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JO-HA-KYU

Ma palun tihti rithmal naitlejatel
istuda ringi, sulgeda silmad ja plaksuta-
da, piitides hoida tihtset riitmi. Juhti ei
ole, ei ole ka kokkulepitud riitmi. Iga
kord, kui rithm on saavutanud tihtsuse,
hakkab riitm jark-jargult kiirenema, nii
kuni haripunktini. Seejérel riitm aeglus-
tub (kuid ei muutu enam nii aeglaseks
nagu alguses) ja seejarel kordub sama
tstikkel.

Kuussada aastat tagasi jaapani no-
teatri rajaja Zeami on 6elnud: , K&ik sel-
le maailma néhtused arenevad progres-
seeruvalt. Isegi linnulaul ja putukate su-
min jargib seda. Seda nimetataksejo-ha-
kyu’ks.

Motokiyo Zeami (1363—1443) oli no-
teatri looja. Ta liitis kaks varasemat niiitle-
misstiili,sarugaku jadengaku. Sarugaku
(sona-sonalt ,,ahvimuusika”) oli populaarne
meelelahutus, kus kasutati trikke, komoodiat
ja akrobaatikat. Dengaku (,,poldude muu-
sika”) pirines maaharimisrituaalide ajal esi-
tatud lauludest ja tantsudest.

Uue kunsti tekkimisel defineeris Zeami
selle olemuse, esitusstiili ja -tehnika. Et need
opetussonad siiliksid ka tulevaste polvede
nditlejateni, kirjutas ta mitu teost no-teat-
rist. Neid hoiti niitlejadiinastiate poolt sala-
duses ja alles 1908. aastal, kui see kirjutiste
kogumik ilmus kogemata iihe raamatuantik-
variaadi riiulitele, muutus see ka iildsusele
kiittesaadavaks. Kuigi Zeami kirjutas oma
motted iiles sadu aastaid tagasi, on need
huvipakkuvad ja pidevakohased ka niitidis-
aegsele (sh ka Euroopa) niiitlejale.

Kuigi jaapani teatri esituslaad on rangelt
stiliseeritud, pohinevad paljud selle reeglid
tegelikult hoolikal looduse seaduspiirasuste
jilgimisel. Zeami tiheldas iiht sellist seadus-
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pirasust — riitmilist struktuuri, mida nime-
tatakse jo-ha-kyu’ks (,jo” tihendab sona-
sonalt algust voi avanemist, ,ha” — mur-
dumist voi arengut ja ,kyu” kiitkeb endas
kiirust voi haripunkti). Selle struktuuri jirgi
alustatakse aeglaselt, seejiirel kiirendatakse
tempot jark-jarqult ja sujuvalt kuni koige
tempokama kohani. Pirast korgpunkti on ta-
valiselt paus ja seejiirel kordub kogu kiiren-
dustsiikkel — uus jo-ha-kyu. See on loomu-
lik riitm, mida voib tiheldada keha joudmisel
orgasmini. Peaaegu iga kehalis-riitmiline te-
gevus allub niisugusele mustrile, kui seda
tegevust ei segata.

Jo-ha-kyu riitm erineb suuresti liiiine-
maisest ,algusest, keskpaigast ja lopust”,
sest sellel kiisitlusel on kalduvus tekitada
hulgaliselt ,,samme” sujuva kiivenemise ase-
mel. Peale selle viitab ,,alguse, keskpaiga ja
lopu™ kontseptsioon niidendi iildisele iiles-
ehitusele, samas kui jo-ha-kyu'd kasutatakse
niidendi struktuuri korval ka etenduse iga
hetke toetamiseks. Jaapani teatris on igal nii-
dendil, vaatusel ja stseenil oma jo-ha-kyu
ja nii on ka igal repliigil oma sisemine jo-
ha-kyu. Isegi iga pest, nagu niiteks kiie tost-
mine, algab teatava kiirusega ja opeb veidi
kiiremas riitmis. Kiirenduse ulatus voib koi-
kuda; monikord on seda selgesti niha, moni-
kord on aga tempomuutus peaaegu mirka-
matu, kuid see on alati olemas. Edasiliikumi-
se taju ei puudu kunagi. Kohati tegevus pea-
lispinnal aeglustub voi seiskub tiiesti ja
mingisugust silmanihtavat jo-ha-kyu'd
pole; sellele vaatamata areneb jo-ha-kyu
ikka edasi, sedakorda sisemiselt.

Publiku vaatepunktist tajutakse pide-
valt, et neid viiakse toesti kogu aeg edasi.
Etenduse pealispind voib koosneda paljudest
erinevatest riitmidest, kuid publik ei taju ku-
nagi, et tegevus ,vajub lossi”.
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Eksisteerib veel iiks tequr. Kuna jo-ha-
kyu muster on ka pealtvaataja kehas, kogeb
publik etenduse orgaanilist ,0igsust”, kui
nditlejad kasutavad seda riitmi. Niiitlejate
ja vaatajate kehade vahel tekib side ja tun-
dub, nagu osaleksid nad samal rinnakul.

