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Kui ma réagin teatritrupist, siis pean silmas tihe grupi pikaajalist t60d. See ei ole
mingil erilisel moel seotud avangardikontseptsiooniga. Asi on hoopis meie sajandi
kutselise teatri pohibaasis, mille alged ulatuvad méddunud sajandi I6ppu. V6ime
Oelda, et Stanislavski juures muutus teatritrupi mdiste professionaalse t06 aluseks.
Minu meelest on Stanislavskist alustamine loomulik, sest milline ka ei oleks meie
esteetiline orientatsioon teatrikunsti vallas, on meil ikka aimu, kes oli Stanislavski. Ta
ei harrastanud eksperimentaalset ega avangardset teatrit, ta tootas erakordselt
soliidselt ja stistemaatiliselt nditekunsti k&sitoGoskusega.

Mis oli enne teatritruppi? Euroopas, eriti Kesk- ja Ida-Euroopas tegutsesid XIX
sajandil muu hulgas néitlejapered. Sellises perekonnas olid néiteks isa ja ema
néitlejad, vanaonu omakorda lavastaja — ehkki reaalselt piirdus tema roll selletaoliste
juhistega: “pead tulema sellest uksest ja istuma tollele toolile”; lisaks tegeles vanaonu
vajaduse korral ka kostitimide ja rekvisiitidega. Pojast kasvas samuti nditleja, ning
kui ta kord naise vottis, siis sai kaasastki néitlejanna. VVahel liitus peretrupiga ka moni
sOpradest.

Neil oli vdga luhike prooviaeg: ndidend toodi lavale umbes viie p4evaga ning valmis
lavastust mangiti jargmised paar péeva. Tollastel néitlejatel kujunes vélja lausa
erakordne malu. Nad Oppisid teksti vaga kiiresti, paari pédevaga oli see neil peas.
Ometigi eksisid vahel nemadki. Siit ka vajadus suflori jarele.

Sellele perioodile distantsilt tagasi vaadates tundub mulle, et nende inimeste to0 ei
olnudki nii niru. Ehkki nad ei suutnud kdike pisiasjadeni labi to6tada, teadsid nad, et
lavastuses peavad olema detailid. Nad teadsid, milline dramaatiline situatsioon peab
tekkima, ent eelkdige olid nad silmitsi paratamatusega leida oma tegutsemise kaudu
olemisviis tegelaskujudele. Sellest vaatepunktist lahtudes arvan, et see, mida nad
tegid, on palju parem kui nelja- v6i viienddalane prooviaeg. Sest neli voi viis nadalat
on liiga lihike aeg méngu tdelise partituuri ettevalmistamiseks, aga liiga palju, et
tabada elu Uksnes improviseerides.

Milline on prooviperioodi dige pikkus?

See on suhteline. Stanislavski tegi proove vahel terve aasta ja joudis isegi selleni, et
tootas Uhe asja kallal kolm aastat. Ka Brechtil olid pikad prooviperioodid. Aga on
olemas midagi sellist nagu keskmine aeg. Néiteks Poolas oli viiekiimnendatel aastatel
tavaline prooviaeg kolm kuud. Noortele lavastajatele, kes toovad valja oma esimest
vOi teist lavastust, on ehk kasulik omada kindlat tdéhtaega ja lihikest prooviperioodi,
naiteks kaks ja pool kuud. Muidu véivad nad hakata aega surnuks 166ma. Oma
lavastajat6o hakul on nad tdidetud senise elu valtel kogunenud materjaliga, mis pole
veel leidnud valjundit kunstiteostes.



Teisest kiljest, moned justkui kogenudki lavastajad tunnistavad, et parast nelja
proovinadalat ei tea nad enam, mida peale hakata. VVaat see on probleem. Puuduvad
teadmised t00st nditlejate ja lavastusega. Kui tahetakse saavutada tihe kuu jooksul
samasuguseid tulemusi, nagu saavutasid néitlejaperekonnad viie péevaga, siis on
loogiline, et peatselt pole enam millegi kallal edasi td6tada. Proovid muutuvad jarjest
pealiskaudsemaks. Mis on selle pdhjus? Kommertsialiseerumine; teatritrupid kaovad,
loovutades koha lavastuse toostuslikule tootmisele (industry). Eriti Ameerika
Uhendriikides, aga jarjest enam ka Euroopas. Tekivad toovotukontorid, kes palkavad
lavastaja; too omakorda valib kiimnete ja sadade kandidaatide hulgast nditlejad
plaanitud teatritiki jaoks ja alustab paar nddalat kestvaid proove. Mida see koik
tahendab?

Okoloogiliselt vorduks see olukorraga, kui raiutakse metsa ning jaetakse uued puud
istutamata. Naitlejal puudub vdimalus avastada midagi kunstilist ja isiklikku. Nad ei
vOi. Niisiis, et esitatud lesandega toime tulla, peavad nad kasutama seda, mida juba
oskavad ja mis tdi neile edu — aga see on vastuolus loomingu enda mdistega. Sest
looming on pigem ikka tundmatu avastamine. See on peamine pohjus, milleks on vaja
teatritruppe. Need annavad voimaluse teha uusi kunstilisi avastusi. Teatritrupi to66s
tuleb otsida teatud jarjepidevust; iga jargneva néidendiga, pikema aja valtel,
voimalusega liikuda Ght laadi rollidelt teiste juurde; nditlejail peab olema aega
otsinguteks. Siis ei ole see metsa raiumine, vaid loomingulisuse seemnete kiilvamine.
Stanislavski alustas sellega.

Loodusseaduste jargi ei kesta trupi loominguline elu kaua. Kimme kuni neliteist
aastat, mitte ronkem. Seejarel hakkab trupp kiduma ja sureb — kui ei korralda end
Umber ega saa juurde varsket verd. Me ei peaks vaatama teatritruppi kui eesmarki
iseeneses. Kui trupist saab lihtsalt ohutu kohake, siis muutub ta inertseks; siis pole
enam téhtsust, kas trupil on loomingulisi vdite voi mitte. K&ik on nagu birokraatlik
masinavark: venib, venib ja Ukskord jaab seisma. Vaat, milles on hadaoht.

