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Saateks

Eestikeelseid kirjandusteorestilisi kasitlusi on teadupérast napilt ning osalt on need ka lootusetult
vananenud (néiteks B. S66di "Kirjandusteooria lGhikursus'). Naitekirjanduse uurimine néuab teatavat
teoreetilist aluspdhja. Kéesolev raamat tahabki pakkuda pShiteadmisi draamateooriast ning tutvustada
uuemaid uurimistulemusi, milleni on jéudnud eri maade teadlased. " Draamateooria probleeme” |
kasitleb draama tldkisimusi: mis on draama, milline on draama vahekord teiste kirjanduse
pohiliikidega, samulti teatriga.

Praegusaja draamateooria rohutab draama jateatri omavahelist seotust ning vastastikust méju.
Draamateose puht kirjandusteaduslikust analtiisist tulemusrikkam on teatrist |ahtuvate
kasitlusmeetodite ja vaatepunktide arvestamine ning rakendamine. Seepéarast on kéesol evas raamatus
antud Ulevaade ka teatrikunsti alustest jateatri toimimisest Uhiskonnas. Draamateose kirjandusliku
anallils Uksikkisimused (kompositsioon, dialoog jne.) tulevad vaatlusele |1 osas.

Raamatut sobib kasutada eesti filoloogidel, kes on oma 6ppekavasse valinud teatriteaduse voi vajavad
teoreetilist tuge eesti nditekirjanduse kursuse juures, aga samuti kdigil agahuvilistel.



Dramaatika kirjanduse pohiliigina

1. PGhi nDi st et est .

2. Dranmati ka eri parast.

3. Drammatika ja eepika: Uhist ning erinevat.
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Draana epi seerum ne.
Eepi ka ja dramaatika piirinmail. Dramaturgiline tekst

1.Pohimoistetest

Kl assi kal i ne kirjandusteooria jagab il ukirjanduse kol neks omakorda
pbanriteks liigendatud pdhiliigi ks. Need on eepika, |ulrika ja
dramaati ka. Teoreetiliselt range nbi stekasutuse korval on
kriitilistes ja teaduslikes tekstides laialt ké&i bel kol m kjaotus

proosa - luule - draama (nditekirjandus) |igi kaudu samas
t ahenduses. Mbiste "draama" | evikut pdhiliigi tahistam seks on
soodust anud anal oogi a vastavate liiginime-tustega |evinumates

voorkeeltes. Nii on néaitekirjandus vene keeles gpawma, saksa
keel es das Drama, inglise keeles Drama, prantsuse keeles |e drane.
Tuntud on ka tuletised "draanakirjandus”, "draamateooria",
“draamakirjani k" jne. "Draama" kasutam sel "dramaati ka" sUnondim na
tul eb siiski téahele panna, et esinene kaibib ka kitsamas

t ahenduses, marki des Uht naitekirjanduse kol nest kl assi kal i sest
pbanri st (tragoddia - konbodia - draama). Kumma t @hendusega on uhel
voi teisel puhul tegem st, peaks sel guna kontekstist, mlles seda
ndi st et kasut at akse.

Mar ksa ebamdérasem on vordlem si laialt kasutatav nbiste
dramaturgi a, m s nuuhul gas voi b tdhendada ka dramaati kat kui
pohiliiki. Nahtavasti on otstarbekas valtida "dramaturgia"
kasutam st teoreetilistes arutlustes, kui peetakse silnas

nai t eki rj andust tervikuna, korvutades-vastandades teda teiste

ki rj andusvorm dega. "Dranmaturgi a" |evinumd tahendused on jargm sed.

1. Kirjandusprotsessi tasandil - uhe kirjani ku, rahvuse voi
aj astu naitekirjanduslik | oom ng (naiteks "E. Vetenmaa
dramaturgi a", "19. sajandi prantsuse dranmaturgia").

2. Draamat eose konpositsiooni ja |avastam se teoori a.

3. Tekstiehituse tasandil - |avastuste, film de, nuusikaliste
etenduste tekstiline alus selle struktuuri ning
Ul esehitusreeglite aspektist kasitletuna, sanmuti vastav teksti-
kogum (naiteks "filmdramaturgia”, "nuusikadranmaturgia",
“repiidramaturgia").



Kui d raaki des dramaturgi ast viimases tahenduses j duane

I lukirjanduse piiridest valja - teatri, film, ko&i kvdi malike
etenduste vormkirevale ja nmuutlikul e alale, kus seos kirjandusega
vOi b nuut uda o6i ge hapraks voOi katkedagi. Nisiis on aeg kiusida: ms
| kkagi on draama? M Ilised tekstid kuuluvad naitekirjandusse? Mlle
al usel ne selle Ule otsustanme? Kui das naarat| eda draama ol enust | a
piire?

2.Dramaatika eripérast.

Draama ol enuse nddratl| em se aj alugu ul atub tagasi vahemalt kreeka
notl eja Aristotel ese aegadesse. Traktaadis "Luul ekunstist” (a. 336
- 322 e.ema.) |lahtub Aristotel es arusaamast, et kunst on jaljendus
(mnmesis) ning iseloonustab jaljendam sviise jargmselt: "VBib ju

| &l jendada Uhe ja sellesama abil Uht ja sedasama, kord jutustades
vOi saades jutustuses kell ekski teiseks, nagu teeb Honeros, vaoi
siis olles Uks ja seesama, ise nuutumata, vOi | aljendades koik

] &l j endat avai d t egevuses ol evatena ning toimvatena." [Aristoteles
1982:339]. Viinmaseid jéaljendusi ninetabki ta draamadeks (kr. drama
‘tegevus'). Peami se liiki konstitueeriva tunnusena on esile

t dstetud tegevusli kkus. Aristotel ese-jéargsetes draamateoori ates

| i sati tegevuslikkusel e palju nuidki tunnuseid, osalt sel teel, et
kuul utati 0l dkehti vaks nbned omadused, mi da Aristoteles

antii kdraanas kirjeldas (néaiteks ajauhtsus), osalt Ul distades lhe
vOi teise ajajargu vOoi kirjandussuuna tunnusjooni (nditeks
konflikti ol emasolu). Ora normatiivsuse tdttu osutusid niisugused
maar at | used varemvoi hiljemliiga kitsaks. Naitekirjanduse arengus
tuli esile UGha uusi vornme, ms ei tahtnud kui dagi mahtuda kéai bi vate
nor m de raam desse ning sundisid nuutma traditsioonilisi
ettekujutusi draama |iigi omastest voimalustest. Nii ei sobinud

kl assitsi sm draamakont sept si ooni ga kokku Shakespeare'i | oom ng,

| bseni ja Tdehhovi naidendid ei ol nud kooskdl as 19. saj andi |

kuj unenud kaanoni ga, raskusi tekkis Brechti eepilise draans,

absurdi draama, mtte-euroopa nditekirjandusliku traditsiooni |jm
teoreetilisel nbtestam sel.Draamateooria pidi | oom ngulise praktika
survel aina revideerima kinnistunud sei sukohti ning | oobuma nii
nonest ki ko&i gut amat una pai st nud ndudest .

Uuem ki rj andust eoori a eelistab "ideaal se draama"” konstrueerim sele
n.-06. diagnostilist, induktiivset |ahenem sviisi, mlle aluseks on
antud kirjandusliiki kuuluvate teoste Uhisjoonte kirjeldam ne
[MapkeBwuu 1980:170-171]. Mistlik on seejuures vorrel da
dramaati kat teiste kirjandusliikidega, et spetsiifilist, liiki
konstitueerivat eristada juhuslikust ja mtte-ol enusli kust.

Vor dl usvoi mal usi pakub esmmj oones eepi ka, ms on jutustava
pohiliigina dranmaati kal e tunduvalt "Il &hemal " kui | Gdrika.



1. Naidendit, nagu Ul dse iga kunstilist teksti, vdib k&sitleda
| Gl i na kunstilise komruni kat si ooni (suhtl em se) ahel as: saatja
(autor) - tekst - vastuvbotja. MPfister on jutustavate ja
dr aamat eksti de nmdaravat eri nevust ndai nud
konmmuni kat si ooni nudel is. m da kujutab Gl distatult jargnev
skeem [ Pfister 1977:21].

Ad . A3 (AZ)—PAL/ VIS AL/ V] —5{V2 ) —3 V4

TEKST

1d4, Vd-empiiriline autor ja wvastuvitija (reaalsed
izikudl

L3, WVi-tekstis implitsiitselt esindatud "ideaalne
autor™ ja "ideaalne wastuvotja™(ehk
Pautorikujund®™ ja "auditooriuwmi kujund™)

AZ Wi-tekstis esinev jutustaja [(Jutustamise
subjekt) ning jutustami=e adressaat

L1, Vl-dialoogiliselt suhtlevad tegelased

Tai el i kul kujul realiseerub see nudel jutustavates tekstides.
Draamas on taitmata positsioonid A2 ning V2 (skeem |

sul gudes), s.o. puudub vahendav kommuni kat si ooni siist eem
Draamas ei ol e sundnusti kku kandvate tegel aste ning |ugejal/
vaat aj a vahel jutustajat, kes vahendaks, kommenteeri ks,
sel gi taks, nagu see on vdimalik eepi kas. Draamal e eri omasest
komuni kat si ooni nudel i st tul enevad nbned tahtsad j arel dused.

A. Draama on di al oogi |l ine. Kbéne draanas on Ul es ehitatud
pal j usubj ektilisena, integreeriv subjekt (autor) on
ot sekui kdne "taga", kuna vastuvotjale on vahetult antud
t egel ast e di al oog.
Mui dugi vOi b siinkohal tekkida kidsinusi. On ju draamaski
autori kdne ol emas remarki de naol, ms véivad taita
vahendam sf unkt si ooni. Kuid autori kbne remarki des esi neb



fragnenti dena, tuhi stamata di al oogi dom neerim st, peal egi on
remargi d vastuvdtjale antud ainult draama Uhes ol em sviisis -
trokitud tekstis -, kuna teatrietendusel remarkide autorit-
esi ndav t ahendus kaob. Edasi voOi b kisida, m da arvata Uhe

t egel asega nonodraamast, mlle kdnevorm ks on ju oneti

nonol oog. M ks ne arvane V. Vahi ngu "Mees, kes ei mahu kivile"
dr aamaki rj anduse, J.Krossi nonol oogi "Po66rdtoolitund"® aga
proosa hul ka - kui viimast on pealegi teatris ette kantud?
Nai b, et siin satune tdepool est |iikidevahelisele piirialale,
kus on vajalik iga konkreetse teksti t&apne anal Uus.
Dramaturgili sel nonol oogil on rida tunnuseid, m s | ahendavad
teda "nornmaal sel e" draamal e: tugev sisem ne dial oogilisus,

ti he seos esitam ssituatsiooniga, distantsi puudum ne kdnel ej a
ni ng konel dava (aine) vahel jm Maravaks vdi b osutuda see, et
nonol oog on nbel dud ninelt teatris esitam seks ning
vorm st at ud néi dendi na, kasut ades draanal e tlupili st
par at eksti (sissejuhatav tekstiosa, kus antakse teada

banri mdarang, tegel ased, tegevusaeg ja -koht) ja

t Upograafilisi tekstiliigendam se vahendeid (remargid,

kdnel eja nime esiletdstmne jns.). Trukipildist on kerge

| arel dada, et V.Vahing kavandas nai dendi, J.Kross pole aga
"Po6ordt ool i tundi” nonodraanmaks nbel nud.

B. Kbne draamas on tegevuslik (performatiivne). D al oog on
vahetult seotud situatsiooniga, mlles kdnel dakse ni ng
m s kbdne arenedes kasvab Ul e teiseks, nuutunud
si tuat si ooni ks. Tegel ase ko6ne nuudab ol ukordi, ku
t egel ane nai teks annab m ngi k&su, veenab vastase unber,
pal j ast ab sal aduse vm, ol ukorrad omakorda ndj utavad
kbneaineid ja -viisi. Draama di al oog on n.-8. sdnaline
t egevus.

C. Draama aegruum on pohi al uselt ol evi kuli ne. Eepi kas on
jutustam se aegruum di st ant seeritud jutustatavat est
sundnust est, lugeja tajub sindnusi m nevi kku kuul uvat ena.
Jutustada saab sellest, ms on juba ol nud. Draanma
sundnused rul luvad [ahti "siin ja praegu", vahetult
vastuvOtja ees. Teatrisaalis istuv vaataja viibib |aval
t oi nuvaga sbna otseses nbttes samas ruum s ja aj as.

Di al oogi | i ne tegevus toi nub ol evi kus, just praegu. Fr.
Schiller on 6el nud, et kirjanduse jutustavad vormd
kannavad ol evi ku Ul e m nevi kku, kuna draama teeb

m nevi kust ol evi ku.

2. Nai t eki rjandus erineb kdigi st muudest kirjandusvorm dest selle
pool est, et on orienteeritud teatrile, enamasti Kkirjutatudk
teatris esitam seks. Nai dend kuul ub tUhekorraga kirjanduse ja
teatri sfaari, olles pdhindbtteliselt duaal ne, kaheti -



orienteeritud. Draama ja teatri mtnetasandilisi, puhuti
vastuol ulisi suhteid kasitleb | dahemalt jargm ne peat Ukk.

Ett ehaaravalt rdhutagem et teatris nuutub draama - erinevalt
trokitud tekstist - nultineedialiseks. Etendatava draanma

t Ahendus j duab vastuvodtjani pal jude eril aadsete

mar gi sist eem de kaudu mtneid kanaleid pidi, sest sOnaga

liituvad varvid, helid, liikumne ja palju nuud. Koiki teatris
kasut at avai d vahendeid on vdi mali k ka draama tekstis, kas
di al oogi s vdi remarki des, sdnade abil 1igi kaudselt kirjel dada.

Taol i sed etendusel e viitavad kirjel dused nuudavad néai dendi
m t meki hi | i seks, verbaal suse-m tteverbaal suse piir on sagel
probl enmati |l i ne.

Draama teatril e-suunatus tahendab sedagi, et kirjanik, kes on
val i nud ai ne jaoks naidendi vorm, arvestab teatri
seadusparasuste ja vOi mal ust ega.

Eesti tuntumai d | avastajaid Vol demar Panso kirjutas artiklis
“"Nai dend teatri poolelt vaadatuna": "Usun, et naitekirjanik
peaks suut ma kahestuda - ta peaks suutma ette kujutada, kui das
tema | oodud el u hakkab | aval audadel hi ngama, tema tegel ased

kédituma ja raakima; /- - -/ Ja vaataj ana peaks ta suutnma
erapool etult hinnata kogu tul evase etenduse kunstili st
struktuuri. /- - -/ Pole oluline, et autori nagenus ei Uhti

hiljem | avastaj a nage- nusega. Tahtis on, et nai dend pole
Kirjutatud Ohut thjas ruum s. Nagenus sunnitab nagenuse,
t Uhj usest ei sunni mdagi." [Panso 1980: 266].

Kas Oel du kehtib ka nn. |ugem sdraanmade kohta? Toepool est, on
terve rida naidendeid, ms Usna ilnselt on | oodud | ugem se,
mtte aga teatris mangimse tarvis. Sellele vOi b osutada
teatri jaoks liiga suur maht, erakordselt arvukas tegel askond,
ebamugaval t keeruline probleem stik, |avatehnilisi voinal usi

Ul etav kujundus vm Autor vOib oma taotlusi ka sel gesdnaliselt
val j endada. Naiteks ninmetas N Baturin oma nai dendi d

"Teemandi rada" ja "Mi 00de paevi k" | avanovel |l i deks ning

aval das "lugem steatrina". Ometi ei pruugi autori kavatsustel
ol | a otsustavat tahendust. Lugem sdraamasi dki on voi malik

| avast ada, ol enemata sellest, kas autor seda tahtis vboi mtte,
kui nende val j endusvahendi d (vahetu di al oogiline tegevus, m da
t Apsustavad remargi d) on po6hindbtteli ses vastavuses teatri

vOi mal ustega. Orienteeritus teatril e tahendabki draamateksti

j a etenduse roo6pnem st, draama sobivust teatri

val j endusvahenditega, mtte pelgalt autori tahet. Paljud nn.

| ugem sdraamad (naiteks J.W Goethe "Faust") on | eidnud tee

| aval e. Mbnesugusei d karpimsi ja nuudatusi tekstis, m da

seej uures tehakse, vOib |ugeda taiesti tavaliseks nenetl useks



- nai dendi | avar edakt si ooni | oom seks.

Moni kord on draama konstitueerim sel seotust teatriga peetud
ai numadar avaks tunnuseks. Kui seejuures teatrit ndistetakse

avaralt - etenduskunstina, vaatenminguna uldse -, siis nuutub
draama pea hol mamat uks kunstiil m nguks. M Esslini jargi on
draama "ndai del des esitatud fiktsioon", "m neetiline tegevus",

hol mat es seega ka pantomine, filme, inprovisatsioonilisi

et endusi (happening), teleseriaale jne. SOnaline tekst ei ole
draama tunnuseks [Esslin 1980:13-14]. Koi k, m da saab

et endada, on draama; ainult Uks ja sugugi mtte suurem osa
draamadest nii | aias tahenduses kuul ub kirjandusse.

Arvat avasti on ndistlik draamat naarat| eda nbnevorra
kitsamalt, | ahtudes eespool kéasitletud kahest tunnusest.
Draanma on verbaal ne di al ogi seeritud tekst, ms on sobiv

et endam seks teatris. Dialogiseeritus ja etendatavus on
vordselt olulised. D aloogiline tekst hol mab tGhe piirjuhuna ka
nmonodr aanma, arvestades nonol oogi sisestruktuuri ning suunatust
teatrile. Etendatavus tahendab draama struktuuri kohandat ust
teatri valjendusvahenditele, "etenduse nmarkide" ol emasolu
tekstis. Draamasse ei kuulu mttekunstilised, filosoofilised
vOi teaduslikud dial oogid (nditeks B.Brechti dial ogiseeritud
traktaat "Vaseost", mlles selgitatakse eepilise teatri
teooriat); Opetuslikud dialoogid, ms ei kuulu |avale (naiteks
1739. aastast parinev "Hanso ja Mardi jut"); pantom i m de,
happeni ngi de, ballettide jne. stsenaariumd, ms ei pruugi

Ul dse olla verbaliseeritud; segaliigina kasitletakse
tavaliselt ka film stsenaariune, kus jutustam ne dom neerib
sel gelt dialoogilise tegevuse ule. Draanmas valitseb pinge kahe
pool use - kirjanduse ja teatri, sbna- ja etenduskunsti -

vahel ; Uhe vOi teise al ge ndrgenedes jOuane draana

aar eal adel e, anbi val entsete piir- ja segavorm de juurde, mlle
kuul uvus tekitab probleenme, ning |dpuks draama sfaarist valja,
"“puhta" etenduse vOoi "puhta" jutustuse taas Uhendttelisse

val dkonda. T. Kowzan aga on koguni | eidnud voi matu ol evat
tapselt piiritleda draamat teiste kirjandusliikide suhtes -
piirjuhte olevat liialt palju [ Kowzan 1970: 55].

Draama asendit illustreerib jargnev skeem
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Kat kendj oon naitab, et piir kirjandusliikide, samuti draama- ja
teatri kunsti vahel on lahti, tekstid vdivad m greerida Uuhest
kunstiruum st teise. Skeem | draamale eral datud al al voivad
konkreet sed tekstid pai kneda erinevates "punkti des" kahe telje
suhtes: Uks telg naitab kdénestruktuuri nuutum st, teine
sOnakunstilise ("kirjandusliku") ja vaatemangulise ("etendusliku")
al ge vahekorda. Teatrietenduse sdnalise osa v0i b nbodustada nai dend
(1) vbi dramatiseering (2), kuid teatris kantakse ette ka

| uul ekavasid (4), proosanonol ooge (3), dokunentaal seid
konposi t sioone (5). Teater hdlmab ka taiesti mtteverbaal seid
etendusi (pantomim osa happeninge jne.), mllel pole Uhisosa

ki rjandusega. Teater (etenduskunst) ja kirjandus |®&i kuvad draanas,
sailitades muul alal taieliku kunstilise suveraansuse.

3. Dramaatika ja eepika: Uhist ning erinevat.

Dramamatiliste ja jutustavate tekstide komruni kat si ooni nudel

vordlus toi esile draama Uhe ol enusj oone - vahetu dial oogilise

t egevuse. Kahe pdhiliigi vahekord vaarib | dhemat vaatlust. Jatane
siinjuures korval e draama eksperi nent aal sed &aareal ad ni ng korvut ane
nai t eki rjanduse traditsioonilise tuunbsa ning eepi ka panrite

(esmmj oones rommani, jutustuse, novelli) valjendusvahendei d.



Eepi ka ja dramaati ka on mitnes suhtes | dahedased. Neid on kogun
kdsitl etud Ghe ja sell esama val j endusvahendite slsteem kasutan se
erinevate printsiipidena, s.t. draama kujunevat otsekui nbnede
eepi kal e onaste joonte redutseerimse ja teiste vOi nendam se,
samuti konestruktuuri dnberkorral dam se tagajarjel [Xanuns3es
1986: 44] . See vaat ekoht jatab arvestamata teatri

struktuuri kujundava rolli, ent salgamatult on eepikal ja
dramaati kal rida Ghisjooni. Enamasti (kuigi mtte alati) on ni

nai dendi kui ka ronmamani vO0i jutustuse al useks |lugu. Lugu (kr.
nythos - traditsioonilises nbisteslisteem s vastab sellele enam
vahem "faabul a") kui "suUndnuste Ul esehitus”" on juba Aristotel ese
traktaadis valja tdstetud draama peam se el enendina: "Niisiis on

| ugu tragoodia alus ja otsekui hing ..." [Aristoteles 1982:342].
Lugu hargneb rohkem v6i vahem konkretiseeritud ajas ja ruum s ning
seda kannavad | oo subjektid - tegutsejad (aktandid), s.o.

tradi tsioonilises nbistekasutuses tegel ased (kui gi need nbi sted
taielikult ei kattu).

LEG RUTH

LG

TEGELANE

Lugu voi b olla aluseks mtnetele tekstidele, ms erinevad | o0 esituse
(sUpee) poolest. Loo ol emasol u | ubab ka draama anal dGisi s kasut ada
narratiivi kategooriat ning asjaomast nbDi stesusteem , pidades nui dugi
silms, et draama narratiivsus on ronmani ga vorrel des ebataielik,
“puudul i K" - ei | ooda jutustam ssituatsiooni, sest |ugu esitatakse



vahetul t. Miide, just see Uhi snbdde voi mal dab t eosei d eepi kast

nai t eki rj andusse Ul e kanda ehk dramati seerida. Kui nme vaatane teatris A
Sarevi "Vargamded" vOi V.Panso "lIninmest ja ininmest” ning ol enme | ugenud A
H Tammsaare "Tode ja Oigust", siis tunnene dranmati seeringu ara

koi gepealt |00 alusel - tajune sindnuste arengu ning neis osal evate

tegel aste pohilist kokkul angevust.

Loo esitam se vahendid ja vOi mal used ndi dendi s on romaani ga

vorrel des piiratunad. Asi on selles, et naidendi vastuvodtt
(retseptsioon) teatris erineb oluliselt romaani | ugem sest.

U dj uhul peab néaidendit saama (he G6htu jooksul ette kanda. Kui
eepilise teose maht voi b vari eeruda aforism st epopdani ja kogun

m t nekimekadi tel i se sarjani (Balzaci "Inimik konbodia"), siis
draanmas on koi kum sanpl i tuud margatavalt vai ksem Edasi tul eb

nai t eki rjani kul arvestada vaataja tahel epanuvdinet: teatris el saa
publi k etenduse vastuvOttu vabalt regul eerida - nuuta soovi kohasel t
vaat am se tenpot, poorduda arusaamat uks jaanud epi soodi | uurde
tagasi vOi ndti skl eda peat egel ase nonol oogi juures. Niisiis on
tarvis vaataj al e tUhtaegu piisavalt arusaadav olla ning tema huvi
edasi se vastu pinevil hoida, et ta soostuks etendust | dpuni
vaatama. Teatrile nbtlev naitekirjani k peab ka teadma, ms on
teatris tehniliselt vdimalik (kas naiteks saab | asta tegel astel
maavari sem st Ule elada) ning m da ajajargu noraal |ubab | aval
ndidata ja mda mtte (kas nditeks on lubatav inmteerida |aval
seksuaal vahekor da) .

Mahupi i rangute ning retseptsiooni iseloonu tdéttu nduab draamavorm
ai ne ti hendam st ja keskendam st e. kontsentratsiooni. Taoline

ti hendam ne on vajalik stindnuste vali kul ning jéarjestam sel,

| ni mesekuj utuses, poeetilise aja ja ruum tasandil. Draama "Il ugu”
ei mahuta nii palju ning nii pika aja jooksul toinuvaid sindnusi,
nagu seda voi mal dab naiteks ronmaani panr. Sell e probl eem ga puut uvad
kokku dramati seerijad. "Tde ja 0iguse" vdi "Kevade" kogu
sundnusti kku on voi matu Uhte teatri 6htusse kokku suruda, seetdttu
peab dramati seerija keskenduma oma t 6l genduse sei sukohal t
olulisimale, tihendama sipeed, ning i kkagi on selge, et ronaa-ni st
voi b teha mtu erinevat dramatiseeringut, teost amendamat a.

Vahendaj a (jutustaja) puudum ne ndjutab oluliselt tegel aste siseelu
kujutam st. Rommani jutustajal on piiramatud voi mal used tegel aste
kai tum st komment eeri da, nai data vastuol usid nende sdnade ja tegude
vahel , kirjeldada pisinmaidki tundevarjundeid, |asta tegel asel

si senonol oogi s avada oma varjatud nbtteid ja el anusi | ne.

Dr aanat egel ased peavad end "ise" nDi stetavaks tegema. Mbned
psudhi kai | m ngud, nagu al ateadl i kud tungid, valkkiirelt nuutuvad
neel eol ud, vaevut abatavad tundevi rvendused, on draamas kuj ut at avad
vai d teatud nddndust ega. Draamat egel ase siseelu peab m ngil noel



val j enduna, objektiveeruma - saab ju vaataja ainult naitlea
k&i tum se ja kdne, s.o. ndhtava ja kuul dava jargi otsustada selle
ule, ms toinub tegel ase hinges (| &hemlt vt. Il osas).

Ka poeetilise aja ning ruum seisukohalt on draamavorm s piirangud.
Sundnust est di stant seerunud jutustaja ronmaani s saab ajalis-
ruum i si suhteid vabalt kujundada: |ibiseda nbnest epi soodi st
paari | ausega Ul e, nbnest teisest jutustada |ehekll gede kaupa,
esitada |lugejal e sundnusi suvalises jarjestuses, viia tegevuse
vabalt Uhest kohast teise jne. Draamas ndouab aja ja ruum
muut um ne, naiteks supeelisest ol evi kust m nevi kku kandum ne,

sel get markeerim st, et vaataja tegevusl dnga kaest ei kaot aks,
samuti pole teatris tehniliseltki vOimalik aegruum ga nii vabalt
opereeri da, nagu seda saab teha jutustades.

Eel 6el dust ei tohiks jarel dada, et draama on "vaesem vOi "hal vent

kirjandusliik kui eepika. Ukski kirjandusvorm pol e i seenesest

tei stest hal vem ega parem Kuisinmus on selles, et igal neist on oma

mangureeglid, mllega autoril tuleb aine vorm m sel arvestada. VO0ib
kisida ka nii: mllal eelistada draama vorm? Ms on draana tugevad
kal j ed?

Draama on koi ge sobi vam vorminimiku suhtlem se, keeruliste

I ni msuhet e kuj utam seks. Kui kasitada kunsti tegelikkuse nudeli na,
siis draama nodell eerib suhtlem st sellisena, nagu see tegelikult
toi nub - dial oogina inineste vahel. Draama on "suhtl em se kui
spetsiifiliselt ja unikaalselt inimiku ol em svorm
kontsentreeritud ja taielik kujutis." [Kar aH 1979:59]. Selles
nbttes voi b draamat pi dada koi ge i ni nesekesksemaks
kirjandusliigiks. Ininmesed vbi ininesestatud (antroponorfsed)

t egel ased on draama keskpunktis, see, ms toinub nende vahel,
noodust ab dramaatilise tegevuse sisu.Teatris mangitav draama

| al jendab suhtl em st konkreetselt.

