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Naitleja (fuusilis-vaimse) kohalolu ja kehastumiskogemuse
fenomenoloogiline uurimine postdramaatilise teatri
kontekstis

Kadi Haamer

lga tehnika on kehatehnika

(Maurice Merleau-Ponty)

Naitleja flusilis-vaimsel kohalolul ning ,kiirgaval” kehalisel intensiivsusel on tanapaeva
sonateatri suundumustes ning arengus taita oluline roll. Néue olla laval kohal, olla siin ja
praegu on kehtinud naitlejatele varemgi, kuid siis kehtisid naitleja lavalisele kohalolule teist-
sugused pdhimdtted ja esteetilised eelistused. Voib (ldjoontes vaita, et varasematel aegadel
on tahtsustatud sdnakasutust laval rohkem, kui seda tehakse tdnapaeva sonateatris. Sellest
lahtuvalt on néitleja kohalolu véljendunud teisiti, vahem flisiliselt. Tanapaeva teater asetab
aga naitleja kui Uhe vormi teiste lavaliste vormide keskele ning selles koosluses muutub
etendaja! intensiivsem kehalis-vaimne siin ja praegu olemine esteetiliselt olulisemaks print-
siibiks kui varem. Samas pole tegu mitte ainult vormilise ja flilsilise vottega, vaid naitleja
sisemiselt aktiivne keha votab eesdiguse sona ees, mis annab tunnistust muutunud esteetili-
sest tunnetusest. ,Konelemine laval jatkub, kuid kdneakti kasitletakse seal kui ebaloomulikku
tegevust. Publik tehakse teadlikuks kone flusilisest motoorikast. Konelemine ei ole enesest-
moistetav protsess ning sona (selle mote, teksti tdhendus) ei kuulu enam konelejale.”
(Lehmann 2006: 145.)

Siinse artikli eesmaérgiks on tutvustada naitleja psihhofiisilise kohalolu ja kehastamis-
kogemuse teoreetilisi vaatepunkte, mis tanapaeva teatri kontekstis tunduvad siinkirjutajale
olulised. Alustuseks soovin lihidalt maaratleda naitleja lavalises kehastumiskogemuses
saavutatavat fulsilis-vaimset kohalolu. Iseloomustaksin seda kui intensiivset kehalist ja
vaimset teadlikult energeetilist valmisolekut reageeringuteks kinnistatud rollipartituuri sees.
Vaidan, et naitleja lavalise kehastumiskogemuse psiihhofiiisiline kohalolu on eelkdige eten-
daja kehaline teadlikkus oma liikumisest ja selle energeetikast. Naitleja aktiivne ja teadlik
fllsis kaivitab tema psllhika, kujutluse ja partneritevahelise suhtluse laval. Nimetatud
seisund eeldab laiendatud kinesteetilisi aistinguid ja taju, mis saavutatakse spetsiifilise
psuhhofldsilise treeningu abil. Oluline on tahelepanu fookuse mitmetasandilisus, organismi
tundlikkus ja aktiivsus ning keha kui transtsendentse ja ontoloogilise terviku tunnetamine.

Nimetatud marksdnad olen votnud erinevatest fenomenoloogilistest ja neuroteaduslikest

1 Ingl k performer. Teatriuurimises eelistatakse viimasel ajal etendaja mbistet, millel on laiem tahendus: teostaja,
sooritaja, esineja, etendaja, mangija, tegija.
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kehauurimustest, millest soovin kdesolevas artiklis anda lihillevaate, et uurida ja arendada
naitleja fulsilis-vaimse kohalolu teooriat. Lavalise kohalolu analliusis toetun oma praktilistele

kogemustele psihhofiilsilistes treeningutes ja oma kogemustele naitlejana.

Tanapdeva teater kui postdramaatiline teater

Saksa teatriuurija ja -teoreetik Hans Lehmann nimetab domineerivat osa tanapéeva
teatrist postdramaatiliseks ja iseloomustab seda kui suundumust, mis Uhe iseloomuliku
joonena asendab varasema dramaatilise tegevuse tseremooniaga. Tseremoonia taastamise
all peab Lehmann silmas kehaliigutuste ja erinevate protsesside kogu ulatust, millele on
tunnuslik liigutuste korgendatud tapsusega esitamine; erinevad muusikalis-ritmilised ja
visuaal-arhitektoonilised? konstruktsioonid; rituaalsed vormid, kus kehatseremooniatel on
suur tahtsus; etendus on rohutatult suurejooneline. Tanapéeva teatrit iseloomustab teksti
taandumine liidri positsioonilt ning teatri teiste osiste (naitleja, valgus, muusika, dekorat-
sioon/kostiium, ruum, keel) autonoomsem ja ka Uksteisest s6ltumatum kasitlemine etenduse
sees. Postdramaatiline teater kujutab laval erinevaid seisundeid ning nende visuaalseid ja
dlnaamilisi muutusi. Ténapéeva teatris saavad hingamine, ritm ja naitleja keha sisemine
kohalolu eelisdiguse logos’e ning ratio ees. Postdramaatilise teatri kontekstis on naitlejast
laval raagitud ka kui nukust, kes liigub ndhtamatute juhtmete voi nahtamatu jou poolt suuna-
tuna. ,Keha saab keskse tahelepanu osaliseks, mitte kui motte edastaja, vaid kui flusiline ja
Zestiline vahend. Tihti esitleb postdramaatiline teater end kui enesekiillast kehalisust?3,
mis naitab ennast oma intensiivsuses, Zestilises potentsiaalis, auraatilises kohalolus ning
sisemiselt ja véliselt edasi antud pingetes.” (Lehmann 2006: 68-99.) Naitleja kui vorm voi
keha ei ole enam peamine lavastuse motte kandja laval, nagu varasematel perioodidel, vaid
lavastuslikku kontseptsiooni kannavad koik lavastuse erinevad osised vordselt (theskoos.

Kuigi naitlemine on praktiline fiilisiline tegevuslik ,m&tlemine”, on ratsionaalset ja motte-
list aktiivsust ning keha passiivsust teatri visuaalses vormis ehk ,tegevuslikus” naitlemises
tanapaeval siiski veel vaga tugevalt ndha. Sellel on kaks lihtsat pohjust: 1) eelnev teatritra-
ditsioon on olnud moistusliku analtilisi keskne 2) néitlejate kehaline treenitus on uldiselt
norgal tasemel. Samas on tanapéevane teatriesteetika muutumas. Millega seda seletada?
Kas on toimumas motteparadigma muutus? Naitleja aktiivsem ja kehalisem kohalolu teatri
esteetilistes suundumustes ei kirjelda lihtsalt Ghe kunstiliigi arenguid ja probleeme, vaid

raagib laiemast tunnetusest ja huvist, mida uurivad nii filosoofia kui ka neuroteadus. Arvata

2 Raakides visuaalse kunstiteose Ulesehitusest ja struktuurist, kasutab Lehmann artikli saksakeelses originaalis
moistet visuell-architektonische (v.t Lehmann 2005: 85), ing k visual-architectonic (v.t Lehmann 2006: 69).