I

Ameerika Uhendriikides on tlikoolides sadu teatrikateedreid, moned neist isegi vaga
suured. Ja peaaegu kdigis Opetatakse Stanislavskit. Palju professoreid to6tab
Stanislavski nimel, otsides isiklikul skaalal seda, millele Stanislavski osutas, vdi
kinnitades, et nad on Stanislavski ideede “jatkajad”. Ja siin oleme silmitsi absurdiga.
Kuidas saab 6ppida Stanislavskit kaks voi kolm aastat ning tuua lavastus vélja nelja
nédalaga (nagu nendes teatrikateedrites tehakse)? Stanislavski poleks sellega iial
ndustunud. Tema jaoks oli lihim vdimalik prooviperiood mitu kuud ja esietendus
tehti siis, kui trupp oli selleks valmis.

Véljaspool teatrikateedreid seletatakse asja rahapuudusega. Aga teatrikateedreis on
uldiselt piisavalt raha ja veel enam aega. Vdib teha téod neli voi kiimme kuud, aasta,
sest aeg ei sunni tagant. Teatrikateedreis on nditlejaiks draamakunsti tudengid (kellele
selle eest ei maksta). Niisiis vdiks proove teha nii kaua, kui vaja. Aga ei tehta.
Pbhja-Ameerika teatrikateedrite raames on v8imalus luua midagi, mis voiks
funktsioneerida kui teatritrupp; ja mitte poliitilistel voi filosoofilistel alustel, vaid
kutselistel. Mitte raisata aega — igale uuele teosele suurte avastuste pretensioonidega
lahenedes —, vaid lihtsalt otsida, millised on vGimalused ja mil viisil piire Uletada.
Aina edasi suundudes. Uht teost Ipetades olla juba valmis jargmiseks. Teater-
Laboratooriumis tdime 1964. aastal valja “Hamleti”, mis kriitikute arvates oli fiasko.
Ent minu jaoks polnud see fiasko. Minu jaoks oli see ettevalmistus palju olulisemaks
tooks ning selle tulemusel valmis paar aastat hiljem “Apocalypsis cum figuris”. Aga
selleni joudmiseks olid vajalikud needsamad inimesed, seesama trupp. Esimene samm



(“Hamlet”) ei olnud veatu. See polnud kehv, pigem lIdpetamata. Ometigi oli see
lahedal tunduvalt tahtsamate v@imaluste avastamisele. Hiljem, teise teosega todtades,
osutus vdimalikuks jargmise sammu astumine. On palju elemente, mis s6ltuvad
késitodoskusest, mis nduavad t66d pika aja véltel. Ja see on véimalik vaid teatritrupis.
Kui tehakse t66d Stanislavski nimel, siis peaks see algama miinimumist, mida ta
ndudis: aeg proovide jaoks, mangu partituuri valjatéotamine ja téo trupis. Vi siis
naasta naitlejaperekondade juurde ja teha tiikke viie pdevaga. See on ehk parem kui
need teie nérused neli n&dalat.

Il

Siirdun niiid jargmise teema juurde. Esituskunstid (performing arts) on kui kett, mis
koosneb paljudest eri lulidest. Teatris on meil ndhtav lili — etendus, ning teine,
peaaegu ndhtamatu — proovid. Proovid pole iksnes ettevalmistus esietenduseks; see
on territoorium, kus v8ime avastada iseennast, oma vdimalusi, see on véli, kus vGime
uletada oma piire. Kui teha t66d tdsiselt, siis on proovid suur seiklus. VVotame
Toporkovi tahtsa raamatu Stanislavski t60 kohta, “Stanislavski proovis”. Sealt selgub,
et kdige huvitavamad asjad toimusid “Tartuffe’i” proovides, ent Stanislavski isegi ei
mdelnud selle avalikust esitamisest. T60 selle tekstiga oli tema jaoks sisemine t60,
madratud néitlejaile, kellesse ta suhtus kui néditlemiskunsti tulevastesse meistritesse
vOi kui tulevastesse lavastajatesse, ta nditas neile, millel pdhineb proovide l&biviimise
seiklus.

Fleming ei otsinud penitsilliini; tema ja ta kolleegid otsisid midagi muud. Aga
otsingud olid stistemaatilised ja nii ilmuski penitsilliin. Midagi sellist vdib 6elda ka
proovide kohta. Otsime midagi, millest meil on vaid &hmane aimus, teatud
sissejuhatav kontseptsioon. Kui me otsime seda intensiivselt ja ausalt, siis ehk ei leia
me just seda, aga paljastuda v6ib midagi muud, mis v6ib anda kogu t66le teise suuna.
Kunagi alustasime Teater-Laboratooriumis t66d Slowacki ndidendiga “Samuel
Zborowski” ning endalegi aru andmata muutsime proovide ajal suunda. Kdigepealt
ilmus mitu uut elementi ndidendis endas. Need olid huvitavad, téis elu ja energiat.
Kuid need ei puudutanud eriti teksti. Lavastajana olin ma selle poolt, milles oli tdelist
elu. Ma ei otsinud viisi, et liita need elemendid plaanitud teose struktuuri, pigem
jalgisin, mis juhtub neid edasi arendades. Uhel hetkel muutusime tapsemaks ning see
viis meid Dostojevski Suure Inkvisiitori tekstini. Lépptulemuseks oli “Apocalypsis
cum figuris”. See ilmus keset teise ndidendi proove; vOiks 6elda isegi, et nende
proovide €os.