Paljud lidnemaised niitlejad kasutavad
jo-ha-kyu’d alateadlikult. Nad tajuvad, kui
etendus hakkab ,,dra vajuma” ja peab hakka-
ma seda uuesti ,kiima litkkama™ ning kui-
das see ,jooksma” hakkab. Nad teavad, et
kui asi jookseb”, tihendab see, et asi on
oige. Jaapani klassikaline teater on lihtsalt
selle mustri dra tundnud ja koodistanud
ning kasutab seda teadlikult etenduse koik-
voimalike tahkude puhul. Selles pole midagi

eksootilist” voi jaapani teatrile ainuomast,
see on tarvilik tooriist igale niitlejale.
[(Kursiivis tekst kuulub Lorna Mars-
hallile. (L. M.)]

Jo-ha-kyu ei ole ainult esoteeriline
teatrikontseptsioon, vaid riitm, mida
publik tajub oma luus ja lihas. Kui néit-
leja voi lavastaja ei ole sellest faktist
teadlik, voib tulemuseks olla lavastus,
mille sisemine riitm on vastuolus publi-
ku sisemise riitmiga. Sellisel juhul ei
tunne publik ennast vabalt ega saa la-
vastusega kaasa minna. Loomulikult on
voimalik tahtlikult publiku orgaanilise-
le riitmile vastu tootada. Kogu lavastuse
voib teha algusest I6puni kas véiga aeg-
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lase voi vaga kiire. See 166b kindlasti
publiku loomulikust riitmist vélja ja ta
voib pidada lavastust vaga , kunstipara-
seks”. Sellisel juhul on vaatajate monu
pigem intellektuaalset kui instinktiivset
laadi. Mina isiklikult eelistan teatrit, mis
haarab mind fiiiisiliselt ja orgaaniliselt,
mitte ainult intellektuaalselt.

Laval on véimatu olla pidevalt
loomulik. Pdhiline on igal etenduse het-
kel ndida loomulik (publiku vaate-
punktist). Kuna jo-ha-kyu on funda-
mentaalne muster, mida publik peab
mitteteadlikult ,6igeks”, aitab selle ka-
sutamine kaasa nditlemise orgaanilisu-
sele ja ,loomulikkusele”. Lisaks sellele
kergendab tegevusega sobiv ,reaalne”
riitm toeliste tunnete spontaanset esile-
kerkimist. Niimoodi muutub tegevus
nii publikule kui ka néitlejale tdepara-
semaks.

RUUM

Treenides muututakse oma keha ja
selle eelistuste suhtes tundlikumaks
ning hakatakse markama, kuidas isegi
iillivaikesed muutused mdjutavad sise-
mist seisundit. Sa hakkad oma kehas
toeliselt kodunema ja nded, kuidas ka
orn muudatus mojutab sinu sisemist
maastikku. Laval mangides on selle sa-
ladusliku sideme pidev tajumine péris
meeldiv.

Niisugune pidev hetkest hetkesse
kestev uurimusretk on huvitav, kuid
néitlejatena me tahame edasi liikuda.
Me tahame panna publikut tajuma, et
iga hetke taga on midagi , veel”; et meie
tehtav ja 6eldav on mingil kombel kor-
valisest puhastatud pikem ajaldik v6i
inimkogemuse siigavam aste.

Muistsetel aegadel oli Sogun Hide-
yoshi patrooniks kuulsale teetseremoo-
nia meistrile, kelle nimi oli Rikyu. Uhel
péeval iitles Hideyoshi Rikyule: ,Ma
kuulsin, et sinu aias kasvavad sellel ke-
vadel imeilusad lilled. Ma tahaksin neid
néha.”
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Rikyu noustus ja kutsus Soguni en-
dale jargmiseks pdevaks kiilla. Ootus-
drevuses Hideyoshi saabus aiavdrava
juurde. Kuid sisenedes tabas teda sokk:
ta ei ndinud timberringi tihtki &it. Rikyu
oli kdik lilled maha 16iganud. Hideyoshi
kiisis: ,, Miks sa nii tegid? Ma tulin ju lilli
vaatama!”

Rikyu vastas: ,Ara muretse, tule si-
semisse aeda.”

Kaks meest astusid sisemisse aeda,
kus jallegi olid koik lilled maha 16iga-
tud. Sogun muutus iiha vihasemaks,
sest koik see ndgi valja nagu tahtlik vas-
tuhakk tema soovile. Ta podrdus Rikyu
poole ja néudis: ,Miks sa nii tegid?”