3 Sks k autosuffiziente Korperlichkeit (vt Lehmann 2005: 88); ingl k auto-sufficient physicality (Lehmann 2006: 95).
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on, et oluline roll tdnapaeva teatri suundumustes on ka Aasia teatri traditsiooniliste naitleja-
treeningute mojul ning neid moéjutusi uurival ja 1aéne teatritraditsiooniga kérvutaval Eugenio
Barba teatriantropoloogial®. Aasia teatri erinevatest traditsioonilistest naitlejatreeningutest
parinevad tédnapaeval mitmed uudsed ladne teatri naitlejatreeningutes kasutusel olevad
printsiibid.

Kehast motlemise muutumine Merleau-Ponty tajufilosoofia valguses

17. sajandist alates on laane filosoofias inimese keha identifitseeritud kui fuusilist objekti,
millel on kindlad anatoomilised ja funktsionaalsed omadused ning mis ka oma toimimises
allub kindlatele teaduslikele printsiipidele. Ajalooliselt on keha moistetud kui meele poolt
juhitud mateeriat, mis on vaimu téériist (keha-hinge dualism). Sellele levinud arusaamale
hakkas stistemaatiliselt vastu Merleau-Ponty, kelle raamatud ,,Phenomenology of Perception”
(,Taju fenomenoloogia”, 1945), ,The Primacy of Perception” (,Taju esmasus”, 1958) ning
»1he Visible and the Invisible” (,Nahtav ja nahtamatu”, 1964) méargivad olulist muutust ladne
filosoofias, just motlemises keha rolli lile. Jargnevalt teen lihillevaate Merleau-Ponty vaade-
test seoses naitleja kehalise kohalolu uurimisega. Allikatena kasutan Merleau-Ponty raama-
tuid ,Phenomenology of Perception” (vt Merleau-Ponty 2002) ning ,The Primacy of
Perception” (vt Merleau-Ponty 1964), samuti Vivian Bohli magistritoééd Merleau-Pontyst
(vt Bohl 2008). Olen tekstis nii Maurice Merleau-Ponty, Drew Lederi, Phillip Zarrilli kui ka
Alva Noé tsitaatide puhul sérendatult esile toonud minu jaoks olulisi marksénu, mis aitasid
mind teoreetiliselt maaratleda (naitleja) kohalolu-fenomeni ja mida ma artikli 16pus isikliku
praktilise kogemuse abil kirjeldan ja lahti motestan. Samuti olen lisanud joonealuseid
kommentaare, mis putiavad artiklisse koondatud teoreetilist materjali seostada naitleja prak-
tilise olukorraga laval.

Merleau-Ponty omistab kehale transtsendentse funktsiooni, kirjeldades seda kui
struktuuri, mis rajab meie maailmast arusaamise aluse: pistasend, liilkumisvdime, haaramis-
voimelised kéed, erinevad tajumisviisid, seksuaalsus jne. Keha vahetu kontakt maailmaga
toimub taju kaudu, mida Merleau-Ponty nimetab alusfenomeniks, selgitades: ,Taju ei ole
teadmine maailmast, see ei ole isegi akt ega vaba seisukohavdtt. Taju on taust [minu
rohutus — K. H.], millelt koik aktid eristuvad ja mida nad eeldavad.” (Merleau-Ponty
1962: 69.)

4 Barba uurib oma teatriantropoloogilistes to0des etendajate eelekspressiivset lavakaitumist, millel baseeruvad
koik eri (teatri)zanrid, stiilid, rollid ja isiklikud voi kollektiivsed traditsioonid. Uurimise alla on voetud erinevad
traditsioonilised Aasia teatrid ning laéne teatris eelkdige 20. sajandi teatripraktikast valja kasvanud lahenemised
nditlejale ja nditlemisele. Teatriantropoloogilise uurimuse eesmargiks on plitida leida sarnaseid printsiipe etendajate
psthhoftsilises t60s.
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Taju kaudu saab tekkida tegeliku ja illusoorse, toese ja vaara eristus. ,Ei ole vaja endalt
kisida, kas me tdepoolest tajume maailma. Tuleb 6elda: maailm on see, mida me tajume.”
(Merleau-Ponty 1962: 154.) Teadvuse eelpredikatiivne elu viib meid tagasi alusfenomeni
juurde, mida Merleau-Ponty kutsub elavaks ihuks (pr k corps vivant). Elav ihu ei ole dualistlik
kehaline teadvus voi teadvusega keha, see ei ole mitte keha ja teadvuse liitumise tulemus,
vaid ontoloogiline tervik. Olla ihu tdhendab olla maailmas, olla ihuliselt maailma poole.
Elav ihu ja maailm ning sellest vélja kasvav subjekt/objekt on the ja sama fenomeni kaks
kilge, mitte kaks eraldiseisvat fenomeni. lhulises kogemuses ei ole olemas puhast kvaliteeti,
vaid iga tegelikult tajutav kvaliteet kuulub juba fundamentaalsemasse tajutervikusse ja omab
keele-eelset eelobjektiivset tdhendust. Tajule on omane iseenda fenomeni ,unustamine”,
selleks, et saaks voimalikuks asja (objekti) rajamine meie taju maailmas. See ,unustamine”
ei ole pelk araolek — see on millegi sellise araolek, mida saab ka kohale tuua, et
teadvustada.

On oluline mainida, et enne Merleau-Ponty fenomenoloogilist kasitlust valitses arusaam,
et psthhofiisilised sindmused on objektiivsed nahtused. Merleau-Ponty késitluse jargi on
aga ihu koikide vaatepunktide lahe. Sellest jareldub, et faktilised situatsioonid eksisteerivad
tajujale vaid juhul, kui ta on ihuliselt olemas. Elavas kogemuses kogeme oma ihu korraga kui
subjekti ja objekti, tajujat ja tajutavat. Pstlhikast ei ole Merleau-Ponty arvates voimalik
raakida kui mingist iseseisvast, kehast lahus olevast tunnetuslikust lksusest. Meelelisi arri-
tusi ei koge me Merleau-Ponty sdnutsi mitte liksnes (he voi teise flsioloogilise meeleorgani
kaudu, vaid selle viisi tottu, kuidas elementaararritused tajus omavahel spontaanselt organi-
seeruvad. Narvislisteemi pohiline funktsioon on Merleau-Ponty sonul ,arrituste filtreerimine,
koondamine ja eritlemine selleks, et moodustuksid tahenduslikud tajutervikud”. (Bohl 2008:
39-40, Merleau-Ponty 2002: 103-104.)

