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Postdramaatiline teater ja avtobiograafiline lavastus
sotsiaalses kontekstis'

Anneli Saro

Kaesolev artikkel l1ahtub kisimusest, kas postdramaatiline teater ning autobigraafiline lavas-
tus kui Uks selle alaliike on kuidagi seotud selle tihiskonna ja kultuurikontekstiga, kus ta esile
kerkis ehk siis 20. sajandi viimase veerandiga. Seda kisimist toetab ka analoogiline diskus-
sioon postmodernistliku kunsti (le, mida (ldiselt ei defineerita mitte ainult teatud stiilitun-
nuste kaudu, vaid seostatakse ka postmodernse maailmaga.

Postdramaatilise teatri moiste vottis 1990. aastal kasutusele saksa teatriuurija Hans-
Thies Lehmann. Eestis on seda mdistet tutvustanud ja kohaliku teatri uurimisel rakendanud
Luule Epner (nt Epner 2006, Epner 2007) ning tema opilased (Interaktsioonid 2010). Kuigi
postdramaatilist teatrit defineeritakse enamasti millegi olemusliku puudumise voi aristoteles-
likule draama-mudelile vastandumise — tegelaste, dialoogi, loo ja tegevuse kadu voi taandu-
mine — kaudu, on sel killaltki selged tekstikesksed tunnused. Lisaks sellele ei esita naitleja
postdramaatilises teatris tihti mitte rolli, vaid etendaja lavaline kohalolek pakub mé&tlemisai-
nest; esiplaanile tduseb elav esitus, réhutades pigem inimese provotseerivat kohalolu Kkui
tegelase kehastamist (Lehmann 2006: 135). Sellele viitab ka John Freeman oma teoses
~New Performance / New Writing”, kus ta toob (he postmodernismi tunnusena valja huvi
nihestatud performatiivsete identiteetide vastu seoses autobiograafia ja autoetnograafia
esiletdusuga etenduskunstides (Freeman 2007: 15). Keerulisem on aga méaaratleda nn post-
dramaatilist maailma, likskoik kas fiktsionaalse voi reaalsena, kunsti- voi elusfaari kuuluvana.
Esimese puhul voiks ju arvata, et véaljendusvahendite valik mojutab oluliselt ka kujutatavat ja
publiku teadvuses tekkivat kujutlust, aga seegi pole paris kindel. Niisiis tostatub klsimus:
kas nendest nn etendussisestest tunnustest piisab postdramaatilise teatri defineerimiseks.

Empiirilise materjalina tulevad kasitlemisele kolm teksti/lavastust, mis ilmusid eesti
kultuuriareenile peaaegu kolmekimneaastase vahega: Merle Karusoo lavastused ,Meie
elulood” (1982) ja ,Kui ruumid on tais...” (1982) (ilmusid kogumikus , Kui ruumid on téis.
Eesti rahva elulood teatritekstides 1982-2005", 2008) ning teiselt poolt ajaskaalat Andres
Keili, Jekaterina Novosjolova ja Elina Pahkliméagi lavastus ,,Elud” (2009). Esimesed kaks olid
Tallinna Riikliku Konservatooriumi lavakunstikateedri (praegu EMTA Lavakunstikool) X lennu
diplomilavastused, (Ghe mahuka maluprojekti kaks osa, mis on teadaolevalt esimesed auto-

biograafilised lavastused eesti teatris. ,Meie elulugudes” raakisid naitlejallidpilased oma

1 Artikkel on valminud ETFi grandi nr 6684 (,Fiktsionaalsed maailmad dramaatilises ja postdramaatilises
teatris”) toetusel.
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lapse- ja koolipdlvemalestusi, lavastus ,Kui ruumid on tais...” keskendus rohkem taiskasva-
nueale ja sugulastele.

21. sajandil on autobiograafiliste lavastuste hulk eesti teatris juba (sna silmatorkav;
kaasaegsele tantsule lisaks ka sonalavastuste naol. Valik langes ,Elude” kasuks eelkoige
sarnase trupikonstellatsiooni, esituse siiruse, usutavuse ning tekitatud sotsiaalse resonantsi
tottu, mis lubas teost kéasitleda nimetatud Karusoo lavastuste kaasaegse ekvivalendina.?
sLavastus ,Elud” pdhineb adekvaatsetel ja ausatel prostituutide intervjuudel raamatust
»Vaikijate haaled 2" ja Jekaterina Novosjolova, Elina Pdhklimégi ja Andres Keili ausatel ja
adekvaatsetel elulugudel,” (Tartu Uus Teater) kui tsiteerida pressiteadet.

Jekaterina Novosjolova ja Elina Pahklimagi [6petasid 2008. aastal EMTA Lavakunstikooli
ning olid teatrivaljal uustulnukad. Mé6lemad lavastajad olid oma trupi naitlejatest kiimme-
kakskimmend aastat vanemad. Seega on kdigi kolme teose puhul tegemist lisna noorte
algajate naitlejatega, kel oli hiljuti taitunud kaks aastakiimmet, ning neljakiimnele lahenevate
lavastajatega. Ebatraditsiooniline t66 noorte inimeste personaalse, isegi intiimse materjaliga
ning iseenda rikkam elukogemuste pagas pani nii Karusoo kui Keili 6lule vastutuse noorte
naitlejate pslulhilise tervise ja renomee ning Ghiskondlikul tasandil sotsiaalse praktika eest,
millega voisid kaasneda kaugeleulatuvad ja laiaulatuslikud tagajarjed.

Pidades silmas kolme lavastuse Uksteisest kaugel paiknevaid esietendusaastaid, on
nende tekstuaalne paradigma hammastavalt sarnane: siin puuduvad tegelased (,Elude” kohta
kehtib see vaid osaliselt), dialoog, lugu ja tegevus. Ka esitatav tekst on siindinud kénevoona,
mitte kirjaliku komponeerimise kaigus. Seega peaksid need teosed oma véljendusvahendite
poolest kuuluma postdramaatilise teatri keskmesse. Ometi jadb vaevama kahtlus, kuidas
saab raakida postdramaatilisest teatrist, kui tekst ja selle esitamine on keskseks véaljendus-
vahendiks. Pustitatud ja pustitunud kiisimustele vastamiseks tutvustan kdigepealt autobio-
graafiliste lavastuste paradigmat ning anallsin seejarel Karusoo ja Keili lavastuste loomis-

protsessi ning vastuvotukontekste.