Ja Rikyu vastas rahulikult: ,Palun,
dra muretse. Tule teetseremoonia majja.”

Sogun ja teetseremoonia meister
sisenesid tillukesse majakesse keset
aeda. Viikese toa nurgas oli tiksainus
lill. See oli ddrmiselt ilus ja seda imetle-
des moaistis Hideyoshi Rikyu teo motet.
Omal kombel oli see iiksik tadiuslik lill
ilusam kui tuhanded aeda téditnud died.
See oli ainult tiks dis, kuid see tdhendas
midagi enamat. See esindas , Lille” to-
taalsust. See ei muutunud mitte ainult
sellel kevadel Rikyu aias kasvanud lille-
de, vaid koigi, kus tahes kasvavate lille-
de olemuseks.

Kui ma olinzen'i-kloostris, siis soovi-
tas preester, et ma taldrikut tdstes voi
teetassi kédes hoides kujutleksin, et see
kaalub neli vai viis kilo. Ma ei tea miks,
kuid kui kujutleda, et objekt on vaga ras-
ke, siis muutub sinu ja selle objekti suhe
vaataja seisukohast védga tahtsaks. Iga-
péevases elus ei pdorata iimbritsevatele
asjadele erilist tdhelepanu; tdhelepanu
asub iseendal. Suhtumine taldrikusse
voi tassi on véga tavaline. Ent kui hoida
seda objekti, nagu kaaluks see palju roh-
kem, sunnib see inimest tajuma, milline
on tapselt tema suhe selle asjaga. Ja see
suhe ei ole enam ,igapédevane”, vaid vii-
tab juba ,millelegi enamale”.



Peter Brooki ,Mahabharata”.
Drona osas Yoshi Oida (vasakult teine).

On olemas moned tehnikad, mis
aitavad selle omaduse viljendamisele
kaasa, ilma et tekiks tilemadngimise oh-
tu. Naiteks on stseenis vaja kondida
kaks meetrit: hiiva, nii teegi; kuid naitle-
jana vota sisemiseks eesmaérgiks liitkuda
silmapiirini. Istudes taju, kuidas su keha
vajub Maa keskpunkti poole. Piisti tous-
tes kujutle, et sa tdused Universumi
keskpunkti poole. Igapdevaelus toota-
takse reaalsete vahemaadega. Tool on
kahe meetri kaugusel, seega on eesmar-
giks lihtsalt kondida kaks meetrit selle
toolini. Istudes otsitakse lihtsaimat voi-
malust selle sooritamiseks. Kuid laval
maéngid sa elu hingusega taies ulatuses,
nii et su tegevused peavad olema mida-
gi rohkem kui lihtsalt ,liikuda kaks
meetrit” voi ,istuda maha”. Neid tege-
vusi pole vaja publikule ,demonstreeri-
da” ega ole vaja, et publik nédeks neis
midagi ,stigavalt tdhenduslikku”. Tu-
leb lihtsalt kujutleda, et ruum, millega
tootatakse, on suurem. Kondides iile la-
va, konnid sa kujutluses silmapiirini.

Samuti on inimestel kalduvus asja-
dest niimoodi moeldes votta tahes-taht-

mata kasutusele kogu keha. Laval on
vaga téhtis, et sellesse, mida sa teed, ise-
gi kui ndhtav liigutus on imevéike, oleks
haaratud kogu keha. Pole vaja demonst-
reerida objekti raskust (nagu pantomii-
mis), ainult sinu kujutluses kaalub see
palju.

Naitleja keha on samamoodi ,,0b-
jekt”, mida saab muuta resoneerimis-
voimelisemaks ja tahenduslikumaks.
Sul on igapdevane keha, mis kaib hom-
mikuti poes ja peseb pérast s60ki ndu-
sid. Ja sul on etendamise , objekt”, mis
suudab rddkida ka teistest inimkoge-
muse tasanditest. Treenides oma keha,
on vaja kindlasti meeles pidada, et tree-
nitakse ,nditleja keha”, mis on ,igapde-
vasest kehast” , suurem” ja tundlikum.

Kord saatis isand kuulsa teetsere-
moonia meistri Tokiosse Soguni juurde.
Reisi turvalisuse huvides soovitas isand
tal kanda mooka. Tavaliselt oli mddga
kandmine ainult samuraide eesdigus,



kuid kuna samurai ja teetseremoonia
meistri riietus oli sama, lootis isand, et
nii peetakse tema teenrit ohtlikuks s6da-
laseks, keda keegi ei julge tiilitada. Loo-
mulikult ei teadnud teetseremoonia
meister moogavoitlusest vahimatki, kuid
ta isand lootis, et sdjakas valimus kait-
seb teda riinnakute eest.