Tajuprotsess eeldab organismi aktiivsust, mis pole teadlik-tahtlik intellektuaalne
tegevus. Tajuvat organismi iseloomustab voime ennetavalt visandada arrituse vorme, mille
kaudu reaalseid éarritusi kogemusse haaratakse. Kogemuse pidevus luuakse kehale omase
tagasi- ja ettehaarava kogemuse struktuuri kaudu. Pslihhofiilisiline ehk kehaline siindmus ei
ole lineaarne kausaalsete sindmuste ahel, vaid organism on kogemustele juba ette
hédalestatud. Organismil on teatav ettehaarav valmisolek tajuda stiimuleid Uhel voi teisel
viisil struktureerituna. Merleau-Ponty maérgib, et organismi taju visandamisfunktsiooni ei ole
voimalik avastada kolmanda isiku positsioonilt®. Inimene ei saa moista elava ihu funktsiooni
teisiti, kui seda ise ellu viies ja niivord, kuivord ta on oma ihu, mis ,sirutub maailma

poole” (Merleau-Ponty 1962: 104). Oma ihu me tajume vahetult: ,Meil ei ole vaja teda

5 Kull on aga organismi aktiivne taju ja kehaline valmisolek néhtav kolmanda isiku positsioonilt. Vaataja jaoks
kaasneb néitleja intensiivsema fulsilise ja vaimse kohaloluga laval visuaalselt ,kiirgava” keha kvaliteet, mida voib
nimetada ka otsustunud ja tegutsevaks kehaks.
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juhtida liigutuse sooritamiseks, sest ta on liigutusega kontaktis algusest 16puni.” (samas,
105). Aistinguid, mis annavad meile teavet meie keha liigutustest ja asenditest, nimetatakse
kinesteetilisteks ja ma nimetaksin neid aistinguid ,motleva keha” aistinguteks.

Suudame maailmas toimida, sest meie ja maailma vahel toimub pidev tagasiside. Suhted
organismi ja tema Umbruse vahel ei ole pohjuslikud lineaarselt, vaid tsirkulaarselt: oskused,
mis me oleme omandanud maailmas toimides, hakkavad omakorda mojutama seda, kuidas
me maailma tajume, mis omakorda on seotud meie eelrefleksiivse enesetajuga. Tajudes
maailma, tajub ihu alati vaikivalt ka iseennast, mis muudab voéimalikuks ihu tahtliku ja
eelteadliku liigutamise ning uute kogemuste dppimise. Seda on hea naitlikustada imiku
kehalise arenguga: véaga palju igapaevaseid toiminguid 6pib laps dra enne keele omandamist.
See koik toimub ténu ihulisele refleksioonile. Ka hiljem, kui keel on omandatud, toetub
inimene uute oskuste omandamisel tihti eelteadlikule ihulisele refleksioonile. Motlemise (ehk
sekundaarse refleksiooni) sekkumisel Oppeprotsessi voib kehalist sooritust hoopis
takistada.

Merleau-Ponty kirjeldatud ihu eelrefleksiivne enesetaju mangib olulist rolli pstihhofuisi-
lise treeninguga tegeleva naitleja lavalise kohalolu dratamises ja intensiivsuse treenimises.
Sellise naitleja liigutused laval ei ole enam eelteadlikud ega kunagi pimedad voi automaatsed,
vaid on refleksiivselt ja teadlikult maailma ja iseenda poole suunatud. Argisituatsioonis liikuva
inimese liigutused on eelrefleksiivselt maailma ja iseenda poole suunatud ning nende tead-
vustamine ei ole korrastatud ja jarjepidev, sest flilsilist kohalolu ei ole treenitud. Samas on
ebadige vaita, et argiliigutusi iseloomustab automatism, sest vastavalt ihulisele enesereflek-
sioonile on just ihu eelteadlik oma (imbrusest selles toimimise kaudu. Kohalolu on ihulise
lilkumise teadvustamine ehk nn ihulise eelteadlikkuse ,avamine” moistusele. Seda saab
nimetada ka keha teadlikuks sisemiseks avanemiseks nahtavale ja ndahtamatule, nii sisemi-
sele kui ka Umbritsevale maailmale. Lava- ja argisituatsioonis liigub inimene vastavalt oma
ihulisele situatsioonitunnetusele. Erinevus situatsioonide vahel tuleneb kehalise ja vaimse
taju ja teadlikkuse erinevusest. Oluline on mainida, et ihuline tajuja (nii inimene argisituat-
sioonis kui ka kohalolev néitleja laval) on ise kogemuse nullpunkt.

Merleau-Ponty ruumikasitus eristab laias laastus kolme ruumi: 1) objektiivne ruum —
homogeenne, valine, matemaatiliselt méddetav; 2) valine ihuline ruum - situatsiooni
ruum, egotsentriline ruum, mis moodustub tajuja imber vastavalt tema taju- ja liikumisvoi-
mele ning intentsioonile, s.t praktiline ruum, mida me dpime tajuma ihulise liilkumise
kaudu; 3) sisemine ihu ehk kvaasiruum, mida ei labista harilikud ruumilised suhted —
valised asjad on kas lahedal voi kaugel, kuid oma keha on meie jaoks terviklikult ja alati
kohal. Liikumise kaudu loob ihu endale ruumi. lhu ei asu mitte ruumis, vaid asustab ja
liigendab ruumi. Liikumine osaleb aktiivselt ruumi ja aja loomises, mis tundub normaalse taju
ja argisituatsioonide korral enesestmodistetav (Merleau-Ponty 1962: 132-134). Seetottu
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jaabki lilkumise aktiivne teadvustamine argisituatsioonis tagaplaanile ning kehalist kohalolu
ei méargata.

Merleau-Ponty ,keha ruumilise jaotamise” on votnud anallitisimisele ka filosoof Drew
Leder, kelle ,ekstaatiline pindmine keha” ja ,taanduv sisikondik keha” on Merleau-Ponty
ruumikasituse edasiarenduseks. Nii kinesteetilised kui ka propriotseptsioonilised aistingud®
kehas on Drew Lederi jargi tekkinud liikumise kaudu, mis on n-6 kaardistunud meie lihastes.
Seega saab meie keha (argi)liikumist vaga Uldistes kategooriates vaadelda kui liikumist
»0pitud mustrites”. Meie keha liikumine loob ruumi. Néitleja kohalolu on samuti ajalis-ruumi-

line tahelepanu jaotumine; kujutluses me randame, keha seob meid siin-ja-praegu’ga.
Tanapdeva nditleja kehaprobleem

Phillip Zarrilli kirjutab, et naitleja keha on erinevate kehade ristumispaik (Zarrilli
2004: 657). Need erinevad kehad (kehastumised) moodustuvad argiselt liikuvatest kehadest
(ingl k daily bodies) ja mitteargiselt liikuvatest ehk (keha)tehnikaid kasutavatest kehadest
(ingl k extra-daily bodies)’. Drew Lederile toetudes arendab Zarrilli vélja kehade fenomeno-
loogilise stisteemi (samas). Oma raamatus ,The Absent Body” (,Araolev keha”, 1990) viitab
Leder Merleau-Ponty vélja té6tatud kehafenomenoloogia puudulikkusele igapdevases ihulises
kogemuses ja nimetab selle araoleva keha paradoksiks: ,Keha, mis on (helt poolt koige
plsivamalt ja valtimatumalt kohal meie elus, on samuti olemuslikult iseloomustatud Kkui
araolevat. See tahendab, et kellegi keha on harva kogemuse temaatiline objekt. Lugedes
raamatut voi olles oma motetes, voib mu keha olla mulle kdige kaugem asi minu teadvuses.
Kogemuslikult viibin ma ideede maailmas ja hoolin vdhe oma flilisilistest aistingutest voi
kehahoiakutest.” (Leder 1990: 1.)