Niisiis on proovid midagi véga erilist. Proovis on vaid Uksainus vaataja, see, keda
nimetame lavastajaks ehk siis professionaalseks vaatajaks. Seega, meil on proovid
lavastuse valjatoomiseks — ja samas proovid mitte nii vaga lavastuse valjatoomiseks,
vaid suunatud rohkem néitleja vbimaluste avastamisele. K&nelesime niisiis vaga pika
keti kolmest lulist: vaateméang, proov vaatemangu siinniks ja proov, mille peaeesmark
pole vaatemang... see on keti Uks ots, keti teises otsas on midagi vdga ammust, mis on
meie praeguses kultuuris peaaegu tundmata: Kunst kui vehiikel (artas vehicle) —
mdiste, mida Peter Brook kasutas minu praegust t60d defineerides. Tavaliselt tehakse
teatris (pean silmas etendusteatrit, Kunsti kui etendust) t66d teose visiooniga, mis
ilmub vaataja tajusse. Kui lavastuse kdik elemendid on labi té6tatud ja veatult kokku
monteeritud, siis tajub vaataja visiooni, mingit lugu; voib 6eda, et teatud méaéral ei
ilmu etendus mitte lavale, vaid vaataja tajusse. See on Kunsti kui etenduse erilisus.
Esituskunstide nime kandva keti teises otsas asetseb Kunst kui vehiikel, mis ei Urita
luua montaazhi vaataja tajus, vaid esitavais néitlejais endis. See lili eksisteeris juba
minevikus, antiiksetes muisteeriumides.
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Ma olen oma elus l&binud mitu tooetappi. Etendusteatris (Kunst kui etendus) — minu
meelest oli see véga tahtis etapp, ebatavaline seiklus, millel oli kaugeleulatuv méju —
joudsin teatud punkti, kus uute lavastuste véaljatoomine jattis mind tkskdikseks.
Mulle muutus vastumeelseks t66 vaatemangu konstrueerijana ja ma keskendusin keti
teiste, etendusele ja proovidele jargnevate lulide avastamisele; sellest kujunes valja
parateater ehk osalusteater (see tahendab, teater, mis oli avatud inimestele
valjastpoolt). See oli vaga eriline Piiha, mida iseloomustas vastastikune téielik
“relvitustumine”. Seda oli raske labi viia. Milliseid jareldusi vOis teha? Esimestel
aastatel, kui sellega t66tas kuude valtel vaid véike grupp ja kui véljastpoolt liitus
vahesel arvul osalejaid, juhtus asju imede piirimailt. Ometigi, hiljem seda suurema
arvu inimestega korrates — voi ka, kui pdhigrupp polnud varem l&bi kdinud p6hjaliku
ja tosise t66 perioodi — funktsioneerisid kill mdned elemendid, aga tervik lagunes
hdlpsasti inimestevaheliseks tunnetesupiks, ebamaaraseks nukuteatriks. Parateatrist
stndis jargmine lali, Allikate Teater, milles oli kiisimus erinevate traditsiooniliste
tehnikate allikas, selles, “mis oli enne erinevust”; samas oli tegemist eelnevaga
sarnaste probleemidega, mis, ausalt 6eldes, on seotud teatud tulpi diletantismiga.
Praegune t66, mida ma pean enda jaoks 16pp-punktiks, viimaseks etapiks, on Kunst
kui vehiikel. Ma olen oma teel labinud pika trajektoori — esituskunstide kogu pika
keti — startides Kunstist kui etendusest, et maanduda Kunstis kui vehiikelis (mis
muuseas on seotud minu ammuste huvidega). Lennujoonele jaid parateater ja Allikate
Teater. Parateater lubas katsetada otsustavat enesepaljastust, millegi taha varjamatust.
Ometigi pole minu praegune t60 osalusteater; selles pole mingit avatud osalust
inimestele véljastpoolt. Allikate Teater lubas heita pilku millelegi, mis oleks vdinud
osutuda vdimalikuks. Ometi sai selgeks, et seda ei saa teostada impromptu tasemelt
— mis on seotud diletantlusega —, vaid tuleb téusta tasemeni, kus tehakse t66d
detailidega. Lahtudes endiselt Allikate Teatri aluste juures olevast teatud tulpi néljast,
suundub Kunst kui vehiikel téiesti teristmoodi t66 poole, mida iseloomustab
keskendumine reeglitele ja detailidele, mille tdpsust vdib vorrelda Teater-
Laboratooriumi lavastustega. Aga tdhelepanu! See ei ole pddre Kunsti kui etenduse
poole; see on sama keti teine ots.

Vv

Sellest vaatepunktist lahtudes tapsustan mdningaid aspekte, mis puudutavad minu
t00d Itaalias Pontedera Workcenter’s.

Workcenter’s on tiks minu t66 telg pihendatud instruktaazhile (pideva
néitlejahariduse tdhenduses), mis puudutab selliseid valdkondi nagu laul, tekst,
fldsiline tegevus (Stanislavski omaga analoogiline), naitleja “plastilised” ja
“fldsilised” harjutused.

Teine telg hdlmab seda, mis suundub Kunsti kui vehiikeli poole. Ulejaanud teksti
kavatsengi puhendada just sellele sfaérile, sest siin on meil tegemist millegi
tundmatuga, vGi digemini — tanapaeva maailmas unustatuga.

Seda vOib nimetada mitmeti: “Kunst kui vehiikel”, “rituaali objektiivsus” voi ka
“Rituaalsed kunstid”. Kui ma radgin rituaalist, siis ei motle ma selle all ei
tseremooniat ega Piiha, ammugi mitte véljastpoolt parit inimeste osalusega
improvisatsiooni. Ma ei radgi mingite eri paigust parit rituaalsete vormide stinteesist.
Rituaali all pean silmas selle objektiivsust; see tahendab, et Aktsiooni elemendid on
Aktsioonis tegutsejate keha, siidame ja peaga tehtava t66 instrumentideks.



Tehniliste elementide vaatepunktist on Kunstis kui vehiikelis peaaegu kdik nagu
teatritiikkides: teeme t66d laulude, impulsside, lilkumisega; vdivad ilmneda isegi
narratiivsed motiivid. Ent samas on kdik taandatud vaid hadavajalikuni, et luua sama
tapne ja Idpetatud struktuur nagu etenduses — Aktsioon.

Seega vOib kisida: milline on erinevus selle rituaali objektiivsuse ja etenduse vahel?
Kas juhtumisi pole erinevus lihtsalt ja ainutiksi selles, et sinna ei kutsuta vaatajaid?
See on pdhjendatud kisimus. Tahangi anda mdned l&dhtepunktid, mis selgitaksid
etenduse ja Kunsti kui vehiikeli erinevust.

Muu hulgas on erinevus montaazhi kohas.

Etenduse puhul toimub montaazh vaatajas, Kunstis kui vehiikelis toimub montaazh
tegutsejais, kunstnikes endis.

