avaneva ukse lavel. Kui Ingo Normet oma eespool
viidatud aabitsas (tles, et nditleja paneb omaenese
detailidest iga rolli puhul kokku justkui uue inime-
se, siis kirjeldatud viisil mdistetud inimene kui limes
oleks selleks suuteline. Vdiks ka 6elda, et mida kip-
sem inimene, seda identiteeditum. Ta ainus kindel
identiteet on piiramatu vabadus kas olla keegi voi
olla Gildse mitte keegi. Kogu protsess kestab, kuni ini-
mesel pole enam vdimalik vastu seista tungile juua
Lethé joest, sest kord siiski juhtub ka see, kuna elu-
ihaga kaib kaasas surmaiha.

on igas inimeses olemasolev ei-ole-vali. Kuidas kasvatada inimest kui limes’t?

2 Kasvatust kui sellist on madratletud vaga mitmel viisil
(vt nt Liimets 2009a). Inimese kui limes’e kujunemise

seisukohalt osutub minu arvates sobivaimaks méte kas-

Ka matemaatikas on piirvadrtuse arvutamisel seotud omavahel
I6pmatus ja liginemine nullile nt funktsioonis y = 1/x. Kui y ldheneb
I1dpmatusele, siis x ldheneb nullile. Ja vastupidi, kui x ldheneb
Idpmatusele, siis y Iaheneb nullile.



vatusest kui apooriate (kr k a-poros — tee puudumine,
teetus) valjakannatamisest. Tuleb kasvatada taluma
eksistentsi paradoksaalsust, taluma iseennast kui 16p-
matusse avanevat ning endalegi 10plikult kattesaama-
tuks jadvat Mina-olensus’t. Tuleb dpetada taluma olu-
korda, kus mis tahes sihtpunktini tee justkui on ja samas
ometi ka pole; Gppida vélja kannatama, et 16ppkokku-
vottes pole lhelegi kiisimusele Gheseid ja 10plikke vas-

Kasutatud ning soovitatud kirjandus

tuseid. Inimese inimeseks saamine on aporeetiline tee,
nagu seda on ka Unustuse jogi, mis vaidetavalt on all-
ilmas ja mida ehk ka pole, mistottu ei jaagi tile muud, kui
ujuda ikka selles joes, nagu soovitas Ingo Normet. Selles
joes tuleks ujuda aga utoopiaid kartmata ning lootuse-
ga, et see on Unustuse jogi. Vastasel korral eksisteerib
oht saada saagiks sellest ujutavast joest siin- voi seal-
pool varitsevale lamedale surmale.

(foto: erakogu)
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Airi Liimets koos isaga — kas Unustuse joel?


https://www.youtube.com/watch?v=xt9_0VIt6Ck&feature=youtu.be

Uus lahenemine
naitlejaoppele Lati
Kultuuriakadeemias

Mara Kimele, Elmars Senkovs?

Mara Kimele: Lati teatris on toimunud suured muutu-
sed. Naitlejad on muutunud esitajatest loomingulisteks
etenduskunstnikeks. Naitlejatoo on Uldiselt prestiizne ja
teatrikooli kandideerib palju noori. Aga me soovime, et
nad kdik saaksid ka teatrisse toole.

Kui ma votsin aastaid tagasi vastu uue kursuse, sain
aru, et noortel naitlejatel on teatrisse t66le minnes
psiihholoogiliselt raske.

Esiteks annab teatrikool sellise kasvatuse, et noored
naditlejad suhtuvad kogenud niitlejatesse suure austu-
sega ja seetOttu muutuvad automaatselt n-6 teiseks
kolonniks.

Teiseks on meie teatrihariduse siisteem vdetud lile
Venemaalt ja jargib pdhimotet, et noored naitlejad tee-
vad kahe aasta jooksul etliide ja harjutusi, kolmandal
aastal mangivad stseene ja neljandal diplomietendusi.
Selle tulemusena ldhevad noored naitlejad teatrisse, sa-
tuvad kriitikatule alla ja neile 6eldakse, et nad ei oska
midagi. Aga tegelikult on nad andekad noored inime-
sed. Nad satuvad teatris lihtsalt keerulisse olukorda ega
oska ise kinnisest ringist valja murda.

Kui ma votsin vastu uue kursuse, otsustasin seda
sisteemi muuta. Hakkasin koos noore lavastaja Elmars
Senkovsiga vidlja to6tama uut dppeprogrammi, mille
koik aspektid oleksid seotud etendamisega. Eesmark oli
muuta harjutuste ja etenduse vaheline distants voimali-
kult vaikseks. Hakkasime mangima etendusi juba esime-
sel Gppeaastal.

Esimesel Oppeaastal tegime kolm lavastust, mis
koosnesid harjutustest, mis olid hdlmatud ka Gppe-
kavasse.

Esimene Ulesanne oli: monoloog. Eesmark oli aru
saada, mis on monoloog? Me ldhenesime kahte teed
pidi. Uks oli isiklik avanemine ja oma kogemuste jagami-
ne. Ma pakkusin vélja teemad ja tudengid hakkas nende
alusel monolooge iiles ehitama. Teine |ahenemine oli:
tahelepanekud. Iga tudeng pidi otsima (ihe v66ra noore

1 Mara Kimele kdnet t8lkis konverentsil lti keelest Epp Kubu ja Elmars

Senkovsi oma Dita Lince.

inimese. Ja mdangima oma monoloogis seda konkreetset
inimest.

Monoloog on paljude nditlejate jaoks sisemasin, mis
nduab suurt t66d. Tudengid pidid leidma tanavalt voora
inimese ja temaga tutvust tegema. Neil ei tohtinud olla
Uhtegi Uhist tuttavat. Nad pidid saama kellegagi nii hasti
jutu peale, et vooras inimene oleks ndus neile usaldama
oma isikliku loo. Naitlejatudengite lilesanne oli kopeeri-
da seda inimest — nii tema kehalisi kui ka kdnelisi isedra-
susi, intonatsiooni ja tambrit. See oli keeruline lilesan-
ne, mis seadis tudengite jaoks lati kdrgele.

Teine Ulesanne oli: muinasjutt. Ma olen veendunud,
et muinasjuttu peab mangima. Ja mida eksootilisem
muinasjutt, seda huvitavam. Naiteks india v3i jaapani
muinasjutt. See annab noorele inimesele vastutusvaba
tunde, sest muinasjutud seostuvad meil millegi lihtsa ja
lapselikuga. Muinasjuttu mangides kaob hirm. Aga hirm
on Uks suuremaid takistusi, mille nditleja peab enne la-
vale minekut iletama.

Kolmas lavastus oli meil teemal: imeline Lati kirjanik
Eduards Veidenbaums2. Me IGime lavastuse tema luule
pohjal. Tudengid kombineerisid materjali omal algatu-
sel, mitte minu kui &petaja juhendamisel. Ulesanne oli
antud nii, et tudengid pidid lugema labi k&ik Veiden-
baumsi luuletused. Ja igaliks pidi leidma sealt materja-
li, mis talle meeldib. Otsima vélja konkreetsed varsid.
Samuti pidid nad tutvuma luuletaja elulooga ja leidma
argielulisi seiku, naiteks et luuletajal polnud raha Udri

2 Eduards Veidenbaums (1867-1892), Lati luuletaja ja t&lkija.



maksta. Need on praktilised teemad, mis on tuttavad ka
Lati tudengitele. Igaliks tdi valja oma valiku, just sellise
materjali, mis talle meeldib. Seega koostasid tudengid
ise lavastuse alusteksti ja valmistasid selle ka esitami-
seks ette. Seejuures oli huvitav taheldada, et kuna tee-
maks oli noorelt surnud kirjaniku Eduards Veidenbaumsi
elulugu, ei tekkinud Glidpilastel rambipalavikku, sest
seostasid luuletaja elusiindmusi oma eluga ja elasid sel-
lele emotsionaalselt kaasa.

Me ei manginud neid kolme lavastust mitte teatri-
koolis, vaid andsime kilalisetendusi. Esinesime kooli-
des, lasteaedades ja teenisime sellega ka raha. Niimoodi
said tudengid lile vddrale publikule mangimise hirmust.
Lasteaias muinasjutu mangimine ei tundu ju hirmus. Sa-
mas on lasteaia publik vaga néudlik. Kui neile ei meel-
di, siis nad ldhevad lihtsalt minema. Lastele mangimine
tekitab naitlejal dige tunde selle osas, kuidas teda vastu
voetakse, kuidas temast aru saadakse ja kas tema jutt
Iaheb korda.

Seega oli esimese Oppeaasta eesmark nii lavakunsti
Oppimine kui ka rambihirmu Gletamine.

Teisel Oppeaastal oli meil plaanis teha kaks lavastust.
Keskendusime ansamblimangule ja ruumitunnetusele:
kuidas liikuda loomulikult? Samal ajal toimusid muidu-
gi lilkumis-, laulu- ja kdnetunnid. Aga kiisimus oli selles,
kuidas tudengid oskavad kogu seda materjali lavastuses
kasutada? Seetottu tegime kaks lavastust.

Esimene lavastus oli Janis Rainise ,,Kuldne hobune”.
See oli liikumislavastus, mille lavastas (iks noor Leedu
lavastaja, kes on ka ise teatritudeng. Seal tegi kaasa
kogu kursus.

Teine lavastus oli Bertolt Brechti ,,Ema Courage”, kus
samuti tegi kaasa kogu kursus. Lavastus koosnes mono-
loogidest, mis raakisid kaasaegsest s6jast. Olulised olid
naitlejate isiklikud reaktsioonid sdjaolukorrale, |lahtudes
omaenda tunnetest. Tudengid mangisid etenduses kiill
rolle, aga vahepeal jaid seisma ja raakisid sojast. Naiteks
Uks tudruk raadkis, mida ta tunneks olukorras, kus peab
tootama prostituudina ja tema ema lastakse maha.
Mangitakse labi kdik need situatsioonid, mis vdivad
sOjaajal ette tulla. Nii kujunes lavastus dokumentaal-
teatri ja ilukirjandustekstide pdiminguks.

Kolmandal 6ppeaastal to6tasime esimesel semestril
realistliku psiihholoogilise ndidendiga. Teine semester
oli pihendatud Shakespeare’ile.

Eestis on palju modernset, kaasaegset teatrit. Aga La-
tis oodatakse naitlejalt peamiselt seda, et ta oskaks esi-
tada néaidendi teksti. Muidugi on meil olemas ka kaas-
aegne teater. Aga neid lavastusi, mis ei pdhine naiden-
dil, on vahe, ja nende mangimise eest saab vahe raha.
Samas peavad nditlejad nendes teatrites, kus makstakse
korralikku palka, oskama mangida just rolle. Seeparast

peavad tudengid Oppima ise ndidendit anallilisima ja
rolli looma. Praegused Lati lavastajad ei aita naitlejaid
rollide Ulesehitamisel. Seeparast peavad naitlejad ole-
ma kangelased ja sellega ise hakkama saama.

Mina pakun rolli loomiseks valja kiisimuste-siistee-
mi. Kui sa kiisid oma tegelase kohta klisimusi, saad tema
kohta rohkem teada. Naiteks kdsis iks tudeng mult ndu,
et ta peab méangima Julia rolli, aga ei tea, kuidas seda
lahendada. Ma kisin vastu: kui vana on Julia? Selgub,
et tudeng ei olnud sellele mdelnud. Siis uurime valja, et
Julia on 14-aastane. Seejarel kasutame esimese kursuse
metoodikat: mine ja otsi Uks 14-aastane tlidruk ja plia
teda jarele mangida.

Oluline on ka partneritevaheline suhtlus. Seda puia-
me treenida esimesest pdevast peale.

Psiihholoogilistes lavastustes toimub selline imelik
asi, mis on omane ainult teatrile, mitte thelegi teisele
kunstivaldkonnale: iiheaegsus. Naitlejad on &nnelikud
inimesed, et saavad olla Giheaegselt nemad ise ja keegi
teine. Mitte keegi teine peale naitleja ei ole vdoimeline
oma elu kaheks jagama. Oluline on, et noored naitlejad
saaksid aru, et enda samastamine rolliga viib hullumise-
ni. Aga kui sa mangid ainult iseennast, on juba kolman-
dal korral igav seda vaadata. Oluline on mitte kaotada
rolli mangides eneseteadvust, distantsi endaga. Tuleb
minna teise tegelase sisse ilma kannatamata, ilma oma
sisikonda valja kiskumata. Kui sa kontrollid oma mangu
mdistusega, siis sul on justkui rakmed, millega hobust
juhtida. Ime juhtub ainult siis, kui su teadvus on vaba
jalgimaks seda, mida teed. Elad naiteks vaga kergelt
vanamuti rolli sisse.