Teetseremoonia meister pani moédga
voole ja hakkas Tokio poole minema.
Teel sattus ta kogemata riiselusse teise
(péris) samuraiga. Solvangust puuduta-
tult kutsus too ta kohe kahevditlusele.
Teetseremoonia meister vabandas ette
ja taha ning selgitas, et ta ei ole paris sa-
murai, vaid ainult méngult, nagu soovi-
tas tema isand. Solvatud samurai ei us-
kunud seda ja iitles: ,Ei ole mingit va-
het. Sa kannad modka ja seega on sinu
kohus viljakutse vastu votta.”

Teetseremoonia meister maistis, et
surm on silme ees ja vastas: ,Ma ei tea,
kuidas vehelda, nii et kui sa tahad mind
tappa, siis lihtsalt tee seda.”

Samurai keeldus ettepanekust, sest
mehe tapmine, kes pole isegi mdodka tu-
pest tdmmanud, oleks olnud ebavaari-
kas. Nad pidasid nou ja otsustasid liika-
ta duelli tunni vorra edasi. See jatnuks
teetseremoonia meistrile aega ennast et-
te valmistada. Ta tahtis surra mingisugu-
segi vadrikusega, hoides kas vdi modka
oigesti kdes. Ta tahtis oppida kas voi
veidike vehklemistehnikat.

Nii lakski ta lahedal asuvasse soja-
kunstide kooli ja rddkis kooli juhatajale
kogu loo. Kuid selle asemel et 6petada
talle m6ogahoidmist, palus kooli juha-
taja tal sooritada teetseremoonia. Ta
noustus moeldes: ,,See on viimane tsere-
moonia, mille ma oma eluajal 1abi viin.”

Kui tseremoonia oli 16ppenud, {itles
sojakunstide Spetaja: ,Vdga hea. See oli
tdiuslik. Sa ei pea 6ppima voitlustehni-
kat, sest sa oled juba v&itluseks tdiesti
valmis. Su hoiak samuraina on taiuslik,
nii et kdik, mis sa pead tegema, on hoida
modka samamoodi, nagu sa hoiaksid
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tassi teega. Tegelikult on see iiks ja sama
asi.”

Teetseremoonia meister lakski see-
jdrel tagasi oma vastase juurde. Ta {itles:
,Ma olen dppinud, kuidas médka hoi-
da, ja ma olen valmis surema. Sa void
niitid mind tappa.”

Seepeale tombas ta oma mooga vilja
ja hoidis seda riinnakuvalmis. Véljakut-
suja jalgis teetseremoonia meistri tehni-
kat ja selle asemel et talle kallale torma-
ta, laskis ta aeglaselt oma modgal lange-
da ja titles: , Ei, ma loobun kahev®aitlu-
sest. Sinu meisterlikkus on véljaspool
kahtlust. Ma ei suudaks sind kuidagi
tappa. Ma vabandan oma raimeda kaitu-
mise pérast.”

Kui teha iga piev kehaga todd, kesken-
dudes avatuse, selguse ja loimituse koigile
tasanditele, muutub , niitleja keha™ lopuks
inimese loomulikuks olekuks. Isegi kui palu-
takse teha midagi tiiesti uut ja tundmatut,
reageerib keha sobivalt. Ta leiab peaaegu ala-
ti automaatselt lihtsa ja Oige tequtsemisviisi.
(L. M.)

SISEMINE / VALIMINE

See, kuidas avastada pidevalt uusi
voimalusi niditlemise elavdamiseks,
nduab palju oskusi ja avatust. Tegelikult
koosneb hea naitlemine kahest elemen-
dist: tehniline meisterlikkus ja vaba ning
kerge meele liikumine. Treeninguga seo-
ses tdhendab see seda, et tuleb arendada
ja stivendada molemat osapoolt ldbi
kogu elu.

Kui Yoshi kasutab sona ,,meel”, siis ei
tihenda see aju voi intellekti. Jaapani keeles
on iiks sona, kokoro, mida voib tolkida nii
meeleks” kui ka ,,siidameks”. Nihtavasti
on koige parem seda pidada ,sisemiseks
minaks”. (L. M.)

Samuti kasutab nditleja neid kahte
aspekti iga pdev oma ametis. Nii meel
kui ka tehniline meisterlikkus on man-
gusituatsioonis tdielikult olemas. Seal
avalduvad nad sisemise ja vélimise vél-
jenduslikkusena.