Autobiograafiliste lavastuste spetsiifika

Alustada tuleks (ldisematest terminitest. Karusoo tosielul pdhinevate lavastuste kohta
on kasutatud eesti keeles moisteid sotsioloogiline vdi dokumentaalne teater, mis mélemad
on Usna laia tahendusvaljaga, kuid Karusoo puhul tahistavad eelkoige intervjuudel, kirjanditel,
paevikutel, malestustel voi muudel dokumentidel péhinevat alusmaterjali, mida on kunstilistel

2 Karusoo lavastusi artikli autor isiklikult ndinud ei ole, nii et uurimustdos tuginen rikkalikule sekundaarsele
materjalile (sh antud artiklit kommenteerivale lavastaja erakirjale). Lavastuse ,Elud” analllsimisel tuginen
peamiselt isiklikule vaatamiskogemusele ja intervjuule trupiga. Allikmaterjalide ja ajalise distantsi erinevuse tottu
voib artiklis esineda teatud tolgendusnihkeid. Kaasaegse ekvivalendi otsimisel peatusin pogusalt ka Merle Karusoo
— Toomas Léhmuste lavastusel Moskva Kunstiteatri stuudio eesti tlidpilastega ,Téna me ei méngi” (2006), millel
kaks viimast tunnust puudusid.
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eesmarkidel pisut téddeldud. Inglise keeles on levinud ka kitsam termin — verbatim theatre
(otsetolkes oleks see ‘sdnasdnaline teater’, kuid sisuliselt viidatakse siin alusmaterjali autent-
susele, mittefiktsionaalsusele) —, mille vottis 1987. aastal kasutusele Derek Pageti tahista-
maks teatrivormi, kus loomeprotsessis on kesksel kohal intervjuud. USA-s on selles tahendu-
ses rohkem levinud moisted pihtimuslik véi dokumentaalne teater. Suurbritannias on inter-
vjuupodhist tédmeetodit praktiseeritud alates 1970. aastatest, kuid sajandivahetusel saavutas
see teatrivorm erilise menu. (Heddon 2008: 127-128.) Eestis vottis intervjuupdhise tdémee-
todi 1982. aastal kasutusele Merle Karusoo, olles selles vallas siiani peaaegu ainuke autor-
lavastaja.

Autobiograafilised ehk omaeluloolised lavastused kuuluvad verbatim voi dokumentaalse
teatri alla, sest pohinevad etendaja(te) eluloolistel (tihti dokumenteeritavatel) seikadel ning
materjal on enamasti kogutud nn intervjuu-meetodil ehk suulise jutustamise kaudu. Kui
autobiograafia on ajalooliselt olnud meeste zanr, siis autobiograafilisi lavastusi seostatakse
just feministliku liilkumisega. Kuid arvestades, et autobiograafia esiletus nii teatris (Heddon
2008: 21) kui ka filmikunstis ja videos (Renov 2004) langeb 1970. aastate algusesse (buum
vastavalt 1980.-1990. aastatesse), siis voiks seda Uldisemalt siduda ka 1960. aastatel
vallandunud individualismi imberkanaliseerimisega poliitilise voitluse areenilt kunstilisele.

Arvukad selleteemalised kasitlused naitavad, et suurem osa autobiograafiliste lavastuste
etendajaid on nn marginaliseeritud subjektid: homo- ja transseksuaalid, afroameeriklased voi
siis naised. llmselt just sotsiaalsest, aga ka institutsioonilisest torjutusest voi toérjutuse
tundest valitakse omaeluloolise ainese representatsiooniks enamasti monolavastuse vorm.
Etendajad kinnitavad, et autobiograafilised etendused® annavad neile haale, agentsuse,
identiteedi. Samas on selge, et nii etendav kui etendatav ,mina” on komplitseeritud, mitme-
tasandiline ning hajuvate piiridega nahtus. Heddon toob Wooster Groupi praktikast konkreetse
naite, kus autobiograafilise lavastuse taga on olnud lavastaja voi riihm inimesi, kes on valinud
ja kujundanud esitatavat materjali ning seega ka esitatavat ,mina”, mis voib esindada koguni
multiidentiteeti (Heddon 2008: 2-9). Uurijad on ka tdheldanud, et naiste autobiograafiline
haal esineb harva (ksi, pigem moodustab imaginaarse koori teiste sarnaste naiste véi oma
kogukonnaga (Miller, Taylor 2003: 13, Friedman 1988: 56).

Autobiograafiliste lavastustega seoses kerkibki tavaliselt esile kaks fundamentaalset
kiisimust. Esimene neist on seotud etendaja subjektsusega ehk kohklusega ,Kes raagib?":
»Etendus on loomulikult alati tsitaat ning sellisena tekitab kohe probleeme tegelase ja eten-
daja mina-identiteedile (/-denity). Kui mina etendan mind etendavat mina, oleme me

dekonstruktsionistlike jalgede maailmas, kus puudub enesesamasus (se/f-sameness), on vaid

3 Kasutan moistet /avastus eelkdige teose kui teoreetilise invariandi ja selle loomisprotsessi kohta ning maoistet
etendus etendamisprotsessi kohta. Viimane holmab alati ka publikut, kes annab etendajale agentsuse.
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[6pmatu I6he, 16putult (taas)esitatud sisyphoslik katse endale laheneda.” (Griffin 2004: 155.)
Gabriele  Griffin esitab autobiograafilise mina kolmikjaotuse jargmise skeemina
(samas, 156):

Referent (Claire Dowie)

Véljaspool etendusaega

Etendaja
Etendav mina (performing self) Etendatav mina (performed self)
Olevik Minevik
Narratiiv Etendus

John Freeman eritleb autobiograafilise mina loomisprotsessi pisut teisiti ning teeb seda
ka monevorra edasiarendatud terminoloogia abil: ,,Autoperformatiivne identiteet peab pide-
valt hakkama saama selektiivse malu valjakutsetega, vonkudes enesepeegelduse, eneseki-
sitluse ja eneseavastamise vahel, kusjuures tuleks eristada termineid identiteet, isik, mina
(self) ja autobiograafia” (Freeman 2007: 95). Mdiste isik viitab teatud pidevusele, samas kui
identiteeti konstrueeritakse pidevalt erinevate siltide (/abel) abil. ,Mina” iseloomustab malu
olemasolu, kuid kuna malu esineb/esitatakse narratiivina, mis on postmodernismis kaotanud
oma autentsuse jou, siis vdib autobiograafilist etendust kasitleda autoriseeritud fiktsioonina
(samas, 95-96). Lahtiseletatult voiks seda moista nii, et isiku konstitueerivad karakteristi-
kud, mis on Uldiselt pisivad kogu elu — naiteks nimi, sugu (tési, neid moélemat saab kaasajal
ka vahetada), ehk ka siinniaeg (pdlvkond, kuhu siinnitakse) ja polvnemine (vanematelt paritud
geneetiline, kultuuriline, ehk ka majanduslik kapital). ,Mina” on seotud pool-pusivate néhtus-
tega, kus minevik on osaliselt tallel — naiteks keha, teadvus, mitte-teadvus, mina-pilt.
Identiteet on muutuv ja pluraalne nii stinkroonilisel kui diakroonilisel teljel, kuid alati rohkem
voi véhem seotud ka ,mina” ja isikuga, mis tugevasti suunavad ning toetavad/parsivad konk-
reetset identiteediloomet. Freemani eritlus on kasulik, sest aitab analllsida etendaja
autoperformatiivset identiteeti ning hoiab uurijaid totaalse identiteediloomevabaduse ja
sotsiaal-flilisilise determineerituse vahelisel mentaalsel keskteel.