Tahan tuua siin ndite vaatajas toimuvast montaazhist. Votame Ryszard Cieslaki
nimiosalisena Teater-Laboratooriumi “Kindlameelses printsis”. Enne kui Cieslak
kohtus oma rollit6os partneritega lavastuses, to6tasime kuude kaupa ainult kahekesi.
Miski tema t66s polnud seotud marterlusega, mis on Calderoni-Slowacki néidendis
just selle rolli teema. Kogu eluvoog néitlejas oli seotud helgete meenutustega,
konkreetse mélestuse juurde kuuluva tegevusega, sellest malestuskillust lahtuvate
heliliste ja kehaliste impulssidega. See oli tema elus suhteliselt lihike moment —
utleme nii paarkimmend minutit —, tema varase nooruse armumise hetk, mis seostub
selle eikellegimaaga kire ja palve vahel. Kéne all olev moment oli vaba igasugusest
sungusest, justkui oleks see malestuste poiss vabastanud end samm-sammult kehast
— keha raskusest, igasugusest valulikkusest. Detailide rohkuse kaudu, I&bi kdigi pisi-
impulsside ja tolle hetkega seotud toimingute leidis néitleja Calderoni-Slowacki teksti
VOO.

Aga kirjandusteose teema, teksti loogika, lavastuse struktuur — see, mis teda
Umbritses ja temaga seostus —, teised tegelased, samuti narratiivsed elemendid —
kdik see sisendas, et ta peaks olema vang ja marter, keda plitakse murda ja kes jaab
kuni 16puni oma tdele truuks. Ja jouab labi nende kannatuste agoonia tippu.

Selline oli lugu vaataja, aga mitte néitleja jaoks. Peategelast imbritsevad tegelased,
kes olid rudtatud armeeprokuréride toogadesse, seostusid tollase, kuuekiimnendate
aastate keskpaiga Poolaga. Aga loomulikult polnud see lavastuse voti. Montaazhi alus
oli kogu see narratiiv (Kindlameelset Printsi méngiva nditleja imber), mis aitas luua
martri lugu: lavastus, kirjapandud teksti struktuur, ja mis kdige tdhtsam, teiste
naitlejate tegevus, kel kdigil olid oma motiivid. Keegi ei proovinud méngida nditeks
armeeprokurori, igaiks mangis oma eluga seotud seiku, tapselt umbervormitud ja
valatud tollesse Calderoéni-Slowacki loo vormi.

Aga kus siis oli etendus?

Omal kombel ei eksisteerinud see tervik (montaazh) mitte laval, vaid vaataja meeltes.
Etendus monteeriti tervikuks vaataja tunnetuses, tajus. Kuid see oli otsitud, kunstlik
montaazh. Néitlejate tehtu oli hoopis midagi muud.

Montaazhi tegemine vaataja meeltes pole mitte nditleja, vaid lavastaja tlesanne.
Néitleja peab pigem Uritama vabanemist n-0 vaatajasdltuvusest, ning see — kui ta ei
taha iseendas kaotada ennast — ongi loomise idu. Montaazhi tegemine vaataja
meeltes on lavastaja kohustus ning tema ametioskuste tahtsamaid elemente.
“Kindlameelse printsi” lavastajana tootasin ettekavatsetult seda laadi montaazhi
loomiseks ning enamik vaatajaid haaras oma meeltega just tolle montaazhi: mértri
loo, vangi loo, keda imbritsevad tagakiusajad. Need puliavad teda murda, aga samas
on temast vaimustatud jne. K&ik see oli ette maaratud peaaegu matemaatilise
tdpsusega — et montaazh toimiks ja realiseeruks vaataja meeltes.



Kui ma réégin Kunstist kui vehiikelist, siis viitan ma montaazhile, mis ei ole mitte
vaataja meeltes, vaid tegutsejas. Asi pole selles, et tegutsejad lepiksid omavahel
kokku, milline tuleb Ghine montaazh; asi pole selles, et nad jagaksid mingit thist
definitsiooni sellest, mida hakkavad tegema. Ei, mitte mingit verbaalset lepet, mingit
sOnalist maaratlust; see tuleb avastada tegutsemise enda kaudu, samm-sammult
laheneda Uhisele sisule. Sel juhul toimub montaazh tegutsejais endis.

Voime kasutada ka teist sona: lift. Etendus on kui suur lift, mille operaator on nditleja.
Liftis on vaatajad; etendus viib neid hest siindmusest teiseni. Kui lift vaatajate jaoks
toimib, siis on montaazh hasti tehtud.

Kunst kui vehiikel on nagu algeline lift, ta meenutab koie otsa seotud korvi, mille abil
tegutsejad tdusevad subtiilsema energia juurde, et koos sellega laskuda meie
instinktide keha juurde. See on rituaali objektiivsus.

Kunsti kui vehiikeli toimides eksisteerib ka see objektiivsus ning korv liigub
Aktsioonis osalejate jaoks.

To66 mitmed elemendid on analoogilised kdigis esituskunstides, aga just selles liftide
erinevuses (ks on vaatajaile, teine, algelisem, tegutsejaile), samuti erinevas
montaazhikohas (Uiks vaatajate meeltes ja teine tegutsevates kunstnikes) peitub Kunsti
kui etenduse ja Kunsti kui vehiikeli lahknevus.

Kunstis kui vehiikelis on tulemuseks impact — selle suhtes, kes tegutseb. Aga
tulemus ei ole sisu; sisu on see lilkumine raskest subtiilseni. Lihtsate, aga véga tapsete
detailide kaudu.

Kui ma réégin algelisest liftist ja Kunstist kui vehiikelist, siis viitan vertikaalsusele;
me vOime néha seda vertikaalsust energeetilistes kategooriates: rasked, orgaanilised
energiad (seotud elujéuga, instinktidega, ihadega) ja teised, subtiilsemad energiad.
Muuseas, asi pole selles, et lihtsalt taset vahetada, vaid tahumatu tdstmises subtiilseks
ja subtiilse juhtimises argisemasse tegelikkusse, mis on seotud keha “tihedusega”.
Justkui Uritaksime siseneda kdrgemasse thendusse (higher connection).

Asi pole selles, et lahti 6elda meie loomuse mingist osast; kdik peab jadma oma
loomulikule kohale: keha, slida, pea, see, mis on meie “jalge all” ja see, mis on meie
“pea kohal”. Kdik on kui vertikaalne joon, mis peab kulgema orgaanilisuse ja
teadlikkuse (the awareness) vahel. Awareness tdhendab siin teadvust, mis pole seotud
kdnega (mdtlemismasinaga), vaid osalusega.

Koike seda vGib varrelda Jaakobi redeliga. Piiblis on juttu Jaakobist, kes uinus, Kivi
pea all, ning koges jargmist nd&gemust: moodda méaaratut redelit liikus tles ja alla mingi
joud voi vagi. Vai, kui soovite, inglid.