Sisemise litkumise tasakaalustamine

vilise tegevusega on delikaatne teema,
kuid kui seda on tehtud oskuslikult, li-
sab see to0le ootamatuid, aga huvitavalt
ootamatuid mootmeid. Naiteks, kui va-
line lavaline tegevus on iilimalt vagi-
valdne ja kirglik. Kui sisemine seisund
on samasugune, muutub nditlemine lii-
ga pingutatuks. Sestap tuleb olla sisemi-
selt vdga rahulik. Samas vastupidi, kui
peab kujutama rahulikku voi igavat te-
gelaskuju ja sisemiselt ollakse samasu-
guses seisundis, siis on vdga suur risk,
et sinu méng muutub {itlemata tiitituks.
Sellises olukorras peab sisemus toGtama
tugevalt, intensiivse keskendatuse ja
jouga. See aitab kaasa tegelaskuju voi
situatsiooni rahulikkusele, kuid samas
ei lase tal muutuda igavaks. Ideaalselt
peaksid sisemine ja vdlimine olema tei-
neteise suhtes tdiesti vastandlikud.
Vaadake vurrkanni podrlevat tera-
vikku, kui ta vangub modda porandat:
teravik poorleb aeglaselt. Vurrkann on
tiimberkukkumise veerel. Kui teravik on

aga tépselt vertikaalis ja piisib tihel ko-
hal, podrleb ta tilikiiresti. Laval on keha-
ga sama lugu: kui on ette ndhtud, et sa
pead olema rahulik ja litkumatu, toimib
suur sisemine diinaamika. Su sisemine
,pOorlemine” on véga kiire. Kui seda
sisemist joujaama pole, puudub vaikse-
tel tegevustel ja liikumatuse viivudel
igasugune moju.

Vastupidine on samuti tdsi. Kui soo-
ritatakse joulisi voi vagivaldseid fiitisilisi
tegevusi, tuleb samas sédilitada sisemuses
rahu. Kui hakata nagu vurrkanni teravik
modda ruumi ringi vankuma, kaob tasa-
kaalupunktja , poorlemine” ei saa enam
jatkuda. Isegi kui tormatakse raevuhoos
modda lava, ei tohi see méjuda pinguta-
tult. See on paradoks; etenduse iiheks
omaduseks on rahu ja teiseks diinaami-
ka. Néitleja peab kogema seda kahesust.
Kui sa avastad futsilise liikumatuse, ei
ole see taielik liikkumatus; selles on ka si-
semist diinaamikat. Kui sa avastad fiitisi-
lise diinaamika, pead seda tasakaalusta-
ma sisemise rahuga.



Mida tapselt tahendab ,sisemine ra-
hu”? See tahendab, et ei olda tormiliste
emotsioonide vang. Sisemus on tiihi;
miski ei hdiri sind. Vaatamata sellele ei
tdhenda see ,,rahu” sugugi tunde valja-
suretamist voi jaika kinnihoidmist muu-
tumatust ,rahuseisundist”, vaid pide-
valt muutuvat avatust, mis laseb vastata
tiimbritsevas maailmas toimuvatele pi-
devatele liikumistele.

Kui ollakse juba tugeva emotsiooni
meelevallas, siis tdidab see justkui kogu
sisemuse. Siis ei jatku sinna sisenemi-
seks ,ruumi” iihelegi teisele tajule vo6i
tundele. Sa oled tunde vang. Naiteks,
kui ollakse vihast iile keemas, ei saa
spontaanselt tekkida iihtki teist emot-
siooni; miski ei muutu. Nii et viha tuleb
endast vélja heita, et teha oma meelde
veidigi tiihja ruumi.

Ja kui juba kord on see ruum lahti
tehtud, ollakse vaba reageerima ja vas-
tama koigele, mis juhtub siin ja praegu.

Probleem ei ole niivord vihatundes kui
kinni. Kui toeline vihatunne on lahtunud,
siis lase tal minna. Viiline keskkond muutub
pidevalt ja peab olema valmis, et reageerida
igale hetkele, kui see sinuni jouab. Niiitlejad
teavad, et hetkel, kui jdddakse emotsionaal-
selt iihte muutumatusse seisundisse, lendab
kogu etendus vastu taevast.

Monikord voivad inimesed kohaneda
pideva tunnete molluga. Emotsioonid ise v0i-
vad muutuda roomust kurbuseks, sellest oma-
korda raevuks ja nende vahel pole tiihjust voi
rahulikku hetke. Sellisel juhul on inimesed
muutunud ,emotsionaalse intensiivsuse”
seisundi suhtes soltlasteks, mis ongi see, mis
muudab nad jiigaks ja piiratuks. (L. M.)

Sisemise ja vilise tasakaalustamine.
Liikumine liikumatuses. Vait, aga vali.
Nagu hobusega ratsutamine. Hea ratsu-
taja voib litkuda véga kiiresti ja katta
pikki vahemaid, kuid ta ei tundu kunagi
olevat ldbi raputatud. Hobune voib
joosta tile vdlude ja kraavide, labi metsa,
tile ojade, kuid ratsutaja jaab alati rahu-
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likuks ja peaaegu liikumatuks. Néitleja
meel on ratsutaja ja tema keha hobune.