Teine kisimus, mis samuti autobiograafilise zanriga tihti tdstatub, on seotud esitatava
autentsuse (versus teesklus, valjamoeldis) ja toesusega (versus vale) ning seda nii etenduste
loomise, vastuvotu kui analliisi protsessis. Subjetiivse kogemusega seostuv oletatav autentsus
vordsustab selle justkui ,0igusega” (authority) ja isiklik kogemus voib nii vaga kergesti
muutuda ebateadlikus, aga veenvaks ,tée” garantiiks (Heddon 2008: 26). Samas tostatab
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see klisimuse, kas nn toest saabki siis raakida vaid Uksikisiku tasandil ning kuidas tksikisiku
kogemus suhestub grupiidentiteeti ja kogukonda loovate toekspidamiste ja narratiividega.
Naiteks naised, kes osalesid naiste teadlikkuse tostmise Uritustel, pidid tddema, et katsed
isiklikku Uldistada viisid redutseeriva ihtlustamiseni (Rowbotham 1979; tsit Heddon 2008:
175), mille vastu feministlik liikumine vahemalt 1970. aastatest alates vdidelda on piidnud.
Uldlevinud on siiski seisukoht, et just (ldine, tldarusaadav vdi jagatud téde on see, mis
paaseb thiskonnas maksvusele, ning kui isiklik ja nn autentne kogemus sellega ei ihti, siis
torjutakse see kui ebatiipiline kdrvale, nt kunsti valda. Kuna kunstid on sajandeid tegelenud
just ebatavaliste kogemuste representeerimisega, liikudes elupeegelduse ja valjamdeldise
vahealal, sugereerib see kontekst, kuhu autobiograafilised etendused veel 21. sajandilgi
satuvad, mitte- voi poolfiktsionaalset vastuvotustrateegiat.

Kuid isikliku ja Uldise suhete osas on ka hoopis vastupidiseid seisukohti. Naiteks Tonu
Oja on tunnistanud: ,Muidugi, iseendana lavale ronimine nagu ,Peetris ja Tonus"* oli raske.
Tanapaeval hairib mind see enda esiletostmine vaga. See teema on mul hingel. Praegu ma
enam poleks ndus endanimelises naidendis méangima. [---] Mind segab see mina esiplaanil
olemine. Ei ole enam tahtis, et loodus rohetab, moni leht on kollane ja lind istub sellele, vaid
on tahtis, et mina seda naen. Uksiku ja iildise vahekord on taiesti paigast ara.”
(Marka 2009.)

Autobiograafilised etendused tostatavad teiste kunstiliikidega vorreldes toe ja autentsuse
osas ka teatud spetsiifilisi kiisimusi. Uhelt poolt peaks teose autori ehk tunnistaja fitsiline
kohalviibimine vastuvotjaga samas ruumis suurendama esitatava tosiseltvoetavust. Teisalt
aga kujundab avalik esinemine esitatava sisu ja vormi, teeb selle thel voi teisel viisil teatri-
parasemaks. Caridad Svich on just seda meelt, et esitades kaotab autobiograafia midagi oma
autentsusest: ,lga kunstnik té6tab loori taga, sest etendamise akt ise eeldab, et esitatavat
teost vaadeldakse labi meisterlikkuse ja kompositsiooni prisma: autobiograafia muundub
laval” (Svich 2004: 179).

Autobiograafiliste lavastuste loomisprotsess

»Meie elulugude” idee kasvas valja koolikirjanditel pohinevast lavastusest ,Olen
kolmeteistkiimne aastane” (1980), millele taheti teha jarge 18-aastaste noorte rodmudest ja
muredest (Karusoo 2008a: 13). Nii alustaski Karusoo lavakunstikateedri X lennuga

diplomilavastuse tegemist koolikirjandite lugemisest, kuid dige pea leiti, et kuna vanusevahe

4 Mart Kivastiku nédidend ,Peeter ja Erik” (2000) esietendus Von Krahli Teatris 11. juunil 1997 Hendrik Toompere
jr lavastuses pealkirjaga ,Peeter ja Tonu”. Naidend oli kirjutatud, pidades silmas Peeter Volkonskit ja Erik Ruusi
kui konkreetseid isikuid ning potentsiaalseid osatéitjaid, kuid praktilistel pohjustel sattus Eriku rolli méngima Tonu
Oja, kes osutus oma inimtldbi poolest Erikuga védga sarnaseks ning ,rolli” vaga sobivaks (Laks 2005: 33). Seega
oli naitlejate jaoks tegemist osaliselt autobiograafilise materjaliga, millest valmis proovide kéigus autobiograafiline
lavastus.
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abiturientide ja 3. kursuse uliopilaste vahel on suhteliselt vaike, siis voiksid nad ise oma
probleemidest raakida. ,Panime magnetofoni lavale, tudengid istusid ja raakisid. See t66
noudis avatust kdigepealt minult eneselt.” (Samas, 25.) Teise meetodina materjali kogumiseks
voeti kasutusele nn klapimonoloogid: naitlejad viibisid eraldatud ruumis, kuulates
kdrvaklappidest Led Zeppelini muusikat ning radkides muusikast inspireerituna linti oma
monolooge. ,Tekkis planeerimata lisavaartus: klapimonolooge kokku mangides (korvuti
asetades — A. S.) selgus, et naitlejad lasevad end muusikast juhtida véga tundlikult:
reageeringute ja emotsioonide lained langesid kokku” (samas, 26). Lahtumine muusikalistest
toonidest, ritmidest ja struktuuridest aitas ilmselt lahti 6elda ka traditsioonilistest narratiivi-
ja loogikapohistest jutustamisstrateegiatest ning keskenduda intuitiiv-assotsiatiivsele
enesevaljendusele — seega ldheneda postdramaatilise teatri adrmuslikumatele vormidele.