Jah, on véga téhtis meisterdada Kunstis kui vehiikelis Jaakobi redel, aga et redel
toimiks, peab iga redelipulk olema paigale pandud oskuslikult, meistrimehe
hoolikusega. Vastasel juhul redel murdub; kdik soltub t66 professionaalsusest,
detailide kvaliteedist, tegevuse ja ritmi kvaliteedist, elementide jarjestusest; kbik peab
olema teostatud laitmatult — ké&sitdomeistri vaatepunktist. Otsides kunsti kui Jaakobi
redelit, kujutatakse tavaliselt endale ette, et see on seotud lihtsalt hea tahtega;
otsitakse seega midagi vormitut, supisarnast, ja lahustutakse oma illusioonides. Ma
kordan: Jaakobi redel peab olema meisterdatud suure késitodliku tdeparasusega.

VI

Véga vana traditsiooniga rituaalsed laulud on toetuspunkt astmete konstrueerimiseks
sellisele vertikaalsele redelile. Asi pole tiksnes meloodia vdimalikult tdpses tabamises,
ehkki selleta pole vdimalik midagi saavutada. Tuleb leida ka temporiitm k&igi tema
kdikumistega meloodia sees; aga eriti tahtis on leida midagi, mis moodustab tdelise
kdla — nii tajutav vibratsioon, et teatud mééral muutub see laulu tahenduseks.



Teisisonu, laul ise muutub tahenduseks vibratsioonilise konkreetsuse kaudu; sonu
polegi ilmtingimata vaja mdista, piisab vibratsioonide vastuvotust. Kui ma raagin
sellisest “tdhendusest”, pean silmas ka kehaimpulsse; see tdhendab, et helilisus ja
impulsid ise on vahetult ja otse tdhendus. Vanade laulude vibratsioonilise vaartuse
avastamiseks tuleb avastada meloodia ja vibratsiooniliste omaduste erinevus.
Uhiskondades, kus on kadunud suulise parandi edasikandumine, on see véga oluline.
Samal pdhjusel on see véga oluline meie jaoks. Meie maailmas, meie kultuuris
tuntakse meloodiat kui nootide jargnevust, kui noodikirjutust. See on meloodia. Aga
meloodia ei ole sama, mis vibratsioonilised vaartused. Ent meloodiat tuleb tabada
absoluutselt tapselt, muidu pole véimalik avastada vanade laulude vibratsioonilisi
vadrtusi. Ei saa avastada vibratsioonilisi vaartusi, kui hakatakse nii-6elda
improviseerima. Ma ei taha Oelda, et lauldakse valesti, aga kui sama laulu esitatakse
viis korda ja iga kord ilmub uus laul, siis see tdhendab, et meloodiat ei fikseeritud. Et
alustada t66d vibratsiooniliste omadustega, peab meloodia olema téielikult
fikseeritud. VVOiks Oelda, et tdnapdeva inimene laulab, tegemata vahet klaveri ja viiuli
helil. Nende instrumentide resonants on téiesti erinev; aga tdnapaeva inimene otsib
uksnes meloodilist liini; ta ei taba resonantside lahknevust. Laulu vibratsioonilised
vaartused peaksid olema kinnistunud keha tegevusse ja temporitmi.

Traditsiooniline laul on kui isik. Kui inimesed alustavad t66d néiliste rituaalidega, siis
hakkavad nad — labi primitiivsete ideede ja allusioonide — otsima hullust, ehk nailist
transsi, mis viib kaose ja improvisatsioonini, kus saadetakse korda ei tea mida. Tuleb
unustada see eksootika, peab Uksnes avastama, et vana laul, koos oma impulssidega,
on “isik”. Aga kuidas seda avastada? Uksnes tooga; vain teile anda teatud
ettekujutuse, et oleks umbkaudu arusaadav, millest jutt. On olemas vanu laule, millest
selgub kergesti, et need on naised, teised jalle on mehelikud; on laulud, millest on
kerge mdista, et tegemist on noorukite voi isegi lastega; moni on laul-laps ja teine
jalle vanur. Seega vdib kisida: kas laul on naine vdi mees? Kas see on laps, nooruk,
vanur? Voimalusi on tohutult. Ometi, selliste kiisimuste esitamine ei ole meetod. Kui
sellest kujuneb meetod, siis lame ja rumal. Ning veel: laul on elusolend; laul ei pea
ilmtingimata olema inimene, on ka laulud-loomad ja laul-véagi.

Kui hakatakse tabama vibratsioone kasitoo rangetele reeglitele toetudes, siis leiab
kdik oma koha impulssides ja tegevuses. Ja siis jarsku hakkab laul helisema. Ma
tunnen vana laulu helinat; ma ei tea enam, kas olen ise laul v&i olen seda laulu
leidmas. Kuid tédhelepanu! See on hetk, mil tuleb olla valvel, et mitte muutuda laulu
omandiks. Tuleb sdilitada “valvsus”.

Traditsioonilist laulu kui vertikaalsuse to0riista voib vorrelda mantraga hinduistlikus
vOi budistlikus kultuuris. Mantra on darmiselt l1abitootatud heliline vorm, mis hélmab
ka kehaasendit ja hingamist, ning tekitab vibratsiooni nii tdpses temporutmis, et see
mdjutab ka mdistuse temporitmi. Mantra on llhike loits, tBhus tooriist, ta ei teeni
vaatajat, vaid mantra lausujat. Ka traditsioonilised laulud teenivad nende esitajaid. Eri
laulud, mis vormusid véga pika aja véltel ning mida kasutati sakraalse vdi rituaalse
eesmaérgiga (ma Utleksin, et neid kasutati kui vehiikeli elementi), annavad esitades
erisuguseid tulemusi. Neid on mdjult nii energeetilisi kui rahutoovaid (selline
madratlemine on muidugi vaga lihtsustatud, voimalusi on &armiselt palju).

Miks ma tdin nditena mantra, aga seejarel suundun hoopis traditsioonilise laulu
juurde. Pdhjus on selles, et mind paeluvas t66s on mantra leidnud vdhem kasutust, see
on liiga kaugel orgaanilisest lahenemisest. Seevastu traditsioonilised laulud on
juurtega orgaanilisuses. See on alati laul-keha koos l&bi keha voogavate elu
impulssidega; traditsioonilistes lauludes pole kiisimus keha asendis ega hingamisega



manipuleerimises, vaid impulssides ja pisitoimingutes. Sest kehas voogavad impulsid
— ja just need — kannavad vana laulu.