Nai t eks E. Vil de "Pisuhanna" | vaatuses Piibel ehe ja Sanderi dial oogi

j &l gi des saab vaataj a nende val i nusest vahetu ettekujutuse naitlejate
flausise, riietuse, juuste varvi jm jargi; ta kuuleb, mssugust tooni nad
kasut avad, kui das kol ab Pii bel ehe nurdekdne, naeb nende pil guvahet usi,
peste, liigutusi. Ka suhtlem ssituatsioon on konkreetselt esitatud. Naene
t oasi sustust, saanme pildi Sanderi elujarjest ning selle pdhjal tem

sot si aal sest staatusest, paigutanme Sanderi-Piibel ehe vestluse teatud

sot si aal sesse ning kul tuuri konteksti. Vaataja saab rikkalikult
mtteverbaal set informatsiooni, ms suunab teda dial oogi tol gendam sel,

ai dates tabada alltekste. Romaani s tul eks kogu see informtsioon anda

aut ori kdnes, intonatsiooni ning naoilnmeid kirjel dades - soénaline

kirjel dus on aga otse nahtavast - kuul davast paratamatult abstraktsem

Tei selt poolt annab mtteverbaal se i nformatsiooni suur osakaal vaatajale



rohkem vabadusi, kuna autor ei saa talle suhtum si ette Utel da. Kui
romaani s kirjutatakse "" Jah! " lausus ta kindlalt, ent tema pil gus

vil kus irooniline tuluke", siis on |lugejale kbdik selge. Draanategel aste
suhete Ul e otsustam sel | &htub vaataja aga sellest, mda ta naeb ja

kuul eb, ning on pil kudel e, pestideleja kdnetoonile tahendust andes sanas
ol ukorras nagu teiste ininmeste jalgimsel |igapaevasuhtlem ses. Draanma
makr ost r ukt uur (stndnust e kai k, tegel aste suhete arengu p6&hijoon) ongi
taval i selt nbi stm se hol bustam seks sel ge, n.-06. |abipaistev, kuna iga
Uksi ku koneakti tahendusniansid on vaatajale "avatud", |ubades mtneid

t 8l gendusvari ant e.

Liigiolenmuslikult teatriga seotud draama on kohasei m ki rj andusvorm
t egel i kkuse teatraal sete kil gede kujutam seks. Ming, teatraal ne ja
rituaal ne kaitum ne, nmask, roll, poos - kdigi nende nadhtustega
puut ume kokku ka val jaspool teatrit. Draama huvi obj ekti ks on
teatraal ne ja manguline elus, samas kaldub ta teatraliseerim ka

| gapdevast, mtteteatraal set kaitum st. Mingu pdohi nbttel rajanev
teater (resp. draama) on struktuurilt anal oogne teatraal se

k&i tum sega elus. Struktuurilist "sobivust" naitab draama aj al ugu:
me | ei ame koi gi ajastute nditekirjanduses hulgaliselt teatriga
uhenduvai d notiive.

Teatri enesepeegel dusega seostub nn. teater teatris, mlle korral draama
Uheks konponendi ks on teatrietendus vdi selle fragnent (naiteks "Hameti™
hiirel dksustseen). Kl assikalise kondodi a (vahemal maaral tragdodi a)

traditsioonis, naiteks Mliére' i, Shakespeare'i jt. |oom ngus rajaneb
intriig sageli tegel aste mangulisel kaitum sel: nad riietuvad unber,
et endavad kellegi teise rolli, mistifitseerivad, ning sellest sunnib suur

segadus, m s konbddi a | 6pul dnneli kult | aheneb. Ka eesti rahvusliku
teatri esikteoses, L.Koidula "Saarenmaa onupoj as", tekitab koomlise

ef ekti koi gi kol nme tegel ase maskeerum ne oodat avaks onupoj aks. Uuenas

nai t eki rj anduses uuritakse el uméngu, ininese maski ja tegeliku ol enuse

di al ekti kat. Teatraal ne enesenuutmne, s.o. kaitumne. mlle puhul

I ni mene pole enam "tema ise", vaid elab rollielu, allub hasti
dramaatil i sel e kuj utam sel e. Mangu nbDt est at akse ja hi nnat akse 20. saj andi
teatris aarmselt erinevalt. Mingus nahakse ini nese parat amat ut,
kannat usi podhjustavat olem sviisi (itaalia dramaturg L. Pirandell o),

peet akse seda | oom srddnsa el ul aadi i neparaseks omaduseks (vene | avastaja
N. Jevrei nov) vOi hoopis parinmaks voi mal useks rebi da maha i gapaevael us
kant avad maski d (pool a repi sséor J. G ot owski ).

4. Draama episeerumine.

Draama ja proosaeepi ka | &hedus soodustab ndi stagi vastasti kusei d
mbj utusi . Eriti tugevaks ndjual |l i kaks kuj unes romaan, m s al ustas
oma vOi dukai ku 19. sajandil ning tousis dom neerival e positsioonile
20. sajandi kirjanduses. Uks uuema naitekirjanduse arengu
juhttendentse on epi seerum ne: draanasse pult akse si sestada



eepi lisi struktuure, et korvata jutustaja puudum st.

Sell e arengu uks kul m nat si oone on saksa naitekirjaniku ja

| avastaja Bertolt Brechti eepilise teatri teooria ja praktika. Om
sei sukohad esitas Brecht peam selt 30-ndail aastail Kkirjutatud

t 66des, riunnates uhtl asi agedalt varasemat teatrit ja dramaturgiat,
mda ta ninmetas aristotel esli kuks. Brechti teatrikasituse

t agapOhj aks on marksi stli k Uhi skonnateooria. Brecht usub, et teater
peab aitama tegelikkust muuta, naidates elu niinoodi, et vaataja
hakkaks sellesse kriitiliselt suhtuma ning ndi staks Uhi sel u vanade
vorm de nmuut m se vaj al i kkust ja vOi mali kkust. "V0i ks | al | endada

| ni meste uhi skondl i ku koosel u selliseid sindmusi, m s vaj avad
selgitamst, nii et nende plastilist esitam st vaadates voi daks
saada teatavaid praktiliselt kasutatavaid teadm si." [Brecht
1972:45]. Et vaataja sailitaks kriitilise pilgu, on vaja valtida

si sseel am st. "Laval uitmuses"” vaataja on kamm tsetud ning alla
surutud. Brechti teatriteoorias on kesksel kohal nn. vooritusef ekt
(Verfrendungseffekt), s.o. tehnika, "mlle abil vO6ib ininmeste vahel
t oi nuvat el e kuj ut at avat el e sindnust el e anda si | mat or kavuse,

sel gi tam svaj aduse, mtte-endastnbi stetavuse, mtte-lihtsalt-

| oomul i kkuse pitseri. Efekti otstarve on vdi nal dada vaataj al e
viljakat kriitikat Uhiskondlikust seisukohast." [Brecht 1972: 65]
Voori tust ehni ka on vaga m tnmekesine. Brechti arvates on tahtis, et
naitleja distantseeruks tegel asest, keda ta kehastab, esineks

pohi ndttel "m na mangin Hametit", mtte "mna olen Hanl et".

Voori tus | uuakse ka dekoratsioonide, nuusika jm abil. Koi k see
muudab teatri Brechti neel est jutustavaks. Eepilise ja dramaatilise
teatri erinevuse vOib kokku votta jargmselt [vrd. Niem 1975:153-
154].

Dramaatiline teater Eepiline teater
kehastab stindmusi jutustab stindmustest
tdmbab vaataja kaasa, tarbides ta aktiivsust teeb vaatgjast jélgija, aratab ta aktiivsuse
paneb tundma paneb otsustama
vahendab elamusi vahendab teadmisi
vaatgja elab kaasa vaatajale ndidatakse
huvi 16pplahenduse vastu huvi tegevuse ké&igu vastu

Brechti eepiline draama pol e nui dugi jutustav sdna tapses nbttes.
Kasut atav voOttesti k on suunatud eeskatt teatri-illusiooni
| dhkum sel e.

Epi seerum ne on eriti selgelt tajutav n.-0. ideaal se draana
taustal . Ettekujutus "ideaal sest draamast"” forneerus po6hiliselt



kl assitsism ajastul ning kinnistus 19. sajandi draanateoori ates.
See on aja-, koha- ja tegevusuhtne draama, m da keskendav konfli kt
areneb ajalis-pdhjuslikult jarjestatud sindnuste reas; sellisena on
| deaal ne draama absol uutne ja terviklik. Midugi on tegem st
abstrakt se konstruktsiooniga, mllele draanma-ajal oos vastavad vai d
vahesed néi dendi d, naiteks klassitsistlikud trag6odi ad voi 19.

saj andi "hasti tehtud n&idendid" (la piece bien faite) E. Scribe'i,
V. Sardou' jt.sulest.

Epi seerum st voib MPfisteri jargi [Pfister 1977:104-106] j al gi da
kol mel tasandil .

1. Stindnusti ku tasandi| tahendab epi seerum ne draamal e
I sel oomul i ku finalism e. |ahendusel e-suunatuse kaotam st
(Auf hebung der Finalitéat). Eepiline on niisugune nai dend,
mlle Uksi kstseenid on suhteliselt iseseisvad ega noodusta
kausaal sete seostega tihedalt Uhtepdi mtud terviklikku
sindrusri da. Nai dend esitab "epi soode", "I Ooike", "stseene"
m ngi st |l oost. Pinget ei tekita mtte kidsinmus, mllega |ugu
| 6peb, vaid kuidas see koOik toinmub; mtte | ahendus, vaid
asj ade kéai k. Kroonikalise Ul esehitusega nai dendid on selles
t Ahenduses eepili sed.
G Hel bemae biograafilises naidendis Juhan Liivist "Ueliigne
I ni nrene" on Ule 30 stseeni. Need on utksi kud episoodid J.Liivi elust
aastatel 1885-1894: t06 aj al ehetoi netustes, suhted Liisa
ol di nguga, neenutused, hul | umeel sushood. Uks epi sood ei tingi
teist, Uhe vOi teise stseeni &arajatmne ei nuudaks | ugu
ar usaamat uks. LOppl ahendus - Liivi vainuhaigus - on igale eesti
kul tuuris elavale lugejale-vaatajale ette teada. Liivi eluloo
pohi f akt e tundes on oneti pdnev jal gida, mda autor on kujutam seks
val i nud, kuidas ta Liivi elulugu eksponeerib, kuidas nbistab Liivi
I si kut ja | oom ngut.

2. Poeetilise aegruum tasandil seisneb episeerum ne
keskendusprintsiibi hil gam ses (Auf hebung der Konzentration).
Al net puutakse esitada voimalikult taielikult ja
detailiseeritult, nagu see on jdukohane eepi ka suurvorm del e.
Eepi | i sed on panoraanse, |aiuti haarava aegruum ga ni ng arvuka
t egel askonnaga, paljude sipeeliini dega nai dendi d, nditeks
Shakespeare'i ajal ookrooni kad ("Kuni ngas Henry |V', "Richard
11" jt.), Brechti "Ema Courage", "Galilei elu" jt. Kullaltki
taval i ne on ndi dendi epi seerum ne Uhtaegu ndl emal , sundnusti ku
ja aegruum tasandil .

V. Vahi ngu- M K&i vu " Faehl manni " m t ukimmend st seeni néngi vad vaga
eri nevat es pai kades (kula, nbis, ulikool, kodu), tegevusaeg ul atub
kaugelt Ul e kiilime aasta, tegelasi on ligi 30, arvestanata
massi st seene. Nimtegelane liigub erinevates sotsiaal setes



keskkondades. Nai dendi s antakse | &bi | 6i ge 19. saj andi esinese poole
Eesti maa Uhi skonnast ni ng panoraamme Ul evaade Faehl manni tegevusest
ja tema enesetunnetuse teest, mllele | agendi kustseenid |isavad

I gavi kul i se perspektiivi.

. Kunstilise kommuni kat si ooni tasandil il mmeb epi seerum ne

dr aama absol uut suse, endassesul etuse | 6hkum ses (Auf hebung der
Absol utheit). Sel eesnargil kasutatakse niisuguseid
draamat ehni lisi votteid, ms | &htuvad otsekui autori/jutustaja
positsioonilt, vahendades nai dendi mmail ma vastuvot| al e.

Epi seerivate vOtete repertuaar on vordl em si mtnekesi ne ning
t i eneb arvatavasti veelgi. Piirdugem enamn evi nud vot et ega.

A. Kirjeldavad ja kommenteerivad remargid, mda ei saa
| aval e Ul e kanda. Need remargi d on suunatud eeskatt
| ugej al e ning esindavad jutustajale anal oogilist teksti

subj ekti .

Nai t eks sel gitab E. Vetemaa konbddi at "I kka veel Puha Susanna
ehk Noor paaride kool " | dpetava mraakli eel auktoriaal ses
remargi s oma dramaturgilisi taotlusi: "See |adi nakeel se
paritoluga sbna téahendab teatavasti "inendngu". Kuna autor on

eel mi stes Susanna- ndi dendei s putudnud seda keskaja dramaturgi a
kuul sat printsiipi jargida, siis teeb ta seda ka niud. Kuis
mui du j Guaksi megi ©onneli ku | 6puni, m s on nagu | oogi kavast ane.
Kuna aga tegu on inega, siis tekivad uued mangureeglid, ms on
muuseas eriti dramaturgil e vaga nugavad. "

B. Autori "kohal ol ekut"” naitavad sel gi t avad- komment eeri vad
pl akati d, projektsioonid, pealkirjad jns.
G ge tavalised on need B.Brechti n&idendeis.
" Kol mekr ossi ooperi" | vaatuses | askub Peachum publikul e
adresseeritud nonol oogi ajal |avale tahvel |ausega "Ondsam on
anda kui votta" (irooniline vastuolu nonol oogigal!), tahvlitele
on kirja pandud ka | aul ude peal kirjad. "Ema Courage'i" ja
mtme tei se naidendi stseenid al gavad autori pool se
kokkuvottega,, mda saab projit-seerida vahe-eesriidele. N
Bat uri ni n&i dendi s "Anekdoot Haroni venest" on | ava
dekoreeritud tahvlitega, naiteks | vaatuse | ahingu-valjal on
kahur sildiga "Konel e, sd0rsuuke, raagi rahu rinnasse" ning
| ava keskel plakat "Kaotus (p6ordel voit)".

C. Eepilised struktuurid dial oogi sees: tegel ane dis-
t ant seerub situatsioonist, et po6orduda kommrentaari ga pub-
| i ku poole. Need on repliigid voi nonol oogi d ad
spectatores (ld. 'vaatajatele'). D stantseerum ne
kat kestab teatriillusiooni, sest teadvustatakse publiku
j uuresol ek, |odhutakse nn. neljas sein saali ja |ava vahel.
L. Proneti draama "Los Caprichos" esineses stseenis peatab don



Juanon | i nnakodani ke rongkdai gu, et tutvustada publikul e tege-
| asi, ning kbnetab siis oma arnsamat; repliigile ad

spect atores jargneb di al oog.

DON JUANON. Don Felisardo - vdi mukas grande. Don Manuel -

j Bukas grande. Tema abi kaasa donja Al donza ja nende tutar
(Hoi kab.) Senjoriita d arinda!

Nei u poorab pead, ta el ustunud nakku il nub sarav naeratus.
DON JUANON. Mu ar

SENJORI | TA CLARI NDA. Juandn

. Mbned tegel ased voivad olla eriasendis teistega

vorrel des: nad toi mvad kas ainult vb6i ka vahendaj at ena
néi dendi maai | ma ja publiku vahel. Esinesel juhul

komment eeri b tegel ane sindnusi "eemalt", ise nméangu

| Glitumata, teisel juhul on ta sindnustes osali ne.
Sagel i on nende tegel aste etteasted ka

konposi tsiooniliselt eraldatud - néaiteks proloog ja
epi | oog (nonol oogi vorms), A aloolise Toée nonol ocogid J.
Smuul i " Ki hnu Jdnni s". Kommentaatorina v0i b esineda koor
(J. Anoui I h" "Antigone") vbi sellele anal oogiline

t egel asruhm Koori ekvival endi ks on Brechti songi d:
publ i kul e adresseeritud, mingutasandil notiveeri nata

| aul ud.

Eri asendi s tegel ane vb6i b oll a kesksel kohal nai dendi
struktuuris. Tal on mtnesuguseid ninmesid - Autor,
Jutustaja, Mangujuht - ning ta vbib olla uhtl asi
sundnustes osaline (Torn T.WIIliansi "KI aasi st

| oonmai as"). See tegel ane hdivab jutustaja positsiooni,
k&i tudes nii, nagu ol eksid stundnused tena | aoks

m nevi kus. Ta v0i b mingu kat kest ada, stseeni de jarjestust
nmuut a, sidndnust e kai ku ettehaaravalt val gustada, teisi

t egel asi kasutada. Tavaliselt pdordub ta otse publiku ku
adr essaadi pool e.

. Teatrietendusel voivad |isanduda mtteverbaal sed

epi seeri msvotted, nagu naitlemsviis, mlle puhu
naditleja ei ela rolli sisse, vaid denonstreerib seda,
vOori tava ndj uga | avakuj undus (teatri mehhani sm de
naitamne vns.). Neid votteid Uhendab brehtili ku
vooritusefekti taotlemne, ms | Ghub illusiooni ning
toi mb vahendava kommuni kat si ooni mér gi na.



5. Eepika ja dramaatika piirimail. Dramaturgiline tekst

Dramaati ka ja eepi ka | &hedus | ubab teoseid Uhest pdhiliigist teise
ul e kanda.

Moni romaan vOi b olla geneetiliselt seotud draamaga, mlles on
kasitl etud sama ai net, vOi vastupidi. V. Beekman aval das 1971. a.
nai dendi "Hunditubakad", ms kéasitleb eluvaatelisi konflikte

bol sevi ke ja val gete vastassei su taustal Narva-| ahedasel

ri ndej oonel 1918. a. Sama stpeekéai k ning tegel ased korduvad 1986.
a. Il munud romaani s "Narva kosk", kuid tagasivaates, tanapaeva
vaat epunktilt (romman omakorda on ekraniseeritud). Uhised tegel ased
J @ sindnused seovad A. Liivese naidendit "Torm hoiatus" (trukis
1974) ja romaani "Vastuarmastus" |-11 (1982-1986). Hoopis | aienalt
on | evi nud vastassuunal i ne Ul ekanne: eepilise teose Unbervorm m ne
nai dendi ks e. dramati seeri m ne.

Jutustavate teoste dramaturgilise tootlem se aj al ugu ul at ub tagasi
vdhenmal t renessansi aega: 16. saj andi st on teada Uks anonidtmme prantsuse
farss, mlle aluseks on Rabelais' "Gargantua ja Pantagruel”. Erilise hoo
sal dramatiseerimne sisse 19. sajandil, kui Euroopa teatrites toodi

massi liselt |aval e nenuronmaani de seadeid. Eesti teatris al gas
dramat i seeri ngute voi dukai k 30-ndail aastail, téahel epanu koondudes
Tammsaare, Lutsu, Ml gu teostele. Jatkuvalt oluline oli dranmati seeringute
osat &ht sus parast sdj aaegses teatris; uus huvitdus al gas 1960- ndai |
aastail. Dramati seerijate seas on ol nud al usteose autoreid (nait. M
Traadi dramati seering "Pomreri aed"), teisi kirjanikke (ndit. P.-E. Rummp
"Rakvere romanss” J.Krossi "Rakvere rommani" alusel), eriti palju

| avastajaid (néait. A Sarev, V.Panso, R Trass, L.Rommer jt.).

Dramati seeri m spohi ndbtted on aja j ooksul muutunud. Kui varasemates
t 66t |l ustes on dom nandi ks al usteose siipee, m da reprodutseeritakse
t apsust taotlevalt, ning dramati seering ehitatakse Ul es
traditsioonilise ndidendi reeglite jargi (naiteks A Sarevi
"Vargamae"), siis viimaste kimmendi te paremates dramati seeringutes
dom neeri b al ust eose tahendussi su avam ne, rakendatakse nont aapi
ning teatraal set kujundi keelt (naiteks kirjanik O Toom nga ni ng

| avastaja J. Toonmi nga "Tdde ja Oi gus").

M ngi Uhe ronmaani vOi jutustuse dramatiseering on vaid uks
kirjandusliku alusmaterjali kasutam se viise teatris. Lavale

t uuakse ka m t nesugusei d konpositsioone, teatraliseeritud

| uul ekavasi d, dokunentaal materjali seadeid. Kirjanduse ja teatri
vahekorra eril aadsei d aval dum svorne Ul di stab dramaturgilise teksti
nbi ste. Dramaturgiline tekst tahistab "ilukirjanduse ja teatri
vahekorra tekstilist valjendust, iseseisvana vdetavat vaheet appi

I lukirjandusliku alusmaterjali ning tema | avalise t o6l genduse vahel



" [vt. Kruuspere 1989: 323].
Rohut agem kaht aspekti :

1. Dramaturgiline tekst tugineb teis(t)ele teksti(de)le - proosa,
| uul et used, dokunendid, kuid ka naidendid -, mda ta too6tleb
voi kasutab ehedal kujul, erinevaid tekste kokku nonteeri des;
need kasutusviisid vdi vad onmavahel konbi neeruda.

2. Al ust ekstide suhtes on dramaturgiline tekst td&l gendus, seega
funktsioneeri b ta netatekstina.

Nai teks M Undi "Ham eti | aulud”, 60-ndate aastate | uul est koost at ud
kava, on al ustekstide (luul etuste) niisugune kokkupanu, m s putab
ndt est ada "kul dset e kuuekimimendat e" fenoneni ni ng val j endab
koost aj a suhet sell ega.

Dramaturgiliste tekstide seas on tahtsal kohal mtnel aadsed
| aval i sed konpositsioonid, ms onmakorda jagunevad vahemalt kol ne
t adpi .

1. Kirjani kukesksed konpositsiooni d koost at akse Uhe autori
eri nevat est tekstidest. See vOi mal dab nodel | eeri da kirjani ku
vai mui | ma, rohutades tema | oom ngu isi ksuslikku eri para
(naiteks B. Alveri luule kava "Al veri ana").

2. Teosekeskset e konpositsiooni de tuumaks on nbne proosat eose VvOi
ka Ul dtuntud draama tekst, mllele |isatakse m tnesuguseid
mui d tekste, et vOinendada, nodifitseerida vbi poleemliselt
t 6l gendada teose nbttesi su (naiteks J. Toom nga Kitzbergi -
| avastus "Viina vanne").

3. Sel ge dom nandi ta konpositsioon, ms on koostatud vabalt
val itud, ka mtteilukirjanduslikest tekstidest. Neid
I ntegreerib koostaja kontseptsioon (néaiteks M Undi "Doktor
Noor manni ki rj asoprade kokkutul ek").

Lavakonposi t si ooni del e vOi b | eida rddbi kvorme nditekirjandusest
ning piir draama ja konpositsiooni vahel ongi nbni kord haj us.

Esi nesel juhul on parall eel ndhtuseks ndaiteks biograafiline draanma
(G Hel bemae "U eliigne ininene"), teisel juhul ndnele

kl assi kal i sel e stipeel e tugi nev nai dend (M Undi "Phaethon, Paikese
poeg"), kol mandal - dokunent aal ndidend (J.Saare ja K Kilveti "Tartu
rahu").

On t ahel epandav, et néaitekirjanduses kasutatakse isearanis laialt

nmut ol oogi lisi, fol kloorseid, ilukirjanduslikke stpeesid ja notiive.
Draama pai stab ol evat teistest kirjandusliikidest vastuvdtli kum vooral e,
Jj uba varem kasut at ud ai nesel e. Seda ndhtust vOib sel etada draama staatuse
eri paraga: asjaoluga, et naidendi s nahakse | dhtepunkti teise kunstiliiki
kuul uva teatril avastuse | oom seks, mstodttu origi naal sus ei ole ni



ol uline kui mujal [Kowzan 1970:132]. Tdepool est vOi b nbnel gi puhu
vai el da, kas tegem st on al guparase nai dendi voi dramati seeringu/

t 00t |l usega. "Voora" ja "oma" vahekord on vaga konplitseeritud néaiteks M
Undi tekstides. "Gulliveri ja Gulliveri” (J.Swifti notiividel) on
kirjani k eksponeeri nud al guparase nai dendi na, pai gutades selle om
"Valitud teostesse", "Helene, Marion ja Felix" (trukis aval damata) on aga
pi gem Fr. Tugl ase "Felix O nussoni" vordl em si vaba dramati seeri ng.

Ni i sugusei d tekste tul eb hoolikalt anal Glisi da, et otsustada, kas

Ul ekaal us on dramaturgilist teksti iseloonustav todl genduslikkus voi

t Ahendussi su ori gi naal sus.

Omapéar aselt pdi nuvad dranmati ka ja eepi ka niisugustes tekstides,
kus proosakdnet katkestavad draamavorm s osad. Neid | ei dub neiegi
ki rj anduses. Mdnede B. Kangro Tartu-sarja ronaani de di al ogi seeritud,
remar ki dega var ust at ud vahe- peat tikki des saavad kuj utl usli kul
mangul aval kokku nii elavad kui surnud. A WII| manni

“Hundi s6i dul " (1975), autori naaratlust nbdda néai dend-r omaan,

si sal dab kil laltki pikki dialoogilisi osi, ms kujutavad Uhe

nai dendi proove. Taoliste tekstide puhul voi ks nahtavasti kdnel da
draama ja ronmaani sunbi oosi st. "Nai dend ronmaani s" pol e nbi st agi

| sesei sev draama, sest ta on integreeritud romaani, on ndi stetav
sell e kontekstis ega funktsioneeri tervikteosena ronaani st eral di:
t egel ased on Uhi sed, draanmavorm s osa | tlitub supeearendusse,

t eki vad t dhendusseosed j ut ust avat e osadega.

Ki rj anduses, nagu igas el avas ja arenevas ndhtuses, pole jaiku
piire. Ka dramaati ka ja eepi ka vahealal leidub liit- ja segavorne,
m da saab mtneti kasitl eda.



Draama ja teater.

|. Teatri olemusest ja valjendusvahendeist.

2. Fiktsioon iareaalsus.

3. Ndidend teatris.

4. Teater draamas. kujutludlik etendus ja draamapoeetika.

|. Teatri olemusest ja valjendusvahendeist.

Teater on 8&rmiselt keerukas ja mitmepalgeline kunstiliik, kus liituvad ning pdimuvad paljud
erinevad kunstivahendid, mille koosmgjus tekib teatrikujund. Teatri valjendusvahendeid vaatlema
asudes tuleks kodigepealt jouda selgusele selles, mis 6igupool est konstitueerib teatri iseseisva
kunstina, s.0. mis voib teatrietendusel olemas ollajamis peab olema. Nahtavasti on voimalik
korraldada etendus ilma dekoratsioonide ja rekvisiitideta, ttihjal laval, ilma heliefektide ja muusikata,
isegi ilma sonalise tekstita, kuid selleks, et siiski stinniks etendus, peab olema naitlgja ning muidugi
tedajalgiv vaatagja. Teatri "algtuuma’' olemuse on inglise lavastgja P. Brook sdnastanud nii: "Mavoin
votta tkskdik missuguse ttihja ruumi ja nimetada seda lavaks. Keegi |8heb 18bi selle ttihja ruumi,
moni teine vaatab teda, jaongi koik, mida on vaja selleks, et tegemist oleks teatriga "[Brook 1972:71.
Kui lisame, et nditlga on tegutsev/mangiv inimene (teatritegevuse sisuks on mang), voime
teatrikunsti pohisituatsiooni kujutada jargmise skeemi abil.

H/R1 H/RZ —— lawva
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Teatrietendus loob spetsiifilise ruumi, mille téhtsaim tunnus on jagunemine kaheks osaks: lava. kus
tegutsevad néitlejad, ning saal kus viibib publik. Sellel opositsiooni pohinev ruumijaotus voib
etendusel teoks saada mitmel moel lava tdhenduse vGib saada iga manguplats, asugu see turuvaljakul,
tanaval, keldris vOi tehasehoones, samuti el pruugi saal olla kinnine ruum - saal on pigem "mittelava’
etenduse ruumi piirides. Lavaja saali eraldab piir: ramp teatrihoones, kriidijoon valjakul vm.,
muidugi vOib vahejoon olla vaid motteline. Eraldusoon vaatgjate ja néitlejate (vaadatavate) vahel
rohutab nende olemisviisi jafunktsioonide erinevust. Nad ei saa kohti vahetada, muutuda vaatajast
vaadatavaks ja vastupidi, nagu see on lubatav karnevali tllpi vaatemangudes, kus kdik on Uhtviis
osavOtjad.

Kahe ruumiosa - lavajasaali - vahel tekivad mitmetasandilised suhted:

« lavaon mangu ruum (teatavas mottes konstitueerivadki mangivad néitlejad selle ruumi),
sadliga seostub vaatamise funktsioon;

« laval toimuv on tdhenduslik, ruum on semantiliselt kiillastatud, kuna see, mis toimub saalis,
on etenduse seisukohalt Uldjuhul mittetdhenduslik [vrd. Lotman 1990:190-194].