Nii kogunes kokku u 30 tundi ,maki-" ja ,klapimonolooge” ning tuli teha otsus, kas seda
materjali voib avalikustada ja etendada. Karusoo tunnistab, et seisis esimest ja viimast korda
oma té0elus vaga keeruliste eetiliste valikute ees, tundes eelkdige vastutust noorte naitlejate
pstuhilise ja moraalse taluvuse parast. Neist kdhklustest aitasid tal lle saada sdbrad, kes
veensid teda sellise tunnistuse ja kokkusaamise vajalikkuses. Kuna kogutud materjal oli nii
mahukas ja rikkalik, siis otsustati teha kaks eraldiseisvat lavastust. ,T60 autentse tekstiga
seisnes teksti puhastamises, et sdbnadele suuremat kaalu anda; lavastajapoolne kontseptsioon
lugude valimises ja korvutamises. Neis tekstides on paar kohta, kus ma olen omalt poolt
mingid sdnad lisanud voi (he tegelase lausekese teisele &ra andnud — need kohad riivavad
mu sisetunnet tdnapadevani, nad on nii voorad ja valed.” (Karusoo 2010.)

sLavastusse ,,Meie elulood” koondasime lapseea malupildid, kooli(elu)lood ja oma tee
valiku. Péhipaatoseks murehool oma keele ja kultuuri parast. Malupildid reastasime krono-
loogiliselt esimestest eluaastatest kutsevalikuni, sellest jooksid (thismélu niitidena labi kogu
rahvast voi pélvkondi puudutavad stiindmused.” (Karusoo 2008a: 27.) Antud tsitaat kirjeldab
vaga hasti lavastuse kullaltki ebatavalist struktuuri. Esiteks, varase lapseea malestused
esinevad tdesti pigem aistinguliste malupiltide v6i tunnete-motetena kui lugudena. Alles
hiljem, kooliealistena organiseerib malu infot lugudena ja lugudeks. Kuna lavastus ei olnud
organiseeritud mitte isikute, vaid aastate kaupa ning kronoloogiat rohutati ka helivdimenduse
kaudu, siis pihustusid Uksikisikute lood ja omapara (voib éelda ka, et nende karakter), koon-
dudes tihti hoopiski mingite oluliste Ghiskondlike slindmuste (kosmonaut Juri Gagarini voi
kuulsate eesti kultuuritegelaste surmad, laulupidu) voi meeleolude (vastumeelsus koige
noukogudeliku vastu) Gmber. Lisaks sellele rohutas ka lavastuse visuaalne kiilg naitlejaid/
tegelasi kui teatud sotsioloogilist abstraktsiooni voi tldistust: esinejad istusid pinkides, mille
kiljes rippusid tahvlid nende I6putunnistuse keskmise hindega, ning esitasid oma teksti
justkui ankeeti taites. Seega, kuigi lavastuse aluseks olid slgavalt isiklikud, voiks Oelda
ainulaadsed kogemused, said nad lavastuse kontekstis dldistuse vérvingu ja vaartuse ning

liikusid fiktsionaalse pooluse poole, kuivord iga (ldistus on pisut fiktsionaalne — ettekujutus-
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lik. Emotsionaalse kogukonnatunde tekkimist etenduse kaigus mainis oma arvustuses ka
Juhan Viiding: ,Pdhiline polnud see, mis inimesi eraldab, vaid see, mis Ghendab, see, mis
on sarnane. Erinevus, ainukordsus — see on ju niikuinii, see on antud.” (Viiding 1982: 25.)

”

»Kui ruumid on tais...” on kronoloogiliselt ,Meie elulugude” jarg, koosnedes esinejate
hilisematest méalestustest ning nende vanemate lugudest. ,Meie elulugudes” liiguti kavatsus-
likult ,mina” konstrueerimise teljel, etendava ja etendatava ,mina” vahel oli selge ajaline
distants, mis vdorutas etendavat ,mina” etendatavast ,minast” ning tekitas ka teatud emot-
sionaalse distantsi — voimaldas kunagistest traagilistestki sindmustest raakida labi kerge
huumoriprisma, sest lapsepdlve ,mina” on oma naiivses tarkuses ainult osaliselt koneleva
isiku ,mina”, esimest seovad teisega vaid malu ja isikuandmed. ,Kui ruumid on tais...”
loomisprotsessis emotsionaalne distants etendava ja etendatava ,mina” vahel puudus voi oli
varjatum ning tegeleti mitte niivord ,mina”, kuivord oma identiteedi (selle materjali ja tollase
kultuurilise konteksti puhul ei tahaks kasutada sdna mitmuslikku vormi) konstrueerimisega.
Publikuga kohtudes oli suhe etendava ja etendatava ,mina” vahel juba muutunud. ,Kisimusele,
keda me mangime ehk esitame, oli meie vastus, et iseennast tollest ajahetkest, mil lood
raagitud said. Mitte esitamise hetkest. See tahendab, et osadele lugudele saanuksid esitajad
ka esitamise hetkel ,alla kirjutada”, osadele mitte.” (Karusoo 2010.)

Need monoloogid demonstreerisid, et nii oleviku- kui soovitav tuleviku-identiteet pole
kinni mitte ainult kdneleja nlid-ajas, vaid kord otsesemalt, kord kaudsemalt siiski ka mine-
vikus — perekonnaloos ja -mudelis, millele enamasti Uritatakse vastanduda, sest lastele
hakkavad silma just ebameeldivad aspektid. Samuti tuli esile, kui raskelt toimub identiteedi
formeerumine, eriti kui isik ei taha/suuda vastu votta ihiskonna poolt vélja pakutud valmis-
mudeleid. Kuid kes tahakski! Vahemalt isiksuse valjakujunemise eas tajutakse end enamasti
erilise, kordumatuna, sest vahetu ligipaas teistele ,minadele” on veel piiratud, kui see uldse
[6puni véimalik on.

Huvitav on nende lavastuste puhul ka tsensuuri — nii auto- kui poliitilise tsensuuri —
kiisimus. Huvitav seepérast, et naiteks autobiograafilisi lavastusi kasitlev ingliskeelne teoree-
tiline voi empiiriline kirjandus seda teemat peaaegu (ldse ei kasitle. Noukogude Eestis tuli
igale esmaettekandele tulevale tekstile taotleda Kirjanduse ja Kirjastusasjade Peavalitsuselt
(GLAVLIT) esitusluba. Kuna mélemad Karusoo lavastused tulid vélja Noorsooteatri egiidi all
ning kuulusid ametlikult teatri repertuaari, pidi selle protsessi labi tegema ka autobiograafi-
liste tekstidega.