Kui me tootasime kolmandal dppeaastal rollidega,
arutasime selle lle, mida tdhendab tegelase sisemono-
loog? See tahendabki seda, et sa ei tohi kaotada ene-
seteadvust. Sa ei mangi teksti, vaid inimest. SGnadel on
vaga suur joud. Naitleja kleepub tihtipeale sdna kiilge
ja hakkab s6na teenima. Teksti illustreerima. Aga tekst
elab oma elu. Ja tegelane peab samal ajal métlema,
reageerima ja tundma. Elama oma elu. Tegelane ei ole
tekst. Iga naitleja peaks seda mdistma.

Kui ma noorena hakkasin lavastama, tegelesin koige-
pealt (ihe vene autori ndidendiga, mida taheti ndukogu-
de vdimu ajal tsenseerida. Kogu kultuuriministeerium
aeti kokku ja arutati pikalt, kas seda lavastust tldse voib
mangida. Ma ei saanud aru, kuidas nad said muuta sel-
lise suure ja rédmsa asja nagu teatritegemine suureks
probleemiks. Teater peaks olema eksklusiivne — selline
eluviis, mis rédmustab. Aga kui sa ei taha teatrit teha
ega etendusi mangida ja kui see ei tee sind dnnelikuks ja
réomsaks, siis tasub tegeleda mdne teise elualaga.

See on tdielik ime, et naitleja suudab Uletada aineli-
se maailma piiri. Ta suudab liikuda Ghest inimesest teise



ja teha seda kergelt. Viibida erinevates ajastutes. Koh-
tuda erinevate inimestega. Sadu kordi. Saada sellest
rédmu ja naudingut. Kui nditleja votab ette TSehhovi voi
Shakespeare’i nadidendi, kohtub ta selle autoriga isikli-
kult. Autoriga kohtumine on kdige kindlam ja naudita-
vam téomeetod.

Uks asi, mis mind veel teatris huvitab, on see, et me
vBime aega kokku suruda. Mangu eripdra on see, et la-
va-aeg ei vasta pdriselu ajale. Ei ole hullemat asja, kui
see, kui laval mangitakse reaalelu ajas. Laval tuleb aeg
kokku pressida, sest laval toimub k&ik palju tihedamalt.
Ma ei matle selle all kiirustamist. See ei tdhenda, et koik
peaksid kiiresti mangima. Ainult ruum ja reaktsioonikii-
rus muutuvad suuremaks. Kui me mangime tekstikillast
naidendit, naiteks TSehhovit, tihendatult, siis siinnib uus
kvaliteet. Métete kiirus.

Minu kursus on praeguseks Oppinud kolm aastat.
Neljandal doppeaastal tulevad commedia dell’arte kur-
sus ja diplomilavastused: Shakespeare’i ,Suvedd unena-
gu” ja ,Richard lll”, Giks TSehhovi ja Uks Lati autori nai-
dend.

Ma loodan, et parast IOpetamist on see kursus
psiihholoogiliselt paremini ette valmistatud teatrisse
toole minekuks. Muidu andekad noored inimesed kao-
vad. Mitte selleparast, et keegi neisse halvasti suhtub.
Vaid selleparast, et need, kes teatris juba ees on, on
vaga tugevad. Naiteks Riia Uues Teatris plaanib teat-
rijuht Alvis Hermanis lasta lahti pool oma trupist. Kui
noored ei suuda kahe aasta jooksul saavutada sama ta-
set, kui teatris kakskimmend aastat tootanud naitlejad,
siis lastakse nad lahti. Seeparast plilame oma tuden-
gitele Gpetada iseseisvalt tootamist. Nad ei tohi jadada
ootama, et keegi sinule midagi pakub voi sinu eest dra
teeb. Peab ise hakkama saama.

Elmars Senkovs: Ma olen Mara Kimele tudeng. Pa-
rast pedagoogika eriala I6petamist hakkasin Gppima
Lati Kultuuriakadeemias. Parast akadeemias IGpetamist
pakuti kahe aasta parast t66d teatrikoolis. Ma ei Utel-
nud ei. Ma tahtsin ndidata, et koolis saab midagi muuta.

Toole hakates ilmnes senisel dppel olevat palju haid,
aga ka paris palju halbu kiilgi. Olin seda tundnud oma
nahal. Minu kooliajal oli nditeks tavaline, et me teooria-
tundide ajal magasime. Sest kogu aeg pead olema fiiisi-
liselt aktiivne. Aga vaatamata kdigele peab niitleja ole-
ma ka tark. Seeparast plilidsime akadeemias lihendada
teooria ja praktika. Naitlejatel tekitab huvi teooria vastu
see, kui nad saavad seda kohe praktikas rakendada. Kui
nad tootavad erialas Shakespeare’iga, siis kultuuriteoo-
rias loevad sama ajastu kohta ja mdistavad paremini
naidendi tausta.

Ma plidsin vdlja moelda, mis tudengeid rolli loomi-
sel aitaks. Kui naitleja mangib rolli, siis motleb ta selle

kohta valja oma loo. Loo, mille autor ta on, ja millele ta
annab kunstilise lisavaartuse. Sellest vaatenurgast on
roll tema vaba arvamusavaldus. Praegusel ajal me ta-
hame laval nadha ainult isiksusi. Mitte naitlejat. Selleks
et slinniks isiksus, on tahtis, et tudengid laseksid ennast
maksimaalselt vabaks. Teatrikoolis véetakse labi palju
harjutusteraamatuid: TSehhov, Stanislavski jne. Ma te-
gin kooliajal iga pdev harjutusi. Ja siis ma sain aru, et
60% sellest ei toota. VOi ma ei osanud neid digesti mdis-
ta. Seepdrast ma pidan iga harjutuse puhul selgitada
tudengitele, miks me seda harjutust teeme. Miks seda
on vaja. Siis on neil hoopis suurem motivatsioon seda
teha.

Esimesele kursusele tulles on kdik krampis, n-6
kaitsemuri taga, kardavad Uksteist. Pidime tegelema
tudengite avamisega. Selgus, et moni endassetdmbu-
nud tilp on tegelikult vdga huvitav.

Meil ei ole see reform veel I6puni viidud. Naiteks
Moskva teatrikoolis on mdned pedagoogid, kes ndua-
vad, et tudengid I6ikaksid juuksed Uhtmoodi lihikeseks
ja et kéik naeksid Ghesugused vilja. Selliste Ulidpilaste-
ga on pedagoogil muidugi lihtsam té6tada. Sest nende
isiksused on alla surutud. Aga me piliiame just vastupidi
vdlja selgitada, milline on iga tudengi isikupara.

Kohe kooliaasta algul ma palusin tudengitel tuua mul-
le kdikvGéimalikke materjale, mis neile huvi pakuvad. Tol
ajal olin ise 29-aastane, aga nemad 18-19-aastased. See
kiimneaastane vanusevahe tundus vaga suur. Nad toid
mulle muusikat, reisifotosid jne. Niimoodi sain nende
kohta infot ja mul oli palju lihtsam nendega suhelda. Me
saame anda ndu siis, kui radgime nendega Uhist keelt.

Jargmine asi, mida me Mara Kimelega pliliame tuden-
gite puhul teha, on soodustada nende iseseisvust. Meie
jaoks on tahtis, et nad saaksid to6tada professionaalses
teatris erinevate lavastajatega. Lavastajad vdivad olla
targad, emotsionaalsed, agressiivsed jne. Kuid naitleja
ilesanne on leida kdikide lavastajatega Uhist keelt. Uhe-
sOnaga on oluline, et naitlejad oleks iseseisvad ja oskaks
luua oma rolli.

Tahtsin rdadkida veel sellest, et moni aeg tagasi oli kas-
vatusteaduses moodne radkida intuitiivsest pedagoogi-
kast. Ma kusisin Ukskord pedagoogikadoktorilt: mis asi
see on? Sest mulle endale tundus, et ma tdo6tan intui-
tiilvse pedagoogika jargi. Ta Utles, et sellist asja polegi
fikseerituna olemas. Sest niipea kui see Ules kirjutada,
pole see enam intuitiivne pedagoogika. Siiski raagivad
teadlased sellest kui t&sisest mdistest.

Ma tahan Oelda, et 6ppejduna pead sa olema paind-
lik. Kui me votame jargmise kursuse, siis todtame ilm-
selt juba teistmoodi. Ka mina muutsin oma dpetajateed,
sest pead tunnetama tudengite ajastut ja motlemisvii-
si. Me peame andma oma teadmisi edasi nii, et noored



naitlejad saaksid iseseisvaks. Igal tudengil on oma lahe-  olulise marksdnaga mu arengu kohta. Selleparast on ka
nemine. Seepdrast me Maraga raagime iga tudengiga minu jaoks oluline radkida oma tudengitega kasvoi iga-
individuaalselt. Ma méletan oma kooliajast, kui tahtis oli paevastest asjadest.

minu jaoks, et Mara tuleks minu juurde ja ttleks mone

Lisalugemist:

Johnson, Jeff 2007. The New Theatre of the Baltics: From Soviet to Western Influence in Estonia, Latvia and Lithuania.
Foreword by Daniel Gerould. London: McFarland.

Text in Contemporary Theatre: The Baltics Within the World Experience. Edited by Guna Zeltina with Sanita Reinsone.
Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars, 2013.

Theatre in Latvia. Compiled and edited by Guna Zeltina. Riga: Institute of Literature, Folklore and Art, University of
Latvia, 2012.

Mara Kimele ja EImars Senkovsi vestlus pohineb konverentsiettekandel,
mille videosalvestust saab vaadata SIIT.



https://www.youtube.com/watch?v=hhKdyUTj4Dc
https://www.youtube.com/watch?v=hhKdyUTj4Dc

Lavastamine
valismaal

Tiit Ojasoo

Vélismaal lavastamise teemal vGib radkida memuaare
vOi Opetussonu tudengitele, kes plaanivad vélismaale
lavastama minna. Juba kooliajal puututakse kokku ini-
mestega, kes tulevad teistsugusest teatriruumist ja tei-
se teatrikeele juurest. Kuidas selleks kohtumiseks pare-
mini valmis olla?

Mul on alati olnud mé&te minna valismaale. Iga kord,
kui olen mujal lavastamas kainud, on isiklik kokkupuude
andnud tunde, nagu oleksin doktoridppe ldabinud. See
on olnud elu muutev kogemus. See on (ks pShimotii-
ve, miks me oleme Ene-Liis Semperiga siit teater NO99
trupi juurest paariks kuuks ara kdinud. Eesmark on avar-
dada silmaringi, saada raskem ja huvitavam kogemus.
Vélismaal olen lavastanud kuus korda. Sellele lisandu-
vad moned meistriklassid.

Esimene kogemus oli juba kooliajal, kui toimus Uritus
Baltic Seaside Drama, kus said kokku Lddnemeremaade
teatritudengid. Kuu aja jooksul tehti viis lavastust. Uhe
tegin mina. Teema oli ,,Homburgi prints™
dit ei ole eesti keelde tdlgitud. Inglise keeles ma seda
ei leidnud. Vene keelt ma piisavalt ei osanud, et labi lu-
geda, saksa keelt ammugi mitte. Tekkis olukord, kus ma
seisin kolleegide, lavastajate ja sealsete dppejéudude
ees ning pidin rddkima keeles, mida ma tegelikult ei osa-
nud, lavastusest, mis pdhines materjalil, mida ma tegeli-
kult ei olnud lugenud. Aga imekombel suutsin seal kdne
pidada. Ja tekkis stinergia naitlejate vahel, kes olid parit
Soomest, Islandilt ja Venemaalt.

Moni aasta hiljem sattusin Peeter Jalaka juures laud-
konda, kus olid Alvis Hermanis, Kristian Smeds ja Peeter
Jalakas, kes oli nooruses ka mitmeid kordi valismaal
lavastanud. Nii Hermanis kui Smeds raakisid, et valis-
maal lavastamas kdimine s66b sul ruttu hinge seest.
PShiline on olla oma trupi, oma néitlejate ja inimeste
juures. See vois olla kimmekond aastat tagasi. Ajalugu
on lainud niimoodi, et Hermanis lavastab nidd pdhi-
motteliselt ainult valismaal. Ja Smeds Utleb jarjest ara
toid, mis jadvad viljapoole Soomet. Isegi need t66d,
mida ta teeb valjaspool Soomet, on tegelikult tehtud ik-
kagi soomlastega. Aga mina noore mehena neid ei kuu-
lanud. Motlesin, et tahan ikka proovida.