Lavajasadi lahutav piir pole l&bimatu. Ténapéeva teatris taotletakse sageli néitlejate-vaatgjate
|ahendamist ning viimaste kaasatdmbamist mangu sel moel, et etendus otsekui vallutab saali ruumi:
moned néitlejad istuvad saalis voi liiguvad vahegjal publiku seas, vaatajatega suhel dakse,
provotseeritakse neid sekkuma, voi siis alustatakse mangu saalis ja jatkatakse laval jne. Kuid
niisugused votted omandavad téhenduslikkuse liksnes lava ja saali eraldatuse tajumise taustal ning
aktualiseerivad seeldbi piiri, mida puitakse Uletada. Eraldusjoone |6plik kadumine téhendaks
néitlejate ja vaatajate muutumist mingi Uhise tegevuse osalisteks ning teatri kui kunsti tlekasvamist
par ateatr aal setek s eksperimentideks, nagu seda olid nditeks J.Grotowski 70-ndate aastate projektid.

J. Grotowski parateater kujutas endast rida programme (néit. "Mé&gi", "Inimeste Puu"), mille eesmargiks oli
loovuse jainimlikkuse otsimine tegevuse ning inimestevaheliste kontaktide kaudu. Programmis osalejad
astusid gjutiselt, moneks tunniks voi koguni mit-meks paevaks, olmelisest argieluruumist valja. Vabas
looduses voi mdnes suletud ruumis sooritati juhtide eestvottel mitmesuguseid tegevusi (réndamine |&bi
metsade, tantsimine liivas, |abi vee minek, laulmine jm.), ptiieldi tegelikkuse klideevaba tajumise ning
toeliselt inimliku suhtlemise poole. Parateatrit on vorreldud palverdnnakuga, sihiks on jouda
"inimestevahelise fakti pohiallikani enne selle jagunemist eluks ja kunstiks "[Osieski 1980:1761-1770Q].

Publiku juuresolek on teatri jaoks pohimottelise tahtsusega selleski suhtes, et vaatgjate reageeringud
modifitseerivad lavategevust. Vdjendades oma suhtumist vahel ehliliete, naeru, vile, aplausiga,
avaldab publik mgju néitlejatel e, kes soodsat vastuvottu taotledes varieerivad rollikasitlust. Publiku
aktiivset rolli teatris sobib iseloomustama osaluse maiste. Publik osaleb etenduses. Tulevase
vaatajaskonna eeldatava elu- ja kultuurikogemusega, vaartuste ja ootushorisondiga arvestavad
lavastuse loojad teadlikult voi alateadlikult jubaloomeprotsessis, vaatajaimplitsiitse adressaadina
kuulub nii draamateksti kui ka lavastuse struktuuri. Suhe voimaliku vaatajaga on muutlik. P.Handke
provokatiivse "Publiku monitamise" eesmargiks oli vaatajaid dokeerida; triviaal sete olmedraamade
autorid seevastu mangivad aratundmisefektile, tulles kdigiti vastu keskmise vaatgja (eel)arvamustele
ja kéibearusaamadel e.

Publiku vahetust osalemisest etenduses tuleneb kunstilise kommunikatsiooni spetsiifikateatris. Lava



jasaali vahel toimub tagasisidestatud suhtlemine; teatud mattes voib kdnelda néitlejate ja publiku
dialoogist. Muidugi e olda vordvaarsed partnerid, sest domineerib kunstilise informatsiooni voog
lava - saal, ometi ei saa mGoda vaadata agaolust, et moju on vastastikune. Teisiti 6eldes, teatris on
tegemist sotsiaalsetest ja kultuurinormidest determineeritud interaktsiooniga. Seda psiihhol oogiast
laenatud kategooriat peab teatri aluseks nditeks A.Paul [Paul 1975:179-182]. Interaktsiooni sfééri
kuuluvad teisedki vaatemangud, mis nduavad publiku vahetut kohal olekut (jumal ateenistused,
spordivoistlused, rahvapidustused jne.) ning evivad seet6ttu Uhigooni teatriga.

Viidakem veel kord P. Brooki arusaamale publiku osast teatris. " Pealtvaatgjad voivad lihtsalt etendust
vaadata, oodates, et néitleja teeb kogu t60 &ra, ja niisugune passiivsus paneb néitlgatundma, et tael suuda
pakkuda muud kui proovide kordamist. /- - -/ Monel teisel dhtul aga, "heal etendusel” voib ta kohata publikut,
kes toob oma pealtvaatgjarolli elava huvi ja &rksuse - niisugune publik abistab. Ja selle abiga, pilkude,

tahel epanu, soovide, 16bu ja keskendumise abiga muutub kordamine uuestiesitamiseks. Ja selles
uuestiesitamises ei ole enam vahet néitlgjaja publiku, etenduse ja publiku vahel: see, mis on olemas tihe
jaoks, on olemas kateise jaoks. /- - -| Publik abistab néitlgjat, ja samal gjal tuleb abi publikule endale lavalt
tagas "[Brook 1972:126].

Kunstilise suhtlemise eripdra arvestamist nduab vastamine kiisimusele, mida lugeda teatrikunstis
teoseks (vOi tekstiks). Kui kirjanduses on algiiksuseks romaani, luuletuse, naidendi tekst, kujutavates
kunstides maal, skulptuur, graafiline leht jne., siis teatris tuleb ilmselt teksti analoogina késitleda
etendust, mis on pdhimatteliselt ainukordne. Kuna htust 6htusse vaheldub saalis publik ning
néitlejad e kordarolli mehhaaniliselt, absoluutse tdpsusega, siis on iga etendus kordumatu.
Pohijoonis kil séilib, kuid muutuvad detailid, nilansid. Videosal vestus fikseerib vaid Uihe etenduse,
mis el sarnane teistega - see teeb teatrikunsti uurimise raskeks. Naidendi lavastust, néiteks J.
Toominga | bseni-lavastust "Metspart”, voib késitleda teatava invariandina, kuna kéik etendused -
olgu neid kaks voi kakssada - on selle lavastuse variatsioonid. Etenduse ainukordsus eristab teatrit
jarsult tehniliste vahenditega loodud vaatemangulistest kunstidest (néiteks filmist, mille kdik koopiad
on identsed) ning ldhendab olemuslikult samuti variatiivsele folkloorile.

Teatrietendus oma paljude, osalt teistest kunstiliikidest |ahtuvate komponentidega, mis integreerudes
kaotavad autonoomsuse ning moodustavad slinteesi, on darmiselt keerukas nahtus. Selle analtilisis on
viljakaks osutunud semiootiline [&henemisviis. etendust vaadel dakse keerulise, hierarhiliselt
organiseeritud méargististeemina, mis koosneb tervest reast madalamatasandi stisteemidest. J.L otman
eristab kolm suhteliselt iseseisvat alastisteemi - néidendi sonaline tekst, néitlejate ja repissdori poolt
loodud méng, lava-, heli- ja valguskujundus - ning réhutab: "Uhelgi kunstilise teksti liikidest ei ole
uksikutel alatekstidel Uhtaegu nii kdrget iseseisvusastet ja integreeritust kui teatrietendusel " [Lotman
1990:205]. Detailsem on T.Kowzani mérgististeemide klassifikatsioon, mille saab esitada jargmise
tabelina [Kowzan 1970:172].

1.sdna - _

koneldav tekst auditiivsed mérgid  aeg
2.intonatsioon
3.miimika kehaline védjendus ruum ja aeg
4.zhest néaitlegja




5.litkumine

6.grimm e visuaalsed mérgid
néitlga valimus ruum

7.s0eng

8.kostliim

9.rekvisit

10.dekoratsioon

11.valgustus véaljaspool néitlgat

lavavdlisiime ruum ja aeg

12.muusika
artikuleerimata helid auditiivsed mérgid  aeg
13.murad, helid

Teatriméarkide loetelu on néhtavasti voimalik téiendada. Nii lisatakse lava méargististeemidele
(dekoratsioonid, valgustus) ka ruumilahendus, s.o. ruumiliste suhete tleval - al, paremal - vasakul,
ees - taga organiseerimise viis. Tabeli 4. lahtris liigitatakse mérke vastavalt sellele, kas nad mojuvad
vaataja ndgemis- vOi kuulmismeelele. Monikord tulevad méngu ka haistmismeel (16hnad
teatrietenduse tdhenduslike komponentidena), kompimismeel (néitleja fltsiline kontakt vaatajaga)
ning isegi maitsmismeel (etenduse kaigus pakutakse vaatgjaile toitu jajooki).

Etendusdl taiendavad teatriméargid Uksteist, mdjudes vaatajal e Uheaegselt, tervikkujundina.
Kujutlegem néiteks Hamleti monoloogi "Ollavoi mitte olla' mdnes romantilises lavastuses:
Shakespeare'i teksti saadab néitleja pateetiline pest ja traagiline ndoilme, Gldmuljet tugevdavad must
kosttilim ja lehvivate |okkidega parukas, meel eolu ntiansseerib hauaklingaste ja -ristidega kujundatud
poolhamar lava, helitaustana vihiseb tuul. Moni sootuks tel stsugune kombinatsioon, néiteks K.
Komissarovi "Hamleti" -lavastuse punkstiilis, genereerib ka teistsuguseid téhendusi.

Kuid eri stisteemidesse kuuluvad mérgid on ka vahetatavad: sdna voib asendada pestiga,
dekoratsiooni sdnalise kirjeldusega jne. Uht ja sedasama tdhendust saab teatris véljendada vaga
erinevalt. Naiteks tdhendust "sgjab vihma' voib edas anda sdnadega, rekvisiidiga (avatud vihmavari),
néitlegja pesti jalitkumisega, helidega (vihmasabin helilindilt), kostttimiga (vihmakeep),
valgusefektidega vdi neid vahendeid kombineerides.

Kogu seda mitmetasandilist ning muutlikku teatrimérkide kogumit koondab ja organiseerib néitlgja
tegevus, mis on olemuslikult mang. Mang kui Uks inimtegevuse vorme on kaheplaaniline kditumine,
mis Uhendab praktilise jatingliku (mérgilise) tasandi n.-6. maagilise kui abil. Mangitakse mujalgi kui
teatris. Ent teatris, erinevalt teistest eluvaldkondadest, on manguline kétumine néitlgjate eesdigus
ning sellisena nende poolt teadvustatud. Naitleja rollitegevus kujuneb vastavalt etteantud
olukordadele, mis on dramaturgi voi lavastgja poolt valja mdeldud. See on reaal se tegevuse mark,
kuid samas on néitlga liigutused, ndoilmed jne., olgu imiteerivad voi Uldistuslikud nagu pantomiimis,
samuti reaalsed. Mangu samaaegne tinglikkus ja tegelikkus (néitlgja lavaolemist voib kasitada " nii
vahetu reaal susena kui ka iseenda margiks muutunud reaalsusena’ [Lotman 1990:198]) on fiktsiooni
jareaal suse kogu teatrimarkide stisteemi |abiva suhte Uks tahke.



Néaiteks J. Smuuli "Kihnu Jonni* 3.pildis on etteantud olukorraks tuulevaikus ja mangu lahtetingimus - nagu
oleks pikka aega kuuma pakese kaes janus oldud. See kui m&arab madruseid mangivate néitlejate
k&itumisjoonise ja tundevaljendused: jOuetus ning lootusetus haéles, aeglased liigutused, meeleheitega
vahelduv apaatiajms. Néitlgja jdljendab janus vaevlevat meremeest, kuid tema pestid ja miimika on téiesti
reaal sed, meeltega tajutavad.

Teatrikunstil, mis stinteesib paljusid elemente, on mitmeid erivorme. Sonateatris on siinteesi aluseks
konelev néitlga, kaalukat osa mangib kirjanduslik substraat. V erbaal se komponendi ndrgenedes ning
|6puks kadudes hakkab domineerima néitlgja flilisiline tegevus, nagu see toimub pantomiimis ja
improvisatsioonilistes teatrivormides. L aulev naitlgja konstitueerib muusikateatri (muusika ja
naitlejakunsti stintees), tantsiv naitlgja balleti (tantst+naitlejakunst). Nukuteatrit |ahendab néitleja
poolt juhitava nuku olemasolu kujutavatel e kunstidele, mille vahenditega ta on loodud [vrd.

Kar aH 1972:377-378].

Tanapéeva teater on rikastunud ennekdike niisuguste vormidega, milles visuaal sus ja tegevuslikkus
domineerivad sbnalise teksti Ule. Verbaa ne komponent redutseerub, uhutakse etendusest vélja
(visuaalne etendus, happening). Teatri piiride maaratlemisel evib olulist tdhendust ka ménguline
tegevus: kui kéitumise margilisus kahaneb, j6uame teatri dérealadele ning viimaks kunsti sfaarist
vélja, mitmesuguste mittekunstiliste vaateméangude, néiteks spordivaistluste, paraadide,

jumal ateenistuste jms. valdkonda, kus méargiline aspekt el seostu enam manguga.

2. Fiktsioon ia reaalsus.

Fiktsioon (lad. fictio 'moodustamine, kujundamine') tdhendab kdige tldisemalt valjamdeldist. -
Tahelepanuvaarselt kéibib vastav moiste mitmes voorkeel es ka ilukirjanduse téhenduses, néit. inglise
fiction. - Fiktsioon jareaalsus pole kunstifilosoofiliselt vaatepunktilt absoluutsed vastandid. Kunsti
fiktiivne - naiv, mittetGeline - maailm vahendab reaal sust; fiktsioonid on n.-0. teated tegelikkusest .
Fiktsioon kunstis voib reaal se, kunstivalise tegelikkusega olla anal oogiasuhtes ning toimida selle
mudelina, kuid ta el lange reaal susega kokku. Fiktiivne maailm on véimalik, mitte tegelik. Sellel
erisusel pohineb kunsti tajumine. Lugeja-vaataa, kes e teadvusta kunstiteose fiktiivsust, vaid votab
sedategeliku elu pahe, tormates naiteks keset etendust lavale Desdemonat Othello kéest pdastma,
kéitub ebaadekvaatselt. Kunst lakkab niisugusel juhul vastuvotjajaoks olemast kunst, kuivord
teadlikkus fiktsioonist on esteetilise tajumisviisi moGdapaasmatu tingimus.

Fiktsiooni ja reaalsuse vahekord erinevates kunstiliikides saab erineva sisu soltuvalt
véljendusvahenditest, samuti materjali iseloomust. Muusikas on see vahekord valdavalt pingevaba:
heli tekitatakse spetsiaal sete instrumentidega ning vaid &armuslikes eksperimentides
komponeeritakse muusikateos "reaal setest”" helidest ja muradest. Maalikunstis on varvidega |6uendile
kantud pilt oma staatilisuses selgelt reaal susest erinev, vaid erandjuhul voib tekkida pildi ja reaalsete
ag ade segigjamise oht. Teatris, filmis, kirjanduses jateistes kunstiliikides, mille vahenditega on
voimalik luua ktllalt téielik elu illusioon, kuid nii, et vastuvotja moistaks loodu illusoorsust, valitseb
fiktiivse jareaalse vahel plsiv pinge.

Fiktsiooni ja reaal suse vaheline pinge hdlmab kdiki teatrietenduse tasandeid ning |8bib kdiki
margististeeme. Vaatgjad ja néitlgad viibivad korraga kahes aegruumis:



« fiktsiooni aeg ja ruum, milles hargnevad siindmused ning arenevad tegel astevahelised suhted
(néiteks Eesti ranna-kila 1944. a. stigisel J. Kruusvalli "Pilvede véarvides"), lokaliseerub laval,

« reaalne, etenduse toimumise aeg jaruum (nditeks 1985.a. kevad, Draamateater Tallinnas)
hélmab nii lavakui ka saali, nditlejad ja publiku.

|ga etenduse mérk ja margisiisteem eksisteerib samuti kahel tasandil, olles samaaegselt tegelikkuse
jdjend ning teatriméngu element. Kujuneb vastavuste rida:

Reaalsus Fiktsioon
NAITLEJA TEGELANE
(nait.Juhan Viiding) (nait. Hamlet)
LAVA, DEKORATSIOONID TEGEVUSKOHT
(néit. maalitud |6uend) (Helsingori 1oss)
REKVISIIDID ESEMED
(néit. papist kroon) (Claudiuse kroon)
KOSTUUMID TEGELASE RIIETUS
(nait. marlist kleit) (Opheliakleit)

Fiktsiooni jareaal suse vahelist pinget teravdab seegi, et mitteverbaal setes teatrimérkides on tahistaja
jatahistatav tihtipeale samast substantsist. Hamletit méngib lihast ja luust naitleja, mook tema kaes
on toeline mook, tool, millele taistub, on téeline tool, mitte pelgalt kujutlus. Teatris liitub

valjam0el disega néitlgjate, esemete, riiete salgamatu tOelisus [Esslin 1980:96]. Need fllsilised,
meeleliselt aistitavad objektid laval téhistavad fiktsiooni suhteid ja objekte. Karraga kaetud papist
vOru néitleja peas votab vaataja vastu Claudiuse kroonina, kuningavoimu simboling, "unustades’, et
tegemist on butafooriaga (tdendoliselt oleks ta Ullatunud, kui néitleja krooni akki puruks rebiks) ning
seda samal gjal siiski teades.

"Vonkumine" kahe tasandi vahel iseloomustab ka naitle a lavaolemist. Néitlejaks-olemise paradoks
seisneb selles, et taon korragaloojajaloodu, "mina’ jakellegi teise (tegelase) mérk, voiks 6elda -
semiotiseerunud inimene. Totaal ne tmberkehastumine tegelaseks on vaevalt voimalik, see tdhendaks
naitlgja"mina" havimist ning oleks pigem pstihhiaatriline kui kunstiline stindmus. Teiselt poolt e saa
teatrietendusel jalgidategelast lahus konkreetsest néitlgast. Kui néidendit lugedes voib endale
tegelasi vabalt ette kujutada, siis etendusel saab tegelane néitlgjalt valimuse -kasvu, kehaehituse,
ndokuju jne. - ning hadle. Néitlggal on oma raskesti kirjeldatav aura, isiksuslik kiirgus, milles ei
puudu erootilised varjundid ning mille olulises osas loob ka mangitud rollide sadestus. Koik see tuleb
tegel asse kaasa, moj utades publiku vastuvottu. On hasti teada, et tihtilugu minnakse teatrisse vaatama
lemmiknaitlgjaid, seda nende isiksusliku volu, mitte alati méngitavarolli parast; vaatgjat koidab Ita
Everi virtuoossus voi Evald Hermakila sarm ka siis, kui néidend on banaalne ja lavastus tervikuna
vahepakkuv. Kuna néitlgja isiksus ning lavabiograafia mangivad kaasa iga uue rolli loomisel, on Uhe
vOi teise nditlgjavalik rolli jubaiseenesest tblgenduslik akt, mis voib lavastuse Uldkontseptsioonis
keskselt tahtis olla (me el pea siin silmas néitlga kasutamist piiratud ampluaas, néiteks esimese
armastgjavoi koomilise vanamehe rollides).

V. Panso "Hamleti"-lavastuse jaoks 1966.a. oli kontseptuaal se tdhendusega Ants Eskola valik nimirolli. Tollal



58-aastase, oma néitlejakarjdari tipus oleva Eskola Hamlet oli elukogenud prints. K.Kask kirjutas: "A.Eskola
Hamletis tajume véljakujunenud ellusuhtumisega haritlast. Ta on peajagu kérgemal teda Umbritsevast
keskkonnast, ndeb 18bi inimesi, nende tegusid ning métteid."[Kask 1989:139]. Juhan Viidingu kehastuses (M.
Mikiveri lavastuses 1978.a.) muutus Hamlet végivallastisteemi kaitsetuks ohvriks, kes muserdub seesmiselt ka
ise; lisatdhendusi andis J.Viidingu kui luuletgja aura. "Viiding/néitlejaga on laval korvuti Viiding/poeet,
kellele Shakespeare'i tekst on elu mdista ptitidja pingsaks arutluseks iseendaga "[Kask 1989:143].

Fiktsiooni ja reaalsuse pingevali muutub teatrivooluti: kord pannakse réhk illusiooni taielikkusele,
kord avameel sele tinglikkusele. Realistlikus, eriti aga naturalistlikus naitekirjanduses on vaartustatud
loomutruudust, olukordade ja karakterite usutavust, elusamasust. Realismi laineharjal kujunes vélja
illusionistlik teater. Illusiooni luuaoli teatris varemgi pudtud, kuid ales 19.-20. sgjandil, lavatehnika
taiustudes, pudtitati see Ulesanne programmilisena. lllusionistlik teater taotleb jaljendada elu
voimalikult tépselt. Fiktiivset lavamaailma lahutab saalist nn. neljas sein , néitlgad on "avaliku
tksinduse" seisundis, hoidudes publikuga kontakteerumast, vaatajatelt aga oodatakse, et nad elaksid
fiktsiooni jaagitult sisse ning jélgiksid siindmusi, nagu ol eks tegemist episoodiga elust enesest, mille
pealtnagijaks ollakse sattunud. Moskva Kunstiteatri lavastgja K.Stanislavski pdhjendas naitlegja
umberkehastumise vajalikkust ja tottas vélja sellekohase tehnika. Vaid rolliga kokku sulades ning
tema siseelu elama hakates vois néitlga saavutada téiusliku pstihhol oogilise tdepara. Stanislavski
loobus maalitud dekoratsioonidest; lavakujunduses kasutatati ehtsaid esemeid ning kostlimidena
autentseid réivaid, mis ekspeditsioonidelt. md6da maad kaasa toodi. Naturaal sus ktilndis n.-0.
"j6hvikateni hapukapsastes', midalaval soodi.

Siiski on teatri pikas gjaloos tooni andnud mitte-illusionistlikud voolud, vastureaktsioonina realistlik-
naturalistlikule teatrile tekkis programmiliselt antiillusionistlik arengusuund, millel on selle sgjandi
teatris oluline tahtsus. Fiktsiooni jateatrireaal suse vahel valitsevat pinget kasutatakse Uihe
kujundiloome allikana, puiidmata seda varjata véi tiihistada. Oige levinud on mitmesugused vétted,
mille abil takistatakse ja&gitut sisseelamist fiktsiooni, teadvustatakse toimuva mangulisus ning
|Ghutakse seega tekkida voivat elu illusiooni. Etendus liigub kahel tasandil, mida sobib iseloomustada
kas vOi kahe lavastuse nimetustega: "Seitse venda' ja" Tana mangime "Seitset venda'' (V.Panso).

Selle sgjandi alguse teatrireformid olid suunatud elujadljenduse vastu. Raskuspunkt nihutati
vaatemangulisusel e, teatraal setele valjendusvahenditele, mis on avalikult mitte-elusarnased. A.Appia,
modernteatri suurimaid teoreetikuid, réhutas muusika, valgustuse ja liitkumise téhtsust lavastuses ning
sOnastas oma kujutlusi kdikide kunstide stinteesil pdhinevatest teatraal setest vaatemangudest.
Etenduse visuaal set mdjukust pidas tahtsaks G.Craig: varvi- jarttmielamused pidid looma lavalise
atmosfaari, jajendamata segjuures loodust. Loomulikkuse printsiibile seadis ta vastu staatilise teatri
idee, kusisegi néitlejaid voiksid asendada siimbolitena m&juvad tlimarionetid. M.Reinhardt tegi
suurgjoonelisi lavastus véarvideméangu, voimsa valgustehnika ja muusikaga. Teater pidi olema sillaks
tegelikkuse ja unelmate vahel, muutes viimased |avatOelisuseks.

Etenduse reaal suse aktualiseerimine oli Uks B.Brechti eepilise teatri aluseid; muide, sisseelamise
valtimiseks vOisid vaatajad saalis kohvi juua ja suitsetada. 60-70-ndate aastate avangardistlikus teatris
(néit. absurditeater, J.Grotowski lavastused, Living Theatre jt. aternatiivteatri trupid) kaotab
fiktsioon tahtsust. Vaartustatud on vahetud kontaktid publikuga, mis mdistagi eeldab "neljanda seina’
radikaal set |6hkumist ning loob manguteadlikkuse. Absurditeatris totab illusiooni tekkele vastu
lavategevuse rohutatud erinevus argielu valistest vormidest, situatsioonide veidrus, dialoogi
alogismid. Fiktsioon on |8bindhtavalt "tehtud”, kunstlik, niisiis hinnatav teatrina, mis ei pretendeeri



elulisele usutavusele. S. Becketti "Onnelikes paevades' on Winnie algul rinnuni, péarast kaelani liiva
mattunud, vGimetu litkuma, kuid. teeb oma pisitoiminguid ning esitab naiivselt optimistlikke
monolooge, nagu oleks see taiesti tavaline elamise viis. Reaal €l uliselt mdeldamatu, motiveerimata
situatsioon sunnib naidendit/lavastust vastu votma manguna, milles Winnie kummalisele seisundile
peab téhenduse andma lugeja-vaata a, t6lgendades seda inimese i seendasse-vangi statuse,
eksistentsiaal se ahistatuse vm. vordpildina. Fiktsionaal suse nérgenedes kasvab néitlgjate ning
vaatajate manguteadliku suhtlemise osatahtsus etenduses. J.Grotowski kasitas 60-ndail aastail teatrit
néitlejaja vaatgja kohtumisena, kus néitlgja absoluutselt siiras eneseavamine peab vaatajat Shutama
harjumuslikust "minast” vabanema, et mdista iseennast. Mang muutub puhastava toimega
uhisrituaaliks, omamoodi suhtlemisteraapiaks. Paljud alternatiivsed teatritrupid seadsid sihiks tihise
mangu, millekstuli vaatajatega aktiivselt kontakteeruda, provotseerida neid lavategevusse sekkuma,
Uletada saali jalavapiir. Lavajasaali kokkusulamine kamevali-titpi ruumiks, milles kdik
kohalolijad osalevad Uihises tegevuses, ning mangu ja fiktsiooni dualismi taandamine Uksnes mangu/
rituaali reaal suseks téhendab aga juba Uleminekut parateatraal sete katsetuste sfaéri kunsti -
mittekunsti piiril (vrd Ik. 25-26).

Kas jakuidas puudutab fiktsiooni ja reaal suse probleem naitekirjandust? Ka ndidendi poeetika on
orienteeritud fiktiivse maailmaloomisele ja/lvOi teatraal se mangu verbaliseerimisele. Episoodiliselt
aktualiseerivad mangu tegel aste repliigid ja monoloogid ad spectatores (vaatgjatele), viited
etendusel e dialoogis, aga samuti remarkides, ja muud vooritavad, lugeat fiktsioonist distantseerivad
votted.

E. Vetemaa ndidendites pdimuvad illusionism ja avameel ne teatraal sus. Ikka on mones stseenis
aktualiseeritud etenduse reaal sus, |6hutud illusioon. " Ohtusbogis viiele" [6ikub argieluvoolu irreaalne
“liblikaparadiisi" stseen; "Piha Susanna’ sliindmustiku katkestab Inspitsiendi monoloog publikule, mida
vaimukalt motiveeritakse kamasoleva kokkuhoiukampaaniaga; "Roosiaid’ vahestseenides koketeerib saaliga
Melusiine. Kuid néidend voib ka algusest |6puni baseeruda totaal se méngu ideel, nagu nditeks M.Undi
"Imperaator Nero eraelu”, mis kujutab endast voimaliku lavastuse kokkusurutud kirjeldust, pretendeerimata
mingisugusegi fiktiivse, reaal sust-teeskleva maailmaloomisele, kuhu vaatgja voiks siseneda.

3. Naidend teatris.

Draama jateatri suhteid saab kasitleda kirjandus- voi teatrikeskselt vaatepunktilt, kuguures
vaatepunkti valikust oleneb, missugused probleemid esile tGusevad.

Teatri poolelt vaadates on naidenditekst ks etenduse komponente, mille osakaal ja tdhendus
varieerub vordlemisi laiades piirides, soltuvalt lavastga eesmérkidest, lavastuse stiilist jne. SOna el
pruugi olla kaugeltki domineerival positsioonil. Meenutagem, et teatrikunsti konstitueerib hoopis
naitleja tegevus ning verbaalne tekst on vaid ks margiuslisteeme paljude teiste korval, ilma et tal
mingeid privileege oleks. Niisiis pole pohjust naidendi rolli teatris Ul etdhtsustada ega pidada
lavastuse Ul esandeks Uksens néidendi tdlgendamist voi koguni pelgalt illustreerimist. Muidugi
tehakse teatris ka interpretatsioonilisi lavastusi, milles kirjaniku sbna on margististeemide hierarhia
tipus - niisugust teatrit pooldas naiteks K.Stanislavski -, kuid see pole veel kogu teater. Eriti 20.
sgjandi avangardistlike teatrivoolude eesmérgiks sai vabaneda "kirjanduse teenri" seisundist ning
arendada teatrispetsiifilisi, valdavalt mitteverbaal seid véljendusvahendeid. 60/70-ndate aastate eesti



teatriuuenduse juhte, lavastgja Evald Hermakila on véitnud: "Maei usu, et kirjandus, olgu ta voi
draamavormis kirjutatud, oleks teatrile |l&hemal kui muusika voi maalikunst voi arhitektuur voi

film." [Dramaturgiajateater 1979:7]. Loobumine kirjanduse eelistamisest, mis sunniks lavastuse
ndidenid illustreerimise ja/vOi interpreteerimis raamidesse, on oma radkaal semates vormides viinud
nn. visuaal se teatri kujunemiseni. Visuaal se etenduse kdik mérgid on vordvaarsed, sdna taandub oma
priviligeeritud positsioonidelt voi kaob etendusest sootuks. V ordvaérsete elementide dramaturgias
pole Ukski teisele alutatud [vt. Visuaalne teater... 1991:26-34].