2008. aastal triikis ilmunud versioonis on osaliselt ara méargitud nii vdimude kui esitajate
eneste poolt tsenseeritud kohad. Millest siis ei tohtinud NSVL-s avalikult radkida? Tsensorid
on vélja karpinud jargmised laused-16igud: madaldavatest kuulujuttudest kosmosesangar Juri
Gagarinist ning inimohvritest ndukogude kosmonautikas, Eestis asuvatest s6javaebaasidest
ja vanglatest, spordikohtunike ebaaususest, vangistamistest-kilditamistest, NSVL-i okupat-

sioonist Afganistanis, pealtkuulamishirmust ja allasurutud ,sojast” elamisruumi parast.
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Samas on dllatav, kui paljust sai siiski vihjeliselt radkida, nii et vihjete allteksti on konteksti
tundes ka hiljem voimalik vélja lugeda. Naiteks venestamise ja rahvusliku vaenu probleem
»Meie elulugudes”: ,Ma olin oma majas ainuke eestlane” (Karusoo 2008b: 43). Karusoo on
vaitnud, et tsensuur jattis selles lavastuses alles koik olulise peale pealkirja — , Laste elulood”
(Karusoo 2008d: 108) —, mis mojub oluliselt emotsionaalsemalt. ,,Kui ruumid on tais...”
kujunes aga hoopis avameelsemaks, nii poliitiliselt kui personaalselt, nii otseste teemakasit-
luste kui kaudsemate vihjete poolest. Jargnevalt paar vihjelist naidet. ,Minu ema Oppis
kdrgkoolis ajalugu. Aga 50ndatel aastatel ei saanud ta oma erialal té6tada, ta ankeet ei
vastanud...” (Karusoo 2008c: 82.) ,Lasnamae, Oisméae — mingid kongid [---]" (samas, 86).

Avameelsuse astmest soltuvalt kujunesid killaltki erinevaks ka nende lavastuste elulood.
Kui diplomilavastust ,,Meie elulood” sai X lend kooli I6petamisest hoolimata méangida 22
korda 12 600 vaatajale, siis ,,Kui ruumid on tais...” tuli esitamisele vaid kahel kinnisel eten-
dusel mais 1982 100° vaatajale (Lavastuste... 1985: 278), sest trupp keeldus kuuletumast
tsensori ndudele karpida lavastusest valja Poiss, kes ongi Uksi, ning tema represseeritud
perekonna lugu. Vaatajate arv tuleneb suuresti ka sellest, et ,Meie elulugusid” mangiti Salme
kultuurikeskuse suures saalis, aga , Kui ruumid on tais...” Laia tanava vaikeses saalis. Karusoo
pohjendab ja reslimeerib tsensorite kaitumist jargnevalt: ,Tehes Lavakunstikateedri
10. lennuga diplomilavastusi ,Meie elulood” ja ,Kui ruumid on tais”, mis olid nende noorte,
nende vanemate ja vanavanemate elulugudest, sain aru, et need on keelatud. Et eestlase
elulood on keelatud.” (Koppel 2004: 87.)

Kuna NSVL-s ei eksisteerinud mingit ametlikku dokumenti selle kohta, millest voib avali-
kult rdakida/kirjutada ning millest mitte, siis autotsensuur toimis kas kogemustest l&dhtuvalt
voi intuitiivselt, ning viimane ilmutab end koige salakavalamalt. Karusoo lavastustest leiab
hulgaliselt naiteid poliitilisest enesetsensuurist. Nii valditi otseseid llestunnistusi néukogude
voimu represseerimistest (vangistamistest, kiilditamistest, avaldamiskeeldudest jm), kordu-
valt sisse lipsavaid viiteid kaklustele voi muudele hdorumistele eestlaste ja venelaste vahel,
Opetajate ja parteilaste halvustamist jms. Samas radgiti Gsna ausalt ja avameelselt vanemate
alkoholismist, koduvagivallast ja riigivargustest. ,Viimase minuti autotsensuuri karpeid oli ka
seoses eetikaprobleemidega. Koik tegelased puudutasid nii voi teisiti suhteid vanematega ja
vanemate elulugusid. Méned véljaitlemised hakkasid raigetena kdlama, sest raakijad tundsid
oma haalt kuuldes, et nad ei tahasedaniimoodi(telda.” (Karusoo 2000: 17.) Autotsensuur
soltus muidugi eelkdige konkreetsest isikust ja teemast, kuid antud tekstide puhul jaab mulje,
et eetiline tsensor mitte niivord ei karpinud teatud fakte voi teemasid, kuivord mahendas
sonastuslikult, sest avalikult valja 6eldud séna mojub teisiti, voimsamalt kui mottes voi Uksi
lausutu.

5 Karusoo ise véidab, et vaatajaid neil kahel etendusel oli kokku 107 (Karusoo 1982: 21).
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Karusoo lavastuste esinejate avameelsed pihtimused 6hutavad paralleele tombama Jerzy
Grotowski teatriideaalide ning plha naditleja totaalse aktiga, kus etendamise kaigus pidi
naitleja vabastama end igapaevaelu sotsiaalsetest rollidest/maskidest, nii et see julgustaks
ka vaatajaid saalis oma maske maha rebima ja tegelema eneseanallilisiga (Grotowski 1968:
34-48). See korvutus ei ole paris meelevaldne — isiksuse esimeste, pealmiste kihtide tead-
vustamisest ja eemaldamisest etenduses radkis oma arvustuses ka Juhan Viiding (Viiding
1982: 25).5 Epner nentis 27 aastat hiljem: ,, [---1 mul on meeles ,siiruseSokk” Karusoo ,Meie
elulugude” (1982) etendustel” (Epner 2009: 33). Lavastustes etendajana osalenud Elmar
Trink tunnistas: ,Ja ausalt 6eldes oli vaatajate avameelsus veel suurem kui meie oma. Me
poleks mitte kunagi selle peale tulnud. [---] Ja see pani meid veel rohkem vastutama.”
(Karusoo 2000: 16.) Freemani kasitlusele viidates voib ¢elda, et nendes lavastustes kooriti
isiksuselt identiteete/silte/maske, et avastada ja avada oma ,,mina”.

Lavastuse ,Elud” siinniloos on mitmeid sarnasusi Karusoo teostega.” Andres Keil oli
suvel 2008 valja valinud voimalikult erinevate prostituutide monoloogid raamatust ,Vaikijate
haaled 2" (Vaikijate... 2008). Esimesed proovid toimusid juulis ning siis hakati seda teksti
Uheskoos spontaanselt ette lugema, kuni lood ja rollid seostusid konkreetsete naitlejatega.
Kohe lisna alguses tekkis ka idee lisada neile monoloogidele oma lood. Jekaterina Novosjolova:
L~Eesmark oli see, et kui me tahame teha ausat asja, siis me peame olema ausad teineteise
vastu” (Saro 2009).8 Oktoobri 16pus — novembri alguses raagiti kaamerasse ja teistele oma
elulugu, lapsepdlvest alates ning voimalikult detailselt. Keil: ,Me koik tundsime seda, et
esiteks, meile tulevad meelde detailid, mida me ei maletanud. Ja teiseks, me hakkame aru
saama nende detailide, mida me ei méaletanud, kui ka nende detailide, mida me maletasime,
seostest voi mojujoust, kuidas see on mojutanud meie tanast mina.” (Samas.)

