ANATOLI VASSILJIEV

MENONI ORI
(Artikkel ilmus ajakirjas Teater. Muusika. Kino 3/1995)

Tegu on loenguga, mille Anatoli Vassiljev luges aprillis 1993. a Wroclavis, Jerzy
Grotowski Teaterlaboratooriumis toimunud konverentsil "K. S. Stanislavski ja
Mihhail TSehhov". Ajakirjast "Moskovski Nabljudatel” 1993, nr 8-9 t6lkinud
ANDRES NOORMETS.

Menon: Ja see on ilmselge.
Sokrates: Kas mitte neil aegadel, kui ta veel inimene polnud?
Menon: Just neil.

Platon

Kisimus traditsioonidest teatris on keeruline. Vene teatri eelkéijad, Stanislavski,
Vahtangov, Meierhold, Mihhail TSehhov, jatsid meile oma suured ja pédrdelised
teooriad. Kuid teater on elav ja liikuv kunst. Ta ei erine milleski inimelust - inimenegi
sunnib, elab ara mingisuguse elu, hiljem sureb. Ja teistest kunstialadest erineb teater
selle poolest, et on pidevas muutumises ning pole kunagi fikseeritud, peatatud, nagu
maal, muusika, kirjandus. Missugused on siis postulaadid, mille olemus kehtib juba
sajandeid, kogu selle kunsti eluea? Neid on véhe, aga need kuuluvad maailma elu
seadustehulka. Siin on (ks neis. Teatrikunsti jaoks. See vastab universumi
seadustele, on universaalne ning puudutab energia jadvust ja muutumist. Alati
igavene, inimesse Ulekasvav, thelt teisele edasikanduv, muutuv ja jalle igavikku
lahkuv. Kuna teater on asetatud siia maailma (sellesse mudti), omandab ta minu jaoks
igavese tahenduse, nagu elu uldse ja tdhenduse, mis on I6plik nagu inimese elu. On
vaja vahet teha, mis on igavene ja mis vaid ajalik. Ning kui réékida Stanislavskist,
Mihhail TSehhovist, Vahtangovist, Meierholdist, kui raékida tldse vene lava
patriarhidest, siis on praktikule eelkdige oluline teada, kuidas seda pérandit kasutada,
mis on kdiges selles jaav, mis muutuv ja mille vdib kdrvale heita juba praegu.

Siin ks ndide: on séilinud filmifragment Moliere'i "Tartuffe'i" proovist, mida
teeb Stanislavski. Tema jareldused selle kohta, kuidas on vaja méngida Moliere'i,
tunduvad mulle vagagi kaheldavad. Ta paigutab Moliere'i draama tollest ajast, kuhu
see kuulub, keelest, milles see on kirjutatud, kogu ajastu mottelisest stiilist Umber oma
(mitte oma!) sajandisse ja piitiab pakkuda elusamast pilti, kattes "Stanislavski
meetodi" ja stiiliga kinni Moliere'i stiili. Sellega muudab ta draama olemust. Moliere'i
draama on kirjutatud sdnades, Stanislavski paneb ette kujutada see teemal
"inimestevahelised suhted". Vaga kaheldav. Me oleme inimestevaheliste suhete
tunnistajaiks, kuid kahjuks ei anna see edasi selle draama tegevust. limtingimata viib
see selleni, et dialoogitekst "allutatakse" ja see asetub teisele kohale parast
inimestevahelisi suhteid. Just nii see juhtuski Téhendab, kui draamateose
pdhiolemuses asub tekst esikohal, aga inimestevahelised suhted teisel, siis
Stanislavski muudab jérjekorra vastavaks iseenda laadile ja serveerib inimestevahelisi
(pstihholoogilisi) suhteid esikohal, tekstisuhteid aga teisel. Stiili jaoks, mida késutas



Stanislavski, tema uurimusteks on katse suurepérane, kuid kas see ka draama
olemusega kokku kdlab, on kisitav. Niisiis ongi siin teema, mille vdib formuleerida
kisimusena: missugune on draama laval? Kus, milles see toimib? Kas
psuhholoogiliste (inimestevaheliste) suhete vallas vdi tekstis endas? See kiisimus
maéadrab oluliselt ja olemuslikult teatri metoodikat (ja teooriat), sest niipea, kui me
muudame sBnad inimestevahelisteks suheteks, ndeme laval just eelkdige
inimestevahelisi suhteid ja alles seejarel kuuleme teksti. Kui aga draama olemus on
kehastunud tekstis, ndeme loomulikult teksti.