Hea ratsutaja piiiiab ennast teadlikult
hobusega iihtlustada, lastes tal vabalt litku-
da, kuid jiddes alati olukorra peremeheks.
Sina kisutad hobust; sina oled iilemus.
Hobune jirgib su tahet, kuid kui sul ratsuta-
mine histi vilja tuleb, unustab hobune su
kohalolu ja sina hobuse oma. Hobusest liih-
tuv impulss ja ratsutajast lihtuv impulss
muutuvad iiheks tervikuks, kuni nende va-
hel pole enam mingit erinevust.

Kuid kui ei osata ratsutada, tootatakse
hobuse loomusele vastu. Ollakse niirviline
ja voib-olla veidi pelglik. Sellises olukorras
ei saa mingist rahust juttugi olla ja hobune
satub segadusse. Inimese ja looma vahel te-
kib voitlus, mis kestab kuni molema visimise
ja lopliku drritumisent, ning kumbki ei joua
eriti edasi.

Ei piisa sellest, kui keha (hobune) on dii-
naamiline voi meel (ratsutaja) rahulik ja
vastuvotlik. Peab leidma ka vahendeid, kui-
das neid omavahel iithendada, nii et need
kaks vastandit tootaksid kergelt pingevabas
kooskélas. (L. M.)

Zeami on delnud: , Keha liigub seitse
kiimnendikku, siida liigub kiimme
kiimnendikku.”

Rolli 6ppides peab seda tegema saja-
protsendiliselt, kasutades maksimaalselt
nii sisemist elu kui ka kehalist véljendus-
likkust. Kuid kui t66 kehalise valjendus-
likkusega jatkub samuti maksimaalselt
ka valmis etenduses, segab see publiku
juurdepadsu tegelaskuju siseelule. Vlist
védljenduslikkust kergelt mahendades
juhtub see, et publik hakkab tundma, mis
toimub tegelaskuju sees. Vaatajad tunne-
vad, et nad on millegi huvitava ja kaasa-
kiskuva tunnistajaks.

Kuid samas tuleb Zeami mottega
ettevaatlikult imber kiia, sest seda va-
lesti kasutades viib see loiu néditlemi-
seni. See mote ei tdhenda, nagu muu-
tuks véljenduslikkuse véline vorm loha-
kaks vo6i vahem oskuslikuks, vaid seda,
et mangu ajal asetatakse rohk sisemisele



véljenduslikkusele. Kokku véttes: kui
rolli valiseid kiilgi ollakse proovides
maksimaalsetes mootmetes katsetatud,
peaks tehnika etenduse ajaks olema
taielikult kehasse juurdunud. Sellisel
juhul peaks vilise poole mahendamine
olema lihtne tilesanne, samas kui naitle-
mine jadb sama korgele tasemele. Nait-
lemine omandab siis ponnistamise ase-
mel tehnilise , kerguse” ja laseb publikul
niimoodi keskenduda siseelule.

Isegi kui votta valist etendamist
omaette, selgub, et see vajab ikka veel
kontrastsuse osas edasiarendamist.

Zeami soovitas, et kui keha tootab
suure jou ja hooga, peaksid jalad jaama
pehmeks ja drnaks. Kui kasutada jalgu
jouga, peaks tilakeha jadma rahulikuks
ja vaikseks. Kui koik kehaosad tootavad
ithtviisi jouliselt, vib nditlemine muu-
tuda ramedaks ja tooreks. Jouline lavas-
tus ei peaks paddima johkra naitlemi-
sega. Kontrolli ja kontrasti kohalolu ke-
hakasutuses annab tulemuseks palju
ponevama ja sidelevama lavastuse.

REAALSUSE PEEGELDAMINE
Teatrivaataja vajab kontrasti ja mit-
mekesisust, sest iihte ja samasse tasan-
disse takerduv etendus muutub jalgita-
matuks. Sellele vaatamata on kontrastil
téita olulisem roll kui lihtsalt koita publi-
kut. Kontrast on eluldhedase teatriloome
koige olemuslikum tegur. Igapaevases
elus toimuvad pidevad riitmi-, tempo-
ja suunamuutused. Inimene istub mitu
minutit iihel kohal, siis dkki kargab piis-
ti ja laheb kooki teed keetma. Isegi véi-
kesesse ajavahemikku mahub viaga eri-
palgelisi tegevusi ja reageeringuid. Et
méng laval mojuks tdepédraselt, peab
neid pidevaid muudatusi peegeldama.
Lisaks sellele peab teater aega kokku su-
ruma. Stindmused, mis toimuvad kiim-
ne aasta, kiimne kuu voi mone pédeva
viltel, koondatakse maksimaalselt paa-
ritunnisesse vaatemangu. Laval toimuv
peab edasi andma taasloodud siind-

muste olem u s e, mitte nende tiksik-
asju. Isegi ,naturalistlikuks” nditekirja-
nikuks peetav Anton TSehhov ei kujuta-
nud oma ndidendites ,reaalset aega”,
vaid 16i sellele ligilahedase illusiooni.
Publik ,teab” mitteteadlikult, et neile
ndidatakse korvalistest detailidest pu-
hastatud stindmusi (distillation of events),
mitte siindmuste tépset reproduktsiooni.
Kuna isegi tihte paeva mahub palju eri-
nevaid tegevusi, peab ka lavastus sisal-
dama sama palju erinevaid ja vastakaid
riitme. Nii luuakse lavastus, mis moéjub
,paris elu” usutava peegeldusena.