. Seda naiden-

! saksa naitekirjaniku Heinrich von Kleisti (1777-1811) ndidend

,Homburgi prints”, mille Kleist kirjutas 1809.—1810. aastal.

Sattusime tdnu lavastusele ,Kuidas seletada pilte

”

surnud janesele”? Hamburgi, Thalia teatrisse, kus and-
sime kilalisetendusi. Parast seda tegi Thalia teatri inten-
dant Joachim Lux ettepaneku tulla Thaliasse lavastama.

Thalia teater on (ks kahest suurest teatrist Hambur-
gis. Teine on Deutsches Schauspielhaus, mis on Uldse
Saksamaa kdige suurem teater. Sealt paarsada meetrit
eemal asubki Thalia teater, mis on meie mdistes ka paris
suur. Peasaal on 1000-kohaline ja teatris to6tab umbes
400 inimest.

Thalia teatris oleme teinud neli lavastust. Esimene
neist oli pealkirjaga ,,Fuck your ego!”. Ja tapselt selli-
seks see tooprotsess ka kujunes. Mitte ainult minu, vaid
ka naitlejate ja kogu lilejaanud trupi jaoks.

Stuudio-laval tegime jargmise lavastuse ,Hanumani
teekond Lollandile”™, mis p&hines Andrei lvanovi sama-
nimelisel romaanil ja raagib pagulaseks olemisest n-6
seestpoolt.

Sellele jargnesid kaks lavastust suures majas. Esime-
ne neist oli Peter Handke ,, Tund, mil me iiksteisest mi-
dagi ei teadnud”®, kus Jaak Prints méangis kaasa ja Jiri
Nael aitas meid flilsilise poolega. Proovide ajal oli Jiri

,Kuidas seletada pilte surnud janesele”, lavastajad Tiit Ojasoo ja
Ene-Liis Semper, esietendus 10.03.2009 Teatris NO99.

,Fuck your ego!”, lavastajad Ene-Liis Semper ja Tiit Ojasoo,
esietendus 26.04.2012 Thalia teatris Hamburgis, Saksamaal.
,Hanumans Reise nach Lolland”, lavastajad Tiit Ojasoo ja Ene-Liis
Semper, esietendus 14.12.2013 Thalia teatris.

»,Die Stunde da wir nichts voneinander wussten”, lavastajad Ene-Liis
Semper ja Tiit Ojasoo, esietendus 30.04.2015 Thalia teatris.


http://no99.ee/lavastused/no83-kuidas-seletada-pilte-surnud-janesele
https://www.thalia-theater.de/de/extra/archiv/fuck-your-ego!/
https://www.thalia-theater.de/de/extra/archiv/hanumans-reise-nach-lolland/
https://www.thalia-theater.de/de/spielplan/repertoire/die-stunde-da-wir-nichts-voneinander-wussten-/

Nael kaks kuud Hamburgis. Igapdevane t66 nditlejate
flilisisega oli selle lavastusprotsessi oluline osa.

2016. aasta martsis esietendus meil Ene-Liis Sempe-
riga ,,Pygmalion”, ka suures saalis. See pdhines George
Bernard Shaw’ ndidendil, aga oli selle moderniseeritud
versioon.

Kui ma esimest lavastust Thalia teatris tegema hak-
kasin, siis intendant juhatas proovi sisse, 6eldes kuld-
sed sonad: , Kunstnikena me alati ihkame seda, et me
kohtuksime millegi uue, vodra ja tundmatuga, mis meid
inspireerib. Aga kui me sellega kohtume, siis me ei ole
rahul, et too vG0ras ei ole samasugune, nagu me ise ole-
me.” Prohvetlikumaid s6nu on raske 6elda.

Esimene lavastus oli ,,Fuck your ego!”, mis pohines
Anton Makarenko ,Pedagoogilisel poeemil”. Mind vai-
mustas mote ideaalselt koordineeritud (ihiskonnast,
kommunismist vdi sotsialismist kdige paremas tahendu-
ses, mida Makarenkol dnnestus koloonias ehitada. Aga
sakslaste jaoks oli see midagi darmiselt fasistlikku, usku-
matult jubedat. Ja igasugune koos mangimine sellises
tahenduses, nagu me teatris NO99 oleme kalliks pida-
nud, tundus neile absurdne.

Siit hakkavadki kokkuporked. Selle lavastuse drama-
turg oli Eero Epner, kes soovitas naljaviluks iroonilist
pealkirja , Fuck your ego!”. Aga teater arvas, et see on
vaga tore pealkiri ja prohvetlikumat pealkirja olekski
raske leida. Sest lavastusprotsess katkes endas seda,
kuidas me inimestena kokku saame. Minu jaoks oli ke-
halise kasvatuse tunni alguses Gpilaste llesrivistamine
ja ,jarjest loe” kdaskluse andmine kdige normaalsem asi.
Aga sakslased Utlesid, et kui moni kehalise kasvatuse
Opetaja seda teeks, siis ta oleks jargmisel pdeval poo-
dud. See on absoluutselt valistatud Saksamaal. Marssi-
misproovidega sai palju nalja. Rivis marssimine, mis
minu lapsepdlves oli normaalne nii lasteaias kui ka koo-
lis, tundus sakslastele taiesti vastuvdetamatu. Loomuli-
kult me tegime sellest siis pika stseeni. Naitlejatele ope-
tati lihntsamad liigutused ja poérded selgeks. Ja igaliks
sai olla kasutaja: ,Paremale, vasakule, otse, seis, imber
poord!” Siis vois ndha inimeste silmis r6dmu siittimas,
et saan kolleege kasutadal!

See lavastus tegeleski sellega, kas ja kuidas on voi-
malik saavutada Uhtsust individualistlikus Euroopas?
Trupisisesed ja trupi ning meie vahel tekkinud pinged
hakkasid ise jutustama seda lugu, mis oli lavastuse sisu.
Proovid ei olnud lihtsad. Uks ekstsess ja narvivapustus
jargnes teisele. Aga seeldbi tegelesime teemaga: kuidas
me Opime lksteist tundma, millega me lepime ja mille-
ga ei lepi?

1”7

6 ,,Pygmalion”, lavastajad Ene-Liis Semper ja Tiit Ojasoo, esietendus
19.03.2016 Thalia teatris.

IImnes mitmeid kultuurilisi probleeme. Saksamaal
on kombeks proovisaalis siitia. Aga ma imestasin, et kui-
das te soote sel ajal, kui me to66d teeme? Ma olin arva-
nud, et sakslased on tdpsed, seal kehtib saksa eksakt-
sus. Aga kui koik jaid proovi 15 minutit hiljaks, siis ma
kiisisin, et kus see saksa tdpsus teil on? Mille peale nad
Utlesid: ,,Jah, aga me tegelikult tahaks olla rohkem nagu
itaallased.”

Samas, Uhel naitlejal ei olnud 40 paeva olnud Uhtegi
vaba paeva. Pea iga pdev proov ja etendus. Sellist hea-
olu, mida meil nduab ametilihing, et peab olema 36
tundi katkestamata puhkust, Saksamaal veel ei ole. Nad
kadll liiguvad selles suunas, et hakataks arvestama vahe-
malt naitlejate tooaega.

See néitab seda, et lihelt poolt vdib ju vihastada, kui
nad kogu aeg 15 minutit proovi hiljaks jadvad. Aga kui
sa vaatad teistpidi: neil Idppes 66sel kell 11 etendus ja
nad tulevad hommikul kella 10-ks proovi, neil ei olnud
aega hommikust siitia ja neil oli vahepeal kell 8 hommi-
kul veel kostliimiproov linna teises otsas — selleparast
nad hilinevad ja proovis s66vadki. PGhimdtteliselt ta-
hendab niitlejaks olemine Saksamaal seda, et sa oled
t66l 17-18 tundi 66padevas. Nild ma raagin peamiselt
Uhest suurest teatrist, aga kokkupuuteid teiste teatrite-
ga on ka olnud.

Olemuslikult on naitlejate ja lavastaja vahel alati
pinge. Kui naitleja peab olema elu kontsentraat ja la-
vastajana sa pead ndudma, et muutu niidd, palun, elu
kontsentraadiks, ja eriti tore oleks, kui sa teeksid seda
abstraktsel tasandil, siis see on paris suur pingutus. Ja
inimene normaalselt ei taha seda teha, hoolimata heast
tahtest. Siis tekib naitleja ja lavastaja vahel pinge, mis
on paratamatu, ilus ja Gldse mitte halb.

Pingeallikate hulka lisandub keel. Esimese proovi-
perioodi tegin slinkroontdlgiga, kes oli vdaga hea. Ta
suutis samal hetkel, kui nditleja karjus, selle teksti mulle
korva tolkida. Aga hilisemad lavastused olen teinud kdik
inglise keeles, mis ei ole ei minu ega nende emakeel.
Siis tunneme ennast vordselt ebakindlal pinnasel. Keelt
tuleb Gppida. Enamik jamasid tulebki sellest, et sGna-
dest ei saada aru.

Kui ma motlen selle peale, kuidas viimase lavastuse
,,POOrioo une”” proovides me iga niansi tle vaidlesime,
siis vodras keeles oleks see olnud keeruline. Uhtpidi on
selles asja ilu. Aga teisalt on see lks pdhjus, miks meie
lavastused on pigem visuaalsed kui tekstipdhised.

On ka palju erinevat olmekultuuri, millest tuleb aru
saada. Naiteks mu ema (tles, et mits peas ei s6oda.
Sakslased so6ovad kill mits peas. Ma kusisin huvi pa-

7 ,NO40 P66rio6 uni”, lavastajad Ene-Liis Semper ja Tiit Ojasoo,
esietendus 01.06.2016 Estonia kontserdisaalis.


https://www.thalia-theater.de/de/extra/archiv/pygmalion/
http://no99.ee/lavastused/no40-poorioo-uni

rast, kas teie emad kunagi ei 6elnud, et mits peas ei
s00da? — Ei, see ei ole nende jaoks teema. Nii palju on
asju, mille peale sa ei tulegi. Naiteks seesama s6ogikdisi-
mus, mis pdhjustas ikka pikalt pingeid.

Aga Saksa teatris on palju toredaid asju ka. Té6kor-
raldus on ka selles osas teistmoodi, et Uks oluline tege-
lane, kellest ma alles kolmanda lavastuse puhul aru sain,
kui me suurde majja ja suurde saali laksime, on lavas-
taja assistent. Inspitsienti seal meie tahenduses ei tun-
ta, inspitsient istub puldis ja Utleb valgustajale: ,,Niid
tuleb panna jargmine pilt.” Aga lavastaja assistent on
lavastaja kéige otsesem ja ldhem abiline. Isegi sel ajal,
kui lavastus on repertuaaris ja lavastaja teatrist lahku-
nud, teeb ta lavastuse kunstilise taseme hoidmiseks
naitlejatele markusi.

Assistentide siisteem on Saksamaal {ildse vaga suur.
Nii lavastaja kui kunstniku assistent on alati kdrghari-
dusega. Ene-Liis Semperi esimene assistent oli stseno-
graafia ja arhitektuuri kérgharidusega tidruk, kes tegi
jooniseid, otsis asju kokku, oli ddrmiselt intelligentne ja
kohutavalt andekas, aga tema enda vdimalus stseno-
graafiks saada tuli alles parast seda, kui ta oli mitu aas-
tat t6éo6tanud assistendina. Lavastaja assistentidega on
sama lugu, nad on kd&ik tavaliselt lavastajana |6petanud.

Eraldi teema on naditlejate individuaalsus, millest oli
ka eelnevalt juttu. Naitlejate ametilihingut neil ei ole.
Koolist saati Opetatakse seda, et sa pead ise enda eest
seisma, ise ennast presenteerima. Kuna iga viie aasta
tagant vahetub teatri intendant, tdhendab see, et ena-
mik trupist laheb uude teatrisse. Mis tdhendab omakor-
da seda, et sa pead olema turul kogu aeg heas kirjas.
Sellega kaasneb olukord, et liksi mangimist esineb vaga
palju. Aga igatsus koos mangimise jarele on neil suur.
Kui , Kdnts”® kais talvel Hamburgis ja see trupp, kelle-
ga me parasjagu koos tdodtasime, nagi, mismoodi teatri
NO99 niitlejad hingavad Uhes taktis, olid nad vélutud.
Nad olid selle lavastuse andunud austajad. Aga neil en-
dil on ainult Ghe lavastuse jooksul keeruline saavutada
sellist koosmangu.