Stanislavski esmatéhtsus on aga selles, et ta maaratles teatri olemuse. See
néhtavasti ongi see kdige tahtsam muu tdhtsama seas, mida tegi oma elus too rahutu
geenius. Ta madaratles sdnalavastusteatri olemuse kuite g e v u s e. Ta Utles: teater -
see kaib nii, ta andis sellele ndhtusele nime, nimetas, méaratles teatri kui uurimisala
aine. Aga edasi otsis K. S. tegevuse rakendumiskohta - sest see energia, mis valjendub
ja votab kuju kui tegevus, peab olemas olema; peab kusagil asuma. Kui esiplaanil on
tekst ja sOna, siis peitubki tegevus sdnas endas ning realiseerub séna kaudu.

Dialoog on kui elustatud sénade suhe, nagu kehastunud sdna vdi nende
kehastumiste uurimus! See, mida me nimetame teatri olemuseks - tegevus vdi energia
- vOib Umber paikneda, olla kas pstuhikas voi siis sdnas. Ja need on erinevad teatrid,
erinevad kultuurid, erinevad teatrisajandid.

Uurimused, mis tehti teatris XX sajandi algul, olid muidugi seotud
psuhholoogilise realismi otsingutega. XX sajand plstitas probleemi inimesest kui
sellisest, tostis kdiksusest esile inimese tema "minaga” ja asus teda uurima.
Teatrikunst sattus kiusatusse tegelda inimestevaheliste, psiihholoogiliste suhetega.
Loomulik, et Stanislavski hiilgas kdik eelnenud teatrivormid ning po6rdus ainult Gihe
ja ainsa teatrilaadi juurde, milles ta négi nii revolutsiooni kui ka evolutsiooni -
psuhholoogilise realismi juurde.

Kuid liikudes seda teed, v6ib I6ppude 18puks leida end labirindist. Sedamddda,
kuidas hajuvad erinevused inimese elulise "mina” ja mitte-elulise kunstniku "mina"
vahel. Nii pidi ilmuma teine kunstnik - Mihhail TSehhov, kes teadis pdhimdtet, kuidas
endast "mina" lahutada, kuidas lahutada justkui "mina™ "minast”, sellele ilmaruumis
elavaid kujusid ligi meelitades. Kui néitlejale saab uurimiskeskmeks vaid tema ise,
tekib labirindi olukord, ummik, sest see, kes uurib vaid ennast, ei valda enam seda,
m i d a uurib. Ta peab tegelaskujust valjuma ja asuma justkui kuju ees vdi tema
seljataga. Kui see, mida ma kujutlen, olen ma ise, ja ma asun otsekui iseenda sees, ei
suuda ma kunstiakti sooritada, sest ma lakkan ennast juhtimast. Et provotseerida
tegelaskuju elu, pean ma ta kas endast valja laskma v6i kosmilisest ruumist ligi
tdmbama. Sellega seletubki, et Mihhail TSehhovi teooriasse ja praktikasse ilmub
improvisatsioon kui kohustuslik toiming, samuti ka kohustuslik iroonia, sest pole teist
vBimalust kehtestada distantsi minu oma "mina" ja selle kuju vahel, kelle ma kaasa
meelitasin ja kelle elu provotseerisin. M. TSehhov annab stisteemile universaalsuse.
Seda, mida v@ib nimetada oma "mina" psuhholoogiliseks realismiks ja mis 16ppude
I6puks muutub minu enda vanglaks, tdukab Mihhail TSehhov endast lahku, ja selles
eemaldumise mangus paigutab ta oma teatri Gleilmsesse manguruumi kui sellisesse,
mis tegelikult tdhendabki teatrikunsti. Jargmine, kohustuslik samm on selle suuna
uurimine, mis nimetab end psiihholoogiliseks realismiks ja mis teostab end kui
fantastiline realism. Niisiis, kokkuvdtteks olgu see, et tegeldes alati nagu ainult
teatriga, selle teooriaga, peaksime siiski métlema, lahtudes universumi ldistest
seadustest ja kindlasti ka neist eriseadustest, mida kehtestab ajastu, milles elame.