Kui teatrikeskselt vaatepunktilt kasitletakse néidendit lavastuse verbaal se alusena voi etenduse Uhe
komponendina, siis kirjandusest [ahtudes huvitab meid, kuidas saab néidendist etendus. Mis juhtub
draamatekstiga teatris? Vastuse otsimisel tuleb silmas pidada, et tegemist on kahe iseseisva kunstiliigi
kokkupuutega, kusjuures need kunstiliigid erinevad teineteisest véhemalt neljas suhtes.

1. Olemisviisilt kuulub kirjandus gjaliste, teater aga gjalis-ruumiliste kunstiliikide hulka.
Kirjanduses tuleb ruumisuhted n.-6. tdlkida sdnade keelde, kuna teatris on ruumi dimensioon
reaal selt tgjutav. Ruumimaddtme lisandu-mine laval avab draamateksti jaoks uusi voimalusi.

2. Kirjanduses on tegemist Uhe, verbaal se méargististeemiga (selles téhenduses on ta homogeenne
kunst), teatrikunstis n.-0. semiootilise ansambliga, kus pdimuvad paljud mérgisisteemid ning
erinevate kunstiliikide elemendid.

3. Et sdnad iseenesest on abstraktsed, nbuab kirjandusteose |ugemine teose maailma
konkretiseerimist kujutluses. Teatrietendus on suunatud vahetule meelelisele tgjule.

4. Kirjandusteose loomine javastuv6tt on Uldjuhul individuaal ne, teatrietenduse loomine ja
vastuvott aga kollektiivne.

Niisiis on (kirjanduslik) draama ja (teatraalne) etendus ktill omavahel tihedalt seotud, kuid
kunstiliigiliselt niipalju erinevad, et ndidendi etenduseks-saamist el saa pidada "tolkimiseks"
teatrikeelde ega "illustreerimiseks" teatrivahendite abil. Naidendi lavastamisel toimub tegelikult teksti
ulekanne tihest kunstiliigist kui semiootilisest stisteemist (kirjandus) teise semiootilisse stisteemi
(teatrikunsti), kuguures teiseneb paratamatult ka tekstis sisalduv kunstiline informatsioon [Fischer-
Lichte 1987:199].

Et seda protsessi |ahemalt jalgida, on maistlik vaadelda eraldi ndidendi kaht tekstikihistust - tegelaste
dialoogi ning remarke -, mis suhestavad etendusega kumbki omamoodi.

1. Remarktekstis kirjeldatakse voimaliku etenduse mitte-verbaal seid elemente, néiteks
lavakujundust, rekvisiite, nditlgga miimikat ja peste jne. Remarkides ndhtub eriti selgelt
naidendi liigiomane duaalsus: tegemist on autonoomse kirjandusteose ning teatrietenduse
substraadiga samaaegselt. Remarke voiks kasitada lavastgjale, kunstnikule ja néitlgjaile
adresseeritud juhistena ("kaskudena"), kuid kahe olulise métndusega:

= moodsa draamakirjanduse potentsiaal seks adressaadiks on peal e teatrivaataja ka lugeja,
seega on remargid orienteeritud kaheti - lugejaile jateatripraktikuile;

= remargid pole lavastuse |oojate jaoks kohustuslikud, lavastaja voib vabalt autori
juhised téhel epanuta jatta ning talitada oma suva jargi.

Erinevalt dialoogist e reprodutseerita teatrietendusel remarke vahetult. Tési, monikord voib
lavastgja remarke kasitleda samavaarselt dialoogiga, nagu tegi V.Panso, tuues J.Smuuli



"Pingviinide elu" lavastusse sisse kaks néitlgjat, kelle Ulesandeks oli ette kanda kdik autori
remargid. Tavaliselt transformeeritakse remargid mitteverbaal seteks teatrimérkideks. J.
Veltrusky jargi remargid otsekui elimineeritakse etendusel ning tekstis tekkinud tihikud
taidetakse mittekeel eliste markidega [vt. Bassnett-M cGuire 1980:51].

Néiteks remark P.-E. Rummo seni lavastamata " Pseudopusest” - "Kaks Halastgjadde tolmuimejatega
tulevad eri suunast méngu-platsile ja hakkavad seda puhastama, unustamata ka vaatajaid esimestes
ridades. Segjarel nad méarkavad teineteist ning peavad maha | thikese duelli, kasutades rapiiridena oma
masinate imitorusid. M6lema meisterliku voitluse eesméargiks on teist puhtaks imeda ja ennast kaitsta
" - tuleks teatris asendada néitlg ate vastava liikumise ja tegevusega; stseen on sdnadeta, tolmuimejad
ning naitlgate "duell" omandavad téhenduse etenduse kaigus - voi tahistavad ainult iseennast.

. Dialoog kolab laval enam-vahem niisugusena, nagu see on kirja pandud, kuid siingi toimub
ulekanne, nimelt kirjaliku kdne stisteemist (néidendi tekst) suulise kone slisteemi (néitlejate
kone). Suulises kdnes lisandub sonale néitleja intonatsioon, hdal etugevus, kdnetempo jm.
paralingvistilised tunnused, mis modifitseerivad teksti tdhendust. Naiteks voib naitleja kolme-
neljakiimnel erineval viisil lausuda "tere 6htust!", andes iga kord neile sdnadel e erisuguse
tahenduse. Véimalike téhenduste vaba valikut piirab aga konkreetne kénelemissituatsioon
ning tegelase psiihholoogia; samuti vGib autor remargis osutada repliigi lausumise viisile
("irooniliselt”, "aeglaselt”, "lahkelt" jne.), kontrollimaks dialoogi Ulekannet suulisesse
konesse. Ometi tekitab néidendi lavalgf6udmine selliseidki tundmusi, nagu on avaldanud
dveits dramaturg Max Frisch: "Avastus, et meie keel, kirjapandud keel, on tUksnes kanvaa,
mis pakub kdiksuguseid voimalusi, on esimestel proovidel meie jaoks alati dokk: me avastame
Kirjutatu mitmemottelisuse” [tsit. Kowzan 1981:204].

Eel6eldut illustreerib jargmine skeem:
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Nadendi dialoogi jaremarkide Uksiihene ulekanne teatriméarkide keelde tahendaks illustratiivset
lavateostust, isegi kui arvesse votta segjuures tekkiv variatsioonilisus. Eespool viidatud artiklis
nimetab E.Fischer-Lichte lihtsaimat, otsest Ulekannet lineaarseks; 19.-20. sg. teatrile on tunnuslikud
aga keerukamad lavastusviisid. Naidendi tee lavale algab sellest, et néidendit |oetakse ning loetut
moistetakse mingil viisil, s.t. konkretiseeritakse teksti elementide jatervikteksti tahendused. Nende
tahenduste taasloomiseks teatrilaval kasutatakse aga sageli teistsuguseid vahendeid, kui autor on ette
nainud.

teksti tahendused - teatrimérkide kombinatsioonid — etenduse téhendused

Etenduse |oojad opereerivad peaagjalikult teksti alstruktuuridega, nagu tegelane, ruum, tegevus/lugu
jne. Kuid lavastus vdib ka alles terviku tasandil toimida ndidendi téhendussisu avamisena, kusjuures
madalamatel tasanditel halbitakse ndidendis antust vahel dige pohjalikult.

Lavastuse-ndidendi seos muutub aste-astmelt |6dvemaks ja vabamaks. V orrelgem néiteks "Hamleti"
kolme Ulekandeviisi.

« lineaarne: lavastus Elizabethi gjastu teatris, Burbage'i trupi esituses, mille liikmeks
Shakespeare ise oli; autori lavastusjuhised arvestavad trupi voimalustega ning lavastus tehakse
neid juhiseid jargides.

« Struktuurne: M.Mikiveri lavastus 1978.a. Tolgenduslikult originaalne, séilitab lavastus
naidendi pohistruktuurid, uusi tdhendusi loob rohkude Uimberasetamine, néitlejate
rollitdlgendus, lavakujundus jne.

« globaane: K.Komissarovi lavastus lavakunstikateedri Ulidpilastega 1986.a. Hamleti voitlus
sotsiaal se kurjusega pohikonfliktina on voimendatud, lavateostus on naidendi suhtes uljalt
hoolimatu - Hamleti ja Claudiuse rollide kahestamine, punkstiilis kostimid, heavy-muusika
japopulaarsed laulukesed helikujunduses jms.

Sageli voib lavastust pidada naidendi tdlgenduseks. Nédend on kirjutatud interpreteerimiseks teise
kunstiliigi vahenditega. Aine tihendatud esitus, teatav visandlikkus kunstilise maailmaloomisel
tuleneb nii jutustajakone puudumisest kui ka ndidendi orienteeritust teatritolgendusele: laval luuakse
nédidend n.-0. |Gpuni, konkretiseeritakse ja visualiseeritakse ndidendimaailm, avatakse téhendussisu
ning talendatakse seda uute, lavateostuses tekkivate tdhendustega. Seetdttu on draama téhendusruum
uldiselt avaram kui teistes kirjandusliikides. Pole néhtavasti juhus, et paljud klassikateosed, mida
peetakse eriti sligavamotteliseks ja mitmetdhenduslikuks, kuuluvad dramaatikasse - olgu siis
Sophoklese "Kuningas Oidipus’, Shakespeare'i "Hamlet" vdi "Kuningas Lear", Goethe "Faust” vOi
Becketti "Godot d oodates’. Niisuguseid ndidendeid lavastatakse ikka jajélle, jbudmata kunagi
ammendava tolgenduseni. Igalavastus piiritleb ja piirab draama téhendusruumi. Etendus on
téahenduslikult ja emotsionaal selt konkreetsem kui néidendi tekst, otse vaatgja meeltele mojudes
suunab ta assotsiatsioone ning piirab voimalikke télgendusvariante. Teiselt poolt annab iga uus
lavastus ka uue tdlgenduse, mis soltub muuhulgas gjastust, sotsiaal sest ja kultuurikontekstist,
lavastuse |0ojate maailmanagemisest. On Geldud, et "Hamlet" on peegel, millesiga g astu naeb
Iseennast.

On oluline lisada, et ndidendi lavastus on alati tlekanne teise semiootilisse stisteemi, kuid el pruugi



iga kord olla ndidendi interpretatsioon. Naidendi lavaline t6lgendamine pole sugugi aati olnud teatri
eesmargiks voi on see jaanud teadvustamata. Monigi kord kasutatakse kirjanduslikku alusmaterjali
sootuksteistel kui tblgenduslikel eesmarkidel.

Naidendi teel lavale ei j8a tekst muutumatuks. On koguni pdhjust kdnelda néidendi erinevatest
variantidest, mis voivad mérkimisvaarselt teineteisest lahku minna - need on kirjanduslik ning
lavar edaktsioon. Tekstuaal set vaheetappi alguparase ndidendi ning lavastuse vahel on nimetatud ka
lavastgj astsenaariumiks, samuti sobiks kasutada dramaturgilise teksti maistet (vt. Ik 21).
Lavaredaktsiooni all mdistame ndidendi konkreetse lavastuse jaoks kohandatud tekstikuju, mis el
funktsioneeri iseseisva kirjandusteosena ega ole mdeldud lugemiseks. On selge, et lavaredaktsioone
voib olla mitu, kui ndidendit korduvalt lavastatakse. Lavaredaktsioon on tavaliselt k&sikirjas, me
lelame selle repiistsenaariumist vOi néitlg ate osaraamatuist. Seevastu kirjanduslik redaktsioon on
mdeldud trikis avaldamiseks ning kohandatud lugeja spetsiifilistele ootustele. Teatris "tootleb” teksti
enamasti lavastgja Uksi vOi koost6ds autoriga, muutused voivad olla vordlemis suured: lavastgjavoib
karpeid teha, repliike tegelaste vahel Umber jagada, stseenide jérjekorda muuta, dialoogi
"suupérastada’, seda kdnekeel semaks toéddeldes jne. Sageli on tarvis teha motte- ja slipeearendus
reljeefsemaks, "labipaistvamaks', et saalis e tekiks retseptsioonitorkeid. Kui aga lavaredaktsioon on
vaminud otse teatri jaoks ning trikkitoimetamine jargneb lavastusele, vaib kir-janik lihvida
sbnastust, arendada filosoofilist maéttesisu, taandades puhtteatraal seid efekte, tugevdada
diskussioonilisust vms. Kirjeldatud redaktsioonid lahknevad pohiliselt stiilis ja Ulesehituses.

Monikord ilmub siiski ka lavaredaktsioon trikis. Huvitava vordlusvdimaluse pakub E. Vetemaa "Nukumang",
mille algne (kirjanduslik) redaktsioon ilmus kogumikus "Eesti naidendid 1977-1979", teatripool ne variant
(Noorsooteatri 1980.a. lavastuse redakt-sioon) aga kirjaniku "V akese ndidendiraamatu” 3. andes.

4. Teater draamas: kujutluslik etendus ja draamapoeetika.

Kumb on primaarne: kas draamatekst voi teatrietendus? Vastus sellele kiisimusele oleneb
vaatepunktist. Teatud mottes on iga etenduse aluseks tekst, ka siis, kui laval el lausuta Uhtegi sdna.
Kuivord mdtlemine toimub keeles, keele vahenditega, ning etendust saab sdnadega kirjeldada,
(verbaliseerida), "katab™" sbnade vork koiki vaatemange. Naiteks M .Karusoo lavastuses "Popi ja
Huhuu" puudus dialoog, kuid selle aluseks oli Tuglase samanimelise novelli tekst, mis eeldatavalt
elustus etendust jal givate vaatajate malus. Sonadeta tegevus pantomiimis, happeningis, balletis jm.
kannab endas varasema kdne (vahel stsenaariumi vai libretona kirjapandud kdne) voi sisekone jalgi.
Vastuvdtja omalt poolt "tdlgib" etenduse sdnadesse, semantiseerib ning verbaliseerib visuaal sed
kujundid. Tegijad ei tarvitse teksti kirjalikult fikseerida ega vaatajad seda lugeda, tekst vGib olla
tksnes juurdemdel dav ja sellisena ebastabiilne. Ometi on taloomis- ja vastuvotuprotsessi
vaheetapina olemas. Teisest kiljest eelneb etendus tekstile selles mottes, et juba ndidendit kirjutades
vOi stsenaariumi koostades arvestab kirjanik ronkem voi véhem teatri tingimuste ja voimal ustega.
Dramaturgi teatrikogemus, piirdugu see voi teadmisega teatri olemusest, suunab teksti loomist.

Nimetatud vaatepunkte slinteesib prantsuse teatrisemiootiku A.Ubersfeldi kasutatud genoteksti
moiste. See on motteline konstruktsioon, mis valjendab draama jateatri thismootmelisust, nende
seotust mingi gjastu ja kultuuri teatrikoodiga, mis on olemas veel enne konkreetse néidendi ja
lavastuse stindi ning genereerib nende thiseid struktuure [Ubersfeld 1981:15-16].
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Veidi teisest vaatenurgast iseloomustab draama jateatri vahekorda lavalisuse mdiste, midalaialt
kasutatakse, kuidvordlemisi laialivalguvas tdhenduses. Lavaliseks peetakse head, lavale sobivat
naidendit, mittelavaliseks aga lugemisdraamat voi lihtsalt ebabnnestunud teost. Tegelikult saab
lavalisusest rédkida kahes tdhendusmahus. Kdige |aiemas mottes tdhendab see nbuet, et naidendi
mottesisu oleks dialoogiliselt jategevuslikult kehastatud: ndidendit peab saama méngida, néitleja
vajab materjali sdnaliseks ja flilsiliseks tegevuseks, milletateatrit e siinni. Lavalisus kui dramaatika
ks alusprintsiipe on maistagi mittehinnanguline maiste. Kitsamas mottes iseloomustab lavalisus
draama- ja teatripoeetika suhestatust; kiisimus on selles, kuidas peegel duvad draamas gjgjérgu
teatrikonventsioonid, tehnilised ja mangulised v6imalused, teatrit mdjutavad sotsiaal sed, eetilised ja
kultuurinormid, gjastu- ja vooluomane stiil jms. Niisuguses tdhenduses on lavalisus hinnanguline
kategooria (néidates muuhulgas kriitika arusaama teatri ja draama suhetest) ning ajalooliselt muutuv.
Ajastuti javooluti muutuvad lavalisuse kriteeriumid, teisenevad kriitika hindamisalused. See, mida
peetakse lavaliseks nditeks hiinateatris, voib ollatéiesti ebalavaline 19. sg. Euroopa teatrikultuuris.
Igal gjastul on oma teatrikaanon, kujutluste stisteem sellest, missugune teater on "hea’, "kunstiline",
milline peab olema néitlejate mangustiil, missugune lavakujundus on teatripérane jne. Nii oodati
klassitsismi valitsemisagjal néitlgjalt dilistatud, suursugust esinemisstiili, deklameerimiskunsti
valdamist, etiketireeglite jargimist lavalises kaitumises, vaartustati pateetikat. Naturalismi esteetikas
hinnati seevastu korgelt olmelist lavakéitumist, dialoogi kdnekeel sust, argisust ja elusarnasust, kuna
pateetikat ning teatraal set hiiperbooli vaditi. Arusaamu sellest, mis on lavaline ja mis mitte, mdjutab
ka lavatehnika areng, mis avab uus voimalus dramaturgiliste fantaasi ate teostami seks.

Naidendi suhe gjastu teatrikeel (t)ega voib olla sisult mitmesugune.



1. Naidend vastab kinnistunud voi juba kanoniseerunud teatriesteetilistele normidele, on
orienteeritud domineerival e teatrikeel ele (nditeks enamik A.Liivese hea teatritundmisega
kirjutatud néidendeid, mille poeetika on kooskolas 60-70-ndatel aastatel eesti teatris
valitsenud olmerealismiga).

2. Naidend on orienteeritud alles kujunevale voi alternatiivsele teatrikeelele, andes omakorda
impulsse teatri uuenemiseks; ajastu domineeriva teatrikeele seisukohalt vdib teda hinnata
ebalavaliseks (nditeks J.Smuuli 60-ndate a. néidendeid hindas V.Panso korgelt just seetbttu, et
nad sundisid otsima mittetriviaalseid lavalahendusi, nagu tubateater "Pingviinide elu”
lavastamisel jne.).

3. Naidend on orienteeritud monele klassikalisel e teatrikaanonile, mida jaljendatakse
(stilisatsioonid ja paroodiad, nditeks miraakel E.Vetemaa"lkkaveel Piha Susanna’ 10pp-
pildis).

Naitekirjandus ja teater mojutavad vastastikku teineteise esteetilisi alusprintsiipe ja poeetikat. Kord
tulevad uuendusimpulsid teatrist, kord kirjandusest; enamasti on raske otsustada, mis nimelt mangis
otsustavat osateatri ja draama koosarengus.

Vaadelgem murrangut eesti teatris 60-70-ndate aastate vahetusel. Kui "Vanemuise" noored lavastgjad E.
Hermakila ning J.Tooming katsetasid rituaali- ja dokiteatriga, uurisid mangu véimalusi ning killastasid oma
lavastused teatraal sete metafooridega,nahti nende otsingute tahtsust selles, et nad avardasid ettekujutust teatris
lubatavast ja voimalikust ning andsid tulevastele dramaturgidel e vabamad kéed. Samas tegid Hermaktila ja
Tooming koost6od M.Undi ja P.-E. Rummoga, kelle ndidendid erinesid jarsult tavaparasest realismist.
Teatriuuenduse Uks téhiseid oli "Tuhkatriinumangu” lavastus 1969.a. (E.Hermakla) - kuid uuenduslik
lavalahendus oli sisse kodeeritud nédidendisse endasse. E.Hermakila on 6elnud, et " Tuhkatriinumangus'
polnud lavastamisel vaja midagi muuta ega téiendada - kdik oli tekstis olemas. P.-E. Rummo samal gjal
kirjutatud, kuid lavastamata jéanud | Ghindidendite "Pseudopus’ ja "K otkast-Prometheust” remarkides
kirjeldatakse improvisatsioonilisi, avameel selt mangulisi kujutlusetendusi, mille teatriesteetilised |ahtekohad
olid Eestis vahetuntud ning torjutud. 60-70-ndate a. uuenduslaine médnamist on aga seletatud muu korval ka
kongeniaal se algupérase dramaturgia vahesusega.

Kirjanduse jateatri vahekorra uldiste probleemide juurest jduame teose tasandile: kuidas peegeldub
teater konkreetses néidendis? Kuidas mdjutab "teater draamas’ néidendi lugejat?

Naidendi tekstis, nii remarkides kui ka dialoogis, on verbaliseeritud voimalik etendus, kuivord tekst
determineerib lavateoetust. Segjuures tuleb silmas pidada, et

a. tegemist on kujutlusliku etendusega, millel puudub teatri "fludsiline reaalsus";
b. etendus el peegeldu tekstis téielikul kujul, vaid fragmentidena, Uksikmérkide ja-
margislisteemide tasemel.

Kujutlusliku etenduse seisukohalt pakub kdige suuremat huvi remarktekst. Moodsa draama remarkide
iseloomu on mju-tanud nihked teatri ja kirjanduse suhetes. Kui varasematel ajaloojarkudel kuulusid
ndidend ja selle lavastus loomupéraselt kokku ning repissdori-tblgendaja funktsioon oli selgelt védja
kujunemata, siis méddunud sajandi 18pust algab rebii iseseisvumine (nn. lavastgjateatri stind), millega
kaasneb teatri emantsipeerumine kirjandusest. Teatri suveraansuse aktsepteerimine mdjutas
draamakirjandust mitmel eri moel. Sageli asub kirjanik ise lavastgja positsioonile. Lugejal tuleb sel



juhul luua kujutluslik etendus, ndidend vaimusilmas remarkepidi [8bi méangida. Remarkides
kirjeldatakse seda voimalikku etendust - lavaruumi, misanstseene, kujundust, helitausta, néitlejate
mangu jne. - kooskolas ggargu domineeriva voi aternatiivse(te) teatrikeel (t)ega. Kirjeldused voivad
tiheneda néidendi lavastusprogrammiks, mis on monikord esitatud suure Uksikagalikkusega.
Teatraliseerivates remarkides antud lavastusprogrammi téiendavad monikord kirjaniku ees- voi
jarelsdnad, kommentaarid jm. selgitused oma ndidendi kohta, mis kujutavad endast Uhtlas
autointerpretatsiooni (meenutagem B.Shaw' Ulipikki jarel sdnasid naidenditele). Uhest kiiljest annab
see tunnistust tahtest kontrollida tulevast lavastust ning kirjaniku teatriaktiivsusest, teisest kiiljest on
autori lavastusprogramm moeldud lugejale, pakkumaks tugipunkte teatrimangu kuj utlemiseks.

V astuvdtja suunatakse nn. teatraliseerivale lugemisele, mis erineb romaani voi luuletuse lugemisest.
Lugegal tuleb remarkidest |ahtudes konkretiseerida ruum, ette kujutadategelasi, lavakujundust, vahel
ka siduda kujutlusetendus mone talle tuntud teatritlitibiga. Erinevalt romaani lugemisest peab lugeja
nai dendimaailma kujutlema teatrilavale, visualiseerima nimelt etenduse, méngu, s.0. meeles pidama
fiktsiooni jateatrireaal suse dialektikat.

Uks teatritundlikumaid eesti dramaturge on P.-E. Rummo. Tema eelistused kuuluvad modernsetele
teatrivooludele. Rummo draamapoeetika alusprintsiibiks voib pidada mangulisust; poleemiliselt suhestub see
illusiooniteatriga. Repiilisest motlemisest annab tunnistust ruumisuhete model leerimise ja pantomiimi tahtis
osa kirjeldatud teatrivahendite repertuaaris. Lavakujundust ja misanstseene kirjeldades kasutab Rummo
teatritehnilist moisteid, tokestades sellega lugeja sisseelamise ning suunates tema kujutluse etenduse maailma.
Naiteks muinasjutu-ainelises ndidendis "Kass! Kass! Kass!" on remarke, nagu "KASS teeb "Mjaul", ja
poordlavaga - voi mingil teisel moel - muutub peamiseks manguplatsiks kapsaaed ja selle esine”, "Kardina
ringhorisont avaneb, kas tdustes tles vai joostes kahele poole kdrvale /---/ Uldisest lavapildist veidi kérgemal
on stiliseeritud veski - dekoratsioon (minu réhutus - L.E.)". LUhin&idendite "Pseudopus’ ja"Kotkast-
Prometheust" manguruumiks on ette nahtud ringi- v&i ovaalikujuline areen, mille tmber istuvaid vaatgjaid
peaksid néitlejad kohati lausa provokatiivselt méngu kaasa tbmbama, pakkudes nelle siitia voi puhastades neid
tolmuimejaga. Rummo kujutlusetenduste ruumi loob pdhiliselt liikumine: teatrimangu tugisorestikuna
toimivad pantomiimilised stseenid, mangijate rituaal se varjundiga tegevus, hoolikalt kavandatud
misanstseenid. Naidenditi varieerub teatriesteetiline tagapohi. Noutava stiili tgpsustab autor remarkides,
sidudes teksti ndnda (teatri)ajal oolise kontekstiga ning suunates ka lugejat oma teatrikogemusel e tuginema.
Naiteks on "Kass! Kass! Kass!" suhestatud tsirkusega, |thinéidendites aga antakse palju ruumi
improvisatsioonidele ning happeningi laadis tegevustele (duell tolmuimejatega, vorstide jagamine publikule
jne.). P.-E. Rummo teatraliseerivad, oluliselt etenduse mitteverbaal seid elemente kirjeldavad remargid
raamistavad lugeja fantaasialennu lavatehniliste ja teatrivool uliste koordinaati dega.



Dramaatika zhanrid.

|. Uldkiisimusi
2. Dramaatika klassikalised pohipanrid: tragdddiaja komododia
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4. Teis voimalus naitekirjanduse klassifitseerimiseks.

|. Uldkiisimusi

Panriteks nimetatakse tupoloogilisi jaotus pohiliikide sees: nii on romaan ja novell eepika, pastoraal
jaepigramm ltUrika, tragdodiaja komoodia dramaatika panrid. Panriteooria on kirjandusmatte
liikumistes hdivanud Uihe kesksema positsiooni. Kuigi panrite maératlemisel ja nende piiride
fikseerimisel on porgatud veel suurematele raskustele kui pohiliikide vahekorra selgitamisel, on 1&bi
aegade tegeldud panrististeemide ehitamise ja teoreetilise pohjendamisega. Traditsioonilised teooriad
kaldusid sageli normatiivsusse (rohk asetati panrikaanoni vajatéotamisele) ning olid Glemaara
hinnangulised, s.o. Uht panri peeti teistest "0ilsamaks' ning vaartuslikumaks. Pohipanrite
sgjanditepikkuse gjal 0o poolest silmapaistva dramaatika puhul on normeerimistahe olnud ehk
tugevam kui naiteks eepikas, kus hilistekkelise romaani panriomane poeetiline vabadus tokestas
liigjaikade teoreetiliste konstruktsioonide loomise. Klassitsismiajastu motlejad tuginesid maaravalt
just draamakirjandusele, kui nad ehitasid Ules hierarhilise panrististeemi tragotdia ja eeposega tipus
ning ndudsid panripuhtust, selgeid jateravaid piire panrite vahel. Kérged ja madalad panrid
(dramaatikas vastavalt tragdodiaja komoodia) pidid selgelt eristuma aineringis, tegelaskonnas, stiilis.

Kirjanduse areng on siiski kulgenud panripiiride jétkuva hagustumise ning panrite tiha tihedama
pOimumise ja segunemise téhe all. Tanapdeva kirjanduses kohtab palju mitmesuguseid hubriidvorme,
piirid on litkuvad ja ebaselged, panrikaanonid kaotanud oma normeeriva jou. Need protsessid
sunnivad panriteooriat otsima teistsuguseid |ahenemisviise ning vélja tédtama uus liigisiseseid
tlpoloogiaid, vahel traditsioonilistest hoopis erinevatel alustel. Viljakaks on osutunud panri
kategooria varasemast avaram motestamine tema funktsioonide kaudu kirjanduse suhetevéljas.