Tookorralduse mottes. Kuna suure saali aeg on kallis,
siis Thalia teater, mis on lisna karm teater, annab ainult
10 proovi suurel laval, mida on heli ja valguse poolest
keeruliste tikkide Ules ehitamiseks kohutavalt vahe.
Aga sellest hoolimata on Bauprobe. Nad ehitavad lava-
kujunduse mitu kuud enne lavaproovide algust korraks
kdeparastest materjalidest lles. Et kunstnik ja lavastaja
seda korra naeks. Nii on Ghelt poolt ajakasutus vaga pii-
ratud. Teiselt poolt toimub justkui priiskamine — terve

8 ,,NO43 Konts”, lavastajad-kunstnikud Ene-Liis Semper ja Tiit Ojasoo,
esietendus 17.10.2015 Teatris NO99.

padev voetakse selleks, et ehitada lles lava ja seda liht-
salt vaadata.

Kui me tegime niid ,,P66rio6 und”, siis tegime ka sel-
liseid lavaproove Estonias ja sellest oli palju kasu. Ruum
oli teistsugune. Uhtpidi ehitab vene koolkond tavaliselt
maketi. Me Ene-Liisiga kasutame palju ka kujutlusvoi-
met — arutame omavahel, mis on laval ja kuidas see
mojub. Aga teisalt, kui minna keerulisemasse ruumi, kus
objektid ja vaatenurgad muutuvad komplitseerituks, siis
on lavakujundusproovist tdesti palju kasu.

Bauprobe’ga seostub Thalia teatris r6dm tookodade
tookvaliteedi tle. Kui me viimati kdisime, siis teatri inse-
ner motles valja lahenduse Uhele keerulisele lavakujun-
dusele. Ja kui me parast vaatasime, kuidas see kujundus
teostatud on, siis see oli uskumatult kvaliteetne! Usku-
matult ilus. Evald Hermakdila kdest Gppisin selle kombe,
et istun ja vaatan, kuidas lava maha vdetakse. Mis on
Uks daarmiselt ilus ja koordineeritud tegevus. Festivalidel
ma tavaliselt ei aita oma tehnikuid. Sest mulle meeldib
neid vaadata. See on nii ilus. Lava maha votmine. Ja kui
nad on seda mitu korda teinud, siis lava maha votmi-
se aeg liheneb kordades. Aga Saksamaal sa vdid vaa-
data, kui ilusti nad suudavad lavakujundust teostada.
Uhes lavastuses oli meil parkettpdrand. Nad (tlesid, et
me ei saa parisparketti kasutada ja teeme selle parke-
ti koik liistud ise. 2500 parketiliistu, mis olid kdik eraldi
Ule maalitud. Selline t66eetika ja tehniline taiuslikkus on
kohutavalt kaunis.

Aga sellel on loomulikult ka oma miinuspool. Minu
assistent Thalias on viimastel aastatel olnud itaallane
Giacomo Veronesi, keda tanu Jiri Naela magistrikursu-
sele on vdimalik ka Eestis tervitada. Ta on 0ppinud lisaks
Itaalia teatrikoolidele Anatoli Vassiljevi ja Alvis Herma-
nise juures. Aga selleks, et Saksamaal toole saada, oli ta
pikalt Thalia teatri assistent. Arutasime temaga, kuidas
meile tundub Saksa teater ja saksa teatritegemise viis.
Uhelt poolt valitseb tehnilise poole pealt absoluutne
labimdeldus, uskumatu professionaalsus ja nauding,
millega Uks tikk valmib: grimm, lava ja puutétkojad.
Kuidas nad koike iles ehitavad ja kuidas neile selleks,
tanu ametithingutele, aega ja vdimalust antakse. Kuid
sama Uritatakse teha ka kunstilise poolega — optimee-
ritakse nii palju, kui saab, aetakse kdik vaga pinevaks.
Tulemus on see, et naitleja vahetamine ilma lavastaja
teadmata on nende meelest normaalne. Sest assistent
teab, kuidas naitleja peab mangima. Minu jaoks ei ole
see absoluutselt aktsepteeritav. Jaak Prints on man-
ginud Handke-lavastust nlid umbes 30 korda. Ja vGib
kinnitada, et tdiskoosseis on olnud laval vaid veidi roh-
kem kui pooltel kordadel. Uhtpidi ma saan aru, et meil
on 1000-kohaline saal, Jaak on Tallinnast kohale lennu-
tatud ja siis on vaja etendus anda. Teistpidi jalle — isegi


http://no99.ee/lavastused/no43-konts

lavastuses, kus naitlejad justkui ainult kdnnivad tle lava,
on nditleja isiklik sarm ja karisma see, millest on kdik
kokku pandud.

Tapselt samamoodi on naitlejatdds. Kui te kujutate
ette, et teil on aastas viis esietendust. Puhkepaevi ei ole.
Kui teil on esietendus laupdeval ja te |ahete esmaspaeval
jalle proovi — samasse proovisaali, samade kolleegidega
—, ja teile tuleb uus lavastaja ja Utleb ,hakkame nidd
paugutama!”, siis sa loomulikult inimesena Uritad lei-
da kesktee, kuidas see jarjekordne lavastus dra teha.
Me koik teame, et need on repertuaariteatri miinused.
P6himé&te on, et lahendame ké&ik tehniliselt dra. Aga
monikord tekib kiisimus: kuhu jaab slida ja looming? Siin
on muidugi ka raha kiisimused. Mdned naitlejad Thalias
on Belgiast ja Utlevad: ,Te olete rikkad nagu krodsused!
Sellised mugavused! Kui meil hakatakse lavastust tege-
ma, siis panevad kdik oma viimased veeringud mangu ja
loodavad, et nad suudavad selle v6la mdne aasta parast
ara maksta.” ltaallane (tles, et Itaalias tehakse teatrit
ainult sidamega. Mitte midagi muud ei ole. Tuba ei ole,
raha ei ole. Ainult stida rinnust vélja ja sellega tehakse
teatrit. Nii et Uhtpidi annab see tehnilisus ja rikkus vi-
malused. Teistpidi paneb rikkus peale kohustused.

Uks oluline tegelane on teatri kontekstis dramaturg.
Suures teatris ei té6ta mitte Uks voi kaks dramaturgi.
Neid on seal vahemalt viis-kuus-seitse. Iga lavastuse
juures on oma dramaturg, kes on omamoodi kont-
roll-1li lavastusprotsessi ja intendandi vahel. L&puks ta
teeb ka kavalehe. Aga eeskatt on dramaturg lavastaja
vestluspartner. Ta suudab igas proovis kontseptuaal-
selt anallitsida seda, mida mangitakse, kuhu liigutakse,

millised on nditlejate stambid, mis on ootamatu, mis on
huvitav. Kogu aeg on sul keegi inimene, kellega raakida.
Lavastaja t60 on suhteliselt tiksildane juba Eestis ja kui
valismaal olla, siis on koduigatsuse aspekt ka péris kdva
selle juures. Aga siis on sul véimalik vahemalt dramatur-
giga raakida, just tdhenduse juttu. Kiisimus ei ole selles,
kuidas me mingi stseeni lahendame, vaid: mida meil
selles stseenis vaja on? Mida me tahame selle stseeniga
kontseptuaalsest seisukohast 6elda?

Loppsdnaks tahaks meenutada, kuidas lavakooli ajal
Ingo Normet viis meid |6pureisile. Me olime kiimme
pdeva Theatertreffeni festivalil. See oli meie esimene
kokkupuude Saksa teatriga. Ingo suutis organiseeri-
da nii, et me elasime neljatarnihotellis ja meile anti ka
pdevaraha. Aga kes siis pdevaraha soo0gi peale kulutas!
Kes ostis jalandusid, kes plaate ja kes &lut. Esimene kok-
kupuude Saksa teatriga oli tdiesti Sokeeriv: miks nad
niimoodi teevad? Paljud meie kursuselt loobusid teatri
vaatamisest — need, kes raha Olle peale kulutasid. Aga
Ingo oli ponevil, vaatas kogu aeg: ,0i, kui pénev!” Ma
vaatasin siis ka, et mis seal nii pOnevat on? Ja pikapeale
hakkasin Uhest ja teisest asjast aru saama. Reisid Berliini
ja teistesse Saksa teatrikeskustesse on olnud alati sil-
miavavad. Kes tdnases Euroopa teatris ei oleks Frank
Castorfilt, Christoph Schlingensiefilt, René Polleschilt
midagi laenanud!

Aga nlitd, kui ma lahen Saksamaale kiilalislavastaja-
na, on oluline kdigist kultuurilistest mittemdistmistest
Ule saada. Ja teha kokkuvottes ikkagi iseenda teatrit.
Sellist teatrit, nagu ainult sina teed. Mitte pllda olla
Uks paljudest Saksa teatri lavastajatest.

Tiit Ojasoo artikkel pohineb konverentsiettekandel, mille videosalvestust saab vaadata SIIT.
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Lee Strasbergi
meetodnaitlemine

Mihaela M. Mihut

Ma harjutasin siinseks ettekandeks, sest mul on raske
esineda olukorras, kus ma ei kehasta etteantud tegelast.
Olukorras, kus pean radkima iseendana. Seetottu piilid-
sin alustada Naitlejate Stuudio esimese harjutusega,
mis on l66gastumine toolis. See ei aidanud. Seejarel
otsustasin proovida meetodi teist harjutust, mis on kes-
kendumine. Plidsin leida sobiva objekti ja keskendu-
da sellele, et koondada moétteid ja valtida kahtlusi, mis
meile naditlejatena pidevalt ligi hiilivad, naiteks: ,,Kas ma
olen piisavalt hea, et vaatajate ette minna?”

Meetodnaitlemise harjutuste Glekordamine ja Naitle-
jate Stuudios Opetatava tehnika kasutamine annab nait-
lejale toe, mille abil lavale astuda.

New Yorgis asuva Niitlejate Stuudio asutasid 1947.
aastal Elia Kazan!, Cheryl Crawford? ja Robert Lewis3.
Lee Strasberg® tootas selle kunstilise juhina alates 1951.
aastast kuni oma surmani 1982. aastal.

Naitlejate Stuudio on ainulaadne koht, kus pihendu-
takse realistlikule naitlemisviisile ja kus kutselised nait-
lejad saavad oma oskusi pidevalt arendada. Meetod-
nditlemine aitab nditlejatel saavutada loomingulist
inspiratsiooni toetaval, aga mitte rangelt etteantud
moel.

Puskin Gtles, et kunstniku Glesanne on pakkuda ette-
antud oludes tdeseid tundeid. Aga Stanislavski arvas,
et kui geeniustele on antud looduse poolt voime jéuda
loomeseisundi kdrgeima astmeni, siis tavainimesed v&i-
vad jouda ligildhedase seisundini iseendaga too6tades.

Meetodnaitlemine annab naditlejale rea téovahen-
deid, millega tiivustada loomingulisust ja rolliloomet.
See julgustab naitlejat kasutama oma vahendeid va-
balt ja avastama erinevaid v&imalusi rolli loomiseks.
Meis koigis on peidus erisugused jooned: headus, kur-
jus, r66m, kurbus, armastus, petmine, valgus ja varjud.

1 Elia Kazan (1909-2003) oli kreeka paritolu Ameerika teatri- ja filmila-

vastaja, kirjanik ja naitleja.

Cheryl Crawford (1902-1986) oli Ameerika teatriprodutsent ja -lavas-
taja.

Robert Lewis (1909-1997) oli Ameerika néitleja, lavastaja ja teatripe-
dagoog.

Lee Strasberg (1901-1982) oli poola paritolu Ameerika naitleja, la-
vastaja ja teatripedagoog. Teda tuntakse ,meetodnditlemise isana”.
Alates 1920. aastatest kuni elu I6puni arendas ta valja hdale-, keha- ja
tundemaluharjutustel pdhineva meetodi, mis t3i podrde naitekunsti
ja mojutas Ameerika teatri- ja filmikunsti laiemalt.

Minu meelest ei ole vaja otsida tegelasi meist véljast-
poolt. Selle asemel saame rolliloomele Idheneda sisetd6
kaudu. Meie Mina, mis t66 kdigus muutub ja mida me

uuesti avastame, pakub pidevalt uut arusaama inimkai-
tumisest. See lubab meil kehastada tegelasi ainulaadsel
moel. Keegi ei ole sinu moodi. Keegi ei oska maailma
télgendada samamoodi, nagu sina. Ainult sa ise saad
olla ainukordne, Gllatav, eriparane ja seeldbi ka Gldistus-
jouline.