Siis valis iga esineja ise valja Gihe koige puudutavama loo, mida ta tahtis teistega jagada.
Uuesti podrduti oma tunnistuste juurde tagasi paar paeva enne esietendust, sest neid harju-
tada voi lihvida ei olnud soovi. Enne kontrolletendust, kui saalis oli kolm inimest, isiklike
monoloogide esitamine ebadnnestus, sest etendajad tundsid piinlikkust. Psiihholoogiliselt
koige raskemaks kujunes kontrolletendus, esimene kohtumine publikuga. Kuigi ka mone
prostituudi rolliga on etendajatel tekkinud nii suur samastumine, et isegi etendustel on pisa-
rad silma tulnud, siis enne oma loo raakimist tekkis alati eriline tdrge (psiihholoogiline kait-

6 Nii Grotowski kui Viiding naivad ldhtuvat eeldusest, et maski voi pealmise kihi taga on nn autentne mina.
Postmodernses ja postdramaatilises maailmas on selline inimesekontseptsioon kahtluse alla seatud.

7 Kogu jargnev informatsioon ,Elude” loomeprotsessi ning naitlejate enesetunde kohta péarineb parast viimast
etendust artikli autorile antud intervjuust.

8 Minevikustindmuste ja perekonnalugude méju ,mina” formeerumisele demonstreeris kujukalt ka lavastus ,Kui
ruumid on tais...”.
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serefleks?), mis tuli igal etendusel uuesti (letada. Koik kolm esinejat noustusid, et lle 15
korra seda teha ei suudaks. Keil: ,Mida rohkem tekib mangimise tunne, et tdidan mingit
llesannet, seda vastikum on.” Vaatamata sellele, et oma tunnistusi kirjalikult ei fikseeritud,
ei muutunud need esinejate enda meelest parast teist etendust kuigi palju (samas). limselt
seeparast, et monoloogides jargiti killaltki tapselt sindmuste kaiku ehk ebateadlikult konst-
rueeritud narratiivi. Samas tajus monigi vaataja etenduste vahel tunnetuslikku erinevust:
»Festivalil [viimasel etendusel — A. S.] mojusid tiidrukute lood valusamalt kui Gihel varasemal
etendusel” (Epner 2009: 33). See tunnetuslik erinevus voib tuleneda muidugi nii esitusest
(intonatsioonid, miimika, zestid) kui vaataja erinevast haalestusest lavastuse teistkordsel
vaatamisel.

Ka lavastuse ,Elud” loomeprotsessis tostatusid mitmeid tsensuuriga seotud probleemid,
sest isiklikud-initiimsed lood puudutasid peale etendajate ka nende perekondi ja sopru.
Kuidas kaitsta iseend ja oma lahedasi, et autotsensuur ei tiihistaks autobiograafilise etenduse
vaartust ja volu? Novosjolova ja Pahklimagi tunnistasid, et nende tutvusringkonnas on moéned
inimesed, kes polnud ,Elude” etendustele oodatud ning see oli peamine pohjus, miks eten-
dajad viibisid enne etendust ja vaheajal® publiku hulgas — kui oleks margatud ménd ebasoo-
vitavat isikut, oleks palutud tal lahkuda (Saro 2009). Publik muidugi ei teadnud, et toimub
nn nagude kontroll, vaid interpreteeris seda pigem distantsi hajutamisena esinejate ja vaata-
jate vahel voi omalaadse diskussiooni alustamise/jatkamise foorumina. Kuna lavastuse teema
ja siiruse aste mojusid Sokeerivalt voi sligavalt puudutavalt, tajus siinkirjutaja mitteargise
lavaruumi ja argise publikuruumi piiri kaotamist ning flilisilise ja emotsionaalse distantsi
minimeerimist esinejate-vaatajate vahel ebamugavana: kohustusena nahtule reageerida voi
isegi selle lle diskuteerida, kuigi vaataja kommentaar prostitutsiooni- voi vagivallateemale
mojuks vaid abitu suupruukimisena.

Teine, radikaalsem tsenseerimisstrateegia oli seotud Tartu Uue Teatri ja vaataja vahel
enne etendust solmitud konfidentsiaalsuslepinguga, mis keelas lavastuses osalevate ja
.esitatavate naitlejate eraelu ning delikaatsete isikuandmete levitamise”, kuid ka igasuguse
muu ,Elusid” puudutava ja teatri poolt avalikult mittelevitatud teabe edastamise. Lepingu
rikkumisel on kahjustatud poolel digus nouda ,lisaks kahjude hiivitamisele karistuslikku
leppetrahvi summas 250 000 Eesti krooni”. Leping lahtus vastavatest juriidilistest eeskuju-
dest ning eeldas varustamist vaataja nime, isikukoodi ning allkirjaga. Kohustusliku konfident-
siaalsuslepingu s6lmimise noue vaatajate, s.h kriitikute ja teatriuurijatega on muidugi proble-
maatiline, kuid kurioosumina ka huvitav ning oma ajastut ja thiskonda iseloomustav nahtus.
Esiteks mojus lepingu juriidiline kantseliit hirmutavalt, mis oligi trupi peamine, preventiivne
eesmark. Teiseks tekkis mitmeid kisimusi defineerimata moistetega: nt mida moistetakse

9 Naitlejannade monoloogid kdlasid Il vaatuses.

152



POSTDRAMAATILINE TEATER JA AUTOBIOGRAAFILINE LAVASTUS SOTSIAALSES KONTEKSTIS

»delikaatsete isikuandmete” all, kuidas tuleks hlivitada [moraalset] kahju jne. Kolmandaks
takistab ja tsenseerib see leping teatrikriitikuid ja -uurijaid nende kutset6d tegemisel. Kolme
lavastuse vordlev anallius toob esile kaks fundamentaalselt erinevat l[ahenemist tsensuurile:
Noukogude Liidus puilti tsenseerida ja vaigistada kirjutajat/etendajat, Eesti Vabariigis vaatajat
— tema kontrollimatut uudis- ja lobisemishimu, mida NSVL-s vaikimisi tauniti.