1. Kirjandusprotsessi seisukohalt esindab panr teatud kirjandustraditsiooni, on "loomingulise
malu" kandja (M. Bahtin). banr hoiab ja séilitab kirjanduse jarjepidevust, olles tiks arengut
stabiliseerivaid faktoreid. Muidugi pole panridki muutumatud, ent nende pdhitunnused
pusivad siiski 1abi gjaloo - see lubab panrikuuluvuse alusel siduda teose selle panri varasemate



néidetega. Naiteks pikatraditsioonigafarss iseloomustab olustikuline aines, jamekoomilised
situatsioonid, kontrastsed, sageli karikeeritud tlitiptegelased. Kuitahes erinevad el oleks
konkreetsed olukorrad ning tegelased, lubab selline Uihisosa siduda uusaja farsse, nditeks A.
Adamovi ja E.lonesco omi absurditeatris, samattiibiliste ndidenditega draama ajal oos antiigist
aates (Plautus, commedia dell' arte, Moliere jt.).

2. Retseptsiooni seisukohalt toimib panr lugeja orienteerimise ja eelhdal estamise vahendina.
Teose kuuluvus mingisse panri kujundab lugejal, kes toetub oma kirjanduskogemusele, s.t.
asjaomase traditsiooni tundmisele, teatud ootused teose Ul dlaadi, emotsionaal se pShiheli,
poeetiliste vahendite jne. suhtes - nn. panriootused. L ugeja asetab |oetava teose Uhte ritta talle
tuntud teostega samast panrist ning otsustab analoogia pdhjal, mida on oodata; harituma lugea
puhul tuleb arvesse ka tema kirjandusteadmus, néiteks koolis panrite kohta dpitu. Panr
vahendab lugeja kirjanduskogemusi ja loetavat teost. Nii teab lugeja, et tragbddias voib oodata
peategel as(t)e hukkumist, komoddias saab nalja, detektiivdraama on pdnev ja ettearvamatu
lahendusega jne.

Naidendite lugejaskonda tuleb kindlasti arvata ka lavastgjad jt. teatripraktikud oma spetsiifiliste
huvidega. Panrikuuluvus "(itleb ette”" kavatsetava lavastuse pohilaadi; on ilmne, et tragoodiat tuleb
esitada teisiti kui 18busat komdddiat. Uks ja seesama situatsioon (naiteks abipalumine), isegi Uksja
seesama dial oog kolab tragdodias tiht-, komdodias sootuks teistmoodi, omandades tekstuaal sest
Umbrusest olenevalt erineva tdhendussisu ning mdjudes sellele vastavalt. Panriliselt determineeritud
pohimeel eolu maérab néitlgja va -jendusvahendite valiku: intonatsiooni, kdnetempo, pestid jne.

E. Vetemaa " Jdlle Piha Susanna’ Il vaatuses esitab Rudolf valjamdeldud klassiku Euriphanese monoloogi:
"Oh @€l ttrann, sind nean, sind moistan hukka! / Mult oled votnud kdik, mis pidasin ma omaks: / mu koja,
kuhu aastaid kive kandnud tookalt, / mu vél-javalitu, kel juba homme pidin / matundeist rédkimaja sellest,
mis mul plaanis' jne. See monoloog eraldivoetuna kdlab nii, nagu parineks ta tragotdiast. Naitleja voiks
réhutada traagilist paatost, saata kdnet meeleheidet valjendavate pestidega, taotleda Ulevat Uldmuljet vms.
Kuna aga on tegemist komoodiaga, peab monoloog saama teistsuguse varvingu: naitleja deklameerib seda
remarkide jargi "nutuselt”, "vastumeel selt”, rohutades vastuolu monoloogi sisu ning Rudolfi koomilise abituse
vahel.

Repissoor el ole muidugi lavastust panriliselt kujundades kohustatud arvestama kriitikute arvamuse
egaisegi autori endatahtega. On ndidendeid, mida saab mangida erinevatee panrites, ilma et
tahendussisu moonduks. Panriliselt ambivalentseld tekste leidub eriti palju uusgja nditekirjanduses.
Nii lelame A. Toehhovi néidendite laval oos lausa vastandlikke panrilisi lahendusi. "Kirsiaid' nimetas
Toehhov komoddiaks, soovides selle mangimist kergelt jaldbusalt. Esimesed lavastused (K.
Stanislavski) lahendasid naidendi pigem tragbodiana. Viimastel kimnenditel on lavastajad (nende
seas A. Dapiro Noorsooteatris) lugenud "Kirsiaeda' tragikomodiana, kuid seda on esitatud ka
komd@odiana, "autoritruult”. Kas on motet kiisida, kes lavastajaist méédras panri "digesti” ja kes eksis?
Nahtavasti mitte, sest "Kirsiaia' haralikiskuvad meeleolud ja koomilise - traagilise vahel vonkuvad
karakterid lasevad end emotsionaal selt ja téhenduslikult konkretiseerida komoodia, tragdodia,
psiihholoogilise voi ideedraama, tragikomdddiana. Koik soltub lugeast (lavastajast).

Kui panri kasitada vastuvtja vaatepunktilt, kuidas siis suhtuda kirjanikupool sesse
banrim&arangusse - juhul kui see tekstis esineb? Milline on selle staatus ja Ul esanne? Autori
banrimaérang e pruugi néidata teose panri kirjandusteoreetilises mottes ning sageli seda ei teegi.



Panrimaérang, kuuludes nn. parateksti, mis tekstimaailma raamistab ja eksponeerib, vaib téita
mitmesuguseid Ulesandeid: anda lugejale informatsiooni néidendi aine, tegevusaja jm. kohta,
uldistada ndidendi kunstilist eripéra voi pohimeeleolu, hdél estades lugejat soovitud viisil, osutada
nadidendi mittetriviaal sele Ulesehitusele vai tekkeviisile jne. Eksponeeriv panriméddrang on enamasti
mittekanooniline, vahel metafoorne, ega pruugi haakuda kirjandusteadusliku panrisiisteemiga.

Naitekirjanduses leiame naiteks niisuguseid panriméaéranguid.

1. Informeerivad, lissandmeid esitavad:
« kolmekiimneaastase sja kroonika (B.Brechti "Ema Courage");
» perekonnapilt 1856. aastast (P.O. Enquisti "Vihmausside elust");
=« jutustus Albert Schweitzerist 2 osas (O.Toominga"Musta Mandri kasupoeg"),
« 8 pilti maainimeste elust (O. Kooli "Kes paljgalu kab"),

2. Nadendi kunstilist eripara, meeleolu, tekkeviis iseloomustavad:

« naturalistlik kurbmang (A. Strindbergi "Preili Julie"),
» Ohudraama 2 vaatuses (E. Vetemaa " Tuul Olimposelt tuhkatdi™),
« dramatiseering ankeediandmete jargi 2 vaatuses (M. Karusoo "Meie elulood").

Panrimaarang voib olla stilistiliselt Uhtlustatud pohitekstiga, nditeks komoodiates. J. Tuuliku
"Hubriidgloobusal" on naljakas panrimaarang "kriminaal ne komdodia 13 tegel asega, laskmise,
|66mise, Uhe vahegja ja kolme 6llega ldpus’.

Panrikategooria normatiivse rolli taandudes ning panripiiride hajudes on teravnenud vastuolud
traditsiooniliste panrististeemide ning kirjanduspraktika vahel. Vdib-olla eriti tuntavad on need
dramaatikas, klassikalised pohipanrid - tragtddia, komoddia, draama - e suuda ammugi enam
rahuldavalt kirjeldada néitekirjanduse kogu mitmekesisust. Dramagatikas diferentseerib panre
esteetiline vaatenurk tegelikkusele, mis on seotud hinnangulise suhtumisega: traagiline konstitueerib
trag6ddia, koomiline korreleerub koméddiaga. Uusima naitekirjanduse tipol ogiseerimisel osutub see
alus ebapiisavaks, sest "puhtad” esteetilised suhtumised on taandunud "segatud” emotsioonide,
ambivalentse elutunde ees (tragikoomika, grotesk, absurd). Olukorda komplitseerib veelgi
panrijaotuse auste erinevus pohiliigiti. On madistetav, et panriteoorias otsitakse uusi
klassifitseerimisaluseid ning universaalseid, kdiki pdhiliike haaravaid printsiipe, mislubaksid
kirjanduspraktikat paindlikumalt ja tégpsemalt kirjeldada.

M. Kagan on néidanud, et panriline diferentseerumine toimub kunstis neljal tasandil, seega on igal
uksikul teosel mitu "koordinaati", panrispetsiifika kujuneb tasandite |16ikumispunktis.
Traditsioonilised panrististeemid on Uhetasandilised ning vajavad seetGttu t&psustamist ja tdiendamist.
Eelnimetatud neli tasandit osutavad thtlasi panriteks jaotamise voimalikele kriteeriumidele [vt.

Kar aH 1972: 412-424].

1. Temaatilisel tasandil diferentseerib teoseid kujutatav eluvaldkond (néiteks ajal ooline draama,
pstihholoogiline naidend). Tavaliselt eristatakse sel alusel panrite alaliike.
2. Tunnetusikhaare(n o 3 HaBaTenbHada é&uk o c T b )onkvantitatiivne



tunnus; dramaatikas eristab see nditeks [Uhinaidendi nn. dhtut téitvast, 2 - 5-vaatuselisest
nédidendist. Maarav on see tasand eepika traditsioonilises siseliigenduses (romaan, jutustus,
novell).

3. Aksioloogilisel tasandil tekib panrispekter hinnangulise suhtumise alusel kujutatavasse.
Tragdodia ja komdodia eristuvad just sellel tasandil, lisada vOib néiteks satiirilise, heroilise
jne. draama.

4. Kunstilise modelleerimise tasandil on m&drav mudeli loomise viis, mis oleneb tksiku - Uldise
vahekorrast; panrispekter ulatub dokumentaal draamast paraboolini.

M. Kagani klassifitseerimismoodus pole vaieldamatu, kuid ta osutab vajadusele luua avatud,
dinaamilis ttpoloogiaid, mis oleksid piisavalt paindlikud tekkinud ja tekkivate panriuususte
hdlmamiseks. Mingi tUhe tunnuse jargi Ules ehitatud stisteemid selleks el sobi. Viljakam on arvestada
mitmete panri kujundavate teguritega, mis kombineerudes genereerivadki teatava panrikuuluvusega
tekste. Sellesuunalised otsingud panriteoorias jéatkuvad.

Korvale el saasiski jétta klassikalisi panre, millel on pikk traditsioon. Nende tundmine on eriti
draama arengu varasemate perioodide mdistmiseks hadavajalik. Dramaatika pdhipanrid on
tragoodia, komoddia jadraama, mis omakorda liigenduvad paljudeks vormideks; uuema
naitekirjanduse vaatekohalt palvib |dhemat vaatlust katragikomoddia.

2. Dramaatika klassikalised p6hipanrid: tragé6dia ja komoaodia.

Tragtodia
Komoodia

Trag6ddia ja komoddia, dramaatika gjal ooliselt vanimad ning esteetiliselt terviklikemad panrid, on
réobiti arenenud Vana-Kreeka kirjandusest alates, kuid nende tekkimine jaab tdendoliselt veelgi
kaugemale gjalukku. Tragtddia algmed esinevad Urgsetes miititides viljakusjumal a kannatusest,
surmast ja Ulestdusmisest ning neid stimbool selt kordavates rituaalides, mille vanim uleskirjutus
péarineb muistsest Egiptusest, IV aastatuhandest e. Kr. Samasuguse aluspdhjaga Dionysose-kultus
Vana-Kreekas on tragotdia geneesiga juba kdige otsesemalt seotud. Viljakusriitustes kaasneb
traagilise elemendiga elurddmus, erootilise varvinguga stiihia, mis andis alguse komdodiale.
Mo6lemad pohipanrid tekkisid seega stinkreetilisest, traagilist ja koomilist Ghendavast rituaalist [Vvt.
Vagemae 1990:31-32]. Uhed uurijad on ajalooliselt varasemaks pidanud tragoodiat, teised on
vaitnud komoddia olevat Vana-Kreeka kdige arhailisema panri.

Nagu osutatud, on dramaatika panriliigendus rajatud esteetilistele kategooriatele: pohipanrid
véljendavad kontsentreeritult traagilist ja koomilist elutunnet. Traagilise ja koomilise olemus on
Oigupoolest Uks esteetika solmkisimusi, seet6ttu pole Ullatav, et 18bi aegade on see olnud filosoofide
vaatevdljas ning nende vaated on mojutanud draamateooriatki. Nii on tragdtdiaja komdodia
panriteoreetiline anal liis omandanud tugevalt filosoofilise varvingu, piirdumata kirjandusspetsiifiliste
klisimustega.

V aatleme pogusalt molema panri spetsiifikat.



Tragoddia

Tragoddia kujunes véja antiigis. Sona "tragdodia’ ettimoloogia (kr. tragos 'sikk’ + odé 'laul’) viitab
Dionysose rituaal sele austamisel e pihendatud pidustustele. Antiiktragbddia rituaal ne |éhe avaldub ka
toetumises kreeka ja rooma muiltide stipeedele. Aristotelese traktaadi "L uulekunstist”
dramaatikakasitlus ongi valdavalt tragbodiakeskne (komoddiat kasitlenud osa arvatakse olevat kaots
lainud). Keskaja misteeriumide traagilised stipeed on voetud piiblist (Kristuse kannatuslugu ja
ulestGusmine), kuid panriliselt pole tegemist tragotdiatega. Uueks korgperioodiks saab antiigist
Innustuv renessanss ning sellele jargnenud, antiiki kanoniseeriv klassitsism. Tuleb mérkida, et selle
gja hierarhiliste panrisiisteemide tippu asetatakse tavaliselt tragoddia (koos eeposega) kui kirjanduse
Oilsaim ja vaartuslikem panr. Tragdodia hiilgeaegu méargivad Sophoklese "Kuningas Oidipus’,
Euripidese ja Seneca teosed, Shakespeare'i "Hamlet", "Kuningas Lear", J. Racine'i "Phedre", P.
Corneille "Cid" ja paljud teised kbrgklassikasse kuuluvad teosed. 18.-19. sgj. muutus tragbddia

tosi seks konkurendiks hilistekkeline draamapanr, mis hakkas tragotdiat tahaplaanile torjuma.
Panrististeemi Umberkorral dumise sotsiaal psiihhol oogiliseks taustaks on suur murrang elutunnetuses
kesk- jauusgja piiril, mistéttu maailmapilt pohjalikult muutus. Uuemas néitekirjanduses esineb
trag6odia suhteliselt harva. Seda voib muuhulgas sel etada puhttraagilise el utunde taandumisega
absurdi- ja groteskitaju ees; "segatud” emotsioonid sobivad pigem tragikomaodia voi koguni
tragifarsi aluseks. Sageli parafraseerivad 20. sgj. tragotdiad milte voi varasemas
kirjandustraditsioonis juba kasutatud stipeid, kuid muutunud elutunnetuslikul alusel (J. Giradoux'
"Elektra’, J. Anouilh' "Antigone", "Ldoke"), "Need on inimese tragdodiad jumal atest tiihjaks j&anud
taevaall," on 6elnud M. Dietrich [Dietrich 1961:5131].

Eesti rahvusliku néitekirjanduse alguses seisavad komaodiad ning hiljemgi pisib selle panri Glekaal.
Panripuhtaid tragtddiaid on napilt. Tragoddiaks voib pidada A. Kitzbergi "Libahunti” ja A.H.
Tammsaare "Juuditit”. Piibel jarahvusliku gjaloo traagilised kollisioonid on ainet andnud E. Vetemaa
"Taanielile" jaE. Nirgi "Tabelinusele" (mblemad véarssides). Tragoddiana voib tdlgendada J.
Kaplinski "Neljakuningapaeva' jaA. Kaaepi "Mée verd", mis on jéanud késikirja.

Traagilise olemust on kirjandusteaduses, esteetikas ja filosoofias trakteeritud mitmeti. Segjuures
eristuvad kirjanduskeskne, sageli panrikaanonit pohistav traagilise kontseptsioon, mis lahtub
Aristotelese traktaadist, ning laiema kandepinnaga, metaftitsiline traagilisekasitus (Hegel,
Schopenhauer, Nietzsche jt.). Klassikaline tragdodia arenes nende ristumisvéljas, niisiis on traagilise
valjendamisel allutatud nii poeetika kui ka mottesisu. Traagilises konfliktis on kangelane vastamisi
mingi Uleisikulise (transtsendentse) moraalse, religioosse, sotsiaalse jOuga, kusjuures vastasseis on
|lahendamatu, pdhjustab kannatusi ning |6peb harilikult kangelase hukkumisega. Vastuolu
metafitisiline sisu tingib tragdtdia korge Ul distusastme: filosoofiline killastatus, olustikulise
taandumine dldinimliku ees, mastagpsus on sellele panrile reeglina tunnuslikud. Tragotdiategeleb
inimese olemise pohiliste ja méaravate vastuoludega: inimene ja Jumal, inimene ja saatus, inimene ja
uhiskond, eksistentsi I8hestatus jms. Klassikalises traditsioonis ei kutsu kangelase alajgamine
ebavOrdses vastasseisus esile meeleheidet ega lootusetust. Kangelane on ise valinud voi
aktsepteerinud oma saatuse ning |dpplahenduses j&8b kdlama | eppimine kdrgema Giglusega, mis
vastandjoudude kokkupdrke jarel taas valitsema paéseb. Lepitust jalunastust vajab kangelane
seetbttu, et ta kannab traagilist stiid (kr. hamartia); antiigis oli see jumalate méaratud saatus,
hilisemas traagilisekasituses tuleneb see kangelase vabast valikust |ahendamatus dilemmas.
Trag0ddia panri on sageli seotud teatud stiilikaanoniga, mis nduab Ulev-pateetilist konet, karakterite



monumentaal sust vms., samuti tendeerib tragdtdia varsskone kasutamisele.

Trag0ddia avaldab vaatgjaile eriomast mdju, mida tahistatakse Aristoteleselt parineva Katarsise (kr.
katharsis 'puhastus) mdistega. Katarsise tépne tdhendus on jéénud Uheks draamateooria moistatuseks,
sellele on antud lausa vastukaivaid seletusi. Aristotelesel on katarsis seotud hirmu ja kaastundega:
tragtddia on jaljendus, "mis kaastunde ja hirmu 18bi teostab puhastuse sellistest

kannatustest." [Aristoteles 1982:341]. Katarsist on seletatud: a) eetilises plaanis - vaataja Gilistub,
seesmiselt vabanedes (puhastudes) hirmust ja kaastundest voi nende afektide darmustest (viimase
tdlgenduse puhul réagitakse dudusest ja hal etsusest); b) meditsiinilises voi pstihhoanal Gititilises
plaanis - tragdtdia 6hutab hirmu ja kaastunde &&rmuseni, segjdrel saabub kergendustunne, nauding,
mida tekitab ebameel divatest tunnetest "tervistuming”; ¢) on arvatud, et katarsis on tragbddia enese
element ning téhendab hingeseisundit, milleni kangelane j6uab - kirgastumist, leppimist; kangelase
katarsis eelneb vaatgja omale,

M&jurikkamaid traagilise ja tragdodia kontseptsioone kuulub Hegelile. Hegeli universaal susele piirgiv
draamateooria on Uks osa tema esteetikast, mis omakorda kuulub tihe osana kéikehdl mavasse filosoofilisse
stisteemi. Hegelil on tragdodia dramaatika panrite seas kdrgeimal kohal, ajalooliselt vaartustab ta
antiiktragoodiat, pidades selle téiuslikemaks naiteks Sophoklese "Antigonet”. Hegel naeb tragtddia konflikti
olemust substantsiaal sete, vordselt digustatud joudude kokkupdrkes, mis kehastub tegel aste individuaal setes
eesmarkides. Tragdodia keskendub jumalikule, mis aga maises reaal suses avaldub eetilisena. Vastandlike
kolbeliste jdudude (néiteks "Antigones’ riigi- ja perekonnakeskne eetika) paratamatus konfliktis avaldub
nende Uhekilgsus: mdlemad on 6igusparased, ent saavad oma positiivse sisu avada Uksnes teist eitades.
Traagiline stiti langeb mdlema vaitleva poole osaks. Lepitamatu vastuolu laheneb vaenulike estiliste
printsiipide harmoonias, milles nende vastandlikkus on Uletatud: igavene diglus taastab moraal se substantsi
Uhtsuse, kuna tegelase individuaalne moraal ne siiti, mis seisnes harmoonia rikkumises, viib tema
hukkumiseni. Lepitav, harmooniat taaskinnitav finaal kutsub esile katarsise [Hegel 1976:548-551].

Hegeli traagilise-teooriat eitas jarsult A. Schopenhauer, kelle kasituses tragdddia valjendab olemise
lahendamatuid vastuolusid, nditab elu olemuslikku tragismi. Traagiline st kaotab tdhenduse: inimene
kannatab sellepérast, et on inimene. Tragism on paratamatu ja tldine. Tragoodia esitab elu otsekui hirmsa
unendona ning laheneb resignatsioonis. Uusi jooni lisas Fr. Nietzsche kasitlus tragdtdia stinnist, milles ta nagi
seost dionuisosliku algega, orgiate ja primitiivsete rituaalidega, mis emotsionaal selt avaldavad duduse ja
hirmu taju ning katset seda Uletada.

Uusgja draamas votab kdrgem, Uleisikuline printsiip tihti inimest réhuva saatuse kuju, juhtides
traagilise tundepdhjaga saatusdraamasse (1bsen, Hofmannsthal jt.), voi siis samastub thiskonna
voimuga inimese Ule, sotsiaalse vodrandumise tragismi esile tuues (Hauptmann). Traagilise
segunemine grotesksega i sel oomustab absurdidraamat. Need draamavormid halbivad siiski
klassikalisest tragtddiast. Tragoodia voimalikkus / voimatus Ul dse kaasgja Uihiskonnas on olnud
pingeliste vaidluste aineks.

Komdodia

Komoddia nagu tragdodiagi kasvas valja Dionysose pidustustest ja nimelt nende elur6dmu avaldavast
osast (pilkelaulud, maskistseenid, viljakusriitusega seotud falloserongkagud), millele viitab ka
panrinimetuse etimoloogia: kr. kdmos 'l6bus, larmitsev salk' + 6d¢ 'laul’. Komoodiat on peetud kdige
arhailisemaks kirjandusvormiks, mis etendas otsustavat osa draama- ja teatrikunsti geneesis, kbige



universaalsemaks panriks[X a n n 3 e B 1988:17]. Kahtlemata on komoddia pika g a ooga,
vagagi pusiv javitaalne, mitmetesse alaliikidesse hargnev panr. Juba antiigis tekib vajadus eristada
vana, poliitilis-péevakajalise tendentsiga komoddiat (Aristophanese "Linnud”, "Pilved” jt.) uuest,
olustikulist laadi komoddiast (Menandros jt.). Koomilise véljaarendatud teooria antiigi
kirjanduspéarandis ometi puudub. Aristotelese "Luulekunstist” vastav osa on kaotsi léinud. Keskgja
kuulub komdodia rahvalikku naerukultuuri, olles kantud karnevali mangulisest stiihiast. Kuid
koomilised stseenid, mille kangelaseks oli Saatan, sisaldusid ka keskaja vaimulikes draamades.
Koomilise rahvateatri traditsiooni jétkab Itaalias tekkinud commedia dell’ arte vorm. Komdodia
kdrgklassikasse kuuluvad Moliere' "Tartuffe”, "Ihnus"), Shakespeare'i (" Suvedd unenagu”, "Torksa
taltsutus'), Shaw' ("Pygmalion™), Lope de Vegajpt. teosed. Uuemas komdodias pdimub naljakas
sageli traagilise voi dramaatilisega (Fr. DUrrenmatti, H. Pinteri, E. lonesco jt. looming). Eesti
rahvuslik néitekirjandus algab komoddiapanris (L. Koidula ndidendid) ning see on hiljemgi ptsivalt
populaarne. Meie komoodiaklassikasse kuuluvad E. Vilde ("Pisuhand"), A. Kitzbergi, H. Raudsepa
("Mikumardi"), J. Smuuli ("Polkovniku lesk™), E. Vetemaa (Susanna-triloogia) jpt. teosed.

K oomilise ja komoddia kontseptsioonid on olnud moneti sekundaarse iseloomuga, tuletudes
traagilise-kasitusest ja/voi sellele vastandudes. Antiigi parand on napp. Aristotel ese fragmentaarsed
arutlused ning téendoliselt endast antiigi komoddiateooria konspekti kujutav "Tractatus Coislianus’,
mis avaldati alles 15. sgjandil, méaratlevad komoddiat naljaka ja ebatédiusliku tegevuse jajendusena,
mis avaldab naeru 18bi vaatajale puhastavat ja dilistavat mdju. Klassitsism kasitleb komoddiat
tragtddiast madalama panrina, mille tegelased parinevad alamatest kihtidest ning stindmused on
argised, eraglulised. Hegeli jargi vBimutseb komdodias subjektiivsus, tegel aste eesmérgid on
mittesubstantsiaal sed ning nad ise ebatdsised. Taolise traagilisest |ahtuva l&henemisviisi on gjapikku
vélja vahetanud koomika olemuse ja avaldumisvormide stivauurimine nii filosoofilisest kui ka
kirjandusspetsiifilisest vaatepunktist.

Koomilise sligavamat olemust ndhakse tavaliselt mingis mittevastavuses, olgu see siisnédivaja
tegeliku, sisu javormi, teooriaja praktika, fltsilise ja vaimse, valimuse jaiseloomu vm.
kokkusobimatus. Mittevastavuses véjendub Uhtlasi kdrvalekaldumine sotsiaal setest, moraal setest,
esteetilistest normidest, mis on vastuoluvabad. "Normaalsest” halbimist tajutakse ebatéi uslikkusena,
kusgjuures normid, millest hinnangud |&htuvad, e tarvitse ollateadvustatud. Mittevastavuse ootamatu
esiletulek tekitab koomilise efekti, paneb naerma. Naeruga jaatab inimene normi voi ideaali, millega
koomilised néhtused vastuollu satuvad. Psiihholoogiliselt pohineb koomika vastuvotja
uleolekutundel: normile/ideaalile mittevastava stimboolne "havitamine" naeruga kinnitab naerja
eneseteadvust, vabastab pingest ning pakub seetdttu rahuldust. Nn. pilkenaeru puhul on
uleolekutunne eriti kindel, kuid see el puudu ka heatahtlikus naerus véikeste ja ebaol uliste puuduste
ule. Koomilise tajumine eeldab vastuvdtja distantseerumist nahtavast-kuuldavast; ainult

psiihhol oogilise distants olemasolu lubab nahtuste tle naerda.

Naer on sotsiaalne fenomen. Ta tihendab inimesi ning kinnitab thiseid vaartushoiakuid. Harva
naerdakse Uksi olles, seevastu kollektiivis, nditeks teatrisaalis, "nakatab" naer kiiresti peaaegu koiki.
Komoddia laia populaarsust selgitab ositi seegi, et see panr nduab uldiselt aktsepteeritud normide
jaatamist, mis annab vaatajaile otsekui moraal se pideme, sisendades kindlustunnet ja eneseusku.

Muidugi e pea komoddia solidari seeruma Uihiskonnas valitsevate, ofitsiaal sete normidega, vastupidi,
naer on sageli sotsiaal se enesekaitse voi vastuhaku vorm. Voimu puudusi ja valitsevat ideoloogiat



naeruvaaristav komoodia l6hub sotsiaal seid muite, teadvustab mittevastavusi ideaaliga. Komdotdia
demaskeerib ja profaneerib, pilkab ja parodeerib. V6imu ja autoriteetide plihadust 66nestades voib
kom6ddia muutuda voimsaks jouks, mis aitab korrigeerida matteviise ja valitsevat thiskondlikku
praktikat. Meenutagem néiteks Beaumarchais "Sevilla habemegjgjat”, B. Shaw' voi E. Vetemaa
lavateoseid. Komoddia on isedranis aldis reageerima aktuaal setele kol lisioonidel e tihiskonna elus.

Mitte ainult valitseva ideoloogia, vaid ka Uldiselt omaksvoetud metaflilisiliste, eetiliste, esteetiliste
hoiakutega voib komoddia vastuollu minna. Komdotdialooja(te)le ja publikule Uhise jaatuste - eituste
skaala asemel on tegemist radikaal se lahkuminekuga. Niisugune koomika lammutab harjumuslikke
ettekujutus inimesest ja maailmast, naeruvaaristab loogikat ja nn. tervet moistust. Oma &&rmustes,
naiteks absurdikoomikana S. Becketti, E. lonesco jt. ndidendeis, ahendab ta pigem publiku
psiihholoogilist "toetuspinda’. Voimalike jaatuste skaala kitseneb darmuseni, piirdudes ehk ainult
maail ma korrastamatuse ja mottetuse aktsepteerimisega. Vaatgja osaks jaadb kibe, (enese)irooniline
naer. Koomika puutub siin kokku tragismiga, tekivad nn. "must komdodia' ja tragikomdodia.