Meetodnditlemise tehnika Spetab naitlejatele, kui-
das oma instrumenti kasutada. Kuidas tarvitada mois-
tust, tundeid ja keha, kogemusi ja kujutlusvéimet nii,
et draamategelase hinge vdoimalikult taisvaartuslikult
edasi anda. Samas ei anna meetod ette kindlat valemit
ega kitsast rada. Naitlejad peavad toetuma omaenda
impulssidele ja instinktidele. Kuid meetod aitab saavu-
tada valjendusvabadust hetkel, kui inspiratsioon peale
ei tule.

Modned inimesed arvavad, et nditlejaks saamiseks
kulub paarkimmend aastat. Ma pakun, et selleks kulub
kogu elu. Inimkonna esindamine tahendab suur vastu-
tust. See nduab eluaegset harjutamist. Nii nagu me ini-
mestena pidevalt kujuneme, muutume ka kunstnikena.
Sa IGpetad naitlejatoo alles hetkel, kui [Gppeb su elu.

Minu isiklik areng naitlejana Naitlejate Stuudio lavalt
kuni Sppejouks saamiseni New Yorgi visuaalkunstide
koolis on dpetanud mind muutma meetodnaitlemist nii,
et see toimiks nii teatri- kui filminditlejate puhul. See on
aidanud mul margata maailma ja juhendada lidpilasi,
Iahtudes igaiihe isiklikest véljendusvahenditest.


http://theactorsstudio.org/

Mul oli hea meel to6tada ka lavakunstikooli Glidpilas-
tega ja naha, et neil on julgust usaldada ennast mitte-
teadmise seisundisse. Minu silmis on naitlejatoo seotud
alati teadmatusega. Ukskdik kui palju me ka ei harjuta
ega valmistu, muutub lavale voi kaamera ette astumise
hetkel kdik. Siis pead naitlejatédga otsast peale hakka-
ma. See on pidev protsess.

Naitlejate Stuudio on ainulaadne keskus selle poo-
lest, et see kutsub professionaalseid néitlejaid alates
algajatest kuni kogenud staarideni tagasi tundidesse.
Stuudio uksed on neile alati valla, kui naitlejatoos tekib
keerulisi Glesandeid voi probleeme tegelaskuju loomi-
sega. Naitlejad tulevad tagasi stuudiosse isegi juhul, kui
on teatritdédd teinud juba 30—40 aastat. Nad teavad, et
naitlejatdo on pidev protsess. Seda elukutset ei ole voi-
malik dra Oppida 4- vGi isegi 10-aastase kooliajaga. See
nduab elukestvat pihendumist.

Lisalugemist:

Inimesena arenedes ja elu erinevaid kiilgi tundma &p-
pides muutume me iga pdev. Me peame lubama oma-
enda muutumisel saada osaks rollidest, mida kehasta-
me. Nditleja peab tdusma oma karakteri kdrgusele, mit-
te tooma tegelaskuju alla enda juurde. Seejuures void
sa tunda end vabalt, on lubatud kogeda ja eksida. Nait-
lejate Stuudios soovitatakse meil pidevalt mitte karta
eksimusi. See vdib tunduda algul hirmutav. Sest igatiks
tahab avaldada muljet ja olla sGnaosav. Kuid iga meie
enesevaljendus on oluline juba seetdttu, et kannab en-
das inimeseks olemise kogemust.

Seeparast otsustasin viia lavakunstikooli Ulidpilaste-
ga labi Opikoja ,Naitlejad t60s”, kus demonstreerime
vaikest osa naitlejatddst ja anname vdimaluse saada
aimu harjutusmeetodist, mida kasutatakse Naitlejate
Stuudios niitid juba le 60 aasta.
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Kuidas arendada
naitlejat Rudolf Labani
ja Yat Malmgreni
tehnika abil

Per Nordin

Kui ma naitlejaks 0ppisin, oli mu Opetajaks kahel esime-
sel aastal rootsi tantsija ja teatripedagoog Yat Malmg-
ren (1916-2002). Parast kooli I6petamist tootasin algul
naitlejana, kuid seejdrel laksin Labani ja Malmgreni teh-
nikat dppima. Nild dpetan ise seda tehnikat Goteborgi
Ulikooli teatritudengitele.

Jargnevalt annan Ulevaate Rudolf Labani eluloost ja
uurimistéost, mida Malmgren jatkas. Vaatame tehnika
kujunemislugu ja mdnda harjutust, selle liikkumiskeele
algust, n-6 esimesi sdnu.

Koik sai alguse 1900. aasta paiku, kui kunstides ja
Uhiskonnas toimusid paradigmaatilised muutused. K&i-
gest monikimmend aastat varem oli Charles Darwin
avaldanud oma uurimistoo liikide tekkest. Enam ei dik-
teerinud inimeste motlemist kirik, vaid ristiusu asemel
sai Uha enam normiks teaduslik [dhenemine. 1899. aas-
tal avaldas Sigmund Freud ,Unendgude tdlgendami-
se”. Peagi ilmusid Carl Gustav Jungi uurimused ja (ks
tema votmeteoseid ,Psiihholoogilised tiilibid” (1921).
Visuaalkunstis, teatris, kirjanduses ja tantsus tekkis
ekspressionistlik liikumine, mille laines tdusis esiplaanile
ka Labani nimi.

Rudolf Laban (1879-1958) siindis Kesk-Euroopas,
Bratislavas, praeguse Slovakkia ja tollase Austria-Ungari
impeeriumi aladel. Labani isa oli sOjavdelane, kes pidi
palju ringi randama. Sellega seoses avanes noorel Rudolf
Labanil vdimalus ndha maid ja erinevaid liikkumisstiile, nt
sOjavde liikumist, rahvatantsu ja Tirgi keerlevad der-
viSeid. Kuid Laban ei hakanud &ppima sdjakunsti, nagu
isa oli lootnud, vaid arhitektuuri.

1920ndatel laks ta Miinchenisse, mis oli tollase Eu-
roopa olulisemaid kultuurikeskuseid Berliini ja Pariisi
korval. Seal tegutsesid maalikunstnikud, nt Vassili Kan-
dinsky, ekspressionistlikud teatritrupid ja kabareed.
Laban arendas vilja stiili, mida nimetas ekspressionist-
likuks tantsuks. Kuid teda huvitas liikumine laiemalt:
kuidas saab eraldada Uhe liigutuse jadast ja seda teadli-
kult kasutada? Ta hakkas uurima liikumist nii tantsus kui
igapdevaelus.

Ta arendas vélja liikkumiskoori (movement choir)
kunsti. See tahendas suurte inimriihmade, tuhandete

inimeste osavotul toimuvaid liikkumisetendusi, milles
osalesid nii amatoorid kui ka professionaalid. Laban asu-
tas Saksamaal, Prantsusmaal, Sveitsis jm hulga koole,
mida hakkasid juhtima tema dpilased. Ta tegeles korra-
ga mitmel rindel: tantsukoolid, teatri- ja tantsutrupid,
uurimistdo ja raamatute kirjutamine.

Sel ajal vottis Saksamaal vdimust Natsionaalsot-
sialistlik Saksa Toolispartei. Tulemas olid 1936. aasta
olimpiamangud, mida partei kavandas suurejoonelise
propagandadritusena. Lisaks ollimpiamangudele toi-
musid kultuurimangud. Ja Labanil, kes oli sel ajal Berliini
ooperiteatri tantsujuht, paluti korraldada olimpiaman-
gude-aegne hiiglaslik liikkumiskoori etendus. Laban vottis
t66 vastu. Kuid Joseph Goebbels, kes oli sel ajal propa-
gandaminister, tuli lilkumiskoori proove vaatama ja talle
see ei meeldinud. Ta leidis, et Labani liikumiskoorikunst
ei vasta natsionaalsotsialistlikule agendale. Seetottu ei
olnud Labanil vdoimalik Saksamaal t66d jatkata.

Ta léks Pariisi. Ja sealt edasi Inglismaale, kuhu teda
kutsus endine Gpilane ja tolleks ajaks ekspressionistli-
ku tantsu juhtkujuks tdusnud Saksa balletitantsija Kurt
Jooss (1901-1979), kes oli ka ise varem Saksamaalt Su-
urbritanniasse pdgenenud. Joossi kutsel hakkas Laban
toodle olulises kultuurikeskuses Dartington Hallis. Sinna
oli kogunenud mitmeid Saksamaalt jm pdgenenud kuns-
titegelasi, kelle osalusel sai keskusest uute kunstisuun-
dumuste kasvulava ja ristumispaik. Sinna kutsuti dpeta-



ma ka Vene néitleja ja teatripedagoog Mihhail TSehhov
(1891-1955), kes arendas kahe aasta jooksul nditleja-
treeningut.

Mihhail TSehhov ja Rudolf Laban viibisid Dartington
Hallis kill samal ajal, kuid nende kohtumise kohta ei ole
kindlaid téendeid. Siiski vGime margata sarnasusi nende
teminoloogiate vahel.

Inglismaal hakkas Laban tegelema uute suundadega.
Ta Opetas naitlejatele liikumist ja arendas koolinoorte
liilkumiskasvatust. Ta téotas koolides psiihhiaatrina ja
sellest suunast kujunes hiljem tantsu- ja lilkkumisteraa-
pia.

1950ndatel arendas Laban edasi oma liikumisanaliii-
si. Ta tolkis saksakeelse terminoloogia inglise keelde ja
plddis Ghendada liikkumisuurimust talle kéige laheda-
sema, Jungi psiihholoogiliste tlilipide teooriaga. Labani
ja tema assistendi William Carpenteri arvates oli Jun-
gi teooria kunstidele sobivam kui Freudi oma. Mdnda
aega tegutsesid Laban ja Jung (iheaegselt ka Sveitsis,
kuid pole teada, kas nad isiklikult kohtusid. Laban nime-
tas enda ja Jungi ideede Uhisteooriat ,Liikumise psiih-
holoogiaks”. Labani jaoks oli oluline, et tema assistent
Carpenter jatkaks tema t66d ja arendaks edasi nii uuri-
must kui harjutustikku.

Tulles tagasi Yat Malmgreni (1916-2002) juurde, nde-
me, et ka tema Oppis Berliinis liikumist ja tantsu ning
arendas valja oma soolotantsustiili. Talle meeldis esine-
da sooloartistina, mdnikord isegi ilma muusikata. 1939.
aastal voitis Malmgren vaba tantsu vodistlustel kuldme-
dali. Kuid kuna Saksamaa ei olnud turvaline koht tegut-
semiseks, liikus ta edasi Suurbritanniasse.

Kurt Jooss kutsus Malmgreni Dartington Halli. Just sel
ajal kohtus Malmgren esimest korda Labaniga. Maletan
Uliopilasajast, kuidas Malmgren kirjeldas oma esimest
kohtumist Labaniga. Too oli tundunud veidra mehena,
kes tegeles mudelite ja geomeetriliste kujunditega.

Jargnevalt tegi Malmgren koos Joossi tantsutrupiga
ringreisi Inglismaale ja Ameerikasse. Parast trupi harg-
nemist 1940. aastal reisis ta Brasiiliasse, kus arendas

edasi oma tantsustiili. Ta kohtas Brasiilias ka vene nait-
lejaid, kes tutvustasid talle Stanislavski tehnikat. See-
jarel tuli Malmgren tagasi Euroopasse, kus esines oma
soolotantsudega.

Tema peatuskohaks sai London. Kuid 1950ndatel ei
saanud ta vigastuse tottu tantsijana jatkata ja hakkas
Londonis toéle liikumisGpetajana. Tema juurde tuli dp-
pima Uha rohkem naitlejaid. 1950ndate I6pus kuulis
Laban, et Malmgren on tagasi Inglismaal, annab Londo-
nis tunde ja on saavutanud markimisvaarse kuulsuse. Ta
kutsus Malmgreni oma Manchesteris asuvasse kesku-
sesse! tunde andma.

Parast oma kaastoolise Carpenteri ootamatut surma
andis Laban Malmgrenile le hunniku pabereid ja Utles:
,Siin on minu senine uurimisté66. Mul pole jaksu siit ise
edasi minna. Aga ma nden, et sina suudad sellega jatka-
ta.” Malmgren kirjeldas meile kui tudengitele hetke, kui
ta vaatas rongis neid , Liikumise psiihholoogia” lehekiil-
gi ja nagi, et kogu tema tantsijakarjaar on seletatud ara
Gldmoistetavates terminites. Ta mOoistis, et saab arenda-
da sellest materjalist dpetusmeetodi.