Kui (ihe autobiograafiliste sugemetega lavastuse etendamine tekitab nii palju probleeme
ning potentsiaalseid traumasid, siis peab kilisima, kas selline kultuuripraktika on Gldse digus-
tatud. Keil péhjendab: ,Mingit pidi on see ohvrimeelsus, mingit pidi on see narkomaania —
saal on sul niimoodi kdes” (Saro 2009). Pahklimagi vaidles sellele nautlevale positsioonile
vastu: ,Mina pole seda kordagi nautinud, koik lihtsalt kordub. Tekkis isegi viha publiku
vastu.” (Samas.) ,Elude” trupp leidis siiski Uhiselt, et ennast tasus lletada nende inimeste
parast, keda need lood puudutasid — kellele jagamine mojus vabastavalt ja julgustavalt voi
kes said aru, et neil on elus vaga hasti lainud. Lisaks sellele 16i vaiksearvuline kuulajaskond
killaltki intiimse atmosfaari, pihtimusteks soodsa pinnase. Suures ruumis rohkearvulise
publiku ees sellise lavastuse mangimist ,,Elude” trupp ei aktsepteeriks (samas).

Kuigi sélmitud konfidentsiaalsusleping keelab etenduse (liksikasjade ning naitlejate deli-
kaatsete isikuandmete kasitlemise, pean seda jargnevalt ,teaduse/teadmise nimel”, kuid
umbisikulise diskursuse raames siiski tegema, anallilsimaks eneseesitluse mehhanisme ja
tahendusi. ,Elude” keskseks kujundiks olid jalanéud, mida etendajad rolli vahetades vaheta-
sid. Kingad said identiteeti loova ,sildi” tdhenduse. Erandiks olid vaid nende enda lood, mida
esitati paljajalu: formaalse identiteedimarkerita ning siilituse/siiruse presumptsiooni margiga.
Eneseavamised mojusidki vahetult ja siiralt, kuigi nii valjendusvahendid kui loo sisu ei erine-
nud kuigi palju loodud rollide arsenalist. Maaravaks sai ilmselt just vaataja soov etendajaid
uskuda (make-believe), mis on ju ks peamisi kunsti vastuvotu strateegiaid tldse.

Zanriliselt olid etendajate isikulood siiski (isna erinevad: saatusetragdddia, sotsiaal- ning
karakterdraama. Eriti mojuvaks osutusid kaks esimest, kuivord nendes olid noorukid vasta-
kuti saatuse ja (hiskonnaga, mille muutmiseks nad otseselt polnud voimelised. Viimane
keskendus aga heitliku isiku arenguloole, kus keskkond mangis sekundaarset rolli. Oluline on
ka markida, et kahe esimese loo kese asus ajaliselt kaugemas minevikus, lapsepdlves ja
teismelise-eas, mis voimaldas peategelasi kujutleda kaitsetutena ja suurendas vastuvotu
emotsionaalsust. Kuna neid dramaatilisi malestusi esitasid aga kaunid ja andekad naitlejad,
ja naitlejate sotsiaalne positsioon on Eesti thiskonnas kérgelt hinnatud, siis vihjamisi olid
koik kolm lugu onneliku 16puga, julgustades tdmbama paralleele isegi muinasjutuga inetust
pardipojast kui arengulugude arhetlitibiga. Mingil maéaral kehtib see koigi autobiograafiliste
lavastuste kohta: etendaja sotsiaalne positsioon etendamise ajal mdjutab ,mina” konstruee-
rimist — faktide valikut, esitusviisi ja interpretatsiooni. Piisav ajaline distants holbustab ka
traagiliste voi piinlike seikade meenutamist ja esitamist, sest seelabi on véimalik demonst-
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reerida ,mina” arengut, mitmekulgsust ning kogemuste kapitali, samas oma kehtivat identi-
teeti minevikukogemustega liialt seostamata.

Eelnev arutluskaik on naidanud, et koik kolm analllsitavat lavastust sindisid pisut
ebatavalisel moel — t66 aluseks ei olnud valmis dramaturgiline ja dramaatiline tekst. ,Meie
elulood” ja ,Kui ruumid on tais...” olid loomisprotsessi osas isegi eksperimentaalsemad ja
vormilt fragmentaarsemad (anti-narratiivsed) kui ,Elud”. Lavastused koosnesid (ksikutest
monoloogidest (klassikaline eneseavamisvorm), mille vahel ei tekkinud otsest dialoogi. Koik
kolm kasutasid autobiograafilist materjali ning tekitasid pingeid retseptsiooniprotsessis.

Loetletud tunnuste alusel voib neid lavastusi nimetada postdramaatilisteks.

Autobiograafilised lavastused sotsiaalses kontekstis

Kuidas on aga lood postdramaatilise maailma kujutamisega? Postdramaatilist maailma
defineerida pole kerge. Tuginegem algul vaid kokkuleppele, et vorm/esitus mojutab (hel voi
teisel viisil ka sisu. See vaide saab kinnitust ka anallilisitud empiirilisest materjalist: kolmel
lavastusel on peale vormiliste sarnasuste ka palju sisulisi sarnasusi — nad kasitlesid lapse-
polve ja noorukiiga nii tagasivaatelises (,Meie elulood”, ,Elud”) kui hetkeperspektiivis (,Kui
ruumid on tais...”, ,Elud”), dekonstrueerides stereotllpi dnnelikust lapsepdlvest ning esita-
des Uhiskonnakriitilisi fakte ja lugusid. Naiteks perevégivalla ja sotsiaalse determineerituse
probleemid tulid teravalt esile nii lavastuses , Kui ruumid on tais...” kui ka ,,Eludes”. Erinevuste
suhtes silma teritades tuleb esile, et vaatamata Karusoo lavastuste (isna lohutule sotsiaal-
poliitilisele kontekstile sugereerivad etendajate eetilised imperatiivid lootust, et uus pdlvkond
on tulnud ,Eesti pdlve uueks looma”. ,,Elude” prostituutide lohutud lood, kaasaegsed tragdo-
diad, ei jata aga mingit lootust prototilipidele ega publikule — Fortuuna on pime ja halasta-
matu. Kui Karusoo-lavastustest jooksis labi mitmeid vastandusi ,meie ja nemad” rahvuslikul,
polvkondlikul voi poliitilisel pinnal, siis ,Eludest” jaab domineerima vastandus ,need, kel on
vedanud” ning ,need, kel pole vedanud”. Lavastuste monoloogilisus rohutas veelgi etendajate
ja Uldse inimeste Uksindust, siiruse-diskursuse kuulumist sisekone sfaari. Seega on dramaa-
tiline aspekt (vastandus, pinge, konflikt, traagika) koigis neis lavastustes esindatud ning
otseselt postdramaatilisest maailmast raakida ei saa.