Koomika eriliikidest on téhtsamad huumor, satiir, iroonia (viimast on arvatud ka poestilise tehnika sfééri).
Huumor ja satiir erinevad autorihoiakult. Satiirik on moralist, vaitlgja, ka uurija, kellel on kujutatavaga
aktiivne hinnanguline suhe. Satiir seostub pilkenaeruga kdige tihedamalt. Humorist on pigem vaatleja, kes
heatahtlikult naerab elu veidruste Ule; huumor e valista melanhooliat ega skepsist (nn. naer 18bi pisarate).
Domineeriva koomikaliigi alusel on killalt selgepiiriliselt valja kujunenud satiiriline komoddia, milles
naeruvadristatakse negatiivseid, ideaalile mittevastavaid nahtusi ning tendents on selgelt néhtaval (Moliére,
Gogoal jt.).

Koomika loomise mitmekesised vahendid koonduvad peamiselt kolme vormi.

1. Situatsioonikoomika - naljakad olukorrad, nagu ootamatud ebadnnestumised, dravahetamised,
automati seerunud tegevus, ebakohane kditumine, Ullatuslikud slipeeptorakud jne. Flusilise
tegevuse komism méangib tahtsat osafarsis; stipeelised ootamatused etendavad pearolli nn.
intriigikomoodias.

2. Karakterikoomika seisneb tegel ase mingite omaduste koomilises liialdamises (hiperbool,
karikatuur), nditeks Harpagoni ihnsus, Jaak Joorami iseteadlikkus, Polkovniku Lese
agressiivne rumalus. Koomiline tegelane on tavaliselt Uldistatud titp. Koomiliste tldpide -
vOiks 6elda maskide -nimistu on pikk. Antiik eristas kolme pohittilpi: teesklgja, hoopleja ning
narr. Koomiliste ttipide galeriisse kuuluvad ka kloun, saatan, patuoinas, lihtsameelne, veidrik
jne. jne. Nn. karakterkomoddia keskpunktis seisab koomiline tegelane.

3. Sonakoomika - kalambuurid, paradoksid, irooniaja sarkasm dialoogis, automati seerunud
kone, keelelised kontrastid (murre/kirjakeel, sléng/peenutsev kénepruuk jne.), aogismid,
ootamatud assotsiatsioonid jms. Suurelt jaolt just vaimukal dialoogil pdhineb nn.
salongikomdodia.

Varasem draamateooriategi vahet korge ja madala koomika vahel, sidudes esimese teravmeelse
dialoogi ja varjatud vihjete, teise flilsilise tegevuse komismi, rameda hiperbooliga. Enhkki tiht
koomikaliiki pole pGhjust teisest paremaks pidada, on komoddia moned alaliigid tdepool est
orienteeritud tht voi teist laadi komismile. Kindla gjaloolise traditsiooni ja selgete eritunnustega farss



ning vodevill baseeruvad nn. lihtkoomikal, mis on homogeenne ega sisalda hinnangulisi elemente
[vrd. 03 e Mmu g 0o k 1974: 91].

Farss on jdmekoomilist tehnikat kasutav, enamasti ol ustikulise sisuga ndidend (eesti omavasteks
sobib "jant"). Domineerib situatsioonikoomika, mis dige sageli on seotud fiisioloogiliste seikadega,
on rame jafrivoolnegi. Farss madaldab ja profaneerib. Farsilik alge on tugev antiikkomdddias
(Aristophanes, Plautus), kuid panrina kujuneb ta |6plikult vaja keskaal, ilmaliku draama tihe
vormina ("Meister Pathelin” jt.). Algselt tdhendas "farss' siiski vaimuliku draama koomilist vahepala.
Eesti dramaturgidest on farsse kirjutanud naiteks M. Unt: B. Thomase vaba t66tlus " Charley tadi",
traagilist ainet ramedasse koomikasse transponeeriv tragifarss "Imperaator Nero eraelu”.

Vodevilli Gitseaeg on 18.-19. sg)., mil seda panri viljeldakse Euroopa bulvariteatrites (E. Labiche, E.
Scribejt.). Vodevill valistab rAmeduse, see on kerge komdodia kupleede ja tantsunumbrite,
keeruliseks aetud intriigi ja vaatajat naerutava dial oogiga.

Ameerika draamakriitika E. Bentley kasitluses kujutavad panrid endast inimlike kalduvuste ja
psiihholoogiliste tarvete rahuldamise vorme. Tragdodiat ja komdodiat dramaatika "kdrgeteks' panriteks
pidades |eiab ta mdlemale "madala’ réobikpanri, mis on metsik, lapselik jaliialdav. "Madalad” panrid on
"korgete", tsiviliseeritud panritega vorrel des tihekilgsed ning lihtsustavad.

tragbodia — melodraama
komoodia - farss

Farsson E. Bentley jargi barbaarne, vulgaarsusse kalduv komdodia, melodraama aga heaja kurja voitlusele
taandatud, emotsionaal selt paisutatud tragoodia[b e H T n 1 1978:239].

Komo6ddia, mis eeldab vaataja distantseerumist kujutatavast ning voimaldab korge ja tleva

madal damist naeru abil, allub kergesti vodritustehnikale ning on valmis autoparoodiaks. Seetdttu on
komd@odia vahest kdige eneseteadlikum dramaatika panr, mis voib toimidateatri ja draama
metakeelena [Pavis 1980:70].

3. Draama. Tragikomo6odia

Draamapanr tekib valgustusajastul. 18. sgjandil elavnes teatritegevus Prantsusmaal, térkas saksa
teater, restauratsioonigja tous Inglismaa teatrites jatkus. Ehitati uus teatrihooneid ja siindis uus
naitetruppe. Teatrisse voolas keskklass, mis moodustas Ulha suurema ja maaravama osa publikust.
Selle uue sotsiaal se kihi maitse ja ootustega tuli teatril arvestada. 18. sgjandi draama-alane méote
liigub valgustusideoloogia mojuvdljas. Aristoteles lakkab olemast vaieldamatu autoriteet.
Naitekirjandust peetakse tiha enam Uhiskondliku arvamuse valjendajaks, sotsiaal sete suhete jarahva
elu peegliks ning Uhtaegu mojutgjaks. Sotsiaalseid ja eetilis printsiipe esiplaanile nihutades murrab
draamateooriaja-praktika jouliselt 18bi klassitsismi normide ja reeglite slisteemist.

18. sg). hakkab levima méte niisuguste naidendite vajalikkusest, milles lavale jouaksid keskklassi
esindavad tegelased, kes on |dhedased publiku enamusele. Uue panri pdhimétteid selgitab kdige
jarjekindlamalt valgustusfilosoof D. Diderot. Ta peab komoddiat ning tragdodiat moraal sete 88rmuste
véaljenduseks ning arvab, et nende vahel peab olema koht nn. tésisele panrile , mille stindmused on



argielust voetud, intriig |ahedane tegelikule elule, moraal tldine ja veenev, tegelased kehastaksid aga
uhiskondlikke seisusi, mitte karakteritiilipe. Diderot seab tOsise panri ette kunstile omase llesande
jajendada loodust ning edendada sel teel kodanlikke voorusi. Tema naidendid ("Vallaspoeg”,
"Perekonnaisa'), mis késitlevad keskklassi perekonnaglu kollisioone, algatavad draamapanri ka
praktikas.

Draama kujuneb 18. sgj. néitekirjanduses tragdtdia ja komdodia modifitseerumise, uue sotsiaalse ja
esteetilise sisuga téitumise teel. Nihkeid panrislisteemis peegel davad kéibivad panriméérangud.
Komdodia kasitleb tdsiseid teemasid ning pakub vooruslikkuse eeskujusid ("t6sine komoadia'),
naitab lilgutavaid siindmusi réhutatult tundelisel viisil (sentimentaalne, nn. pisarakomoddia).
TragOddia laskub jumalate ja tlikute ringist lihtsurelike ellu (kodanlik tragoodia). Diderot' esitatud
pohimbtetel e vastab kdige enam nn. kodanlik draama (pr. 'drame bourgeois), mis kujutab keskklassi
igapaevael u moraalseid konflikte ning |6peb enamasti voitlevate poolte |eppimisega.

Algul "keskmise" panrina tragotdia ja komoddia vaheruumis tekkinud draama levis ikka laiemalt. 19.
sg). realism tOstis draama veel enam esile, sest just selles panris oli tekkeaegadest peale kujutatud era-
jaargielulis kollisioone ning tdeparaseid karaktereid, midarealism programmiliselt véartustas.
Tragoddia taandudes jadb draamapanri hdlvata aina laiem aineala ning emotsioonide skaala. Draama
ekspansioon 19.-20. sgj. teeb sellest kdige massilisema ning tavalisema néitekirjanduse panri; ka selle
perioodi lavaloomingu tipptasemel (H. Ibsen, G. Hauptmann, A. Tdehhov, B. Shaw jne.) on draama
peamisi panre. Draama sulatab endasse nii traagilist kui ka koomilist (siinteesimata neid
tragikomismiks!), kasitleb kdige mitmesugusemaid aineid. Ent niisuguse protsessi kaasnéhtusena
dhmastuvad panripiirid ja liberaliseeruvad panri mééravad normid (on see ju ka 19.-20. sq.
kirjanduse arengus uldine ndhtus), kuni selleni, et mdiste "draama’ téhendus neutraliseerub ning
kipub muutuma lihtsalt ndidendi stinontimiks. Ebamé&éraste piiridega draama mahutab palju tpris
erinevaid lavateoseid. Nii on tekkinud vajadus panri sisemiselt liigendada, tdpsustamaks draama
erilaadi aineaa, kasitlusdominandi, Uldistusastme vdi mdne muu tunnuse alusel. Mitmesuguseid
jaotusi ning neile vastavaid panrinimetusi on kasutusel terve hulk, ilma et oleks maksvusel e pdasenud
moni Uks ja Uldiselt tunnustatud stisteem: raagitakse lGurilisest, heroilisest, dokumentaal -,
karakterdraamast jne. Tegemist on pigem naitekirjandusliku loomingu kéeparasemaks korrastamise
kui teoreetiliselt rangete klassifikatsioonidega. Viimast taotlemata nimetagem eesti draama
seisukohalt olulisemaid draama alaliike (kasitlusdominandist |ahtudes), mida voib loetleda vahemalt
neli.

1. Olmedraama, milles domineerib argielu reprodutseerimine el usarnasuse pohimottel;
konfliktidki on igapéevased, tekivad sageli moraal sete vastuolude pinnal. Olustikulisus kutsub
vaatajas eslle nn. dratundmisefekti; keskkonna tdepéral ja tlitptegel aste elulisusel on
olmedraama jaoks suur tahtsus. Naiteks sobib suur osa A. Liivese ndidendeist
("Madalréhkkond").

2. Pstihholoogiline draama on Ulesehituselt karakterikeskne, palju ruumi antakse peategelase
psiitihika avamisele, konflikt juurdub tavaliselt tegel ase sisevastuoludes. Stpeearendus soltub
tegelase motte- ja tundediinaamikast. Naiteks B.Kangro "Linnuaiad”, V. Vahingu "Mees, kes
el mahu kivile".

3. ldeedraama eesmérgiks on mingi Uldise tdhendusega ideede esitamine ja/voi pohjendamine;
tegelased ja stipee on sellele tlesandel e allutatud. Konflikt baseerub harilikult vastandlike



vaadete-hoiakute kokkupdrkel. |dee voib omakorda esineda mitmel erikujul: filosoofiline,
(sotsiaal)poaliitiline, religioosne draama on dhtviis ideekesksed, kuigi sdnum on paljuski
erinev. Néiteks P.-E. Rummo "Tuhkatriinumang", E. Vetemaa "Nukumang".

4. Publitsistlik draama, milles on valdav aktuaal sete probleemide otsejooneline esitus,
teadvustamaks neid laiale publikule. Konflikt on tavaliselt |apidaarsuseni selge, tegelased ja
Stipee alutatud thiskonnaelu jalvoi majanduskorra ebakohtade eksponeerimisele. Naiteks V.
Udami "Vastutus'.

L oetelu pole mdistagi 16plik ega valistaristumisi teiste, muude kriteeriumide alusel tekkivate
jaotustega (naiteks " Pimedus tdhendab 66d" on Uhtlasi dokumentaaldraama, "Kaks viimast rida"
|Gdriline draama, " Tuhkatriinumang" metafoorne draamajne.; vrd. ka M. Kagani neljatasandiline

banrisiusteem, |k. 51).

Tragikomdodia maistet kohtame esmakordselt Plautuse " Amphitruo” proloogis (tragicomoedia),
kuid mitte tanapaevases tahendusmahus. Esialgu osutab see panrimaarang korvalekaldumisele
tragbodia voi komoodia reeglitest: nditeks Plautusel jJumalate ja orjade esinemine samas |00s,
klassitsismis tragotdia, mis ei |0pe kangelase hukkumisega (Corneille' "Cid") jms. Traagiline ja
koomiline (resp. tragtodia- ja komoddiaparane) vahelduvad monikord stipees (traagiliste stseenide
vahel on koomilised etteasted) traagiline karakter satub koomilisse keskkondaja vastupidi - ent kuigi
taolistes koos- ja kdrvutiolemistes voib ndha moodsa tragikomoddia latteid, ei |00 need siiski veel
tragikomoodiat kui iseseisvat panri. 16. sg. 10pul peab G.B. Guarini tragikomdodiat kaasajale kdige
sobivamaks panriks; tema pastoraal ne tragikomdotdia " Ustav karjane" saab tuntuks kogu Euroopas.
Panri maéravaks peab Guarini tragotdia ja komdodia elementide Uhendamist: tragbddiast voetakse
0ilsad kangelased ja tunded, komdotdiast naer, meelelahutus, 6nnelik |6pp; tragikomoodia el sisalda
oudusi ega vapustusi ning puhastab vaatgja hinge melanhooliast [VtA H 1 kK ¢ T 1967:169].

M oodsas tragikomoodias, mis kujuneb 19. sg. 16pul (E Rostandi " Cyrano de Bergerac™) ning voidab
pinda eriti 20. sgj., on panri médravaks tragikoomika, s.t. traagilise ja koomilise tihtesulamine,
vahetatavus. Tragikoomika omaette esteetilise kategooriana avaldub selles, et ihed ja needsamad
stindmused, tegel ased, omadused mdjuvad vaatepunktist voi esitusviisist olenevalt koomilise voi
traagilisena[l 3 e mu g o Kk 1974:133]. Ambivalentsed, korraga nii traagilised kui ka koomilised
situatsioonid ja tegelased kutsuvad vaatajas esile vastandlikke emotsioone, mis véljenduvad
samaaegselt (n.-0. traagiline naer). Tragikoomiline on naiteks juut Shylock "V eneetsia kaupmehes®,
ka Molierei Harpagon oma kdikeneelava rahakirega. Tragikoomikat voib leida komdodiates,
draamades, isegi tragoodiates. Kui see tegevuses, inimesekujutuses, stiilis domineerib, on pohjust
kdnelda tragikomdodiast kui panrist.

Tragikomdodiateks voib niisiis pidada ambivalentseid, nii traagiliselt kui ka koomiliselt mojuvaid ja
motestatavaid ndidendeid. Sellesse panri on paigutatud 19 /20. sg). "uue draama’ esindusteoseid, nagu
A. Tdehhovi ("Kolm 6de", "Kirsiaed"), H. Ibseni ("Metspart”, "Hedda Gabler"), A. Strindbergi

("lsa', "Preili Julie") nadendid, midateisalt on iseloomustatud ka draamadena. 20. sg).
tragikomoddia valjendab radikaal selt muutunud elutunnetust. Riir traagilise ja koomilise vahel on
|6hutud. Uuema tragikomdddia aluseks on aratundmine, et tragdodia on voimatu tanapaeva
olemuslikult traagilises maailmas, mille eksistentsiaal sed vastuolud pole lahendatavad eimingis
transtsendentses tihtsuses. Kirgastav |epitus igavese Gigluse valguses osutub absurdses, |6hestatud
maail mas saavutamatuks. Traagilistele elunahtustele jatraditsiooniliselt tragoddiaideeringi kuulunud



kisimustele (elu stigavam mote, surm, moraal ne vaarikus ja vastutus jne.) leidub niisuguse
maailmapildi korral koht Giksnes kombodias - missiiski el Uleta egatthistatragismi. Traagiline ja
koomiline sulavad kokku Fr. Durrenmatti (*Romulus® Suur"), E. lonesco ("Ninasarvik™") S. Mropeki
("Emigrandid"), J. Cocteau', S. Becketti, H. Pinteri jpt. lavateostes. Tragdtdia madal dumise veel
uheks astmeks on tragifarss (néiteks E. lonesco "Toolid"), mis Uhendab traagilisega jdmekoomilise.
Eesti autoreist on tragikoomika andeomane néiteks E. Vetemaal e (" Jalle hada mdistuse parast"), M.
Undile (tragifarss "Imperaator Nero eraelu™), P.-E. Rummole (" Pseudopus").

Tragikoomika on |dhedalt seotud groteskiga. Kujutamisviisina kdrvutab ja thendab grotesk
vastandlikke ndhtusi: kohutavat ja naljakat, ilusat jainetut, Ulevat ja madalat jne. Groteski tehnika
nduab normina aktsepteeritud vormide deformeerimist, teravatel kontrastidel mangimist, vastandudes
seeldbi Uhekllgsele ilu-esteetikale. Laiemalt mdistetakse groteski esteetilise kategooriana voi
elutundena; inimene on otsekui "noateral, surma ja tantsu, tardumuse ja €lu, voimetustunde ja
vastupanujulguse vahel, seal, kus naer ja nutt thte langevad " [Dietrich 1961:483]. M. Frischi, Fr.
Durrenmatti, S. Mropeki jt. néidendite grotesk el ole pelgalt destruktiivne, kuivord tldinimlikud
pohivaartused annavad orientiiri groteski abil deformeeritud maailma hindamiseks; suhtumuslikult ei
pea grotesk olema sugugi nihilistlik. Fr. Dirrenmatti vaitel annab just grotesk véimaluse tuua esile
gjgargu pohikiisimused, muutumata tendentslikuks voi reportaaplikuks [Dirrenmatt 1966:136-1371.

4. Teisi vbimalusi naitekirjanduse klassifitseerimiseks.

Uuema néitekirjanduse areng on kulgenud tisna olulises osas véljaspool traditsioonilisi p&hipanre voi
nende piire |6hkudes ja dhmastades. Nii on tekkinud vajadus leida naitekirjanduse tipol oogilise
kirjeldamise uus véimalusi. M. Kagani universaal sust taotlev stisteem annab tugipunkte ka
dramaatika panrispektri kirjeldamiseks. Selle kdrval on esitatud muidki tlpoloogiaid paljuski
lahkuminevate kriteeriumide pdhjal. Osalt on tegemist nn. teoreetiliste panritega, millel on
"naidistiipide” iseloom, s.o. teostes voivad nad realiseeruda ka ebataielikult, vahel Gksnes struktuuri
dominandinatoimides[Ma p Kk e B 1 4 1980:194]. RFiirid teoreetiliste panrite vahel pole teravad,
voimalikud on vahevormid ja pideva panrispektri moodustumine mingi tunnuse alusel. Sel moel saab
hdlmata voimalikult palju erinevaid teoseid. Osalt |ahtutakse kirjandusel e mittespetsiifilistest
tunnustest (nditeks kommunikatsiooniviisist), Peatume pdgusalt ménedel klassifikatsioonidel.

A. Saksakeelses kultuuriruumis on vordlemisi populaarne W. Kayseri tlipoloogia, mille aluseks
on teose kompositsiooniline dominant. Teoses eristatakse kolm pdhielementi - tegevus,
tegelane, ruum -, panrid kujunevad vastavalt sellele, missugune neist on maarava, struktuuri
kujundava tahtsusega. See tlipoloogia on kasutatav ka jutustavate teoste puhul, olemata niisiis
kitsalt draamaspetsiifiline.

1. Karakterdraamas (Figurendrama) keskendub siindmustik peategel ase timber ning on
suunatud karakteri avamisele ja/lvoi koigekilgsele demonstreerimisele. Slipeearendus
pole tahtis iseenesest, vaid tegel ase jaoks vaalike olukordade loomiseks. Seda
draamavormi ei tule samastada pstihhol oogilise draamaga, sest néidendi keskpunktis
olevat tegelast saab eksponeerida, ilma et tema siseelu oluliselt valgustataks.
Karakterdraamad on naiteks A. Kitzbergi "Kaukajumal", J. Smuuli "Kihnu Jonn".

2. Sindmusdraamas (Handlungsdrama) valitsevad siindmu-sed, mis tihenevad |dbivaks
tegevuseks. Tegelased avanevad slindmuste kaudu (karakterdraamas on stindmused



korrasta-tud tegel ase timber), stipeearenduse kéigus ning sellele alluta-tult. Selline on
naiteks klassitsistlik tragotdia, eesti ndidendeist H. Raudsepa"Mikuméardi*, E.
Vetemaa "Roosiaed" | pt.

3. Miljéddraama (Raumdrama). Tegevusruumi domineerides kujutab naidend valitud
eluldike mitmekilgsalt ja ulatuslikult, ilma et moni stipeeliin voi tegelane
siimatorkavalt esile tduseks. Stipeeliine on tavaliselt mitu, tegevuspinge nork, tegelasi
palju; ndidend kaldub muutuma suhteliselt |16dvalt seotud piltide reaks. Ajalooline,
sageli ka sotsiaalkriitiline, Uihiskonda anal titisiv ndidend on tihti miljookeskne: néiteks
Shakespeare'i gjaloolised kroonikad, Brechti paljud naidendid, J. Smuuli "Atlandi
ookean", J. Kruusvalli "Vaikuse vallamga' jne.

Esitatud tipoloogiale voiks néitekirjanduse eripéra arvestades lisada veel nn.
konversatsioonidraama (voib votta ka diskussiooni ilme), milles domineerib dial oog.
Segjuures el ole dialoog niivord sbnaline tegevus, kuivord vahend mitmesuguste probleemide
ule arutlemiseks ja nende |aiemaks teadvustamiseks (B. Shaw', O. Wilde'i mdned ndidendid, J.
Smuuli "Pingviinide elu”).

B. Kompositsioonitltbist lahtuvaid jaotusi on veelgi, nditeks suletud ja avatud vorm (V. Klotz),
tegevusiihtsuse jérgi kontsentriline ja kroonikaline draama (V. Halizev). Nell peatume
pikemalt draama kompositsiooni kasitlevas peatikis.

C. Teiste tunnustega kombineeritult kasutatakse ndidendi pikkust. Sellel on tahtsust teatri
seisukohalt, sest pikkusest sdltuvad mdnevorra lavastamisvéimal used. Uldjoontes jagunevad
néidendid kolme gruppi.

1. N.-0. téispikk naidend, tavaliselt 2-5-vaatuseline voi vaatusteks koonduvatesse
episoodidesse jagatud. Teatris siinnib selle pohjal ohtut téitev lavastus, meie
teatritraditsioonis tihe vdi mitme vahegjaga, kusjuures need ei pruugi kokku langeda
néidendis ette néhtud pausidega.

2. Luhindidend on Uhevaatuseline, vaheaega pol e ette nahtud, kuigi on vdimalik
siseliigendus stseenideks voi piltideks. Teatris mangitakse |thindidendeid teatridhtu
Uhe osana, tavaliselt neid kahe- vdi kolmekaupa tihendades. L iihinéidend sobib
esitamiseks harrastusteatris, aga samuti alternatiivtruppide etendusteks. Naiteks J.
Kruusvali "Endine wunderkind", P.-E. Rummo "Kotkast-Prometheust" R. Raua
"Konelev puu”.

3. Dramaatika pisivormid, tavaliselt monelehekdljelised tekstid, mis on nimetatud
sketdiks (koomiline pisindidend), dramaatiliseks etlitidiks, dialoogiks vms. M&eldud on
nad lugemiseks voi ettekandmiseks n.-6. kontsertnumbritena, nditeks
estraadi etendustel. Naiteks P. Aimla sketdid, A.Kaaepi ltdrilised miimid "Neli

aastasega’.

D. Lavastuspraktika seisukohalt on oluline votta arvesse ka eeldatav kommunikatsioonikanal.
Vastuvotjani joudmise viis jargi saab véljatuua jargmised draamattitbid,

1. Lugemisdraamakui spetsiifiliselt luge apool seks vastuvotuks arvestatud naidend (N.
Baturini "Teemandirada’, "Mu 66de péevik").

2. SOnateatris etendamiseks mdeldud naidend, kbige levinum ja tavalisem vorm.

3. Kuuldeméng, mis on moeldud esitamiseks raadioteatris (A. Liivese "Neljas, |6petamata



portree”, M. Undi " Saunakuuldeméang").

4. Telendidend, mis on mdeldud lavastamiseks televisioonis (E. Vetemaa
"Illuminatsioonid", H. Aderi "Araj&damind maha").

5. Kui dramaturgiat mdista laialt, tuleks lisaks ka muusikal avastuste libretod ja
filmistsenaariumid, mida sagedamini on siiski arvatud kirjanduse segaliikideks ning
dramaatikast |ahus hoitud.

|lgal nimetatud draamattilbil on levikanalist olenev eripéra - ndidendi poeetika on kehastatud
uhe vdi teise kanali eriomaste valjendusvahenditega. Kuuldemangus valitseb auditiivne
kujundlikkus, visuaal ne aspekt puudub; telendidend vdimaldab mangu erinevate plaanide ja
rakurssidega jne. Muidugi voib neid kdiki - tele- ja raadiondidendeid, stsenaariume ja
libretosid jne. - avaldada trikis, nii et nad muutuvad lugemismaterjaliks.

Ometi pole erinevused nii suured, et tekst ei vOiks edukalt litkuda Uhest levikanalist teise, kas téiesti
muutmata kujul voi véikeste variatsioonidega. Algupéraselt raadiole kirjutatud kuulde-méange on
lavastatud sonateatris (R. Saluri "Kilaliste" | 0sa) ja vas-tupidi, sdnateatrile mdeldud néidendei st
tehtud kuuldemange (P.-E. Rummo "Kass! Kass! Kass!"), telendidendi spetsiifika polegi veel va-ga
kindlalt valja kujunenud, pealegi vdivad kdik tekstid trukituna saada lugemismaterjaliks. Hea naide
teksti "litkumisvabadusest” on A. Liivese "Hivasti, mereroovel!", mis lavastus Rakvere teatris 1975,
Ilmus trikis 1976; sellega peaaegu taielikult kattuv "Kunin-ganna Maudi maa' kanti ette raadioteatris
1973, lavastus televi-sioonis 1980 ning ilmus kuuldemangukogumikus 1984.



Teater ja thiskond

1.Teatraalsus elus jateatris
2. Publik teatris. Teatri funktsioonid Uihiskonnas
3. Teater, draama ja mass kommunikatsioon

1.Teatraalsus elus ja teatris

"Teatraalsus' ja "teater" on moisted, mille kasutusala on kaugelt laiem kui teatrikunst. Me ré&gime
teatraal sest kaitumisest, ttleme, et keegi "teeb teatrit", kdneleme eluteatrist, poliitilisest teatrist jne.
Nahtavasti viitab selline kbnepruuk igapéevaelu jateatri mingitele Uhisoontele, mis teeb nende
kdrvutamise voimalikuks.

Teater on teatraal ne. Mida see pealtndha tautol oogiline vaide 6igupool est tdhendab? K dige Uldisemalt
osutab see néitlga kditumise ja kdne erinevusele "igapaevasest” kditumisstiilist véljaspool teatrit.
Néitlgaesineb laval, s.o. ruumis, mida saalist |ahutab fldsiline voi motteline vahejoon. Ruumiline
eraldatus tingib vajaduse hiiperboliseerida enesevaljendust, et olla vaatgjaile saalis néhtav, kuuldav ja
arusaadav. Lavakone on valjem jailmekam, pestid rohutatumad ja tdpsemad, miimika ekspressiivsem
kui argisuhtlemises. Naitlgja el poordu ju ainult lavapartnerite poole, tema tegevus on pohi motteliselt
avalik, moeldud avaldama moju saalis viibivale publikule. Niisiis omandavad teatrietenduse
ruumilised tingimused sisulise, néitlgja kéitumist méérava tahenduse.

Erinevates ruumides toimuvaid etendusi vorreldes néeme, kuidas muutub néitlga kéitumis- ja
kdnestiil. Vabadhuetendusel kiimnete tuhandete inimeste ees on néitleja pestid, poosid ja kdne
efektsemad, enam paisutatud kui nditeks tubateatris, kus néitlgja on publikule véaga lahedal . Kui
lavastus kantakse véikesest saalist Ule suurde (vOi vastupidi), tuleb naitlgjal korrigeerida oma
mangustiili, muidu voib juhtuda, et suures saalis etenduse méjuvali hajub ning tagumistes ridades
hakkab vaatagjail lihtsalt igav. Vaga ruumiteadlik lavastus on néiteks M. Undi "Priius, kallis anne" (A.
H. Tammsaare "Toe jadiguse” |11 osajargi), mida méangiti kahes saalis: suurel laval
revolutsioonistseene, masside litkumisi, intiimses vaikesaalis perekonnaringi suletud stindmusi
Vargaméel.