Malmgren siistematiseeris Labani terminid ja t66tas
védlja tehnika, mis sobib nii naitlejate kui tantsijatele.
Siiski tundus Malmgrenile, et tehnika sobib paremini
naitlejadppesse. Ta asutas 1963. aastal koos kaaslastega
Londonis teatrikooli Drama Center London, kus kasutas
Labani meetodit ja karakterianalliiisi. Tema ldhenemi-
ne nditlejadppele oli nii erinev inglise naitlejakoolituse
senisest tavast, et tekitas elevust, diskussiooni ja muu-
tusi naitlejadppes. 1964. aasta Inglismaal oli tegu suure
muutusega. Uude kooli tuli Gle hulk teiste teatrikoolide
aliopilasi.

Kuid Rootsi joudis ,Yati tehnika” keerdkdikudega.
Enne 1960. aastaid koolitati natlejaid Rootsis teatrite
juures, nditeks mitmed tuntud naitlejad alustasid teat-
ridpinguid Goéteborgi linnateatri juures. Kuid 1960ndatel

1 The Laban Art of Movement Guild, praegune The Laban Guild for

Movement and Dance, loodud 1945. aastal Manchesteris.
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otsustas valitsus hakata ise rajama teatrikoole naitleja-
te, ooperi- ja operetilauljate harimiseks. Kolmest koolist
Uks asus Goteborgis ja selle muusikataustaga rektor laks
Euroopasse sobivaid dppemeetodeid otsima. Ta joudis
otsaga Londonisse, kus tal soovitati minna rootslase Yat
Malmgreni loodud teatrikooli Drama Center London.
Seal hakkas talle meeldima Labani-Malmgreni meeto-
di Ulesehitus, mis haakus nii muusika kui liikumisega.

Lisalugemist

Nii kutsus ta Yat Malmgreni dpetama Goteborgi, kus
too tootas aastatel 1966—1973. Ka mul dnnestus tema
kde all paar aastat Sppida. Nii hakkaski Rootsis ja mujal
maailmas levima Rudolf Labani ja Yat Malmgreni tehni-
ka, mis omakorda pdhineb Stanislavski siisteemil, karak-
terianallilsil ja liilkumispsiihholoogial. Jargnevas opiko-
jas teeme lavakunstikooli Glidpilastega labi méned ,Yati
tehnika” harjutused.
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Traditsioonilisest
teatrist

Benny Claessens

Kdigepealt tahan tanada siin toimuva etenduskunstitee-
malise arutelu eest. Kuid pean Utlema, et ma ise otsin
midagi muud.

Olen teinud naitlejana koostood lavastajatega Sak-
samaal ja Belgias, naiteks Alvis Hermanise ja René Pol-
leschiga. Nad tunduvad erinevate lavastajatena, kuid
minu silmis radgivad ihest ja samast. Ja see on erinev
sellest, mida mina teatris otsin.

Ma voiksin arvata end postdramaatilise teatri tegija-
te hulka. Kuid mulle tundub see teooria liiga abstraktne.
Mind huvitavad vastupidi konkreetsed asjad. Belgias ja
Saksamaal arvatakse, et ma tegelen kaasaegse tantsu,
performance-kunsti voi installatsioonidega. Kuid ma ise
arvan, et ma teen hoopis traditsioonilist teatrit.

Traditsioonist raakides ei pea ma silmas valgenaha-
liste heteroseksuaalsete meeste Glemvéimu. Mind hu-
vitab, milline on inimese roll maailmas? Mida inimene
enda Umber ndeb? Mitte niivérd, mida ta tunneb. Mind
huvitab, mis jaab inimesest valjapoole. Siinkohal tekib
minu jaoks side Antiik-Kreeka traditsiooniga. Kreeklased
jalutasid ringi, arutlesid maailma ule ja méangisid amfi-
teatris maskiga naiteks Antigonet. Ma usun, et maailma
vaatlemine ei ole oluline ainult minu kui esineja ja lavas-
taja, vaid ka publiku jaoks. Sest mul on tunne, et inime-
sed ei nde enam Umbritsevat maailma.

Praegune konverents toimub samuti intensiivsete
mustade seintega black box’is. Ma tahaksin siia rohkem
elu tuua. See on Uldjoontes ka mu teatrito6 eesmark —
panna inimesed nagema elu. Mitte vaatama naitlejat,
teatrimaja v6i ammuelanud inimeste uhkeid nagusid.
Ma ei métle seda provokatsiooni ega Uleoleva Zestina,
et ,me ei vaja seda enam”. Kuid samamoodi nagu siin
konverentsil varemgi deldud — teksti esitamine laval
peaks pdhinema esineja isiklikul kokkupuutel autoriga.
See peab olema kunstnike kohtumine. Mitte esineja
kohtumine oma sisemise minaga.

Eelnevalt oli juttu Freudist. Minu meelest on Freudi
puhul toimunud valestimdistmine. Lacani jargi ei ole
Freudi jaoks olemas sisemaailma ega sisemist mina.
Inimene on tegelikult sisemiselt tiihi. Seega on ainus
olemasolev maailm see, mida me enda (imber ndeme.

Oma teatritd6ga tahan ma anda inimestele tagasi
nende aja ja elu. Sest praegu neil ei ole aega vaadata

reaalset elu. Kuid minul on. See on minu valdkond. Ma

olen kunstnik. Ma tahan vaatajale 6elda: lahme siit val-
ja, jalutame ringi ja vaatame, mis imberringi toimub.

Ma néden igal pool Euroopas selliseid inimesi. Nad |a-
hevad hommikul kell 9 toole. SGidavad autoga garaaZist
vélja. Teevad t60d. Soidavad autoga garaazi tagasi. Vaa-
tavad telekat. Kuid nad ei ole ammu nédinud reaalset elu.

Inimestele aja tagasi andmine on sama tahtis nagu
uuesti kdndima dppimine. See on maailma avastamine.

Minu jaoks on sellel mottel ka spirituaalne hdong. Nai-
teks Bali saarel sooritavad inimesed lehtede korjamise
rituaali. Nad korjavad puulehti, kannavad need kokku ja
moodustavad lehtedest ilusa kingituse, mille annavad
tagasi loodusele. See tahendab, et inimesed tegelevad
paev otsa lehtedega, mitte sellega, mis toimub nende
sees. Ma arvan, et praeguse aja ladne kultuuri haigus on
radkida sellest, mis toimub inimese sees.

Minu ihaobjekt ehk huviobjekt asub minust valjas-
pool. Lacan (itleb samuti, et kaasaegse psiihholoogia
jargi tajuvad inimesed teisi naiivsetena. Sul lasub justkui
kohustus pidevalt suhestuda teiste inimestega ja mois-
ta, miks ja mida nad teevad. Kuid tegelikult ei pea sa tei-
si Uhtelugu mdistma. Sa void lihtsalt t6deda, et nad on
su Umber olemas.

Samamoodi Utleb Susan Sontag kirjutamise kohta, et
iga paev Uhte ja sama raamatut kirjutada ei ole huvitav.
Sa pead iseendast kaugemale vaatama. Ja mitte Uritama
olla , rikkalikum”, kui sa tegelikult oled, vdi piilda leida
kunstlikult Gles oma sisemisi emotsioone.



Kui radkida teatrit6d sisust voi teemadest, siis ma
tahan oma lavastustega naha, kui kaugele inimkond on

joudnud. See mdte parineb Susan Sontagilt. Inimene
peab teadma, kust ta tuleb. Kdik ei lahtu sellest, mida
me praeguses Euroopa kultuuris normaalseks peame.
Kultuuriteooriate abil ndeme, millised on Euroopa kul-
tuuri piirid. Ka teatri piirid. Votame nditeks postdra-
maatilisest teatrist kirjutatud uurimused ja mu enda
teatristiili, mis tekitab samasuguse kisimuse: kas see
on endiselt teater? Nendest kiisimustest raagingi oma
lavastustes.

Ma tahan teha teatrit, kus kdige olulisem on keha.
Meie viimases lavastuses ,Learning how to walk”* &ppi-
sime sOna otseses mottes jalle kdndima. Mis asi on
samm? Kuidas saab edasi liikuda? Mulle meeldib muuta
teatris perspektiivi.

Minu lavastuste puhul on oluline ka see, et need sei-
savad vastu tolgendusele. Siinkohal ldhtun jdlle Susan
Sontagist. Ma ei usu voimalusse kdiki tekste télgendada
vOi vanadele teostele uus tdlgendus anda. Minu jaoks
on traditsioonil ja eksperimentaalsusel teine tdhendus.
Oma lavastuse ,Hello useless”? alguses loetlesin kdike,
mis ruumis on: laud, arvuti, pdrand jne. Sest teatris on
tavaks naha kdike siimbolina: markmik tahendab piiblit,
valgus tdhendab helendavat tulevikku jne. Kuid mulle
tundub see pidev tdlgendamine hullumeelne. Asjad on
just need, mis need pariselt on. Tool on lihtsalt tool.
Filosoofid on 6elnud, et dhtumaa allakaik on viinud sel-
leni, et peame hakkama esemeid otsast peale nimeta-
ma.

Kui ma utlen Belgias voi Saksamaal inimestele, et
minu teatrilaad on traditsiooniline teater, siis nad ei usu
mind. Pean selgitama traditsiooni mdistet. Naiteks kui

,Learning how to walk” (,Kdima Gppimine ”), lavastaja Benny Claes-
sens, esietendus 18.05.2016 NTGent'’is, Belgias.

,Hello useless — for W and friends” (,Tere, kasutu inimene — W’le

ja sBpradele”), lavastaja Benny Claessens, produtsendid NTGent ja
CAMPO, esietendus 2016 CAMPOs, Ghentis, Belgias.

Thomas Ostermeier lavastab ,,Hedda Gablerit”, siis on
see minu jaoks eksperimentaalne. See ei ole traditsioo-
niline teater, kuna p&hineb ammukirjutatud materjalil.
Voidakse Oelda, et see kdneleb tdanapdevast, kuid ma
ei arva nii. ,Hedda Gabler” on kirjutatud 1912. aastal
ja raagib oma ajast. Selle ndidendi fookus on sellel, kui-
das elasid inimesed 1912. aastal. Ma ei usu, et lavastaja
saab teha selle materjali ,tdnapdevaseks”, sest see ei
ole meie kaasajast vorsunud. Oluline on ainese paritolu.
Teater on traditsiooniline minu meelest siis, kui sa vaa-
tad ringi ja lood enda jaoks midagi uut. Muidugi on olu-
line palju lugeda, kui tegutsed keset postmodernistlikku
teatritraditsiooni, keset black box’i, nagu hetkel.

Lavastusi tehes ma kd&igepealt struktureerin aega.
Ma panen paika, et stseen kestab 40 minutit. Alles
seejarel vaatame, mis selles stseenis toimuma hakkab.
Mitte vastupidi. Ma tean juba enne proovide algust, kui
kaua mu lavastused kestavad. Naiteks viimane lavas-
tus oli neli tundi. Kui tundub, et mone stseeni sisu voi
teema ei inspireeri, siis peame lihtsalt ootama. See on
minu meelest huvitavam, kui naditlemine. Naitlejad ei
pea alati keskenduma tekstile, mille kirjutas méni kesk-
parane Saksa kirjanik. Olulisem on keskenduda enda
Umber toimuvale. Naiteks vGin praegu margata, et ,0ih,
porand kleebib”. Kas siin toimus moni Uritus? Kas siin
mangiti etendust? See on fakt, mida ei saa ignoreerida.
Kui pead mangima ,Romeo ja Julia” stseeni ja porand
kleebib, ei saa sa ignoreerida seda, kes sa pariselt oled
ja mis su iUmber toimub. Sa pead olema kogu aeg teadlik
Umbritsevast.

Sellega jbuame haavatavuseni. Haavatavus on vaja-
lik. Ma olen alati oma lavastustes mina ise. Ma jagan
naitlejatega vastutust ja lahen koos nendega |16puni val-
ja. Kui moni stseen ei to0ta, siis votan selle lavastusest

3 Thomas Ostermeier (s 1968) on saksa lavastaja, kes 1997. aastast

hakkas rakendama realistlikku esteetikat klassikaliste ndidendite peal
ja lavastas nt Henrik Ibseni ,Nukumaja” (2004) ja ,Hedda Gableri”
(2006).
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vélja, mitte ei plla seda I6putult muuta. Kooliajal tajud
kohe, kui Uks voi teine stseen ei sobi. Aga teatris Utleb
lavastaja tihtipeale: ,Me peame leidma iva, millest see

stseen raagib.” Minu meelest see ei ole dige. Kui stseen
ei toota, siis tee uus.