XX sajand, mis vahetas vélja XX, tdstis Ules vaga tosise kiisimuse inimese
"minast™: mis see on? mis suhted on inimeste vahel? Pole kindel, kas XXI sajand



hakkab sellega tegelema. Kriis, mille maailm on I&bi teinud ja mis on leidnud oma
valjenduse eelkdige vene bolSevistlikus filosoofias, sest just Venemaa piidis
praktiliselt ilendada ja vGrdsustada inimest jumala sarnaseks, avaldab oma mdju, ma
arvan, et kogu maailmale. Euroopa on sunnitud uuesti ile vaatama need kiisimused,
mis ta esitas endale XIX sajandil (varemgi) ning millega ta mirgitas Venemaa, ja nii
vOib juhtuda, et inimene hakkab end ndgema nii, nagu talle on jumalast antud. Siis ta
utleb endale: ma ei erine millegi poolest ronukdrrest. Kui ta kord nii Gtleb, ilmuvad
uued slisteemid - ei, ma pean praegu silmas vaid teatrit, mitte midagi muud - ja
loomulikult kerkib esile ka uus teooria, mis esitab ka uue kiisimuse: kuidas teha nii, et
inimest oleks laval vahem? Ning sellest saab revolutsiooniline kiisimus, sest seni me
oleme tegelnud ju teise, kogu aeg Uheainsa kiisimusega: kuidas teha nii, et inimest
oleks laval vdimalikult rohkem, koos koéigi tema inimlike suhetega, koos kdigi tema
ulratute probleemidega.

Psalm 103
14  Tema teab ju meie tegumoodi,

temal on meeles: me oleme vaid porm.
15 inimene, ta pdevad on Kkui rohi,

ta itseb kui 6ieke nurmel.
16  Kui tuuleiil tast tle kéib,

siis teda ei ole enam

ning ta ase ei tunne teda enam.

Kuidas teha nii, et inimene saaks rohu samaseks ja et ta tegeleks palju auvéarsemate
kiisimustega kui iseendaga? Jerzy Grotowski Teaterlaboratooriumis oli see kiisimus
madratletud ammu, juba meie sajandi keskel. Liiga ammu. Ja kahju, et alles niid,
poole sajandi méddudes, on meil vdimalus pédrduda Teaterlaboratooriumi praktika
poole ning tegelda sellega mitte jaljendamise vdi kopeerimise parast, vaid selleks, et
leida kunagi vastus Uhele ja ainsale kiisimusele: mille jaoks on teater? Eriti tahtis on
see kiisimus Venemaale, meile, kes me oleme vene teatri, selle teatri teooria périjad ja
nende inimeste parijad, kes andsid meie katte selle keeruka parandi. Mida sellega
teha? Kuidas k&sutada praktikas seda, mis on 6eldud ja avastatud nii ammu? Eriti
tahtis on see praegu, mil vana teater pole enam endine, kuigi ta veel méned aastad
tagasi oli oma suursugustes vormides olemas; on purustatud ja lakanud eksisteerimast,
uut aga pole veel loodud!

Milles te n&ete teatri Kriisi - kas inimese kriisis v6i meie maailmanéagemise
Viisis?

