KEHATEHNIKA NAITLEMISES IV

KADI TUDRE

(Algus TMK 2007, nr 8/9 ja 12 ning 2008, nr 2)

3.Jacques Copeau viljastav nditlejadpe

Decroux: , Copeau on miimi, mida kut-
sutakse kehamiimiks, toeline isa; mina
kasvatasin selle lapse iiles.”

(Leabhart 2007: 44)

Kui asusin uurima Etienne Decroux’
loodud kehamiimi tehnika tagamaid,
siis tllatusin véga, kui avastasin, tut-
vudes tema Opetaja Jacques Copeau
(1879 —1949) vaadetega niitlejadppele,
et Decroux on olnud sellest palju maju-
tatud ja arendanud oma pika elutoo
jooksul kehamiimi tdiuseni. See tehnika
kuulub oma kehaga to6tamise pohimot-
telt kokku aasia teatritraditsiooniga, on
aga stindinud lddne teatri kontekstis
ning siinses arusaamises kehalisest val-
jendusest. Sealjuures pole Decroux kii-
lastanud Aasia maid ega ole tal ka muid
vahetuid mdjutusi.

Jargnevalt annan tilevaate Copeau
uuenduslike ideede tagamaadest ning
erinevatest harjutustest, mida Decroux
oma Oppeaja jooksul koolis nédgi ning
praktiseeris. Arvan, et selle praktilist
poolt saab kasutada ka tanapéeval.

3. 1. Copeau otsingud ja ideed
Kahekiimnenda sajandi prantsuse

teater (peamiselt Comédie-Frangaise)

vaevles niitekunsti skleroosi kdes —
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staarisiisteem kutsus esile tilepakutud
néitlemise, tekstivddnamise ja ansambli-
méangu puudumise. Noor prantsuse teat-
rikriitik Jacques Copeau uskus, et suu-
dab teatri taaselustada niitlejatehnika
tdiustamise kaudu. (Felner 1985: 37) Nii
asutas ta 1913. aastal koos Charles Dul-
lini (1885 —1949), Blanche Albane’i, Su-
zanne Bingi (1885—1967) ja Louis Jou-
vet'ga (1887 —1951) Théatre du Vieux
Colombier’.

Ta laskis teatri modelleerida ajaloo-
liste etenduspaikade jargi: kreeka an-
tiikteater, commedia dell’arte platvorm,
no-teatri lava, Elisabethi-aegne teater ja
tsirkuseareen. Ta imetles koiki neid aja-
loolisi teatrivorme, sest neid iihendas
tiks tunnusjoon — avatud ja tiihi eten-
duspaik. ,Tiihjal laval nden, kui tdht-
saks saab nditleja. Tema kehahoiak,
néditlemine ja selle kvaliteet.” (Copeau
2000: 182) Samuti oli koigile neile pai-
kadele iihine, et etendusi anti vabas
ohus, naturaalse valguse kies ning nen-
des teatrivormides oli tavaline maskide
kasutamine. Teatri korvale soovis Co-
peau avada ka kooli, kus oleks véimalik
treenida professionaalseid niitlejaid,
kuid alguses osutus see ajanappuse tot-
tu voimatuks.

Esimese maailmasoja alates oli Co-
peau sunnitud oma teatri sulgema (ena-
mik trupist mobiliseeriti). Ise haiguse



tottu varbamisest padsenud, siirdus ta
kiillastama Edward Gordon Craigi
(1874 —1966), Emile Jaques-Dalcroze’i
(1865—1950) ja Adolphe Appiat (1862 —
1928), et koondada oma motteid teatri-
koolist. Need kiilastused kinnitasid Co-
peau’le, et lilkkumine ning improvisat-
sioon peavad saama keskse koha tema
uue nditleja treeninguis.