Kuna lavastuse , Learning how to walk” teema oli lap-
sepdlv, siis palusin Uhel 4,5-aastasel tiidrukul olla mén-
da aega meie lavastaja eest. Need olid prooviperioodi
koige vasitavamad paevad. Kuid hiljem oleme improvi-
satsioonides kasutanud just seda materjali, mida tema
meile andis. Ta kdskis nditeks magama minna ja mangi-
da, et arkame (les. Me pidime mangima muusikariista-
del. Ta utles, et peame koju minema ja jargmisel hom-
mikul tagasi tulema. Ta Gtles, et igaliks on erinev. See
kdlab naiivselt, aga on t8si. Igalks on erinev ja peab
jddma erinevaks. Me ei ole nditlemisrobotid ega rolli-

masinad. Naitleja peab jadma autonoomseks. Sa void
kasutada erinevaid naitlemismeetodeid ja -tehnikaid,
kuid igalihele, ka tudengitele, peab jddma vabadus vali-
da, millist tehnikat kasutada.

Minu jaoks on teatritéos oluline radikaalne armas-
tus. Sest ma ei tee teatrit iseenda autoriteedi esiletoo-
miseks. Sa pead inimesi toeliselt armastama enne, kui
hakkad nendega koos to6tama. Sa pead aktsepteerima
neid koos koigi eriparadega. Mitte vastupidi, et Gtled
naitlejale voi tudengile: , Sa tegid hea rolli ja seepdarast
sa meeldid mulle”. See kehtib ka kogu (lejaanud elu
kohta — sa pead armastama inimesi sellepédrast, et nad
on sinust erinevad. Ma ei ole tdesti huvitatud iseendast.
Kui ma tootan teiste inimestega, siis ma armastan neid
radikaalsel moel. Just selleparast, et nad ei ole mina.

Benny Claessensi ettekande ja lilkumisteemalise 6pikoja videosalvestust saab vaadata SIIT.



https://www.youtube.com/watch?v=vM8b-Da1oOI




Fuusiline teater

Juri Nael

Moni kuu tagasi olin Itaalias, kus Eugenio Barba juhen-
damisel toimus rahvusvahelise teatriantropoloogia koo-
li ppesessioon?. Barbal on olnud aastaid p&himdte, et
ta kutsub igal aastal kohale Uhe teatritraditsiooni esin-
daja, kes viib 1abi 6pikodasid ja selgitab vastava teatri-
traditsiooni filosoofiat ja pohimdotteid. Barba korraldas
kohaletulnud teatrimeestega ka kahetunniseid interv-
juusid teemal, milline on selle dpetaja isiklik narratiiv ja
kuidas ta on jéudnud (le kivide ja kdndude oma tehnika
juurde. Sain aru, et isikliku narratiivi teadmine on aarmi-
selt oluline, et mdista Opetaja Opetusmeetodit ja vaar-
tusi, mida ta endaga kannab.

Olgu kohe o6eldud, et fuusiline teater on keeruline
moiste. See on katusmdiste, mille alla voib arvata erine-
vaid nahtusi. Eesti keeles kélab ,fllsiline teater” kum-
maliselt, sest kogu teater on kehaline. Oigem oleks ehk
radkida fudsilisusest teatris. Kuid terminitest pdhjaliku-
malt teinekord.

Narratiividest radkides pean tutvustama kdigepealt
oma isiklikku narratiivi. Kuidas ma olen siia joudnud ja
miks ma tegelen fliUsilise teatriga. Kunagi |0petasin Vil-
jandi Kultuuriakadeemia koreograafiaosakonna tantsija,
koreograafi ja tantsudpetajana. Mdned aastad hiljem
hakkasin Gpetama lavakunstikoolis néitlejatudengitele
tantsimist. Esimese kursusega alustasime suure hooga.
Lahenesin naitlejatele kui koreograaf-tantsija, Gpetades
neile koikvGimalikke pdnevaid koreograafiaid, alates
muusikali ,Grease” katkenditest kuni improvisatsioo-
nideni valja. Tegime trenni ja tundsime harjutamisest
roomu. Sel hetkel tegid kéik lavakooli tudengid piruette
diagonaali peal paremini kui kunagi varem. Samal ajal
tegelesime muusikaliteatriga. Olime tulemuste Ule uh-
ked. Kuid tasapisi hakkas mu vaimustus vaibuma.

Sain aru, et naitlejalilidpilastega tehtud treening mo-
jub hasti nende kehale — nad olid heas vormis ja pare-
ma koordinatsiooniga. Kuid samas m@istsin, et valitud
Opetusmeetod ei aita nditlejaid nende igapdevases t60s,
vdlja arvatud selles osas, et neil on parem vereringe,
hea vastupidavus ja improviseerimisoskus. Mind hakkas

1 Rahvusvaheline teatriantropoloogia kool (International School of

Theatre Anthropology ehk ISTA) on itaalia teatrijuhi ja -uurija Euge-
nio Barba 1979. aastal asutatud kool, mis on kujunenud teatriantro-
poloogia uurimiskeskuseks. ISTA peamaja Odin Teatret asub Holsteb-
ros, Taanis. Alates 1980. aastast korraldab keskus maailma eri paigus
Sppesessioone. 7.-17. aprillil 2016 toimus ISTA 15. dppesessioon Albi-
nos, Itaalias.

huvitama Ghenduslili minu t60 ja selle vahel, mis oleks
naitlejale kasulik tema erialases t606s, kui ta just ei tee
piruetti, muusikaliteatrit voi monda projekti, kus on vaja
sooritada kukerpalli. Kuidas saab keha valdamine aidata
kaasa néitlejatoole?

Koolijuht Ingo Normet (tles, et ma pean minema
vdlismaale Gppima. Tol ajal tundus see rahaliselt kee-
ruline. Aga Ingo oli jadrapaine, nagu ikka. Ta aitas orga-
niseerida toetuse, mille abil sain minna Labani tehnikat
Oppima Londonis asuvasse Labani keskusesse. Mdel-
dud-tehtud. Laksin, Gppisin aasta. Métlesin, et nlld on
mul kdes tooriistad, millega saan kdike teha. Tulin tagasi
ja Opetasin aasta. Kuid tundsin, et ikka tekib palju kisi-
musi, mille puhul Labani tehnika ei aita. Paar aastat t66-
tasin, Opetasin ja otsisin. Seejarel tundsin vajadust edasi
Oppida. Laksin Londonisse RADAsse?, kus labisin teise
magistrioppe. Parast seda alustasin doktoridpinguid
Londoni ulikoolis.

Parast RADA I6petamist kutsus mu endine dppejéud
mind koolilavastuse ,Vennad Karamazovid“® juurde lii-
kumisega abistama. Tegin naitlejatudengitega naidis-
tunni. Ja see, mis seal juhtuma hakkas, oli kummaline.
Me tegime harjutusi ja Uhel hetkel puhkes {iks noor-
mees lahinal nutma. Minu jaoks oli see Sokk. Olin ka-
sutanud Suzuki meetodit ja Anne Bogarti viewpoints'i
kontseptsiooni. Olukord oli seda ootamatum, et olin ise

The Royal Academy of Dramatic Art ehk RADA, 1904. aastal asutatud
teatrikool Londonis, mis on kujunenud maailmanimega haridus- ja
teaduskeskus.

,The Brothers Karamazov“, lavastaja Sue Dunderdale, esietendus
2012 RADAs.


http://www.odinteatret.dk/research/ista.aspx
http://www.odinteatret.dk/research/ista.aspx
https://www.rada.ac.uk/

labinud erinevaid treeninguid, kuid polnud kunagi nai-

nud, et keegi oleks sarnasesse seisundisse sattunud. Ma
motlesin, et see oli Gihekordne juhtum. Tegin paari pae-
va pdrast teise tunni. Ja taaskord juhtus midagi. Ja taas.
Ma sain aru, et minu arendatud treeningmeetod puudu-
tab naitlejate psiihhofiilsist sligavamalt.

Praeguseks olen joudnud seisu, kus mind ei huvita
naitlejatreeningu puhul enam, mida ma saan naitleja ke-
hale lisada. Muidugi on tore teada erinevaid to0riistu,
nt Labani liikumiskvaliteete, ruumikasutust jne. Kuid jar-
jest rohkem huvitab mind see, mis on naitlejas juba ole-
mas. Kui me rdagime erinevatest teatritraditsioonidest,
siis vbime jouda naiteks Grotowski ja tema via negativa
pohimotte juurde ehk takistuste korvaldamiseni. Kuid
mind huvitab, mis on maski taga. Kui meie ees seisab
naitlejatudeng voi isegi professionaalne naitleja, siis mis
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on tema pealispinna all peidus? Mind huvitab, kuidas
saaks nditleja fllsiline treening anda naitlejale vbima-
luse kogeda midagi sellist, mida ta inimesena igapaeva-
elus valjaspool treeningut kogeda ei saa?

Ma arvan, et naitlejal on oluline tunda hirmu ja tea-
da, mis on hirm. Voi teada, mis tunne on pdgeneda elu
eest. Aga keegi ei taha kogeda seda tdnaval kurjategija
eest dra joostes. Samuti tahan teada: mida tdhendab
kohtuda teise inimesega, tdepoolest kohtuda? Vaada-
ta silma, votta maskid maha. Mida tdhendab olla abso-
luutselt raevus? On palju olukordi ja emotsioone, mida
sotsiaalne kontekst ei luba vélja elada. Elu Iaheb kahjuks
jarjest rohkem seda teed, et Inglismaal, aga ka igal pool
mujal muutume poliitiliselt jarjest korrektsemaks. Valit-
sevad sotsiaalsed normid. Samal ajal on instinktide ole-
masolu ja nende teadlik kasutamine véga oluline.

Marshall, Lorna 2008. The Body Speaks. Foreword by Yoshi Oida. London: Methuen Drama.

Murray, Simon David. Physical Theatres: A Critical Introduction. London, New York: Routledge, 2007.

Physical Theatres: A Critical Reader. Ed. by John Keefe and Simon Murray. London, Routledge, 2010.

Jiri Naela ettekande ja Opikoja videosalvestust saab vaadata SIIT.



https://www.youtube.com/watch?v=ZfLh_j7Fknw

Haalemangude ehk
haikimise tehnika

Anne-Liis Poll

Ma olen pikka aega tegelenud haile otsimisega, lugu-
de-laulude ja n-6 haaleveidrustega. Oma osa selles on
lavakunstikoolil. Sest teatridppe Uks pohikisimus on,
kuidas teha nii, et naitlejat oleks lavalt kuulda, et ta raa-
giks selgelt? Minu jaoks tahendas see kiisimust, kuidas
saab laulutund kaasa aidata naitleja kdnetehnikale ja
sellele, et ta haal oleks kuuldav ja selge?

Seetdttu voin 6elda, et lavakoolil on suur panus sel-
les, et hakkasin uurima haalikuid. Eelkdige emakeele
haalikuid, et treenida tehnilist baasi nii kdnes kui ka
laulus. Kui motleme keele peale, siis keel on muusika
ja muusika on keel. SGna koosneb haalikutest ja haalik
iseenesest on kdlavarv. Kui need kdlavarvid kokku pan-
na, saame sdna. SGnal on tdahendus. Aga séna omab
ka emotsionaalset tahendust. Just see emotsionaalne
tdhendus on minu jaoks daretult oluline, eelkdige minu
muusikutausta tottu, sest kdrv té6tab rohkem Iabi kdla
ja heli.

Minu jaoks on omaette eesmark aidata naitlejal aru
saada, et kui ta loob rolli, kus ta kasutab haalt ja kdnet,
siis vBiks kdne olla muusikaline. Nii vdljendub karakteri
tegelaskuju emotsioon haales. Karakteri emotsioonile
aitavad kaasa haalikud, millest s6na koosneb.

Haikimise baastehnika koosneb haalikutest. Haalikud
on teatavasti jaotatud haalikuriihmadesse: vokaalid,
helilised ja helitud konsonandid. Minu jaoks on oluline
mitte lahterdada haaleinstrumendi t66d kdnehaaleks ja
lauluhaaleks. Tavaliselt kipub tekkima konflikt selle va-
hel, et Ghed kdnelevad ja teised laulavad. Mind on aida-
nud mote, et mul on (ks instrument, mida saan kasuta-
da erineval viisil. V3ib-olla aitab see ka teil aru saada ja
lihtsustatult mdista, kuidas me liigume konest laulu ja
laulust kdnesse. Sest aktiivne kdne on aluseks ka ilusa-
le laulule. Just seepdrast hakkasin todle haalikutega ja
pooran neile suurt rohku ja tahelepanu. Voin oelda, et
iga tehnikat tuleb palju harjutada ja praktiseerida.