Ma pole kunagi oma uues lavastuses korranud seda, mida tegin eelmises. Vaib-
olla sellepérast ma polegi kuigi palju teinud, voi 6igemini, pole kuigi palju néidanud,
eriti aastail 1990-1993. Need kolm aastat olin hGivatud tohutu suure pedagoogilise ja
uurimusliku t66ga, mille resultaadid avaldan aasta parast. Kui dnnestub. Kunagi
ammu alustasin ma psuhholoogilise realismi praktikast, kus naitleja ja roll asuvad
véga lahestikku. Kuid ma muutsin pidevalt oma teooriat, kuna mu praktika muutus,
olen alati tahtnud kujutada inimest sellisena, millisena teda nagin ja milline isegi olin.
Ma hakkasin otsima distantsi rolli ja esitaja vahel, voi teisiti - tegelaskuju (personaal)
jaisiku (persoon) vahel. Praegu mdtlen, et neile otsinguile olen ma piihendanud
peaaegu kakskiimmend aastat. 1990. aastal, vdi ehk paar aastat varem, hakkasin ma
uurima teatrit kui abstraktset kategooriat, uurima tegevust Platoni filosoofiliste
traktaatide alusel. Tulemusena eraldasin tegelaskuju taielikult esitaja isikust ja jagasin



seega teatri olemuse kaheks osaks. Ma teadsin ka enne, et teatril on kaks teed, kaks
struktuuri - psuhholoogiline ja manguline. Kui tegelaskuju on inimesest eraldatud, siis
seda inimest nagu ei olekski, minu "mina" on nagu tegelaskuju teener. Mida
labipaistvam on "mina”, seda tugevam on see, mida ma kujutan. See on kui motteakt,
tahteline protsess - tegelaskuju eemaldamine iseendast ja idee muundumine mitte
ainult selle idee kujutluspildiks, vaid ka tema kehastuseks. Siis, kui hakkasin nii
tegema ja suutsin vorrelda, mis on minu jaoks parem, méarkasin, et mulle on muutunud
igavaks jalgida inimestevahelisi suhteid. Nende suhete uurimine ei anna mingeid
perspektiive. Jalgides oma kolleege ja teatrit, markasin, et need, kes nende suhetega
tegelevad, on kriisis. S&éraste suhete uurimine ammendas end juba eelmisel
kultuuriepohbhil. Niisiis, vastates teie kiisimusele: teater putdleb abstraktsusele, ja
ndnda konkreetne inimenegi, kui ta allutab end vaimule ja kui ta hing allub vaimule, -
niisugune teater annab inimestele lootust. See ootab meid tulevikus. Igatahes on nii
madratud ja parandatud.

Mis on sindmus?

Siindmus on juhtum, see, mis toimus. Teatripraktikas omab see kahte tdhendust.
Algstindmus ja kulminatsioonisiindmus, niinimetatud peamine stindmus. Need uhe
kategooria kaksmdistet erinevad selle poolest, et see, mis on alguses, on alati teada. Ja
see, mis on peastindmuseks, on teadmata.

Naéitleja liigub alati teada olevalt tundmatule. Teeb kéik, et jouda tundmatuni.
Kohtumine tundmatuga ongi roll. Roll ise eksisteerib vaid peasiindmuse
tegevusvaljas, kui loomulik kohtumine tundmatuga. Seda nimetatakse
méanguprotsessiks. Naitleja alustab, I&htudes situatsioonist, mis eelneb tekstile.
Eelteadmised on kohustuslikud. Palju avaneb eelaimustena, eelaistingutena. Naiteks,
voib see ilmneda I6pplahenduse etteaimamises (!) ja sisalduda kujundlikus
motlemises. Edasine liikumine on selle kvintessents, kuidas need teadmised on kuju
votnud. Algus ja I8pp on omavahel otseses vastastikuses seoses. Ei saa tunda algust,
oletamata I8ppu. Peamise sundmuse dialektika seisneb selles, nditleja liigub
I6pplahenduse poole kill oma salajase teadmise toel, kuid kohtub seal alati
teadmatusega. See on keeruline kasitus mangu eesmaérgist, eesmargist, mis saadab
néitleja tegutsemist ja esindab meie kaasaegses praktikas Stanislavski ja Mihhail
TSehhovi stisteemide siinteesi. Fuisilise ja metaftiusilise stinteesi. Loppude 16puks
pdrkavad kokku rolli teostamise kaks vdimalust. See, mida nimetatakse eesmargiks ja
mille poole esitaja rolli valmimise jooksul liigub, vdib olla loodud intellektiga. See
on Uks variant. Teine on alateadvuslik liikumine. Ja selle teise variandi puhul omab
algsuindmus suuremat joudu kui peamine sundmus. K&ik pstihholoogilised draamad
pdhinevad algsundmuse varjatud joul.