Lederi kasitluses ei ole keha (ks homogeenne asi, pigem on see ,erinevate regioonide
kompleksne harmoonia, mis opereerib vastavalt talle omaste printsiipidega, thendades oma
Lruumi” erinevaid osi” (Leder 1990: 3). Leder pakub valja kaks kehastumise viisi, millele on
rajatud meie igapdevane kogemus: 1) ,ekstaatiline keha” ja 2) ,taanduv keha” (samas,
3-10). Zarrilli lisab neile omalt poolt veel kaks: 3) ,esteetiline sisemine kehameel” ja
4) ,esteetiline valjaspoolne keha” (Zarrilli 2004: 653-664). Zarrilli lisatud kaks viimast
kehastumise vormi peavad silmas pslhhofiilsilise treeninguga tegeleva naitleja avardunud
taju ja tundlikkusega keha voimekust.

6 Keha ja jasemete aistingulised orientatsioonid ruumis.

7 Mitteargised kehad on erinevate ,stiliseeritud" tehnikate kujundatud kehad.
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1. Ekstaatiline keha (ingl k the ecstatic body) on koige esilekulindivam ja nahtavam osa
meie kehast, mis vormib meie kogemuse ala. See on n-6 pindmine keha, mis, avanedes
maailmale, kaitub ekstaatiliselt. Fiisioloogiliselt saab pindmist keha iseloomustada kui vélja-
poole suunatud viit meelt, mis avavad meile vélise maailma, tavaliselt ,ilma vahetu emotsio-
naalse reageeringuta” (Leder 1990: 12). Leder nimetab seda veel elatud kehaks (ingl k lived
body), mis ,alati moodustab nullpunkti selles maailmas, kus ma elan; [---] minu keha séilitab
absoluutse ,siin oleku” staatuse; [---] keskpunkti, millest tajumuslik ala kiirgab ja tajuorganid
jadvad neutraalseks tajutava keskel” (samas, 13). See on meie keha ekstaatiline loomus ja
esimene pohjus, miks ta on unustatud: ,[---] keha varjab ennast, et ilmutada, mis on teisene”
(samas). Pindmine keha kaldub haihtuma temaatilisest teadlikkusest, sest ,see on vorm,
kuidas ma eksisteerin maailmas” (samas, 13 ja 22). Pindmise keha tavaparane haihtumine
on tehtud voimalikuks taju kaudu, mida nimetatakse propriotseptsiooniks. Kehaliste oskuste
omandamist on iseloomustatud kui tahtelise tahelepanu nihutamist: véline saab sisemiseks
ja intuitiivseks. Kehameel kohandab end liikumises intuitiivselt. (Zarrilli
2004: 558-559; minu rohutus — K. H.)

2. Taanduv keha (ingl k recessive body) on sugav, sisikondlik keha, mis sisaldab koiki
siseorganeid ja neis toimuvaid protsesse (Leder 1990: 39). Sisikondliku keha taandumine on
»slgava kadumise” vorm, milles sisikond on , 0sa kehast, mida me ei kasuta otse selleks, et
midagi tajuda voi maailmas tegutseda” (samas, 53). Meie igapdevane oma keha kogemus on
Lederi jargi pidev segunemine ning vahetus ,liha ja vere” vahel: ,Me vormime oma orgaani-
list, tajumuslikku ahelat, elades nii pindmis(t)es kui ka taanduva(te)s keha(de)s. Moodustub
tervik, mis liigub ekstaatilise ja taanduva oleku vahel, nii maailma ulatudes kui ka sealt
taandudes. Keha puudumine meie teadvuses margib seelabi meie ,lakkamatut suhet maa-
ilmaga” (samas, 56).

3. Esteetiline sisemine kehameel (ingl k aesthetic inner bodymind) kuulub mitteargise
kehataju alla, mida hakatakse Aasia teatrist parit treeningute mojul tajuma ning valja aren-
dama pikaajalise ja spetsiifilise psthhofiilsilise treeningu kaudu. Pslhhoflilsiline treening
arendab keha sisemist tahelepanu ning meele ja keha kooskultiveerimist® (Yasuo 1987: 85).
Treeningu protsess® on mitteargise ja esteetilise kehatehnika aegandudev Oppimine.
Pslhhoflilsiline treening asendab seni kogetud keha ja meele eraldatuse palju érnema ja

8 Yuasa Yasuo raagib keha kultiveerimisest kui praktilisest treeningust, mis koos kehalise treeninguga arendab
praktiseerija vaimu ja isiksust. Termin parineb Jaapani budistlikust praktikast (shugyo — isiklik kultivatsioon).

9 See protsess kujutab endast kehameele ,hédélestumise” tundlikku kulgu vastavate harjutuste ja flUsiliste
kompositsioonide abil.
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dialektilisema tunnetusega, kus ,keha on meeles” ja ,,meel on kehas”. Kogemine muutub aina
tundlikumaks, lisandub érnem kehameele (bodymind) teadlikkuse tase, mis algab sisemisest
keha tajuma ja uurima hakkamisest ning keha sisemisest kuulama 6ppimisest. Zarrilli Gtleb,
et oluline on nende erinevate psiihhofiilsiliste praktikate puhul pddrata tahelepanu hingami-
sele, mis on kokkupuutepunkt pindmise ja taanduva keha vahel. ,Hingamine on otseselt
seotud inimese emotsionaalsete muutustega, millel pohinevad koik fiisioloogilised funktsioo-
nid. [---] Kirjeldatud &rn sisemine kehameel on tavatasandil varjatud ja teadmata ning puudub
meie argikogemusest seetdttu, et see pole ellujadmiseks vajalik. [---] Esteetiline sisemine
kehameel on tundma 6pitav vaid kindla psihhofiilsilise praktika abil, mis voib olla suunatud
sissepoole ja/voi valjapoole. [---] Praktiseerija arendab endal valja véime hingamise teadliku
suunamisega plsida suuremas kohalolus.” (Zarrilli 2004: 661-664.)