Isegi kui me péris elus liigume aegla-
selt, peatume kaua ja liigume taas aega-
misi edasi, ei moju see laval usutavalt,
sest see on vasturddkivuses sellega, mi-
da publik peab ,péris elu” niheteks ja
muutusteks. Sestap peab naitleja mdist-
ma riitmi ja tempo tdhtsust lavastuse
tilesehituses. Naitlejale isiklikult v&ib
emotsionaalse hetke tilitdpne taasloomi-
ne tunduda vdga ,péris”, aga see ei
pruugi sugugi sama moodi paista publi-
ku vaatepunktist. Enne emotsiooni teki-
tamise kallale asumist tuleb selgeks teha
see, kuidas kasutada riitmi ja ajastada
tegevused. Tegelikult on asi nii, et diges-
ti tilesehitatud tempo puhul tekib emot-
sioon tisna kerge vaevaga.

Tuleb kindlalt meeles pidada, et tea-
ter tootab kokkusurutud ajaga. Vastasel
juhul oleks tegemist elust valjaldigatud
janditamiseks valjapandud , argielu tii-
kiga”. Kuid argielu ndevad inimesed
nagunii kogu aeg ja nad ei tule teatrisse
sellepérast. Teatrisse tulevad nad mille-
gi enama jarele.

Naéitlejana pean ma olema teksti suh-
tes vaba. Ma ei taha néditlemise ajal mu-
retseda iga jargmise véljadeldava lause
pérast. Pikema teksti puhul tuleb aru
saada selle pohilisest struktuurist. Mil-
lega tekst algab? Kus on teksti tahtsaim
koht? Kus on 16pp? Teksti ei tohi lihtsalt
rida-realt iiles 6elda, arvates, et see jadb
pidevalt iiheks ja samaks. Nagu pone-
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vusromaanil, on ka tekstil kindel {iles-
ehitus ja nagu ka pénevusromaani pu-
hul, on ménikord maistlik kiigata teksti
16ppu, et algus paika saada: kui 1opp on
niisugune, siis algus peaks olema naasu-
gune ja sealt jargmine kéik seesugune.
See on nagu moistatus, aga selline, kus
spikerdamine on lubatud: paremaks la-
hendamiseks voib vaadata 16ppu. Hea
moodus tekstiga tootada on liikumine
16pust algusesse ja seejdrel keskpaika.

Selles mottes on mul véga lihtne
mangida Peter Brooki lavastustes, sest
ta pakub néitlejatele nende kujutlus-
vdime stimuleerimiseks igasuguseid
abimaterjale: fotosid, muusikat, ajalugu,
juhtumite lahiuuringuid, otseseid koge-
musi, isegi vastavat toitu. Niisuguse tea-
be abil muutub nididendi maailm mar-
kamatult omaseks ja konkreetsete stsee-
nide juurde asudes kerkib see eelnevalt
kogutud materjal uuesti pinnale, ilma
et sa peaksid sellele veel eraldi mé&tlema.
Sa lihtsalt tajud toimuvat ega pea nupu-
tama, kuidas seda stseeni teha: sa liht-
salt oled stseenis sees. Sinus eneses on
midagi ja seetdttu tundub mangimine
improvisatsioonina. Sa jargid loomuli-
kult alati teksti ja pead kinni misanstsee-
nist, kuid samal ajal tajud, et sa toesti
tead, mis praegu toimub.

Rolli tehes ei peaks niivord muretse-
ma selle parast, kuidas midagi 6elda v6i
kuhu millalgi minna, vaid pigem tuleks
elada sisse ndidendi ja tegelaskuju maa-
ilma. Hangi voimalikult palju teavet: loe
raamatuid, kuid vestle ka inimestega,
vaata fotosid voi maale, kai ndidendi te-
gevustikuga seotud paikades jne. Pole
mingit motet omaette teksti kallal pusi-
da. Néidendi sdnaline osa on ainult ka-
duvviike osa sinu tegelaskujust vi loost.
Tekst on ainult jadmaée tipp; see on iiks-
nes ndhtav osa, samas kui allpool veepin-
da eksisteerib nahtamatult {iliratu mas-
siiv. Oma rolli loomisel ainult tekstile
toetumine mé&jub véga ahistavalt. Sellest
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nud aines, mida nédidendis pole suurde
plaani toodud. Niimoodi talitades ava-
neb tekst proovide saabudes iseenesest.