Kuidas muutub kosmiline energia vaimseks energiaks? Mis on nditleja
labipaistvus? Kas te voiksite raékida sellest protsessist oma uues t06s?

Uues - ei. Teooria ei ole veel praktika. Peaks olema nii: tegelaskuju, keda juhib
naitleja, ja néitleja enda isiksuse vahel tekib vaike 16he ning labi selle prao tungib
sisse kosmiline energia. Moodustub justkui vertikaal, l1abi mille tuleb valgus. Selles
mdttes ma raakisingi labipaistvusest. Kuid kahe tugeva pooluse, tegelaskuju tugevuse
ja esitaja tugevuse (ja labipaistvuse - paradoks!), iiheaegse eksisteerimise protsess on
tegelikkuses tdesti keeruline. Parast mitmeaastast igapéevase proovitdo praktikat
lahkasin ma mangimise seisukohalt tihte Platoni filosoofilist teksti. Tekst kandis nime
"Menon". See dialoog on minu jaoks saanud akadeemiliseks naiteks selle teooria
esitamisel, mida ma viimastel aastatel k&sutan. Seal on alaldik "Teadmine kui
teispoolsuses nahtu meeldetuletamine”. Jutustatakse lugu, kuidas Sokrates dpetab
orjale geomeetriat. Sokrates kinnitab, et ori tunneb geomeetriat. Kusjuures ori on



taiesti harimatu. Menon kahtleb. "Vaidan, et ei ole olemas veendumust, vaid
meenutus,” Utleb Sokrates. Ta kutsub orja ja esitab talle kiisimusi niimoodi, et ori
arvab &ra diagonaali pikkuse, tundmata numbreid! Uskumatu, ori ei arva dra kull
tapset arvu, ei taisarvuna, ei murruna valjendatult, kuid ta taipab irratsionaalset,
osadena I6pmatusse suunduvat suurust. Oige kiill, tundub, et minagi tuletasin dialoogi
ulesehituse meelde (avastasin selle) vaid pdhjusel, et toimisin nagu Menoni ori.

See on véga ldhedane sellele, kuidas Mihhail TSehhov kirjeldab juhtumeid, mil
tegelase kuju ilmub silme ette mitte ainult dhtuvaikuses, vaid ka paeval, kui paistab
péike, ja isegi kararikkal tdnaval, rahvamurrus, keset paevatoimetusi.

Kas arvate, et seda teed modda voib liikuda ilma meistrita [Opetajata,
juhendajata?

Ei, ilma meistrita mitte.

Katkend "Menonist":

Sokrates: Niud hakkab ta rddmuga, ka mitte teades, otsima kisimusele vastust, kuigi
ta varem suutis inimestega vesteldes tihtilugu hdlpsasti arvata, nagu radgiks ta digesti,
kinnitades, et kahekordsel ruudul peavad kiljed olema kahekordselt pikemad.
Menon: Jah, paistab, et see on nii.

Sokrates: Kas siis sinu meelest ori, kes ei teadnud, kuigi arvas, et teab, oleks hakanud
seda vastust otsima vOi uurima enne, kui ta oli takerdunud ja mdistnud, et ei tea, ning
tahtis niid teada saada?

Menon: Minu meelest mitte, Sokrates.

Sokrates: Tahendab, isoleeritus tuli orjale kdsuks?

Menon: Ma arvan kiill.
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