4. Esteetiline véljaspoolne keha (ingl k aesthetic outer body) — etenduses kasutab ja
esitab néitleja téapset (liilkumis)mustrit (ehk partituurit®), milles on fikseeritud kindlad psih-
hoflilisilised tegevused ja nende erinevad ritmid. Selle kaudu luuakse etendaja esteetiline
valine kehajoonis (ehk rolli fikseeritud partituur). Etendaja keha on paik, mille kaudu esita-
mine (kui kogemus) on esile kutsutud nii endale kui ka teistele (partner, publik). Naitleja
kogeb laval omaenda kogemust ning samal ajal moodustub sellest maailm teis(t)e jaoks, mis
on samaaegselt nii kogetud/elustatud kui ka nahtud. Rolli partituur, mis on loodud proovipe-
rioodi jooksul, esitab naitlejale nii ekstaatilist kui ka taanduvat potentsiaali, mida kogedes ja
kehastades ning milles tegutsedes stinnib etendus.

Niisiis, naitleja téotab rollis mitmetasandilise teadvusega, kus neli keha — ekstaatiline ja
taanduv keha ning esteetiline valjaspoolne ja esteetiline sisemine kehameel — pidevalt tsirku-
laarselt moduleeruvad, olles tihedas seoses lahtirulluva rollipartituuriga. Mitte Ukski keha ei
ole absoluutne, vaid pidevalt muutuvas seisundis. Seetéttu on naitleja (labi)elatud kogemus
rakendatud pidevasse dialektilisse suhtesse etenduse muutuva maailmaga ja naitleja kiasmi-
lise kehaga. Zarrilli vaidab: ,Etendaja on pidevas kohanemises oma kohaloluga, mis tekib
suhetes kirjeldatud kehadega, kui nad kohtuvad (rolli- ja liikumis)partituuride tapsetes
hetkedes. Naitleja kompleksne subjektiivsus ei ole kunagi fikseeritud ainult olevikuga ja
ainult kehaga. Pigem on néitleja seotud protsessi kui manguga partituurilt ja partituurile, mis
holmab ka kujutlust ja on iseloomulik igale kehastumisviisile.” (Zarrilli 2004: 664-665.)

10 Psthhofttsiline liikumismuster ehk partituur valmib naitlejal prooviperioodi jooksul. See on naitleja
loominguline t66, mis lahtub lavastuse aluseks olevast materjalist (nt ndidendist). Ebadige on tekstiraamatut ehk
ndidendit pidada (rolli)partituuriks, sest see ei sisalda nditlejapoolset interpretatsiooni.
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Naitlemise kehastumusliku paradigma poole

Laane filosoofias on traditsiooniliselt kasitletud taju (ingl k perception) ja tegevust
(ingl k doing) kui teineteisest eristatavaid néhtusi. Ténapéeva neurofiisioloogiliste, kditumus-
like ja filosoofiliste arusaamade jargi tundub see vaade aga olevat vaar. Phillip Zarrilli soovitab
kasitleda taju ja tegevust kui teineteisest vastastikuses soltuvuses olevaid nahtusi (Zarrilli
2007: 642). Esimesena hakkas taju ja tegevust teineteisest soltuvana kasitlema psiihholoog
James Gibson. Gibson asus oma raamatus ,The Ecological Approach to Visual Perception”
(,Okoloogiline lahenemine visuaalsele tajule”, 1979) senisest radikaalselt erinevale positsioo-
nile. Ta heitis korvale Descartes'’i vaate, et meel on flilsilisest kehast erinev ja kasutab
andmeid, mida kehalised aistingud talle ette valmistavad, ning téestas, et ,taju on organism
kui tervik, mis tegutseb oma keskkonnas. Taju on samavaarne organismi enda uurimisliigu-
tustega. Kui meel on kusagil, siis pole ta ei ,pea sees” ega ,valjaspool”. Meel on tajuvorgus-
tiku radadele siseomane ja haalestatud selle toimel, kuidas tajuja sukeldub oma timbrusesse.”
(Gibson 1979: 5.)

Ulaltoodud seisukoha pooldajatest on kéige silmapaistvam ameerika filosoof Alva Noé.
Ta vaidab: ,Tajumine on tegutsemise viis. Taju ei ole midagi, mis meiega juhtub. Taju
on midagi, mida me teeme aja ja ruumi kaudu, oskuslike uurimisliigutuste abil. [---] Maailm
teeb end tajujale kattesaadavaks fllsiliste liigutuste ja (maailmaga) vastasti-
kuse mojutamise kaudu. Taju on nagu puudutuse aisting, kus taju sisu ei ole pildi
sisu. Maailma Uksikasjad ei ole teadvusele antud koik korraga, nii nagu detail paistab pildil
(kui tervikul). [---] Vaatamises ja puudutamises saame me tajumusliku sisu katte selle aktiivse
ja pohjaliku uurimise kaudu.” (Noé 2004: 1-3; minu réhutused — K. H.)

Seega, tajumusliku kogemuse sisu on omandatud kehalise osavuse abil. See, ,mida
tajume, on maaratud sellega, mida teeme voi mida me teame, kuidas teha. Me
kehastame oma tajumuslikku kogemust; me tegutseme/elame selle valja”
(samas, 4-5; minu rohutused — K. H.). Noé kehastumuslik 1dhenemine heidab korvale liht-
sustava vaate, kus taju on sisend maailmast inimese meelde ja kaditumine valjund inimese
meeles toimuvast. Noé vaidab, et on véimatu lahutada taju, tegevust ja motet. Tajumuslik
kogemus saab tanu tajuja oskuslikule tegevusele sisu ning kogu taju on teadvustatud.
Tajumine ei tdhenda ainult aistingu omamist voi sensoorse mulje vastuvotmist, vaid see on
arusaadava aistingu kogemine (samas, 10, 12). Phillip Zarrilli arvates ei peaks tajumine
naitleja (kui tundliku tajuja) jaoks olema laval kitsendatud tksnes subjektiivse tunde omami-
sena. Ehe tajumuslik kogemus on rajatud sensomotoorse teadmise kasutamisele ja seetottu
on see kogemus praktiline ja tapne teadmine. Lihtsustatud sisendi-valjundi mudelit on teatris
varem peetud toeseks ja néitlejas kohalolu aratavaks lahenemisviisiks traditsioonilises tekstil
baseeruvas naitlemises, kus néitleja anallilsib teksti (nn sisend moistusesse) ja seejarel

tegutseb selle valja (ingl k acting out), nn kaitumuslik valjund. Kirjeldatud traditsiooniline
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toostiil jatab naitleja keha passiivsemasse positsiooni, sest ollakse harjunud ning ,tegutse-
takse” aktiivselt mottetasandil ja mitte niivord kehaliselt aktiivselt (vt ka Zarrilli 2007: 643).