(Jargneb)

Yoshi Oida karjiir algas peaaegu viis-
kiimmend aastat tagasi Jaapanis. Lapsniiit-
lejana Oppis ta tundma no-teatrit ja kaas-
aegseid teatrivorme, sealhulgas ka niitlemist
televisioonis. Sirqudes jitkas ta oppimist ja
nditlemist erinevates traditsioonilistes jaa-
pani teatristiilides (no, kabuki ja gidaiyu
jutuvestmiskunst), aga ka liine stiilis niii-
dendites. Ta osales samuti eksperimentaal-
setes teatriprojektides niitekirjanik Yukio
Mishima juhtimisel.

Kolmekiimnendate eluaastate teisel poo-
lel siirdus ta Jaapanist Euroopasse. Ta oli
just kohtunud vilismaise lavastaja Peter
Brookiga, kelle teatrialased ideed tundusid
talle viirskete ja huvitavatena. Kuigi Yoshi
ei riiikinud iihtegi Euroopa keelt, pakkis ta
oma asjad ja lendas Pariisi. Vaatamata selle
,eksootilise” kultuuri voorapirasusele ja te-
ma jaoks tundmatule teatritegemisviisile jii
Yoshi Prantsusmaale, jitkates oma ameti
saladuste tundmadppimist. Aastate jooksul
sai tast Centre International de Création
Théatrale’i pohijoud ja ta osales enamikus
suurlavastustes, nagu ,lkid”, , Lindude
konverents”, ,,Mahabharata”, ,,L’ Homme
qui”. Ta on samuti esinenud filmides, la-
vastanud niidendeid, juhendanud niitlejate
opikodasid iile maailma.

Lorna Marshall opetab fiiiisilist niitle-
mist (physical acting) Londoni Kuningli-
kus Lavakunstide Akadeemias ja tootab rah-
vusvaheliselt lavastajana ja konsultandina
ooperis, tsirkuses ja sonalavastusteatris.
Raamatu , The Body Speaks™ autor ja Yoshi
Oida raamatute , The Invisible Actor” ja
,An Actor Adrift” kaasautor.

Katkendid raamatust ,, Nihtamatu niitleja”
(,,The Invisible Actor”, Methuen, 1997)
tolkinud PEETER RAUDSEPP



Peter Brooki lavastuses ,,Mahabharata”
mangisin ma Dronat, meistersddalast,
keda polnud voimalik véita tiheski la-
hingus. Naidendis pidid Drona vaen-
lased enne otsustavat lahingut ta kind-
lasti korvaldama, sest tema osalemine
selles oleks tahendanud neile kaotust.
Nii nad tegid temaga sohki. Selleks, et
Dronal kaoks voitlustahe, valetasid nad
talle, et tema poeg on tapetud. Riugas
onnestus. Poja kaotusest meeleheitel,
vottis Drona endalt elu.

Enesetapustseenis vottis Drona
iileriided seljast ja kallas ennast {ile
suure noutdie veripunase veega, mis
tahendas teatavat puhastumist. Vede-
lik voolas tile ta keha ja imbus maapin-
da. Publik tajus isa kurbust, armastust
ja meeleheidet vaga selgelt. Kuid ise
ma ei moelnud: ,Mis peaks minus sel
hetkel avalduma?” vo6i ,Missugust
psiihholoogilist seisundit ma peaksin
praegu kasutama?”

Stseeni algul hakkas Toshi Tsuchi-
tori (lavastusse kaasatud jaapani muu-
sik) tihtlase riitmiga trummi mangima.
Minu jaoks polnud olemas midagi
muud. Ainult side heli ja minu keha
tegevuste vahel. Loomulikult jdin ma
teadlikuks jo-ha-kyu’st ja pidasin mee-
les, mis olukorraga on tegemist. See oli
rodomutu hetk, nii et ma jain avatuks
stseeni kurvale dhustikule, aga ma ei
méanginud , kurbust”. Ma lihtsalt tead-
vustasin selle kohalolu. Minu t66ks oli
jo-ha-kyu véljaarendamise ajal luua
suhe trummildokidega.

Tagantjarele ma arvan, et stseen
tootas sellepdrast, et ma olin kindlalt
keskendunud tihele asjale. Seet&ttu oli
mu ,sees” palju vaba ruumi, ruumi,
millesse publiku kujutlusvéime sai si-
seneda. Ma ei koormanud enda sise-
must liigse psiihholoogiaga. Ma lihtsalt
austasin olukorda ja seejarel keskendu-
sin muusikale.
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