"V 60rsdnade leksikon™ seletab moistet "teatraalne” jargmiselt: "néideldud, mitteloomulik,
ulespuhutud". Senideldust |ahtudes voime tapsustada: teatraal sus ar gielus valjendub (1) valiselt
silmatorkava, "liialdatud” ké&itumise ja kdnena, mis on (2) orienteeritud pealtvaatajaile, kellele
soovitakse moju avaldada. Avalikkus ja huiperboliseeritus on teatraal se kditumise peamised tunnused.

Teatraalset kditumist [ahemalt analiisinud V. Halizev eristab kaht kditumistiiipi [X a n 1 3 e B
1986:66-67].

1. Teatraane eneseavamine seisneb kdne, miimika, pestide paisutamises, millega plittakse
juuresolijaid mojutada. Teatraalselt esinevad oraatorid miitingul vai jutlustajad, kes mangivad
véljapeetud pausidega, saadavad oma sona efektsete pestidega jms. Pateetika mojub alati



teatraal sena, samuti teatraliseerub kaitumine afekti- ja ekstaasi seisundis.

2. Teatraalne enesemuutmine on "péristeatrile" veel lahemal: inimene mangib justnagu mingit
rolli, néidates end sellisena, nagu tategelikult e ole. Ekstsentrilisus, klounaad, n.-6. maski
taha varjumine on niisuguse rollikditumise avaldusi. Teatraalsed on vaikesed eraelulised
etendused (néiteks uje nooruk méngib kohmetusest Ulesaamiseks kitinikut), kuid
teatraliseeruda voib ka kogu avaliku kaitumise sfaar, nii et valitud roll m&arab inimese elustiili
(néiteks dekabristide "elulooming" romantilise kangelase rollis, mida on tapselt kirjeldanud J.
L otman).

Mitte kdik avalikud esinemised ega paisutatud kéitumisaktid pole teatraal sed. Moodsad

massi kommunikatsioonivahendid (raadio, televisioon) kahandavad miinimumini pstihholoogilise
distantsi esingaja publiku vahel ning soosivad intiimset, familiaarsetki kditumisviisi. Teisalt voib
inimene pateetiliselt voi afektiivselt kdituda ka Uksi olles, néiteks &&rmise erutuse voi viha seisundis,
tahtmata sellega teistele moju avaldada.

Sotsiaal ses plaanis on teatraal sus |dhedalt seotud rituaalsusega. Teatrikunst ongi vélja kasvanud
Urgsetest rituaalidest, nagu muistsed viljakuspidustused ja Vana-Kreeka dionlisiad. Rituaal kinnistas
inimeste elu organiseerivaid multe, tehes seda mitte niipalju sdnade kui mangulise etendamise,
laulude ja tantsude abil; kaiseseisvudes séilitab teater rituaalile omase slinkreetsuse ning on késitatav
"galoolis-olmeliste tekstide kandumisena mutoloogia sféari” [Lotman 1990:323, 327]. Teatrietendus
on rituaalile |&hedane nii vaateméangulisuse kui ka mimeetilisuse poolest: rituaalne ja teatraalne
tegevus jdjendab ja asendab "midagi muud”. Mdlemas valdkonnas on tegemist kollektiivse
kogemusega. Inimene vajab teistega Uhiseid kogemusi, mis aitavad tal identifitseeruda mingi
sotsiaal se rihmaga - koguduse, rahvuse, kodanikkonnaga. Rituaal loob selleks vajaliku Ghistunde,
korrastades sel moel sootsiumi elu. Teatri jarituaali vastastikused mdjud on jélgitavad |abi gjaloo.
Keskaja vamulik draama on esialgu kirikliku rituaali osa ("elavad pildid" jumal ateenistustel) ning
valjub segjérel kirikust lavale. IImalik draama, eeskétt farss, kuulub karnevalikultuuri hoovusesse.
Klassitsismigjastu teatris peetakse kinni dukonnarituaali reeglitest. 19.-20. sgj. draamas ja teatris
lelame kajastusi poliitilistest, seltskondlikest, religioossetest, kohtu- jm. rituaalidest. Nii néiteks on
Garcia Lorca draamade poeetikat seletatud hispaania corrida mojudega. B. Shaw' ndidendeis on jagi
parlamendiistungite ja poliitiliste diskussioonide korraldusest jne. [3 M HT e p ma H 1979:27].
Eesti néitekirjanduse rituaalimojulisus on - kullap hilistekkelisuse tottu - vahene, kuid mitte olematu:
E. Vilde "Tabamataime" ja"Pisuhand" ning seltskonnarituaalid, A. Kitzbergi "Libahunt" ja
rahvakombed, P.-E. Rummo jaM. Undi ndidendite seosed iidsete mudtidega (" Tuhkatriinumang",
"Phaethon, Péikese poeg” jt.).

Teatraalsus argielus on niisiis seotud

« isiku tasandil inimesele omase méngutarbega: mang on dks inimlikke vajadusi, mis eri
vormides saadab inimest jainimkonda kogu arengu valtel;

« Sotsiaalsel tasandil rituaal se kditumisega, mis organiseerib ja korrastab thiselu vorme,
pakkudes tihendavaid emotsionaalseid kogemusi.

Teatraalsus elus ja teatris on omavahel mitmel viisil seotud. Draama jateater ammutavad aineid
teatraal se kéitumise sfaarist, kujutavad edlistatult mangulise ja rituaal se k&itumise vorme (vt. selle



kohta k. 15). Niisugust kéitumist, mis on valiselt mitteefektne, napijooneline, tagasihoidlik, kaldub
draama aga teatraliseerima. Mitteteatraal ne igapaevasuhtlemine omandab laval teatraal se vormi.
Teatraliseerimine on teatri ruumisuhete ja néitlgja tegevuse avalikkuse téttu moddapdasmatu, kill aga
on selle aste gjastuti ja vooluti Usna muutuv. Redlistlik draamajateater pultiavad tavaliselt réhutatud
teatraal sust véltida, eelistavad loomulikku, elusamast lavaké&itumist - kuigi teatav paisutatus jagb
muidugi alles. S. O'Casey on véitnud: "Mida rohkem |dheneme konkreetsele elule, seda enam
kaugeneme draamast. Draama, mis piirdub ainult elu imiteerimisega, el ole draama” [O'Casey
1971:100].

See, mida tajutakse teatraal se ja mida mitteteatraal se, loomulikuna, soltub antud gjastu, kultuuri,
rahvuse kditumuslikest normidest. Ldunamaal ase temperamentsus, mis meile tundub teatraal sena, on
oma rahvuskeskkonnas tavakéitumine, mis laval allub teatraliseerivale voimendamisele.

Eesti kutselise teatri algusaegadel eksisteerisid kdrvuti romantilis-teatraalne jarealistlik mangustiil.
"Vanemuises' ndudis K.Menning néitlgjailt loobumist vélistest valjendusvahendeist usutavuse huvides.
"Haledus ja armsus, loomuvastased liigutused ja hdalekdla, suur jakuiv paatos /---/ on kadunud, " mérkis A.
H. Tammsaare [Tammsaare 1913:67-68]. "Estonias’ andsid tooni staarid P. Pinnaja T. Altermann. Pinna
mangustiili iseloomustas efektne pest, imponeeriv poos, mangulust koméddias ja paatos traagilistes rollides
[Kask 1970:173]. Altermanni kingseppa tihes jandis kirjeldas A. Lauter nii: "... see oli ilmneliialdus ja
loomulikust, elulisest lavakujust valjakargamine. Agakui keegi nii lustimeelselt oskab nurgast nurka tantsu
vehkida, vana kinga viksida ja kupleesid serveerida, siis jagb vaatgale Ule ainult kogu slidamega Uhes
néitlg aga kaasa karata... "[tsit. Kirepe 1968:20].

Draamajateater reprodutseerivad kaitumisvorme, eelistades teatraal set ja mangulist. Kas ja kuidas
mojutab teater omalt poolt inimeste igapaevast suhtlemist? Mingis suhtes on teater tGepool est
"kaitumise kool". Laval ndhtu voib olla eeskujuks, mida argielus jéljendatakse. Mitmesuguseid
situatsioone ja kditumisviise ette mangides aitab teater kujundada vastavaid norme ning etendab
sellega oma osa sotsiaal se kogemuse Uhtlustamisel ja vahendamisel. Tanapaeval on aga
juhtpositsiooni hdivanud film jatelevisioon, teatri tahtsus kaitumismallide pakkumisel on jarsult
vahenenud. NUud jajendatakse pigem filmikangelasi ja teleseriaalide staare.

Euroopatsivilisatsiooni galoos on teatraal suse mojuvdli olnud muutuv, koos sellega on muutunud ka
teatri ja draama koht kultuuristervikuna[vt. [8hemalt X a n n 3 e B 1978:24-55].

Varasemate g g arkude tihiskonnaelu (antiigist romantismini) on suurel maéaral ritualiseeritud ja
teatraliseeritud. Inimese elu on pdoratud valjapoole, privaatsuse sfaar on kitsas, ka eraelu on
pohimatteliselt avalik. Avalikkuse kontroll toimib ptsivate kaitumisnormide kaudu, mida pohistab
traditsioon ja kinnistab rituaal. Nii perekonna kui ka kogu tihiskonna elu organiseerivad reegliparaselt
korduvad rituaal sed toimingud: stinni, abielu ja surma téhistamine, kulvi-ja l6ikuspidustused, usulised
rituaalid, keskgja karnevalid, dukondlikud tseremooniad jne. Kunst on avalikule ja véliselt eredale
ké&itumisele palju vastuvotlikum kui uusajal, tavaline ning silmapaistmatu jadb kultuuriliselt
vaartustamata. Nii oodatakse teatriski voimsaid kirgi, temperamendipurskeid, af ekteeritud paatost
tragoodias ja ekstsentrilist klounaadi komoddias. Vaarib markimist, et tragoodia kuulub sel gjal
kunstide hierarhiatippu.

Uusgjal (19.-20. sg).) vaheneb uhiskonnaelu alutatus rituaalidel e, kasvab isiksusliku, reeglistamata



ka&itumise vaartus. "Avalikkuse diktatuuri" ndérgenedes saab inimene 6iguse puutumatule eraelule, mis
on vOoraste eest varjatud. Trikisdna levides vaheneb vajadus avalike esinemiste jarele ja patestiline
kdne kaotab autoriteetsuse. M assikommunikatsiooni kujunemine 20. sgj. kiirendab neid protsesse
veelgi: raadio, televisioon, gjakirjandus voimaldavad sundimatut suhtlemist hulkadega, mis retoorilisi
paisutus e vaja. Kultuuri deteatraliseer umine toob muutusi kunstide arengusse. Kirjanduses ning
teatris tduseb huviorbiiti inimeseisiklik elu, niisugused suhtlemis- ja k&itumisvormid, mis on loomult
mitteavalikud. Lavale jouavad perekonnadraamad ja psiihholoogilised néidendid. Realistlik teater
loobub paatosest ja valistest efektidest, au sisse tdusevad lihtsus ja loomulikkus. Draama kaotab
"poeesia krooni" koha, algab romaani voidukaik.

Deteatraliseerumisest saab raakida muidugi vaid suurtes joontes. Ka uusaeg tunneb teatraal suse puhanguid,
mis kaivad kaasas sotsiaal sete murrangutega, kui tekib taas vajadus rituaal se iseloomuga vaatemangude ja
uhistegevuse jarele, et kinnitada kokkukuuluvust mingite Uleisikuliste vaartustega. Néiteid pole vaja kaugelt
otsida: Eesti |&himinevik oma"laulva revolutsiooni”, emots onaal sete rahvakoosol ekute, Balti keti, keel€loitsu
jamuuga on eredalt teatraalne. Teatraal seid vaatemange toimub pidevalt ka rahulikumatel aegadel:
spordivaistlused, rahvapidustused, meeleavaldused jne.

Uusgja kultuuris on teatri positsioon oluliselt teistsugune kui varasematel g g arkudel. Muutunud
eluvormid toovad Uhelt poolt kaasa teatri 1&henemise argielule (realism, naturalism), balansseerimise
teatraal se-mitteteatraal se piiril ning &rmusliku reaktsioonina koguni teatri eitamise tldse (" Teater
segab maailmavaikust jatdsidust,” kirjutati 1913. a [An x e H B a N1 b A4 1913:36)).
Konkurents filmi jatelevisiooniga sunnib teatrit pidevalt otsima ja uuesti méaératlema oma kohta
kultuuris. Teatraal suse prestiip Uhiskonnas, usaldus voi usaldamatus hiiperboliseeritud
ka&itumisvormide vastu on Uks teatriprotsess sotsiaalpsiihholoogilisi taustmdjureid. Kui argielu
murrab sisse teatrisse ja"maandab"” paatoslik-afektiivsed vormid véaliselt vaoshoitud méangul aadiks,
siisteiselt poolt voime jargidateatri ekspansiooni katseid argiellu, mille kaugemaks eesmérgiks on
elu "reteatraliseerida’. 20. sgj. al- guse naturalistliku argisuse vastu suunatud teatrivoolud
koonduvadki osalt nn. elureformiliikumiseks - teatrist pidi saama "elu pidu” (Fest des Lebens).

Reformiliikumises 16id kaasa paljude kunstialade inimesed - arhitektid, kunstnikud, muusikud. Kuulutati teatri
mUtol oogilise sisu taassiindi ning vabanemist kirjanduseorjusest, toetudes varasemal e traditsioonile (maski-ja
marionetiteater, commedia dell' arte, antiikteater), koos sellega taheti luua uut, estetiseeritud € ukultuuri.
Esimese maailmasdja eel sai reformiliikumise keskuseks Hellerau aedlinn Saksamaal, kus lavastati
suurejoonelisi vaatemange, mis tegijate kavatsust mooda pidid muutuma rituaal set Uhiskogemust andvateks
massi pidustusteks. Elu ja kunst pidid sulama hte, teatrist saama uusaja sekul ariseeritud kultus.

Tagasipodrdumist mitdilise ja rituaal se juurde taotlevad paljud 20. sq). teatriuuendajad (A. Appia, G.
Craig, A. Artaud, J. Grotowski jt.). Naib, et teatraal suse taandumine tavael us sundis teatrit oma
rituaalseid aluseid séilitama ja arendama, et just sel kombel pidada vastu uut tltpi vaatemangude
tulvas, mis e vaatingimata teatraalsust (film, televisioonietendused, video).

Uusi probleeme tduseb viimaste kiimnendite teatrieksperimentide puhul. Teater piitab |6hkuda
raame, valjub saalidest tdnavale, Uritab vaatgjaid Uhisesse tegevusse kaasa tbmmata. M aksimaal selt
avatud teatritegevus hajutab piiri teatri jaelu vahel. Kas etendus muutub tiheks situatsiooniks
eluvoolus (néditeks happening voi performance) voi tiheneb argielu teatraal seks tegevuseks? Kui
pidada argielu jateatri segunemist karnevalilikuks, nagu seda on teinud mdned uurijad, siis on taas
pohjust siduda uusimad arengud Euroopa kultuuri "teatraal sete" arengujarkudega, praegus uhul



karnevalitraditsiooniga. Nii voi teisiti, ks voimalikke jareldus on niisugune: teater sdilitab iseennast
teatraalsustraditsiooni ikkaja uuesti aktualiseerides.

2. Publik teatris. Teatri funktsioonid thiskonnas

Teatri moju Uhiskonnas on suurel méaral seotud sellega, missugune koht antakse publikule ja kuidas
vaatajad etendust vastu votavad. Nii lavastuse loomine kui ka vastuvott on kollektiivne. Lavastuse
autorite hulka kuulub terve ridainimesi: néitekirjanik, lavastaja, kunstnik, néitlejad, valgustajad,
grimeerijad, kostiimeerijad jne. Kunstitervik stinnib koigi osaliste koostegevuses, mida uusagja teatris
tavaliselt korraldab ja/vdi oma tblgendusele allutab lavastaja. Ka vastuvdtjaid on reeglina palju.
Eraetendused Uihele vaatgjale, nagu neid laskis korraldada oma 6ukonnas Baieri kuningas Ludwig |1
19. sg). [6pul, on harukordsed. Vaatgjate arv voib muidugi kdikuda vaga suurtes piirides. Paljude
ténapaeva alternatiivtruppide etendused toimuvad véikesele grupile, vahel vaid paarikimnele
vaatgjale; Vana-Kreeka Epidaurose amfiteater mahutas 12 000 vaatajat; suured vababhu-
vaatemangud toovad kokku kiimneid tuhandeid inimesi. Etenduse publik koosneb paljudest
Inimestest, kes erinevad Uksteisest temperamendi, maitse-eelistuste, varasema kultuurikogemuse,
meeleolu jms. poolest. Koik need vagagi erinevad inimesed vaatavad koos neldsamu lavastindmusi -
teatrietendusest saab nende Uihine kogemus. Kuigi iga vaataja reageerib laval ndhtavale
individuaal selt, vastavalt oma ootustele ja edlistustele, liidab teatraal ne tihiskogemus inimesi ning
sarnastab vastuvottu. Publik hakkab kdituma enam-vahem uhtse kollektiivina: naer nakatab kergesti
kogu vaatajaskonna, spontaansed kiiduavaldused voi vaikiv ndrdimus levivad hammastava kiirusega
ule kogu saali. Ometi ei muutu teatripublik reeglina massiks, mis suruks mahaiga tiksiku vaataja
eneseavaldused. Teatrikogemus tihendab vaatgjaid, vGtmata neilt vabadust reageerida isepéi -
darmusjuhul kas voi saalist lahkudes.

Kollektiivne vastuvott erineb mitmes suhtes individuaal sest (néiteks raamatu lugemisest).

1. Vastuvotjaei saavabalt reguleerida vastuvotu kéiku: Uksikul vaatajal pole voimalik muuta
etenduse tempot, kord nahtu juurde tagasi podrduda, mone stseeni juures peatudaja
motiskleda jne.

2. Uhiskogemus intensiivistab ja tihtlustab etenduse vastuv6ttu. Seejuures mdni emotsioon
voimendub, teine ndrgeneb: néditeks hulgakesi ollakse altimad naljale ja hakatakse kergemini
naerma, kuid hirmu ja 6udust on saalis vordlemisi raske esile kutsuda.

3. Etenduse gja toimub suhtlemine ka vaatajate vahel: pilguvahetused, repliigid, tksteise
emotsionaal ne "nakatamine". Tanapaeva teatris katkestavad etendust tavaliselt vahegjad, mille
jooksul publik saab suheldaja muljeid vahetada. Nii muutub teatrikilastus ka sotsiaal se
k&itumise aktiks, seltskondlikuks siindmuseks.

Publiku kéitumist teatris, suhtlemist omavahel jalavaga m&jutab muuhulgas teatrihoone
ruumilahendus ja arhitektuur. Shakespeare'i-aegses teatris seisid vaatajad Umber lava, Umbritsedes
seda kolmest kiljest, kdrgest soost isikud istusid aga otse laval. Lava piiravate inimeste vaatevdli oli
avar, sal ndha sopru jatuttavaid (pealegi toimusid etendused paevagjal), etenduse gal jalutati ringi,
aeti juttu ja s06di. Shakespeare'i gastu teatriruum soodustas suhtlemist vaatgjate vahel ning takistas
lavalummusse langemist. 17. sgj. dukonnateater ja 19.-20. sgj. karplavaga saal asetasid vaatajaskonna
hopis tei stsugustesse tingimustesse. Vaatgjate ja naitlgjate vahele tdmmati teravam piir, seda hakkas



markeerima eesriie. Kinniseesse teatrihoonesse mahtus inimes vahem kui varasemate aegade teatris.
|lgal vaatajal oli saalis kindel istekoht, kusjuures pikka aega jargis kohtade jaotus sotsi aal set
hierarhiat: kdrgemast soost publik istusloo?ides ja parteri esimestes ridades, lihtrahvale jaid saali
tagaosa jarodud. Voeti kasutusele kunstlik valgustus, mis lavale koondudes jéttis saali pimedusse.
Kindlad kohad ja pime saal tegid suhtlemise vaatgate vahel raskeks, selle jaoks jaid vahegjad. See,
mis toimus saalis, kaotas tdhenduslikkuse. Publikult oodati j&88gitut sisseelamist illusoorsesse
lavamaailma. Pole juhuslik, et B.Brecht pidas teatri sotsiaal se mdju tingimuseks publiku aktiivsust ja
vabadust. Avatud kommunikatsiooni taotleb suur osa meie sgjandi teatriuendusliikumisi. Etendusi
antakse elukorterites, isegi kohvikutes, mille intiimne dhkkond aitab ssavutada lava - saali |&hedust,
elavat dialoogi publikuga.

Etenduse kollektiivsel vastuvotul on pohjapanev tahtsus teatri toimimisele thiskonnas. Teater annab
vaatajaile emotsionaal selt voimendatud thiskogemusi ning mdjub kaasa inimese sotsialiseer umise
protsessis, s.0. sotsiaal se kogemuse vahendamises ja thtlustamises Ule individuaal sete erisuste.

Teatri jadraama mojuvalju thiskonnas on raske téies ulatuses kirjeldada. Teatri sotsiaalseid
funktsioone vdib Uksnes tinglikult Uksteisest lahutada, sest etendus méjub publikule (ja publiku
kaudu thiskonnale) tervikuna, kdigi oma komponentidega. Jalg, mille Uks lavastus jétab sootsiumi
ellu, e tarvitse olla kuigi mérgatav. Erisuunalised mojud ladestuvad Uksteise peale, liituvad teiste
kunstide m&juvéljaga, moodustavad keerukaid ideede, emotsioonide, kujundite pdiminguid, mis

| Gppkokkuvattes kujundavad Uhiskonna vaimse atmosfaéri. Teatri roll on monedel g g arkudel
esileulatuv, teistel aegadel jaab ta muude kunstide varju, nii nagu muutub teatri sotsiaalne staatus.
Kord on teater konservatiivne voi stabiliseeriv, kord revolutsiooniline voi destruktiivne joud. Teatri
voimalikke funktsioone sotsiaal sete ja kunstiliste j6ujoonte paljuses voiks koondada vahemalt kolme
rihma - pidades meeles, et tegelik pilt on aati keerukam ja vastuolulisem mistahes Ul distavast
kirjeldusest ning funktsioonid on vaid teatava piirini Uksteisest |ahutatavad.

1. Sotsiaalpstihholoogilises plaanis on teatri moju aluseks emotsionaal ne Uhiskogemus, mis
ulatub puudutama ka alateadvuse kihte. Kollektiivne vastuvott ergutab iga Uksiku vaataja
elamusi. Teater voib ollamuidugi pstihholoogiliselt tasakaal ustav, "rahustav", valjakujunenud
suhtumisi ja hoiakuid toetav. Nn. &ratundmisr6om sellest just tekibki: laval ndhakse
harjumusparaseid kéitumis- ja reageerimisviise, see stinnitab rahulolu ja usku olemasoleva
elukorral duse Gigsusse. Aratundmisefektile on rajatud naiteks triviaal-kirjanduslike
perekonnadraamade edu teatris. Samas voib just teater edukalt teadvustada pingeid, mille
alikaks on mingite vastuolude teadlik voi alateadlik varjamine iseenesegi eest. Pstitihika
stivakihtidesse torjutut avalikkuse ette tuues ja lahti mangides aktsentueerib teater argielus
tokestatud ké&itumisvormid koos neid tingivate eluvaateliste ja tundmuslike hoiakutega. Teater
pakub voimaluse igapaevasest intensiivsemaks ja s hiteadlikumaks tundeeluks (muidugi on
see vaid vOimalus), annab argikogemusest kardinaalselt erinevaid elamusi. Teatris on seet6ttu
nahtud voimsat vahendit stereotiitipide ja (sotsiaal)psiinhol oogiliste tabude |6hkumiseks.
Vaatgjat Ullatades, irriteerides, koguni dokeerides kdigutab teater rutiinseid norme ja hoiakuid,
aitab vabaneda sisetoketest ja Ul etada vodrandumist.

Neid eesmarke pidas silmas J. Grotowski 60-ndail aastail, kui takirjutas: " Putdkem selle poole, et
teada tdde meist endist, maha votta elus kantavad maskid. Olen aati ndinud teatris kohta, kus néitlgja
provotseerib, voitleb endaga ja vaatgjaga. Teater peab purustama meie maail manégemise stereotitipe,



konventsioone, harjumusi, purustama seda brutaal semalt, mida kindlamalt need stereotiitibid on
juurdunud inimese organismi, purustama tabusid, Uletama neid vapustuse jaisegi dokiga "[tsit. Unt
1968]. Ka eesti 60-70-ndate a. teatriuuendgjad E. Hermakilaja J. Tooming tegid katseid publikut
"unest Ules raputada’ ja vabastavasse mangu kaasa tdmmata. M. Unt kirjutas: "... mang paneb meid
varskelt ndgema tmbritsevat ilmajainimes. /---/ mang on tdhtsaim ja téhusaim tee inimese
tundmadppi miseks. Mang on g utine vabanemine moodsa tsivilisatsiooni pahede ahelatest, joudmine
iseenda juurde, siirusesse "[Unt 1989:72-73]. Emotsionaal ne kdrgtemperatuur laval, forsseeritud
enesevéljendus, karjed ja"ebaloomulik” fllsiline tegevus varjatud pstithiliste impulsside vahetu
valjendusena e suutnud siiski alati publikut vapustada. Psiithika mdjutamiseks ongi kateis teid -
viidakem néiteks J. Kruusvalli ndidenditele ("Jogi voolab", "Juba tana, juba homme"), mille argistes
suhtlemissituatsioonides avaneb elu varjatud, kummaline pool, T. Williamsi jt. psiihhoanal tilitiliste
sugemetega draamadele, mis muu kdrval avaldavad kateraapilist, alateadlike tungide teadvustamise
|abi tervendavat ja puhastavat majul.

. Sotsiaaleetilises plaanis on teatril voimalus koondada inimesi teatud vaimsete ja moraal sete
vaartuste imber ning seeldbi Uihiskonda integreerida voi vahemalt sellele kaasa aidata. Teatri
sellekohane mojujoud on tugevam kui intiimset vastuvottu ndudvatel kunstidel, mille impulsid
hajuvad gas ja ruumis. Kahtlemata mangib siin oma osa ka teatri geneetiline ja olemuslik seos
Inimesi iidsetest aegadest peale Uhte liitnud rituaalidega. Igal gjastul jaigas kultuuris
kannavad teatrit ja draamakirjandust mingid domineerivad vaartused, osalt vaga pisivad
(nditeks armastuse vaartustamine), osalt vahelduvad ja muutuvad. Publiku ja teatri
vaartushoiakud voivad segjuures pohijoontes Uhte langeda, kuid ka erineda. Esimesel juhul
kinnitab teater usku mingitesse ideaalidesse ja vaartustesse, teisel juhul 16hub mudte ja
illusioone, kilvab kahtlusi, pakkudes asemele uusi ideaale vOi vaartustades radikaal sel
skeptitsismil pohinevat ellusuhtumist. Teater - nagu kunst Uldse - annab vormi ka varjatud,
vedl selgelt valjendamata suhtumistel e ning ergutab vaartustami sprotsesse ihi skonnas.

Eesti rahvudlik teater saab 19. sgj. dlguse L. Koidula lavateostega, mis propageerivad arkamisaja
ideaale. Teater dhutab haridusptitideid ja kultuuri edendamist ning kinnitab rahvuslikku eneseteadvust.
Uhendavaid aateid on teater pakkunud rahvale rasketel aegadel, nimetagem vaid A. Kitzbergi
"Libahundi" vabaduspaatost, J. Toominga Tammsaare-lavastuste (" Porgupbhja uus Vanapagan”,
"Todejadigus') kirgastavat humanismi, J. Kruusvalli "Pilvede varvidest" jaR. Saluri "Minekust"
Ohkuvat rahvana pusimise jdudu, vastupanukindlust. Uhtaegu on teatris murtud kaibivaid midite,
asetades neid iroonilisse valgusesse - olgu mainitud néiteks E. Vilde "Tabamataime" kultuurilise
eneseupitamise vastu suunatud pilget voi M. Undi rahvuslust demiitol ogiseerivaid klassikatflgendusi
("Veded vorst", "Kapsapeaja Kalevi kojutulek™).