Siiski ei ole néitleja abstraktne konstruktsioon, vaid elav keha, kes etendab, tegutseb,
tunnetab ja tajub Umbritsevat ning reageerib sellele, kasutades rollipartituuri fikseeritud
vormi oma vaba ja spontaanse kujutluse ning energia véljenduseks. Lavalise kohalolu kaudu
tekkivates tunnetuslikes tervikutes on kehal taita oluline roll. Naitleja imberkehastumine ja
naitlemise kogemus on oma slindimise ja arenemise hetkel vaga kompleksne protsess. Noé
on elava keha tundlikku tegutsemist iseloomustanud kui ,tekkiva ja kehaliselt kogetava
maailma teadlikku kinnipttdmist” (Noé 2004: 12).

Naitleja kohalollu haalestamise protsess ja rollimaailma vahetu siind laval

Jargnevalt kirjeldan oma isiklikule kogemusele tuginevat kohalolule haalestamise prot-
sessi laval, eesmargiga selgitada organismis kui tervikus avanevat kehalist ja vaimset tahele-
panuprotsessi, mis on lavalise kohalolu alus. Tegevus toimus Pomona Ulikooli teatriosakonna
stuudios Californias 9. detsembril 2009. Algamas oli prof T. Leabharti rahvusvahelise keha-
miimi-uurimisgrupi etendus ,Pieces in Mime”, mis kujutas endast poimikut erinevatest
soolonumbritest, mille Ghiseks teemaks oli liigutuste uurimine.

Siinne kirjeldus on tagantjarele refleksioon, kuid siiski, olles ise laval, ei jalginud ma
toimuvat moéttega, vaid tunnetasin kogu Umbritsevat ja tegutsesin kohalolevalt, reageerides
spontaanselt igale impulsile, ega labinud seejuures ratsionaalset motteprotsessi.

Olin enne lavale minekut tegelenud selgroo soojenduse ning tervikuna kogu keha psuh-
hofliusiliste ning energiat aratavate harjutustega (virgutanud ,ekstaatilist keha” ja ,taanduvat
keha”). Olin teinud haéleresonaatorite soojendust!! ning diktsiooniharjutusi, samuti valikuli-
selt korranud erinevaid osi flilsilisest partituurist ja tekstist, et kontrollida keha kinesteetilisi
aistinguid, reageerimisvalmidust ja keha valmisolekut visandada arrituse vorme. Selle
eesmargiks oli aktiveerida ,esteetiline sisemine kehameel” ning ,esteetiline valjaspoolne
kehameel”. Olin kujutluslikult koos vastavate flilsiliste liigutustega labi teinud harjutustiku
erinevatest energiatasemetest, mis avab flisilis-vaimsed kanalid keha, aistingute, kujutluse
ja maistuse vahel. Veendunud, et mu vaimsed ning kehalised protsessid on virgunud, avatud
vastastikku ja Umbritsevale, keskendusin iga liigutuse ja imbritseva ruumi tunnetamisele labi
keha energiatsentrumi'?. Mu taju oli dratatud mitteargise psiihhofliisilise lavalise energeetika

11 Inimese h&élepaelte vongete resonaatoriteks on pea (k.a nina ja kukal), kori, rindkere ja kbhudos. Spetsiifilised
soojendusharjutused tegelevad haale suunamisega erinevatesse resonaatoritesse, et aratada keha ja panna
kdonelemisel/laulmisel varjundirohkelt kaasa toétama.

12 Psuhhofliusilise treeningu kontekstis kasitletakse keha energiatsentrumina nabast allpool asuvat puusa
piirkonda.
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tasemele, organism oli aktiivne ja virgunud ning meel viidud erksasse lavalise kohalolu

seisundisse.

Etenduse alguseni oli aega, saalis istusid moned inimesed. Trupp léks lavale ja naitlejad
votsid vaikides oma kohad sisse lava aares olevatel toolidel. Jdéime ootama publiku saabumist
ning etendust alustavat méarguannet. Istusin publiku poolt vaadatuna lava vasakust servast
teisel toolil, olles Umbritsetud trupikaaslastest (,objektiivne ruum”). Algas viimane (isiklik
ning ruumispetsiifiline — ,valise ihulise ruumi” ja , sisemise ihu ehk kvaasiruumi”) soojendus.
Tajusin istudes kogu oma keha asendit. Keskendusin kiirelt selgroo ja alakeha sisemistele
suundadele ja kvaasiruumile; tundsin, et nidd:

(1) olen teadlik ning avan oma tahelepanu taldade ja maa kokkupuudetele;

(2) tajun kate, olgade, kukla, puusade, pdlvede ja taldade asetust ning kaugust oma
energiatsentrumist;

(3) tunnen paremas kaes olevat palli ning asendit, kuidas mu kasi seda hoiab; asetan palli
korraks paremale polvele ning liigutan seda minimaalselt, erineva diinaamika ja jouga;
tajun liigutuste resoneerumist oma energiatsentrumis;

(4) toon teadlikkuse hingamisele, jalgin koos ohu rahuliku sissevoogamisega ja kehast valjumi-
sega toimuvaid fudsilisi muutusi selgroos, torsos ning kehas tervikuna — hingamine kui energia
kasvamine ja kahanemine kehas; tunnetan selle pulseerivat liikumist igas oma keha osas;

(5) keskendun situatsiooniruumile — avan oma tahelepanu kaaslastele, kuulan nende hingamist,
selle ritmi, ja tajun nende energeetilist kohalolu; proovin tajuda/kuulata igaiht eraldi;

(6) viin tahelepanu objektiivsesse ruumi ja tajun oma asetust terves stuudios; kuulan publi-
kut, kahinat ja haali, proovin kuuldut lokaliseerida; olen teadlik endast ja oma kehast —
nullpunktis, milles minu taju- ja tahelepanufookus on mitmetasandilised, olles korraga
avatud nii endale, oma hingamisele ja kehas toimuvatele muutustele/reageeringutele kui
ka kaaslastele ja nende hingamisele ning diinaamikale ja ka publikule, kelle kahin jarjest
vaibub. Istun ja olen valmis ning kohalolev kui valjakiirgav ja Umbrusele reageeriv memb-
raan. Mu ihuline situatsioonitunnetus on reageerimiseks valmis.