Kuna tegemist on autobiograafiliste lavastustega, siis voiks arvata, et nende lavamaailm
peegeldab mingil maaral ka mbritsevat reaalsust. Aastal 1982 Eestis postmodernsest voi
postdramaatilisest olukorrast ilmselgelt radkida ei saanud — oli aeg enne glasnost’it (avalikus-
tamist) ning sdnavabadus, kultuuride segunemine ja tehniline revolutsioon olid veel embriio-
naalses arengus. Vahe sellest, et kehtis tisna range poliitiline tsensuur sotsiaalsetes klsimus-
tes, avalikkuse eest oli varjul ka koduseinte vahel toimuv: eraelugi oli justkui ideologiseeritud.
Sellest olid huvitatud koik pooled, sest koigil oli midagi varjata. Ei tohtinud ju raakida mitte
ainult kluditamistest ja jouludest, vaid ka igapaevasest riigivargusest, koduvagivallast,
seksuaalsusest jms. Neid tabusid tahtsid X lennu naitlejad rikkuda.
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”

Autobiograafiliste ja otsesonaliste ,Meie elulugude” ning ,Kui ruumid on tais...” moju
tollases Uhiskonnas on analliisinud ka Karusoo: ,,Juba t6ds X lennuga hakkas ilmnema meie
pohisuunda mitte kuuluva teatri tervendav moju nii tegijatele kui vaatajatele. Me kutsusime
dialoogile. Sellist dialoogi ei saa pidada inimesega, kes pole valmis, pole ise teel enese
juurde. Tana ma madistan tollase Soki suurust eelkdige teatrirahva enda hulgas. Tagantjarele
voib kuluaaride tagasisidet vorrelda esimese naisnaitleja ilmumisega lavalaudadele voi heast
perekonnast périt inimese minekuga komdédiantide hulka. Uus lahedusaste reaalsusele oli
sama lubamatu.” (Karusoo 2000: 16.) Karusoo lavastused kipuvad olema publikule ebamu-
gavad konkreetsest riigikorrast voi Uhiskonnast hoolimata, eelkdige GUhismalu tagasoppi
surutud, kuid teatris avaliku arutluse alla sattuvate tabuteemade ning lavastustes otsesemalt
voi kaudsemalt esile tulevate eetiliste imperatiivide péarast. ,,Meie elulood” ja ,Kui ruumid on
tais...” mojusid sotsialistlikus (ihiskonnas Sokeerivalt oma aususega nii eraelulistes kui (his-
kondlikes kisimustes.

2009. aastal tiksus Eesti hiskond kogu ladnemaise maailmaga thes taktis: omaks olid
voetud kapitalism, postmodernism, demokraatia ja avalikustamine. Postmodernse Ghiskonna
juurde kuuluvad lisaks muudele nahtustele kollane ajakirjandus, reality-show’d, ,Toehetke”-
saade,!? netikommentaarid, blogid jms ,avalikustamisega” seonduv. Seda maailma vaib kiill
nimetada postdramaatiliseks, sest kdikvoimalikud teemad ja eluvaldkonnad on juba dramati-
seeritud (draama formaati valatud) voi iseenesest teatraliseerunud.

Kuid vaatamata sellele, et kontekstid, kuhu lavastused paigutusid, olid kardinaalselt
erinevad, mojusid nad siiski hdmmastavalt sarnaselt. Nad kas Sokeerisid ja puudutasid
vaatajaid voi siis likkasid endast eemale, kuid igal juhul murdsid vélja tavapérase teatri
mugavast turvalisusest. Voiks arvata, et just prostituutide ramedad lood olid need, mis
vaatajaid enim puudutasid, kuid nii see pariselt ei olnud. Véike empiiriline publiku-kisitlus
naitas, et eelkdige oldi vapustatud voi lihtsalt hairitud ,Elude” etendajate eneseavamisest ja
elulugudest. Lea Tormis arvas, kas mitte need ehedad pihtimuslikud eneseavamised ei
kompenseeri siirusepuudust elus (Teatriankeet... 2010: 35). See vaide kehtib hasti ka
Noukogude Eesti ning X lennu diplomilavastuste kohta.

Jareldused

Vaatamata sellele, et Karusoo lavastused slndisid klpse sotsialismi kontekstis, voib nad
loomisprotsessi ja poeetika pohjal liigitada postdramaatilise teatri ning seega ka Euroopa
teatriavangardi hulka. Keili-Novosjolova-Pahklimagi lavastuse puhul voib ragkida nii postdra-

maatilisest poeetikast kui hiskonnast. Erinevale sotsiaalsele kontekstile vaatamata suuri

10 ,Toehetk” on rahvusvahelisel formaadil pohinev telemang, kus peab ausalt vastama 21 intiimsele kisimusele
ja kus vastuste odigsust kontrollib valedetektor.
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fenomenoloogilisi lahknevusi nimetatud lavastuste ja nende vastuvétu vahel silma ei torka.
See lubab jareldada, et vahemalt autobiograafiliste lavastuste puhul on sotsiaalne ja kultuu-
riline kontekst pigem sekundaarne méjutaja ning kultuurilised/rahvuslikud elutunnetuslikud
alused ei muutu kolmekiimne aasta jooksul kuigi radikaalselt.

Karusoo on arvanud, et teatriuuenduste tegelik eesmark on kokkusaamine, aga ,igast
uudsena naivast asjast haarab alati kinni suurem arv epigoone kui on tegijaid”, ning need
epigoonid votavad vahendid ile ilma eesmargita (Karusoo 2008e: 9). Ka ,Elude” retsept-
sioonis (vt nt Teatriankeet... 2010) tdmmati tihti paralleele Karusoo dokumentaalse teatriga,
kuid see on pelgalt pohimotteline ja vormiline sarnasus, mille taga on erinevad eesmargid ja
resultaadid (nt erineva sotsiaal-kultuurilise konteksti tottu). Postdramaatiline teater Eestis ei
kasva valja eelnevast, vaid t66tab ikka veel katkestustel, nii esteetilisel kui institutsionaalsel
vastandumisel dramaatilisele peavooluteatrile.

Karusoo nendib skeptiliselt: ,Igas nii suures inimgrupis on keegi, kes ei taha iseenesega
kokku saada, loodetavasti ebateadlikult. [---]1 Uksikintervjuude puhul on mul alati selge, millal
kasutatakse sénu enese varjamiseks ja neid materjale pole métet kasutada. [---] Utlustes,
mida ma praegu silmas pean, ongi midagi pihtimuslikku!! — tavaliselt raakimise TOON, ja
mulle mojub see voltsilt.” (Karusoo 2010.) On raske kindlaks teha, kuivord need lavastused
kujunesid etendajatele toelisteks kokkusaamisteks oma ,mina”, Uksteise vdi publikuga ning
kuivord oli tegemist vaid performatiivse eneseesitlusega. Ausalt 6eldes see polegi tahtis, sest
ka eneseesitlus on osa ,minast”. Tahtis on see, et autobiograafilised etendused julgustavad
ka vaatajaid ette votma ekskursse oma ,mina” ajalukku, ergutavad empaatiavdimet ning
loovad imaginaarset sotsiaalset sidusust — kui mitte rohkem, siis vahemalt kahe inimese,

vaataja ja etendaja vahel.
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