Haikimise mdiste on tulnud héailelisest tegevusest.
See on eesti keeles uus s6na, mis tdhendab haalega

improviseerimist ja hadlega mangimist. Oma meetodis
samastan ma need kaks tegevust. Esimene pool minu
tehnikast keskendub haalikute mangudele, mille puhul
on esikohal mangimine. Teine pool on haikimine, mille
kohta kasutatakse ka mdistet ,improvisatsioon”. Aga
tegelikult on need sdnad minu jaoks sarnase tahendu-
sega.

Haalemangude Oppe esimeses pooles on réhk tehni-
kal. Ehk siis haaletehnika treenimisel mangu kaudu. Tei-
ne pool suunab tdhelepanu kompositsioonilistele tegu-
ritele: kuidas arendada karakterit ja luua lugu?

Kui palju me jduame lavakunstikoolis hadlemangu-
dega tegeleda? Natuke siit ja sealt. Ma olen suunanud
naitlejate tdhelepanu rohkem haaletehnikale, et see
aitaks neid erialas. Kompositsioonini jduame hiljem.
Eesti Muusika- ja Teatriakadeemias saab magistridppe
tasandil 6ppida ka kaasaegse improvisatsiooni eriala,
kus Uliopilased teevad kahe aastaga labi pika protsessi
molemast valdkonnast, nii tehnikast kui ka komposit-
sioonilisest motlemisest.

Jargnevas Opikojas demonstreerime hailemangude
tehnikat, mille puhul kdik on oodatud kaasa mdtlema ja
kaasa tegema.



Lisalugemist

Pett, Anto 2007. Systéme pédagogique d’Anto Pett. Présentation et entretien sur I'improvisation avec Etienne Rolin.
/ Anto Pett’s teaching system: a presentation followed by an interview on improvisation with Etienne Rolin. Courlay:
Fuzeau.

Poll, Anne-Liis 2012. Hadleméngud. Opik-kdsiraamat hédletehnika ja improvisatsioonioskuste arendamiseks. Tallinn:
Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia.

Anne-Liis Polli ettekande ja dpikoja videosalvestust saab vaadata SIIT.

Autor soovitab kuulata-vaadata ka harjutust ,KEHA JA HAAL” (2011) ning improlugusid
»PERSPEKTIIV” (2005), ,,KVARTETT” (2009), ,,SIIN JA PRAEGU” (2011).



https://www.youtube.com/watch?v=9Knn-Jgf6TI&feature=youtu.be
https://youtu.be/nJcJUjgzSIs
https://youtu.be/5-D5BbJQwfA
https://youtu.be/jyEdvYFKmrw
https://youtu.be/uCvk78tnknw

Sissejuhatus
Alexanderi tehnikasse

Maret Mursa Tormis

Mis on Alexanderi tehnika? See on Austraalia néitleja
Frederick Matthias Alexanderi (1869—-1955) avastatud
toovahend, mis pdhineb teadlikul inhibitsioonil ja taas-
tab kaotatud riihimehhanismi, mis omakorda on maksi-
maalse haale- ja kehakasutuse eelduseks.

Uurides oma haalekaotuse pOhjuseid, avastas F. M.
Alexander oma valjakujunenud, automatiseerunud har-
jumuse viia pea taha kuklasse juba enne rdaakima hak-
kamist. See liigutus pingestas kuklalihaseid ning tOstis
rindkere ette ja lles, mis omakorda mdjutas alaselja
[Ghenemist.

Kui vaadelda keha telge, siis teljelt valjas olevate piir-
kondade lle- vGi alatdo pShjustab takistusi ja loomuliku
siseruumi dravGtmist siseelundite, sh diafragma arvelt.

Naitlejatreeningus on darmiselt oluline rithimehha-
nismi hdireteta funktsioneerimine, adekvaatne asendi-
taju, teadlikkus iseendast ja oma pslihhofuusilisest ter-
vikust, et luua individuaalne treeningprogramm (haal,
diktsioon, kehakasutus jne).

Alexanderi tehnika abil avastab tudeng automatisee-
runud takistava harjumuse, et sellest teadlikult loobu-
da. Meie koigi elu- ja ajaloos on kogunenud iilearust,
mida me enam ei vaja. Need automatiseerunud hoiakud
ja reaktsioonid muutuvad , pimedaks tsooniks”, mida
me ei marka enne, kui pole teadlikult peatunud, ,,maha
rahunenud”. Eesmark on uurida keha kaivitumist mot-
testiimuli peale, et end ,teolt tabada”. Alles seejarel
saame valida, kas jatkata vanamoodi, harjumusparasel
moel voi lletada endas hirm eksida ja hiipata tundma-
tusse.

Selles peatumise ehk rahunemise ajahetke sees
tootas Alexander valja suunad (direction, mental act).
Ta avastas, et kaela piirkond peab olema vaba, et pea
saaks olla tasakaalus. Selle tulemusel saab selg pikene-
da-laieneda. ,Pea ette ja liles” — see on (ks p&hikasklu-
si, mille Alexander endale selle inhibitoorse hetke sees
andis. Hiljem nimetas ta selle esmaseks suunaks, mis
aktiveerib kogu lllisamba.

Seega peame peatuma, et margata. Seda vGimet
peatuda ja viivitada reaktsiooniga, kuni oleme soovitud
tegevuseks adekvaatselt valmistunud, nimetab Alexan-
der teadlikuks inhibitsiooniks.

Alexanderi avastust kinnitavad teadlaste hilise-
mad uuringud. Neuroloog Benjamin Libet (1916—2007)
avastas, et vaimne siindmus algab ajus 350—-400 milli-
sekundit (u kolmandik sekundit) enne, kui me saame
teadlikuks liigutuse kavatsusest, kuid 200 millisekundit
(u viiendik sekundit) enne tegevuse algust. Selle ajalise
linga tulemusel vdib tegevuse keelata voi tegevust vali-
kuliselt kontrollida.

Kui lahtuda eelmiste dpikodade ja loengute mark-
sOnadest, vOib sGnastada, et Alexanderi tehnika abil
saame astuda turvalisest sfaarist tundmatusse, riskida
ja kiirelt kohaneda. Toon naite Labani tehnika dpikojast.
Kui Ulidpilased hakkasid liikkuma aegluubis, hoidsid nad
tahelepanu jala ja poranda kontakti stinnil. K&ik muu oli
korvaline. Eesmark oli liigutuse valitsemine, mis eeldas
peenmehhaanika valdamist. Aegluubis liikkumise eeldus
oli koordineeritud sivalihaste t66. Nende toimimise
eeldus on omakorda asendit hoidvate lihasriihmade
optimaalne, takistusteta valmisolek igaks jargmiseks
sammuks. Selline keskendumine iilesandes loob vajaliku
kohaloleku kogemuse.

Rihimehhanismi juhivad kolm (ksteist taiendavat ja
vajadusel kompenseerivat komponenti: nagemiskeskus,
tasakaaluorgan (kuulmisaparaadis) ja propriotseptsioon
(asenditaju). Naitlejatega tootades markan iha enam
hairitud asenditaju, mida Alexanderi tehnika abil saab
taastada. Rihimehhanismi takistusteta toimimine on
Uks eeldus maksimaalse soorituse teostumiseks pinge-
lises esinemisolukorras.



Esineja parim valmisolek soorituseks voérdub , lihas-
mantli” kui terviku optimaalse valmisoleku toonusega.
Mottehoiakud, teadvustamata emotsioonid ja sissedpi-
tu kadivitub automaatselt sekundi murdosa véltel enne
tegevuse alustamist, tekitades (ilearuse pinge, takistu-
se. Pingelises esinemisolukorras kaivituv takistus parsib
rihimehhanismi toimimist.

Alexanderi tehnikat on nimetatud ka talupojatehni-
kaks. Kui vaatame vanadel fotodel maainimesi pollutdid
tegemas, markame, et nende keha toimib teljel. Selg
on taies pikkuses ja laiuses avatud. Raskuste tdstmine
ja flusiline koormus eeldavad kehakasutuse 6konoom-
sust. Loomuliku telje puhul on oluline lilisamba kaarte
omavaheline suhe. Need on kui jdukaared, mis terviku-
na moodustavad vGimsa kandva telje.

Kehtib samuti pohimé&te ,,enne moétle, siis tegutse”.
Tehnika Gpetab markama resultaadikeskset motlemist,
mis tuleks kasvdi hetkeks ootele jatta, et leida ja tapsus-
tada vahendeid, mille abil eesmark saavutada.

Alexanderi tehnika puhul jalgitakse pea, kaela ja lili-
samba omavahelist pidevalt muutuvat dinaamilist su-
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het. Oiget asendit pole olemas, on vaid &ige suund (di-
rection, mental act). Vaba kukal ja tasakaalus pea viib

selja pikenema ja laienema. Keha originaalmd6tmed on
Uks eeltingimus, et diafragma paaseks maksimaalselt
oma t66d tegema. Slinnipéaraselt kaasa antud antigravi-
tatsioonitelge on vdimalik tehnika abil taastada.

Lilkkumises on meil kaks suunda: ette ja lles. Kui rea-
geerime ainult resultaadikeskselt, kaotame tihti suuna
lles. See aga takistab lilisamba liikuvust ja avatust.

Opilase jaoks on oluline teada, kus asub atlasliili ehk
esimene lili, millele pea toetub. Orientiiriks vGime votta
ninaotsa kdrguse. Kui pea on atlaslili otsas tasakaalus,
ei kaalu ta justkui midagi. Aga kui pea on tasakaalust
vélja viidud, pidurdab see lilisamba avatust.

Uks tuntud pianist on delnud, et parim kde asend
klaviatuuril on selline, mida saab muuta maksimaalse
kerguse ja kiirusega. Sama kehtib ka kehaasendite ja
rihi kohta. Hea riiht pole mitte kinnistatud, vaid varja-
tud voi teadvustatud liikuvusega seisund.

Alexanderi tehnikast on abi erinevates eluvaldkonda-
des néitlejatdost kuni tippspordini valja.

Alcantara, Pedro de 2013. Alexanderi tehnika. Oskus kogu eluks. Tlk Kristel Kaljund. Tallinn: Valgus.

Brennan, Richard 2017. Teadlik hingamine. Tervise ja elujou allikas. Tk Anne Hiio. Tallinn: Koolibri.

Gelb, Michael 2007. Kehadpe. Sissejuhatus Alexanderi tehnikasse. TIk Anne Veskimeister. Tallinn: Valgus.

Kareva, Doris 2012. Keha kui tahe ja kujutlus. — Sirp, 26.01.

Kérner, Kaarel 2011. Alexanderi tehnika printsiibid ja nende rakendamine muusikute ettevalmistuses.
Bakalaureusetdd. Tartu Ulikooli spordibioloogia ja fiisioteraapia instituut.

Little, Paul; Lewith, George; Webley, Frau jt 2008. Randomised controlled trial of Alexander technique lessons,
exercise, and massage (ATEAM) for chronic and recurrent back pain. — British Medical Journal, 19.08, lk 1-8.

MacDonald, Robert 2007. Alexanderi tehnika saladusi. Tlk A. Veskimeister. Eessona Maret Mursa Tormis. Koolibri.

Mursa Tormis, Maret 2002. Suurpuhastus vertikaalteljel. Intervjuu Maret Mursa Tormisega, esimese Alexanderi
tehnika 6ppejouga Eestis. — Teater. Muusika. Kino, nr 11, |k 39-43.

Mursa Tormis, Maret 2015. The Use of Conscious Inhibition in the Work of a Performing Artist. — The Alexander

Journal, nr 25, |k 41-50.

Pierce-Jones, Frank 1999. Collected Writings on the Alexander Technique. USA: Alexander Technique Archives.
Pihla, Mehis 2015. Aga mis siis, kui ma eksin? — Teater. Muusika. Kino, nr 3, Ik 36—43.
Society of Teachers of the Alexander Technique (STAT) — alexandertechnique.co.uk.

Maret Mursa Tormise ettekannet ja opikoda saab vaadata videosalvestuselt SIIT.



http://www.sirp.ee/s1-artiklid/c9-sotsiaalia/keha-kui-tahe-ja-kujutlus/
http://www.olemine.com/Kaarel-Bakalaureus.pdf
http://www.bmj.com/content/bmj/337/bmj.a884.full.pdf
http://www.bmj.com/content/bmj/337/bmj.a884.full.pdf
http://olemine.com/wp-content/uploads/2017/09/intervjuu_tmk.pdf
http://olemine.com/wp-content/uploads/2017/09/intervjuu_tmk.pdf
http://www.lavakas.ee/aj25.pdf
http://www.olemine.com/failid/tmk.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=NlnklZOzvrk
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