Erinevate vanade laulude tabavuse aste (impact) on samuti erinev. Vertikaalsuse
vaatepunktist: tdus subtiilseni ja sealt subtiilsega argisemale tasandile laskumine
vajab “loogilist” struktuuri, tkski laul ei voi teiste laulude suhtes olla veidi varem ega
veidi hiljem — tema koht peab olema ilmselge. Teisest kuljest, kui parast vaga
subtiilset hiimni on tegevusjoont jargides vaja nditeks laskuda instinktiivsema laulu
tasandile, siis ei tohi seda hiimni endas kaotada, tuleb sdilitada endas tema jélg.

Koik, mida ma seni olen Gelnud, on vaid paar ndidet toost traditsiooniliste lauludega.
Teisest kiljest, selle vertikaalse redeli astmed, mis tuleb meisterdada hea
késitoooskusega, rangete reeglite alusel, need pole tiksnes vanad laulud ja viis, kuidas
me nendega to6tame, vaid ka tekst (elava sdna tahenduses), lilkkumine, pisimategi
toimingute loogika (siin on oluline alati ennetada vormi sellega, mis peab seda
ennetama, see tahendab, sailitada protsess, mis viib vormini). Iga eelmainitud aspekt
nduaks tott-oelda eraldi peatiikki.

Tahaksin ometi teha paar mérkust, mis puudutavad t66d kehaga. Keha kuuletumise
probleemi vdib lahendada kahel viisil; ma ei taha 6elda, et on vélistatud mitmekihiline
vOi kahekordne lahenemine, lihtsalt selguse mottes eelistan piirduda kahe erineva
viisiga. Esimene: sundida keha kuuletuma seda dresseerides. Seda v6ib vorrelda
balleti voi teatud liiki atleetvGimlemisega. Niisuguse lahenemise oht on selles, et
kehal on véartust vaid musklikogumina ning ta pole piisavalt elastne ja “tihi”
olemaks energiakanal. Teine oht — veel suurem — seisneb selles, et inimene
tugevdab separatsiooni: thele poole jaab juhtiv pea ja teisele keha kui liigutatav
marionett. Tuleb réhutada, et nimetatud lahenemise ohud ja piiratus on Uletatavad, kui
teha t06d téie teadlikkusega nendest ohtudest ja piirangutest ning kui instruktor
tunneb asja. Nende ohtude ja piirangute tletamise nédide on see, kuidas tehakse t66d
kehaga mdningates vditluskunstides.

Teine lahenemine on esitada kehale véljakutse, andes talle Glesandeid, mis tunduvad
uletavat keha vdimeid. Tuleb kutsuda keha sooritama “vdimatut” ja lasta tal avastada,
et “vOimatu” vdib jagada osadeks, vaikesteks elementideks. Selle teise lahenemise
puhul muutub keha kuulekaks, ise teadmata, et peab olema kuulekas. Keha muutub
energiakanaliks ning elementide reeglid ja elu voog (*“spontaansus”) leiavad (ksteist.
Keha ei tunne end siis dresseeritud loomana v&i koduloomana, pigem uhke
metsloomana. Gasell, keda ajab taga tiiger, jookseb kergelt, ebatavaliselt
harmooniliselt. Kui vaadata seda aegluubis, siis annab gaselli ja tiigri jooks pildi
taiuslikust ja paradoksaalsest rodmsast elust. Mdlemad ldhenemised on téiesti
pdhjendatud. Ometi on mind loomingulises tegevuses alati enam huvitanud see teine
ldhenemine.

VII

Kui otsitakse Kunsti kui vehiikelit, siis on paratamatus ehitada struktuur, nii-6elda
teos, mida saab korrata, isegi suurem kui t00s vaatajale mdeldud lavastusega. Ei saa
teha t66d enda kallal (kui kasutada Stanislavski termineid), kui seda ei raami mingi
konkreetne struktuur, mida saab korrata, millel on algus, kulg ja 16pp, kus igal
elemendil on oma loogiline, tehniliselt vajalik koht. K&ik see on determineeritud selle
subtiilsusse tdusva vertikaalsuse vaatepunktist, samuti tollesama (subtiilse) alla, keha
tihedusse laskumise vaatepunktist. Detailideni vélja to6tatud struktuur — Aktsioon —
on voti; kui pole struktuuri, siis valgub kdik laiali, muutub ebamé&é&raseks supiks.
Niisiis, to6tame kehaga, to6tame Aktsiooniga. T66, mis on korraldatud proovide
pohimattel, hdlmab kaheksat kuni neljateist tundi paevas, kuut péeva nédalas ning



kestab stisteemikindlalt aastaid; selles on laulud, reageeringute partituur, litkumise
arhailised mudelid, oma iidsuse tdttu peaaegu anonutimsed sénad. Sel kombel tekib
midagi konkreetset, lavastusega vorreldav konstruktsioon, mis ometi ei rita luua
montaazhi vaatajate tajus, vaid kunstnikes, kes seda esitavad.

Aktsiooni konstrueerimisel kasutatavatest allikelementidest kuulub enamik Ghel vdi
teisel viisil 1aéne traditsiooni. K&ik need on seotud sellega, mida me nimetame
“hélliks” (tdéhenduses: ladnemaailma hall). See téhendab antiikaegset Egiptust, Stilriat
ja lisraeli ning Kreekat. Eksisteerivad naiteks tekstielemendid, mille péritolu on
peaaegu vOimatu kindlaks teha, on vaid tle kogu Vana-Egiptuse levinud parimus, ent
on olemas ka teine versioon, kreekakeelne. Antiikajal oli kogu Egiptus, aga ka lisrael,
Kreeka ja Sudria uks hall. Initsiatsioonilaulud, mida me kasutame (nii Mustast
Aafrikast parit kui kariibide omad), on juurtega Aafrika traditsioonis; me tdlgendame
neid oma t60s kui millegi jatku, mis elas vanas Egiptuses (voi selle juurtes), niisiis,
kui meie halli vora.