Algas etendus. Young Tseng mu korval alustas, liikudes lava keskele. Ma ei vaadanud
teda, kuid kuulsin ja resoneerusin kogu oma kehaga talle kaasa. Mu peas ei olnud métteid,
olin kehastunud tahelepanu, mis tajub keha ja seda Umbritsevat ruumi. Kdlas Young Tsengi
margusdna. Joudsin margata, et see on varem kuulduga vorreldes madalam ja kdhklevam.
Tousin, hingasin. Paus, milles oli pinev vaikus. Hakkasin teksti ja kinnistatud liikumis-
partituuriga lilkkuma oma toolist eemale. Oluline on mainida, et raakisin eesti keeles, mida
publik ei mdistnud, sest olin ingliskeelses keskkonnas. Mu samm oli rahulik, liuglev ja kerge.
Paremas kaes oleva palliga alustasin kergeid s66re, millele torso osa 66tsuvalt kaasa reagee-
ris. Mu haal oli madal ja meloodiline. Kuulasin haale resoneerumist oma kehas, raakisin
aeglaselt, silpe selgelt valja haaldades. Kuulasin ruumi, olin oma kehas ja samas jalgisin
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ennast korvalt. Kuuendal sammul peatusin Kiirelt ning vaatasin Young Tsengile otsa. Ta oli
pilgu minult &ra pddéranud. See oli teisiti kui varem toimunud proovides ning mojus mulle
Ullatavana, isegi hirmutavana. Tajusin jargnevas sammus ebakindlust. Talla kokkupuutes
maaga oli vahem kergust ja liuglevust, olin raskem. Energiatsentrumi suund oli muutunud.
Mu haal muutus vaiksemaks, madaldus veelgi. Kogemuslikult teadsin, et hakkan joudma
kuuldavuse piirini. Markasin, et hingan pindmisemalt. Tajusin kohklust. Olin samaaegselt
teadlik tekkinud muutustest oma kehasiseses ja -valises kontsentratsioonis. Tegin hetkelise
planeerimatu pausi. Kuulasin. Saal oli vaikne, tahelepanu fookustatud. Keskendusin kiirelt
energiatsentrumile, selgroole, taastasin sligavama hingamise. Jatkasin liikumist ning taasta-
sin liugleva kerguse sammudes. Kaega, mis hoidis palli, liikusin tapses ringjas trajektooris,
kuid lisasin intensiivsust. Rinnak ja piht jargnesid kéde tonaalsusele. Tahelepanu diafragma
toele tugevdas haalt ning liilkusin meloodiliselt kdrgematesse registritesse. Olin taastunud ja
jouliselt tagasi endises vormis, kuid vibreeriv ,malestus” oli kajana mu liikumisenergiasse ja
meelde alles jaanud. Reaktsioon Young Tsengi haalele ja pilgule tekitas mu psihhofllsises
vahetu taju, milles hakkasin algselt eelteadlikult, seejarel aga teadlikult tegutsema, et taas-
tuks sisemine ja valine fookus ning kinnistatud esteetiline liikumisjoonis. See oli mu keha-
meel, mis koges, tegutses ja ,motles” samaaegselt. Siiski andis vahejuhtum mu edasisele
tegutsemisele laval teatava kohkluse varjundi, mida tundsin nii fllsises kui ka psidhikas.
Tanu organismi voimele haalestuda eelteadlikult ja eelrefleksiivselt situatsioonile ning teadli-
kult prooviperioodil kinnistunud rollipartituurile, suutsin jatkata liikumist, kuid mu diinaamika
ja kdnelemise nn psuthiline muster olid sellest hetkest alates muutunud.

Peatselt péarast kirjeldatud vahejuhtumit laskusin 6hku visatud palli kinni piidmiseks
polvili. Seejarel nodjatusin pallile kiilinarnukiga, et toetada pead. Seda tehes olin tunnetanud
vOi nainud silme ees alati midagi kollakat, kogenud vasimust ja rammestust. Edasi olin
lilkunud aeglaselt, isegi jouetult ja tunnetanud gravitatsiooni. Mu tempo oli raske, kuid sujuv,
kui taas palli haarasin. Seekord poélvili laskunud ja pea kaele toetanud, kolas tugev miitsatus
(ilmselt sulgus uks). Sulgesin silmad ja nagin tumedat, mustjat lainetust. See ehmatas ja
Sokeeris mind. Tostsin kiirelt pea ja avasin silmad. Jouetus oli kadunud, olin erk. Saalis
valitses vaikus, mind jalgiti ja mina olin taas ritmiliselt valjunud oma kinnistunud liikumis-
mustrist. Hetkeline paus, kdhklesin nii endana kui ka tegelasena laval. Seejarel asusin ette-
vaatlikult, vaga areldi ja kdhklevalt kompama palli, et seda taas katte votta ning jatkata
partituuri. Kogesin psuthhofidsilist elusat aistingut ja muutunud situatsiooni. Olin laval
publiku ees, avatud ja reageeriv igale sisemisele ja valimisele muutusele. Reageerisin stindi-
vatele aistingutele nii enese sees kui ka neile, mis tekkisid ruumis (helid, valgus, detailid mu
tmber). Mu kujutlus oli siin ja praegu tekkiv aistinguliste piltide jada. Mind turvas rolli
fikseerunud partituur, mille sees olin reageeringuteks vaba. Olin ,slindiva maailma” looja,
kehastus ja tunnistaja.
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Minu fiiiisilis-vaimse kohalolu analiiiis Merleau-Ponty ja Noé fenomenoloogiliste mais-

tesiisteemide taustal

Tulles oma kogemuse kirjelduse juurest tagasi Merleau-Ponty ja Noé (keha)fenomenoloo-

gia kasitluste ja moistete juurde, voib vélja tuua mitmeid seoseid.

1.

74

Tanu inimese keha transtsendentsele funktsioonile on mul voimalik leida kontakt koigi
kohalolijate kehade (sh kaasnaitlejad, publik) transtsendentse funktsiooniga.

Kui mina naitlejana olen aktiveerinud oma organismi, siis on minu psuthikas toimuvaid
muutusi véimalik véalja lugeda minu fulsilistest liigutustest kui markidest. Tekib tajuta-
vate maérkide voog.

Organismi aktiivse kohalolu ja taju (kui alusfenomeni) psiihhofliusilise laienemise kaudu
suudan aktiveerida mind Umbritsevaid kehi (s.t teisi tGmberolevaid inimesi).

Moistan oma elava ihu eri funktsioone neid ise ellu viies, sest tajun oma ihu vahetult (s.t
mina olin laval, tegutsesin ja kogesin reageeringuid vahetult).

Oma keha taju laienemise kaudu (lavalises kontekstis hdlmab see mu vaimset ja kehalist
kohalolu ning mu rolli kinnistunud partituuri) kandub mu psihhofuisiline vibratsioon
publikusse, jdudes minu kehast véljapoole (vahetult, ehk just slindival hetkel), just selles
paigas ning just selle publikuga. Siit jareldub, et minu keha taju on publiku tajuga seotud
ja publiku taju on seotud minu tajuga. Tekib tsirkulaarne protsess, kuna inimeste kehade
ja maailma vahel toimub pidev tagasisidestus, aktsioonid ja reaktsioonid Umbritsevas
keskkonnas.

Laval olles tajusin, et publik oli minu psihiliste protsesside ja reageeringutega kaasas
ning reageeris neile tunnetuslikult. Kui tekkis muutus (ehk minu spontaanne reageering,
nn kriis), tajusin, et kdnnin nagu koiel, kus vdin ,libastuda” ja langeda valja oma
rollipartituurist.