. Sotsiaalpaliitilises plaanis on teatrilava labi aegade kasutatud tribldnina, kus tuuakse
avalikkuse ette Uhiskonnas olulised probleemid ja konfliktid. Inimeste hoiakuid kujundades
vOib teater monel méaéral mojutada probleemide lahendamise suunda. Muidugi e saa ega pea
teater asendama poliitilise propaganda vahendeid, tema mdju on pigem kaudne; probleemide
teadvustamise ja valitsevate meel eolude kanaliseerimise kaudu toimib teater sotsiaal sete
protsesside kiirendaja voi pidurdajana. Naiteks on arvatud, et naisdigusliikumise tekkes
mangis teatud osa H. Ibseni dramaturgia, eriti "Nukukodu", mistdi publiku ette abielu
institutsiooni ja mehe-naise suhted uuest, ootamatust vaatenurgast nahtuna. Uhiskonna
muutmist pidas teatri eesméargiks B. Brecht: teatris tuleb elu ndidata nii, et vaataja moistaks
selle muudetavust ning hakkaks kriitiliselt suhtuma olemasol evatesse tihiselu vormidesse.
Brechti pahempoolsel ilmavaatel rajanev teater e muutu ometi tendentslikuks propagandaks.
Pigem rohutatakse probleemide keerukust, ainudigete tddede asemel pakutakse poolt- ja
vastuargumente ning suunatakse vaatajat otsima lahendust, olgu siis tegemist teaduse ja



poliitika vastuoludega ("Galilei elu"), "vaikese inimesega’ sojas ("Ema Courage) vm.

| sekiisimus on see, kui teatrit kasutatakse valitseva ideoloogia propageerimiseks. Nii
Illustreerisid A. Jakobsoni nédidendid 40-50-ndail aastail paevapoliitilisi loosungeid, mida
valitsev vbim soovisteatri kaudu laiemalt levitada, et inimesi ideoloogiliselt "kasvatada''.

Teater reageerib tundlikult muutustel e Ghiskonnas. Saali reageeringud peegeldavad tgpselt
valitsevaid meeleolusid, mis kollektiivse kogemuse |dbi voimenduvad. Pole imestada, et
monigi teatriohtu on muutunud poliitiliseks meeleavalduseks. P. Beaumarchais "Figaro
pulma’ tormiline esietendus 1784. a. andis tduke kuningavdimu autoriteedi kiirele langusele,
mis mdned aastad hiljem |6ppes Suure Prantsuse revo-lutsiooniga. Revolutsioonilisi, mingit
olulist pooret algatavaid voi agjendavaid impulsse on andnud Moliere'i "Tartuffe" Fr. Schilleri
"Roovlid", G. Hauptmanni "Kangrud" jne.

Teatri poliitiline mdju vdib jarsult kasvada autoritaarsetes riikides, kui vaba teabelevi ja méttevahetus
on tokestatud. Teatrietendused - olgu publitsistlikud v6i allegoorilised - on Uks véheseid vBimalusi
teha Uhiskonna varjatud sisepinged avalikuks. Sellel on oma psiihhoteraapiline moju (voimalus teatris
pingeid maandada), kuid samaaegselt saab publik demonstreerida opositsioonilisust valitseva repiimi
suhtes. Teater saab monikord Utelda seda, millest mujal vaikitakse. Eesti teatri avalikustaja-roll ol
markimisvédrne naiteks 70-80-ndate a. vahetusel, kui suur publikumenu saatis gjakirjanike ja
asjaarmastajate publitsistlikke ndidendeid (V. Udami "Vastutus' jt.), mille peamine voorus seisnes
ebakohtadel e osutamise julguses. Teater vottis osalt enda kanda massikommunikatsioonivahendite
funktsioonid; vaba gjakirjanduse puududes tousis téhel epanu fookusse pool- voi veerandvaba teater.

Teatri sotsiaalsete toimeviiside uurimine on olemuselt teatri ja publiku suhete probleem. Teatri
kunstispetsiifika seab ta palju suuremasse soltuvusse publikust kui nditeks maalikunsti voi
kirjanduse. Teatri ja publiku vastastikune mdju kajastub muuhulgas repertuaaris.
Repertuaarivalikut suunavad nii lavakunstnike taotlused (mida teater tahab publikule pakkuda)
kui ka nn. sotsiaalne tellimus (mida publik teatris tahab ndha). Et mitte vaatajaskonda kaotada,
tuleb arvestada potentsiaal se publiku eelhoiakute ja ootustega. Samas ahvardab publikust
liigsesse sOltuvusse sattumine teatri kommertsialiseerumisega. Ainult kindlale edule vélja
minnes voib teater eemal e torjuda ndudlikumad vaatajad ning lakata uuenemast. Kui ka
eksperimentaal setel lavastustel, mis satuvad konflikti valjakujunenud ootustega, on véike
publikumenu, on nad vajalikud. Teatri arengu jaoks on ka &&muslikest eksperimentidest
saadav kunstikogemus kasulik. Kiisimus on selles, kuidas saavutada maistlik tasakaal tldist
huvi pakkuvate jatraditsioonilisi vaartusi kinnistavate ning elitaarsete, laia publiku ootustega
konfliktsete lavastuste vahel.

Vastandlikud seisukohad publikusse suhtumises porkasid teravalt kokku kutselise "V anemuise"
algusaegadel (1906-1914), kui teatrit juhtis K. Menning. Menning pidas oma ulesandeks publikut
arendada. Teater pidi muutuma pelgalt meel elahutuse pakkujast sotsiaal sete probleemide késitlgjaks
ning edendama rahva kultuurihuvi. Repertuaarivalik lahtus rahvahariduslikest eesmérkidest.
"Koigepealt on meie kohus rahvast sellest valearvamisest, mis tal néitemangu kohta on, vabastada.
Meie peame teda tlelldiselt kunsti tundmises tdstma ja &ra nditama, et meie nditekunsti 18bi oma
seesmist rikkust avaldame. Kui me sedarikkust ei hari, laseme tal tarduda, siis jéame ka selles
vaimses elus maha, mis rahvaid edenemise teel edas kannab," kirjutas Menning [Menning 1970:87].
Rahvas pidi tulema kunsti, mitte kunst rahva jarele. Menning torjus etteheited, nagu oleks repertuaar
liigatdsine, seisis vastu komoddialaiemale viljelemisele ning eriti opereti votmisele méngukavasse.
Repertuaar el tohtinud sdltuda kassahuvidest, vaid Uksnes rahva harimise ja arendamise nduetest.



Menningu repertuaaripoliitika ei meeldinud paljudele. Selts juhatuses nduti ronkem kergesisulisi
tikke, et rahvamaitsele vastu tulla. Kunstiteatri pohimottele vastandati " Postimehe” ringkondades
rahvateatri idee; Menning arvati torjuvat laiemaid rahvakihte teatrist eemale liiga raskepéarase
repertuaariga. Konflikt, milles mdlemal osapoolel oli omaagu Gigust, viis K. Menningu lahkumiseni
"Vanemuisest" jateatrist Uldse.

Omaette probleemiks on publiku osa etenduse kui keerulise méargisiisteemi tahenduse
produtseerimises. Etenduse maistmise tingimatuks eel duseks on teatav teatripadevus. Nagu
igateinegi kunstiliik, pole teater iseenesestmdistetav. Et tajuda etendust kunstistindmusena,
tuleb koigepealt tunda teatrikeele pdhireegleid. Vaatgja peab suutma lahus hoida mangu ja
toelisuse, nditlgajategelase, olemateadlik lavaja saali eraldavast vahejoonest. Peale selle on
igal gjastul ja kultuurititibis oma teatrikonventsioonid. Teatri ja publiku vahel eksisteerib
otsekui vaikiv kokkulepe mangureeglite kohta. Naiteks Vana-Kreekas pidasid vaatgjad
loomulikuks, et teatris kannavad néitlejad maske ja kdnnivad koturnidel, et laval on peale
tegelaste ka koor jne. Jaapani traditsioonilises nukuteatris kannavad nukujuhid musti riideid -
see on publikule mérgiks, et nad on niisama hasti kui olematud, neid "ei ndhta"'. Meie
arkamisgja teatris aktsepteeris vaataja mehed naisrollides (Koidula teatris naised el esinenud)
ning vottis teadmiseks, et repliike "korvale" teised laval viibivad tegelased "ei kuule". Kuivord
etendus jajendab tegelikkust, on selle mdistmiseks vaja tunda ka sotsiaalkultuurilisi
konventsioone: kditumisnorme, valimuse, riietuse ja kdne reeglistikku. Sonadest arusaami sest
veel @ piisa. Vaatga peab teadma, mida tdhendab Uks voi teine pest (néiteks téhendab
pearaputamine mones kultuuris eitust, teises jaatust), millele viitab kostitm (riietus voib olla
kandja sotsiaal se seisundi vm. mérk). Laval néhtava moistmine nduab sageli galoolis-
kultuuriliste reaalide ja seoste tundmist, millele teatrimérgid viitavad. \V aataja teatripadevus,
sotsiaalne ja kultuurikogemus, eruditsioon mangivad kaasa etenduse tdlgendamises.

Samas kujuneb naidendi ja lavastuse tahendusvali vahetus suhtlemises publikuga ning on
seetOttu muutuv. Ajaloolis-kultuuriline kontekst annab oma vérvingu Uhe ja sama naidendi
erinevatele lavastustele; palju soltub sellest, millal ja kellele etendust mangitakse. "Hamleti"
kohta on 6eldud, et see ndidend on peegel, millesiga gjastu ndeb iseennast. M. Carlson on
kirjutanud: "Avastanud selle sgjandi algul, et Shakespeare oli freudist enne Freudi, siis, et ta
oli eksistentsialist enne Sartre'i, jadiis, et taoli absurdist enne Beckettit, on meil ntid téielik
alus oodata uue Shakespeare'i avastamist, kesillustreerib iga uut téhtsamat intellektuaal set
liikumist "[Carlson 1989:260-261]. Et teater elab vaid olevikus ning dialoogis publikuga, on
vgjajavoimalikki kohandada lavastus muutuva sotsiaal se taustaga.

E. Vilde "Tabamataime" néitab autori taotlust motda, kuidas langeb rusudeks ebakunst, lavastustes
naeruvadristati tdusikliku seltskonna ambitsioone ja eneseupitamist. M. Karusoo lavastuses 1975. a.
tOusi s peamiseks kiisimuseks andeka kunstniku havitamine. Jaatati kunstniku igust uskuda oma
kutsumusse ja andesse, "péaikesenaisest” Eeva Marlandist sai aga ebasiimpaatne, maistmisvdimetu
tegelane.

Teatri ja Uhiskonna vastasm&jud on mélemapool sed: muutuvad olud ja vaartushoiakud
peegelduvad teatris (sotsiaal kultuuriline kontekst — teater), teiselt poolt valmistab teater pinda
muutustel e Uihiskonna vaimuelus (teater — sotsiaalkultuuriline kontekst) voi siis kinnistab
poliitilist jaideoloogilist status quo'd (eriti puudutab see massikultuuri).



L avakunsti sotsiaalne mdju on seotud teatri kui institutsiooni asendiga tihiskonnas. Uhiselu
reguleerivad institutsioonid rajanevad teatud vaartustel janormidel, mille toimimine tagatakse
organisatsioonilise korraldusega. Teater on 18bi aegade olnud Uks kindlama struktuuriga
kultuuriinstitutsioone. Institutsionaliseerumise iiks eeldusi on lavakunsti kollektiivsus. Uksik
looja on mdnes suhtes vabam kui teatritrupp, milles ladusa Uhist6o huvides 18heb vaja kindlaid
reegleid jarollijaotust. Kindlat organisatsiooni vajab teater sellekski, et mgjanduslikult ptisima
jééda. Teatrit institutsioonina uurib teatrisotsioloogia. Institutsiooni sisestruktuuri (s.t. thtlasi
sotsioloogia uurimisvaldkondi) kirjeldab jargmine skeem [ Sal osaari 1982:98].

STRUKTUUR TEGEVUS KAITUMINE
loomingu sotsiaal sed eeldused; teosjaselle :
LOOMING kunstnike organisatsioonid omadused Ll dlel]
VAHENDUS vahendusor__ga_nl satsiooni d,_ nende kunstiturg vahendajad, nende
eesmargid javahendid roll
TARBIMINE publiku eri rihmad kunsiidlamus ~ Kunstiharrasiusja-

maitse

Teatris on lavastuse loomine proovide kdigus ja selle vahendamine publikule lahutamatul t
seotud ja toimub sellessamas organisatsioonilises vormis: teatritrupp on nii looja kui ka
vahendajarollis. Naitekirjanduses on aga teose loomine ja vahendamine |ahutatud ning
vahenduskanaleid on mitu: néidendi vOib lavastada tihes vOi mitmes teatris, avaldada gjakirjas
vOi raamatuna. Teatris selliseld alternatiive pole. Lavastus kas jouab publiku ette voi mitte,
seda e saatuleviku jaoks "konserveerida'. Kui kasutatakse teisi kanaleid (film, video), siis
reeglina lavastuste tutvustamiseks laiemale publikule, seegateatri korval, mitte asemel.

Teiste sotsiaal sete institutsioonide - riigi, kiriku, parteide - jateatri vahekorrad moodustavad
teatripoliitika sisu. Riik reguleerib teatrielu mitmesuguste vahenditega, alates teatrite
sulgemisest (néit. |Opetati voimude poolt Tartu Todlisteatri tegevus 1939. a.) voi
teatrietenduste keelustamisest tldse (Tartus kehtis UliOpilaste moraali kaitsmiseks teatrikeeld
1802-1867) jaldpetades kaudse suunamisega majandushoobade abil (rahalised dotatsioonid
esindusteatritelgjms.).

Teatritegevuse korraldus on aegade jooksul olnud vaga mitmesugune. Eestis haldasid teatreid
peamiselt seltsid, nii "Estonia’ kui ka"Vanemuine" kasvasidki valjalaulu- ja manguseltsidest.
Erateatreid e tegutsenud, v.a. Pinna Rahvateater |Uhikest aega 20-ndail aastail. 1940. a. viidi
sisse riiklike teatrite stisteem. Sellega, kasja kuidasriik teatreid juhib ja finantseerib, saab
mojutada repertuaarivaliku pohimatteid, loomistingimusi ning |6ppkokkuvottes rohkem voi
vahem teatrikunsti kontrollida. Naitetrupid formeeritakse mitmeti, kas pusitruppidena, nagu
meil hiljuti veel tavaline, lepingusuhete alusel tihe kindla lavastuse tegemiseks voi pikemaks
gaks vm. Tanapéeval tegutsevad pusiteatrite korval nn. alternatiivtrupid, mis enamasti
vastandavad end institutsionaliseerunud teatrile. Need on soltumatust taotlevad, tihti
asjaarmastgjatest koosnevad voi poolkutselised trupid, mis viljelevad eksperimentaal set,
domineerivast (teatri)ideoloogiast ja/vai -stiilist erinevat lavastuslaadi. Alternatiivtrupid on
pahatihti ebastabiilsed ning nende publik on suhteliselt vaikesearvuline, kuid nad ergutavad ja



elavdavad kahtlemata teatrielu, tuues kdibele uusi ideid ja valjendusvahendeid.

Omamoodi alternatiivtrupina tegutses 20-ndate aastate algul Hommikteater - A. Bachmanni juhitud
entusiastlik noortetrupp, mis esitas ekspressionistlikke néidendeid uuenduslikus stiilis. 70-ndate
aastate algul esines TRU klubis Otteatri nime all E. Hermakula trupp, kus vaba, improvisatsioonilist
mangu harrastades otsiti uusi meetodeid. Tartu Ulidpilaste trupp "Vahalla" tutvustas 80-ndail aastall
teatrietenduste vormis rahvuskultuuriliselt olulisi, ent ideoloogiliselt tdrjutud kirjandusnahtusi
("Siuru"-etendusijt.).

Kunstiloomingut kontrollib riik véi mdni teine sotsiaalne institutsioon (kirik, partei)
muuhulgas tsensuuri abil. Lavastuste eel- voi jareltsensuuriga pultakse tokestada valitseva
ideoloogia poolt mitteaktsepteeritud, poliitiliselt ja moraalselt ohtlikuks peetavate ideede
laiemat levikut. Kuigi teatris on vahel rohkem lubatud kui mujal, on tsensuur siiski tugevam
kui monel teisel kunstialal (vrdl. nditeks muusika jateatri voimalusi ohustada kehtivat
stisteemi) ning muidugi teose (lavastuse) jaoks hukatuslikum: el saa ju drakeelatud lavastust
séilitada ega peita paremate aegade saabumiseni.

Eesti 1ahigjalugu pakub hulgaliselt nditeid voitlusest tsensuuriga, lavastuste keelustamisest ja
Ideoloogiaametnike Ulekaval damise katsetest. Naiteks saadi vaid moned korrad etendada M.
Karusoo lavastust "Kui ruumid on téis' 1982. a., kiimnekonna etenduse jarel voeti
repertuaarist maha J. Kaplinski "Neljakuningapaev" M. Mikiveri lavastuses 1977. a., e trikki
egalavale el paasenud M. Undi "Imperaator Nero eraelu” jne.

3. Teater, draama ja massikommunikatsioon

Massikommunikatsi oonivahendite - trikiajakirjanduse, raadio, televisiooni - tormiline areng selle
sgjandi teisel poolel on pohjalikult muutnud kultuurisituatsiooni. On loodud tehnilised véimalused
uheaegseks (ja thepool seks) suhtlemiseks suurte hulkadega. Massikommunikatsiooni peamisi
ulesandeid on reguleerida sootsiumi elu avaliku arvamuse kujundamise ja véartushinnangute
mojutamise teel, samuti pakkuda meelelahutust. Loomulikult hélmab massikommunikatsioon ka
kultuurivdartuste levitamist. Teatriga konkureerivad nn. visuaal sed meediad, ennekdike televisioon;
draamakirjanduse seisukohalt pole tahtsuseta ka raadio. Televisioonis kantakse Ul e teatrietendusi ja
néidatakse nende salvestusi, tehakse telelavastus ja -filme, raadios esitatakse kuuldemange.
Televisioonis ja raadios tekivad teistsugused suhted ja probleemid kui teatris. Selle pohjuseks on
terve rida tegureid.

A. Tehnilised tegurid.
Kuuldemangud, telefilmid ja -lavastused on salvestatud tehniliste vahenditega (kaamera,
mikrofon); tekib niisuguseid valjendusvdimalusi, mis teatris puuduvad. Néiteks saab
repissoori vaatenurka vahendada kaameraliikumise |8hi- ja kaugvotete kombineerimise, lindi
montaapi, mitmesuguste tehniliste trikkidega. Tehnilised vahendid muudavad
vastuvotusituatsiooni.

1. Teatris méarab iga saalisviibija vaatepunkti tema koht, samas vGib iga vastuvotja
valida, midatalaval vaatab - kas néitlejat eeslaval voi statisti, maalitud tagaseina voi



ilusat kostitimi. Kaamera lubab lavastgjal mé&arata vaatepunkt ja seda soovikohaselt
vahetada. M e vaatame seda, mida meile ndidatakse - kord maastikku, kord néitlgja
silmi vOi eset temalaesvm.

2. Teatris on vahemaa vaataja ning lava vahel muutumatult Ghesugune, televisiooni ja
raadio vahenditega saab seda otsekui vahendada, |uues néiteks psiihholoogilise
|aheduse efekti suure plaaniga néitleja ndost voi vaikse (sisemonol oogiga raadios.
Vastuvétjale saab tulla vaga ldhedal e, hajutada distantsitunne ning saavutada intiimne
kontakt.

3. Tele- jaraadiolavastuste salvestusi on voimalik esitada korduvalt muutumatul kujul.
Kuna vahetut tagasisidet pole (vastuvotja reageeringud ei mojuta kuidagi salvestust),
kaob teatrile tunnuslik ainukordsuse volu. Seevastu iseloomustab
massikommunikatsiooni seerialisus: esitused kalduvad koon-duma thiste tegel astega
pikkadeks sarjadeks ala"Dallas" v6i "Dinastia’.

B. Pstihholoogilised tegurid.

1. Teatrisviibitakse hulgakesi ning saadakse Uhine ja tihendav kunstielamus. Televiisorit
vaadatakse ja raadiot kuulatakse Uksinda voi véikeses grupis, perekonna voi soprade
keskel. Massikommunikatsiooni auditoorium on ruumis hajutatud, jagunenud
vaikesteks osariihmadeks. See mdjutab omakorda vastuvotu psiihholoogiat.
Emotsionaal ne pinge jaadb tavaliselt nérgemaks ning reageeringud on heterogeensemad
kui teatris.

2. Teatrisseminek on kultuurilise k&itumise akt. See téhendab astumist argielust
kunstisfaari, sisenemist teistsugusesse, igapaevasest eluvoolust erinevasse teatriaega ja -
ruumi. Televisiooni jaraadio vahendusel tuleb kunst inimese juurde koju. Vaadata-
kuulata saab argitoiminguid katkestamata, n.-0. muu seas, ilma et keskendutaks kunsti
tajumisele.

C. Sotsiaalsed tegurid.

1. Kunstiline teave on unikaalne ja personaal selt orienteeritud,
massi kommunikatsioonikanalite kaudu vahendatav teave aga standardiseeritud ja
sotsiaal selt orienteeritud [Lauristin, Vihalemm 1977:18]. Lavastuse potentsiaalne
vaatajas-kuulgjaskond on véga lai ning heterogeenne. Televisioon jaraadio toovad
teatri juurde palju inimesi, kesteatris kéivad harva voi Uldse mitte. Voéimaliku publiku
kunstikogemus on uldjoontes véiksem kui teatrikilastajatel. Tele- ja raadiolavastuste
adressaadi probleemid kallutavad kirjanikke jalavastajaid orienteeruma tldlevinud
hoiakutele ja ootustele. Massikommunikatsioonikanal eis levitatavas kunstilises teabes
on sageli (kuid mitte alati!) stereottitipseid elemente rohkem kui " péristeatris’.

2. Kunstifaktid satuvad massikommunikatsioonikanaleis pidevasse infovoogu, millest
eristumine ja vastuvotja tdhel epanu koitmine nduab lisapingutusi. Kunstindudlikel
lavastustel jafilmidel tuleb siin konkureerida poliitika-uudiste,
majanduskommentaaride, reklaami, kerge meelelahutusega, kusjuures
konkurentsitingimused sOltuvad raadio ja televisiooni t66 aluseks olevast doktriinist.

Kultuurisotsioloog A. Moles eristab nelja printsiipi, millest massikommunikatsioon juhinduda voib:

a. "demagoogiline": vahendatakse peamiselt tarbijalikke vaartusi, esikohal on reklaam, kultuurile j88b



dekoratiivhe 0sa;

b. "dogmaatiline": massikommunikatsioonivahendid levitavad kind-laid ideoloogilisi vaartusi (esikohal
on propaganda), teenivad poliitilise partei, kiriku voi riigi huve, kultuurifaktid alluvad vastavale
ideoloogilisele kontrollile;

C. "eklektiling" entsiiklopedism: eesméargiks on teadmiste kéttesaadavaks tegemine laiadel e hulkadele,
vahendatakse objektiivsust-taotlevalt kultuuriliselt olulist teavet;

d. "dunaamiline": kultuurifaktide vahendamisel orienteeritakse vastuvotjat minevikule voi tulevikule,
taotluseks on kultuuri arengut mingis suunas pidurdada vai kiirendada[M o n b 1973:343-345].

Enamasti e toimi need info valiku ja vahendamise printsiibid puhtal kujul, vaid kombineeruvad
omavahel.

Massikommunikatsioonivahendid on tanapaeva Uhiskonnas tohutu joud. Nende mdjul on
kultuuriteadvus oluliselt teisenenud. Kui traditsiooniline euroopalik kultuur andis inimesele pohiliste
teadmi ste ja universaal sete vadrtuste sidusa siisteemi, siis tanapaeva nn. mosaiikkultuur (A. Moles)
kujuneb erilaadsetest elementidest (faktid, ideed, kujundid, mérksdnad jne.); inimeseni jduab
korrastamata infovoog, maailmapilt moodustub juhuslikest fragmentidest, teabekildudest, sellest,
mida on loetud gjalehest jaraamatust, kuuldud raadios, nahtud televisioonisjakinos[Mo 5 b
1973:84]. Kui suur osa selles mosaiigis kuulub kunstile ning mida nimelt kunstis vaartustatakse,
oleneb paljus massikommunikatsioonist. Seal "filtreeritakse" kultuuri, valitakse valja mdned
kultuurifaktid ja jaetakse teised kdrvale, voimendatakse mingeid hoiakuid, vahendades neid laiale
auditooriumile, ja kritiseeritakse teisl.

Teatri (draama) ja massikommunikatsiooni suhetes voib véljatosta kaks aspekti.

1. Konkurentsis visuaal sete meediatega saab teater oma maju laiendada massikommunikatsiooni
abil (etenduste telesalvestused, raadioiillekanded, teatripropaganda trikiajakirjanduses jne.).

2. Teater jadraama kohanevad uute levikanalite tehniliste ja kunstiliste voimalustega. Tekivad
uued draamavormid: kuuldemang ja telendidend.

Kuuldemang on jubakullaltki pika ajalooga panr, mis kujunes 20-ndail aastail. Kuuldemangu
poeetika pohineb auditiivsel kujundlikkusel. Teatri vaatemangulisus ja visuaal sus langevad raadios
moistagi &ra. Hadltele ja helidele Ules ehitatud kuuldeméang vajab |8bitdotatud dialoogi. Eriti sobiv on
see panr inimese siseelu kujutamiseks. Kuuldavaks tehtud sisemonoloogid ning gja- ja ruumitasandite
vahetamine mdjuvad kuuldemangus loomulikumalt ning on kasutusel laiemalt kui teatrilaval.

Pol Gfoonilised kompositsioonid, milles segunevad valine ja sisemine, minevik jaolevik, reaalne ja
kujuteldav, ilmuvad meie raadioteatrisse juba 60-ndail aastail, veel enne draama uuenemist.
Telenaidend on hoopis hilisem nadhtus, suverdanseks panriks pole tameil veel kujunenud.
Naidendeid, mis on spetsiaal selt televisioonis esitamiseks kirjutatud ning kasutavad &ra selle meedia
vahendeid javdimalusi, on meil vordlemisi vahe. Telendidendi poeetikat mojutab teatrist ja filmist
erinev, intiimne vastuvotusituatsioon, samuti ekraani suhteline vaiksus. Teleekraanile sobivad 1&hi- ja
keskplaanidega psiihhol oogilised ja perekonnadraamad, mis nduavad tegel aste toomist vaatajale
|ahedale. Samuti saab telendidendis ara kasutada reportaapi €l emente, dokumentaal kaadreid (néiteks
E. Vetemaa tel elilekannet imiteeriv ndidend "Illuminatsioonid"), viia tegevus loomulikku keskkonda.

Tele- jaraadiolavastused ning teater avaldavad kahtlemata tUksteisele mgju. Raadio jatelevisiooni



kogemus rikastab draamapoeetikat; teiselt poolt proovitakse uued ideed ja votted sageli 1abi
kdigepealt teatris, alles segjéarel voivad nad minna kultuuriringlusse massikommunikatsioonikanale's,
mis on alalhoidlikumad ja suuremas sdltuvuses valitsevast ideoloogiast ning majanduslikust edust.

Massimeediad on kaasa m&junud massikultuuri levikule, milles peitub ohte kateatrile. Surudes
inimese passiivse tarbijarolli, tuues talle koju kétte omamoodi "kultuurikonservid", mille valik sdltub
kommertskaal utlustest ja valitsevast ideoloogiast, véhendab massilevi huvi elava, aktiivse suhtlemise
vastu kultuuriga. Teatrile, mis eeldab dialoogi publikuga, on tarbijalike hoiakute levik potentsiaal selt
ohtlik. Korgeltarenenud toostusriikides ongi teatriskaijate protsent suhteliselt véike. Ténapéeva
kultuurisituatsioonis, mida oluliselt mdjutavad ja kontrollivad massimeediad, tduseb uue teravusega
kisimus: milleks teater? Vastust on otsitud teatrile Urgselt olemuslike suhete aktualiseerimises,
vaatajate kaasatOmbamises Uhisesse mangu voi rituaali. Plltakse hajutada piiri €lu jateatri,
vaatamise ja nditlemise vahel, et etendusest kujuneks osavétjate Uhine ja thendav kogemus. See, mis
toimub néitlgja ja vaataja vahel, nende omavaheline suhe, muutub peamiseks (Grotowski, A. Barba,
Living Theatre jt. alternatiivtrupid). Segjuures on tahtis psiihholoogiline toime igal e etenduses
osalgjale kui indiviidile, kogemuse individuaal sus - muuhulgas seistakse nii vastu massikultuuri
nivelleerivale mgjule. Happeningid, performance'id, keskkonnateater (environmental theatre),
visuaalne teater jt. uued suunad, mida voib hdlmata etenduskunsti (performing arts) moistega, on
teed elava, isiksust massist eristavaja siiski teistega Uhendava kultuurikogemuse juurde.
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