Aga siin on uks probleem: ei saa toeliselt mdista oma traditsiooni, kui me ei vordle
seda teise halliga (vahemalt minu puhul on asjad ndnda). Seda vdib nimetada
korroboratsiooniks. Sellest seisukohast on orientaalne hall minu jaoks véga oluline.
Mitte ainult sealsete lihvitud nditlemistehnikate pérast, vaid isiklikel pdhjustel. Just
orientaalse halli allikast sain lapsepdlves ja nooruses mojutusi, ammu enne, kui
hakkasin tegelema teatriga. Korroboratsioon avab tihti ootamatuid perspektiive ja
murrab mottemalle. Né&iteks orientaalses traditsioonis voime laheneda sellele, mida
nimetame Absoluudiks, nagu emale. Seevastu Euroopas on sama asja juures rohk
rohkem isalikul poolel. Juba liksnes see ndide heidab ootamatut valgust meie ammuste
eelkéijate sdnadele ladnes. Tehniline korroboratsioon on veelgi kéegakatsutavam, see
vOimaldab margata analoogiaid ja erinevusi (néitena sellest minu eespool toodud
analliis mantra ja traditsioonilise laulu toimimisest).

Ma tahan, et mdistetaks: t60s Pontedera Workcenter’s Kunsti kui vehiikeliga, kui me
konstrueerime teost — Aktsiooni —, ammutame peamiselt l&anemaailma halli
allikaist.

Aktsioon: esituse struktuur, mis on objektiveerunud pisiasjades. See to0 ei ole
mdeldud vaatajaile, aga aeg-ajalt v3ib tunnistajate juuresviibimine olla vajalik: Ghest
kiiljest, et t60 objektiivsust proovile panna, ja teisest, et see ei muutuks puhtalt
privaatseks, teiste jaoks kasutuks. Kes olid meie tunnistajad? Esmalt isiklikult kohale
kutsutud spetsialistid ja kunstnikud. Seejarel kutsusin Workcenter’sse noore ja otsiva
teatri truppe. Nad polnud vaatajad (sest esituse struktuur — Aktsioon — polnud
loodud neid eesmérgina silmas pidades), aga teatud kombel olid nad justkui vaatajad.
Kui meid kilastas teatritrupp voi kui meie inimesed kilastasid noore teatri kollektiivi,
siis Uhed kui teised jalgisid vastastikku teise t60d, teoseid ja isiklikke harjutusi
(seevastu polnud mingit vastastikust avatud kaasategemist).

Sel kombel kohtusime viimaste aastate valtel peaaegu kuuekiimne teatritrupiga. Neid
kohtumisi ei korraldatud avaliku kuulutamise kaudu v@i ajakirjanduse vahendusel.
Vastupidi, neid kaitsti meediakara, reklaami ja muu taolise eest, kohtumistest votsid
osa Uksnes kilastav kollektiiv ja vodrustav trupp. Me ei aktsepteerinud kunagi
lisatunnistajaid valjastpoolt. Tanu ettevaatlikkusele ja piirangutele ei pdrganud t6ode
vordlemisel radgitu kartusele saada kriitika osaliseks vGi jduda valesse valgusesse. On
toeliselt tahtis, et asi poleks “kuulutuse” peale tulnutes. Mitte mingeid truppe, kes
selleks ise soovi avaldavad; tiksnes need, keda leiame omal viisil. Mitte mingit
blrokraatiat, mitte mingit mehaanilisust kiillakutsutava trupi leidmisel. Just tdnu
diskreetsusele ja mitteformaalsusele 6nnestus meil kohtuda ka vaikeste ja vaeste
truppidega, kes tegutsevad ilma igasuguse reklaamita, kes tdesti otsivad vaid selle



madistmist, mis nende t00s toimib ja mis ei toimi; mitte teoorias, mitte ideede tasandil,
vaid lihtsate, késit6o tasemel ndidete varal, kutset66 pinnal.

See on néide, kuidas vaga isoleeritud Kunst kui vehiikel v6ib hoida elavat sidet teatri
vallas, ning seda eranditult ametivendade kaudu. Me ei plua kunagi muuta eesmérke,
mille on endale pustitanud teised. See poleks 6ige, sest nende pingutused seostuvad
teiste kategooriate ja tdhendustega, teise téokeskkonna ja kunstimdistega.

VIl

Kas saab tootada iihe teosega kahes eri registris? Uhest kiiljest, nii selle arhailise
liftiga (Kunst kui vehiikel) kui ka teise, kaasaegsega — avaliku vaatemanguga (Kunst
kui etendus)?

Sellise kiisimuse olen endale esitanud. Ma néen, et teoreetiliselt peaks see olema
voimalik; praktikas tegin neid kahte asja, Kunsti kui etendust ja Kunsti kui vehiikelit,
eri eluetappidel. Kas mdlemad on vdimalikud (hes ja samas teoses? Tegelikult,
vaatamata sellele, kas teoreetiliselt on see voimalik vdi mitte, varitseb siin tohutu oht,
et kogu protsess muutub voltsiks. Kui téotada Kunsti kui vehiikeliga ning samal ajal
soovida seda kasutada etendusena, nihkub raskuspunkt ja kdik muutub
kahetédhenduslikuks. Jarelikult vdib 6elda, et see on raskesti lahendatav probleem.
Aga ma tunnistan — kui mul oleks tdeline usk, et kdigist raskustest hoolimata on see
lahendatav, siis langeksin selle kiusatuse vorku. Ent minus puudub usk selle
probleemi lahendatavusse; samas pole see tiksnes usupuudus, minus on ebatavaliselt
tugev aimus, et loomulikum, tegelikkuse reeglitele vastavam ja traditsioonidele truum
on mitte Uritada jouda selle kahekordse aspektini tihes ja samas teoses.