Vorreldes publikuga, suutsin tekkinud kriisist valjuda esimesena, just tdnu oma kinnistu-
nud rollipartituuri flusilisele ja rutmilisele struktuurile. Mulle jargnes ka publik.
Samasugune situatsioon (kehade transtsendentne moju, tekkivad muutused/reageerin-
gud) toimis samuti mu reageeringus Young Tsengi pilgule, mis oli kdrvale suunatud.
Analiiisides pohjust, miks tema pilk mojus mulle Sokeerivalt, sain aru, et lavale minnes
ei olnud ma taielikult kohal ega teadlik sellest, mis oli seal toimunud. Nimelt: vahetult
enne lavale astumist ei olnud ma Young Tsengi jalginud (olin teda vaid kuulanud) ja
seega puudus mul taielik teave tema esituses toimunud mikromuutustest. Tanu sellele
olin psuthiliselt moningal maaral ette valmistamata ja seetdttu mojuski mulle Gllatusena
mu partneri korvalepddratud pilk. See omakorda tekitas muutusi minu tajus, mis kaivitas
situatsiooni ja reaktsioonid nii minus, minu rollipartituuris kui ka publikus.

Me kogeme seda, mida me oleme 6ppinud/ndinud, s.t nii kehalised kui ka vaimsed

oskused, mida me oleme maailmas toimides omandanud, hakkavad omakorda méjutama
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seda, kuidas me maailma tajume. See on omakorda seotud meie eelrefleksiivse eneseta-
juga. Me tajume, kogeme, liigume ja reageerime vastavalt oma ihulisele situatsioonitun-
netusele (motoorne intentsionaalsus). Niisiis: mina reageerisin lahtuvalt sellest, mida
olin varem kogenud ja Oppinud. Samuti reageeris ka publik, lahtuvalt sellest, mida oli
eelnevalt dppinud ja kogenud ning mida nagi ja kuulis minu etteastest.

9. Laval olles tundsin ma muutuvaid tajuseisundeid, mis tekitasid minus sisemisi psiihho-
fudsilisi muutusi. Sellepérast langesin kohati vélja oma kinnistunud kompositsioonilisest
ritmist ja vormist. See oli tingitud mu spontaansetest reageeringutest, mis olid omakorda
seotud mind mbritsenud ruumis ja inimestes toimuvaga.

Kokkuvotteks

Naitlemine on eelkdige kehaline ja praktiline ,motlemis-" ja tegutsemisviis, mis toetub
alati tehnikale, olenemata sellest, kas see puudutab kehalist valjendust, t66d haale, kujutluse
voi tekstiga. Teatri- ja naitlejatdd imaginaarsust turvab distsipliin (s.t tehnika), millel on
otsene moju lavastuse esteetilisele vormitaotlusele.

Néitlemine on vaga kompleksne tegevus. See on néitleja teadlik olek oma kehalistest,
intellektuaalsetest ja psiihholoogilistest protsessidest ning oskus t66tada kogu oma psiihho-
fuusilise tervikuga ning sellega, mis toimub naitleja mina ja mitmete Uksteisega (sonaselgelt
voi mitte) konkureerivate naitlemis- ja etendamisparadigmade ning erinevate kehtivate
diskursuste vahel. Ei ole olemas Uhte ja 6iget naitlemise viisi voi stiili, on olemas erinevad
etendamise tasemed. Koigil tasemetel on Uks Uhine siht: leida ning kujutada esitajate taotle-
tud ,to6de” laval, lahtuvalt oma stilistilistest ja kontseptuaalsetest vahenditest. Koigil erineva-
tel vaatepunktidel on (ks Ghine alus: naitleja kehaline ja vaimne kohalolu, mille intensiivsus
ja téapsus on varieeruvad. Téanapaeva postdramaatiline teater eelistab naitleja tegevuslikumat,
slihalikumat” ja teadlikult psihhofiulsilisemat (enese) kogemist etendusruumi sees. Naitleja
kui intensiivne flilsilis-vaimne keha muutub lavapildis, vorreldes teiste lavaliste visuaalsete
nahtuste ja vormidega, kvalitatiivselt ja olemuslikult eristuvaks ning edastab nonda Ghiskon-

nale vahetut tunnetuslikku sénumit.
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SUMMARY

Phenomenological study of the actor’s embodiment experience and

(physical and mental) presence in the context of postdramatic theatre
Summary

The aim of this article is to specify the phenomenon of the actor’s presence onstage — to discuss its theoretical
basis. The fact that the internally active body of the actor is gaining increasing precedence over the spoken
word testifies to changes in the aesthetic sense of modern theatre. These changes, in turn, refer to paradig-
matic changes in the Western way of thinking — the heretofore prevalent linear causality is gradually being
replaced by a circular causality.

An actor’s psychophysical presence and corporal intensity plays an important role in the aesthetic
currents of the contemporary theatre. On the stage, an actor (as a form) is positioned among other stage forms
(lighting, music, setting/costumes, space and language) and, in such a community, the actor’s presence here
and now becomes an important principle. His/her active condition of onstage presence requires wider kinaes-
thetic sensations and perceptions, which are achieved through specific psychophysical training. Important
factors include the multi-levelled focus of attention, the sensitivity and activity of the actor’s organism and the
sensing of the body as a transcendental and ontological unity. These keywords are taken from various pheno-
menological philosophies of the body (M. Merleau-Ponty, D. Leder, J. Gibson and A. Noé), and from P. Zarrill's
phenomenological model of the embodiment-experience of the contemporary actor, and | will try to relate
them to my own analysis of the practical experience of onstage presence. In the analysis, | focus on evoking
and maintaining onstage presence in the personal practice of acting and conclude that the psychophysical
onstage presence is primarily based on the self-acknowledgment of one’s bodily movement.

Theatrical acting is a practical way of thinking and acting which is always based on technique, no matter
whether it involves bodily expression, working with the voice, imagination or text. The imaginary aspect of
theatre and the actor’s work is secured by discipline (i.e. technique), which has a direct effect on the aesthetic
formal aspirations of a production. Contemporary theatre prefers a more action-based, more ‘bodily’ and
consciously psychophysical (self-) experience of the actor within the performance space. | believe that this
situation indicates the need for developing a phenomenological theory of the presence of a human being that
cannot directly be found in the works of the authors referred to in this article. In a narrower sense, the theory
of the actor’s presence onstage could help to explain changes in the aesthetic aspirations of contemporary
theatre. In the wider sense, the development of the theory of presence could be aimed at the interpretation of

the processes active in the perception and way of thinking of humans.

Kadi Haamer — doctoral student at the University of Tartu, a theatre producer and a trainer of different
psychophysical body work-outs. Her doctoral thesis discusses the physical and mental presence of the actor
through important theatrical theories of the 20th century. Kadi Haamer is a lecturer of theatrical theories at
the University of Tartu, a teacher of theatre anthropology and movement at the Estonian Academy of Music
and Theatre, and a trainer of Corporeal Mime and the Suzuki technique at the UT Viljandi Culture Academy.

E-mail: kadi.tudre@gmail.com

77