Loomulikult, kui me oma t66s Kunsti kui vehiikeliga kohtusime peaaegu kuuekiimne
noore ja otsiva teatritrupiga, siis vois olla mingi mdju, oma delikaatsuses praktiliselt
anonlumne, tehniliste detailide, kutsetdo pisiasjade tasemel. See puudutab naiteks
tdpsust — ja see on pdhjendatud. Ometi panen moéningate truppide juures téhele, et
nahes meie t06d Kunsti kui vehiikeliga, tabavad nad kuidagi selle olemust ning
kisivad siis endalt, kuidas oma t66s — mis on suunatud ju etenduse loomisele —
puutuda kokku millegi samalaadsega. Kui nad esitavad selle kiisimuse mdistuslikult,
formuleeritult, metodoloogiliselt jne, siis Utlen neile, et nad ei peaks selles vallas meid
jargima, et nad ei peaks otsima oma t06s Kunsti kui vehiikelit. Aga kui kusimus j&ab
justkui 6hku rippuma, alateadvusse, et hiljem ilmneda mingil moel sisemises t66s, voi
siis to0s endaga proovide ajal — ei saa ma seda vastustada. Sel kombel on kiisimusest
vaid kontuurid, see ei formuleeru isegi métteis. Hetk, mil see formuleerub, on kdige
ohtlikum, sest siis annab see alibi, kui etendusel puudub vaartus. Ohutada kedagi
rédkima endale: “Teen lavastust, mis on t66 enda kallal””, kdlab meie maailmas nénda:
“Ma tunnen end vabana ja ei pea oma teost vaatajate ees 16puni viima, sest tegelikult
otsin ma muid véartusi.” Ja olemegi katastroofi lavel.

IX

Hiljuti kisis minult keegi, kas ma tahan, et Grotowski Keskus jatkaks tegevust pérast
minu kadumist. Vastasin, et ei, ma ei taha Grotowski Keskust ilma Grotowskita.
Reageerisin ndnda, sest ma vastasin kisimuse kavatsusele, mis minu arvates oli
jargmine: kas ma tahan luua Susteemi, mis peatub punktis, milles minu otsingud
peatuvad ning mida hakatakse hiljem sellisena Gpetama? Seepérast (tlesin “ei”. Aga
pean tunnistama, et kui minult oleks kisitud: kas ma tahan, et neid traditsioone, mille
ma teatud ajal ja teatud kohas uuesti leidsin, jatkataks, kas ma tahan, et otsingud
Kunsti kui vehiikeli vallas jatkuksid — siis ei saaks ma vastata eitavalt.



Minu praegune t60 on paradoksaalne. Me tegeleme Kunsti kui vehiikeliga, mis oma
olemuselt pole madratud vaatajaile, aga ometi kohtusime kiimnete teatritruppidega;
enamgi veel, me ei 6hutanud neid truppe, et nad hilgaksid Kunsti kui etenduse,
hoopis vastupidi, ergutasime neid seda jatkama. See paradoks on néiline. See vais nii
olla, sest Kunst kui vehiikel tdstab praktikas esile ametioskustega seotud probleemid,
mis on sarnased esituskunstide keti mélemas otsas, nimelt nii kaugeleulatuvalt
késitoolikud ja ametioskusi hdlmavad, et juba kokkupuude selle ndhtusega on mingil
moel Glekande akt (transmissioon).

Ametialases tdhenduses on Workcenter’s olemas ka intruktaazh. Viienda peatiki algul
mainisin, et meil eksisteerib néitlemise pdhiharidusele piihendatud telg (isegi kui
kasutame selles erisuguseid, rituaalsete vormidega seotud elemente). Noored
néitlejad, kes stazheerivad Workcenter’s (vahemalt aasta, aga vahel ka kauem) ja
osalevad sellelaadses t00s, teevad seda oma ametit silmas pidades, nditlejakutse
perspektiivis, ja mina kasutan Workcenter” véimalusi, et neid selles vallas aidata.
Samas pole ma kurt kiisimustele, kas k&sitoo voib anda mingeid vihjeid t00ks
iseendaga. Aga see on erakordselt delikaatne kiisimus ning ma eelistan valtida
igasugust otsest mojutamist.

Workcenter’s anti mulle véimalus kogeda t66 teist telge, mille juured on Kunstis kui
vehiikelis: traditsioonis ja otsinguis. See ei hdlma otseselt kdiki, kellega ma to6tan.
Isikutest, kes on seotud vahetult Kunsti kui vehiikeliga, ei mdtle ma kui “naitlejaist”,
vaid kui “toimijaist” (“doers”), sest nende eesmark ei puuduta publikut, vaid oma
vertikaalsusse suunduvat teed.

Workcenter’s puutusid noore teatri kollektiivid kokku kdigega, mis on sligavalt
angazheeritud Kunsti kui vehiikelisse. Ent isegi kui mdnele jai mulje n-6 Glekandest,
siis selliste kohtumiste piiratud aeg ei lase kill arvata, et nad on minu “dpilased”.
Kunsti kui vehiikelina oleme vaid keti (ks ots ja see ots peab jadma kontakti —
mingil moel — teise otsaga, mis on Kunst kui etendus. Mdlemad otsad kuuluvad (ihte
suurde perekonda. Peab olema vGimalus tehniliste avastuste, kasitddoskuste
transmissiooniks... kui me ei taha olla maailmast tdielikult eraldatud, siis peab see
kdik tle kanduma. Ma maletan, vanas Hiina Muutuste Raamatus 6eldakse, et kaev
vOib olla oskuslikult kaevatud ja vesi selles suurepdrane, aga kui keegi sellest ei
ammuta, siis hakkavad seal elama kalad ja vesi roiskub.

Teisest kiljest, kui Uritatakse mdjutada, on olemas mstifitseerimise oht. Ma eelistan
mitte omada Opilasi, kes l&hevad maailma, kandes endaga Head Uudist. Aga kui ma
markan sdnumit reeglite ja nGudmiste kohta, sénumit, mis valgustab “elu kunstis”
sfadris toimivaid seadusi — siis on teine asi. See sdnum vdib olla labipaistvam Kkui
misjonérliku sihi vBi ebatavalise orientatsiooniga toonitatu.

Kunsti ajaloost (aga mujaltki) voime leida lugemata hulga néiteid sellest, kuidas
otsitud mdju kas sureb kiiresti vdi muutub karikatuuriks, moondub nii radikaalselt, et
tihti on raske leida l16pptootes isegi jalgi algallikast. Ning muuseas, eksisteerivad ju
need anontimsed mdjud. Keti mdlemad otsad (Kunst kui vehiikel ja Kunst kui
etendus) peavad olemas olema: (iks ndhtavana — avalikuna — ja teine peaaegu
néhtamatuna. Miks ma Utlen “peaaegu”? Sest kui see on taiesti varjatud, siis ei saa
puhuda elu sisse anoniiimsetele mdjudele. Seega, ta peab olema varjatud, aga mitte
taiesti.