Craig mojutas Copeau’d tthendama
oma koolis commedia dell’arte ja aasia
teatri vorme. See inspireeris ja veenis
Copeau’d loplikult kasutama oma niit-
lejatreeningus erinevaid maske ja jaa-
pani no-teatri tehnikat. (Leigh 1979: 12)

Craigi stimbolistlik kontseptsioon
néditas Copeau’le, et teater saab véljen-
dada poeetilisi ja stimboolseid vaartusi
ainult siis, kui minimaalne ja olemuslik
objekt on pandud lavale. See haakus
perfektselt Copeau , tiihja lava” ideega,
kus draama ja poeesia luuakse vaid
néitleja kohalolekuga ruumis. Copeau
uskus sellesse , alastiolekusse” ning na-
gi selleks ette sobiva niitlejatreeningu.
(Felner 1985: 37)

Dalcroze andis talle esimese sisse-
vaate néitleja kehalise treeningu rolli,
kasutades selleks muusikat. Copeau:
~Muusika sisestamisega erinevatesse
organitesse saavutab niitleja tdpsuse
ning vabaduse.” (Felner 1985: 38) Dal-
croze’iloodud eurtitmia on meetod, mis
sulatab giimnastika ja pantomiimi kok-
ku muusikaga selleks, et vabastada ini-
mese loomulik instinkt riitmi, liitkumise
ja mangu jaoks. Eurtitmia tegi Copeau
alguses Dalcroze’i stisteemi suhtes en-
tusiastlikuks ja ta plaanis seda oma koo-
lis teatavate modifikatsioonidega kasu-
tada. Hiljem leidis ta aga Hébert'i sobi-
vama glimnastika, mis kisitles reaalsete
raskuste tOstmist, tokete labimist ehk
reaalset fiiiisilist t66d, mis oli rohkem
nditleja kditumist reaalses lavamaail-
mas abistav kui vaid reageering muusi-
kalisele saatele. (Leabhart 2007: 7)

Heébert esitas sotsioloogilise uurimu-

se selle kohta, kuidas tdnapédeva inime-
ne on vodrandunud oma kehast. Ta vii-
tis, et meie lihaste tonaalsus ja refleksid
on ithiskonna ja moe t6ttu nii deformee-
runud, et totaalne fuitisiline imberdpe
on ilmtingimata vajalik saamaks tagasi
loomulikud liigutused. Hébert uskus, et
inimene jargib oma loomulikus seisun-
dis normaalset lihaste arenemist ja 6pib
oma keha kasutama efektiivselt. Kuna
tthiskond on muutunud keerulisemaks
ja komplekssemaks, siis on muutunud
ka inimeste vastastikune mojutamine
loomulike stiimulitega. See on muutu-
nud limiteeritumaks ja ,siin ja praegu
vahetatav” (now-obsolete) psithholoogi-
line mehhanism on atrofeerunud. Sel-
leks, et tasakaalustada moodsa tehno-
loogia moju kehale, arendas Hébert
harjutuste siisteemi tdstmaks kehalist
toonust.

Noustumine Hébert'i ideedega t&-
hendas néustumist uue esteetikaga, mis
pohines mittestiliseeritud vaatel fiitisi-
lisest ilust, sdltumata moest mis tahes
mottes. Copeau jaoks kergendas Hé-
bert’i stisteem tema eesmérki saavutada
,Joomuliku instinkti arendust néiite-
mangu tarbeks” (Felner 1985: 41), mille
kaudu arendada fuitisilist osavust ja saa-
da tagasi instinktiivne kditumine — kaks
olulist vahendit Copeau niitlejatele.

Kestvam moju Copeau’le oli Dalcro-
ze'i harjutustel, milles dpilane arendab
vaikusest ja litkumatusest ennast litku-
ma, hédlitsema ja 16puks leidma sona.
See ldhenemine, mille Copeau algselt
omaks véttis, tungis hiljem ka Decroux’
stisteemi. (Leight 1979: 13) Copeau: ,Me
Dalcroze’iga oleme mérganud, et niipea
kui dpilane meenutab emotsiooni (vési-
must, r60mu, kurbust jne), et kutsuda
esile liigutust, siis laseb ta kohe ja voi-
malik, et ebateadlikult ja tarviduseta
oma tegevuses domineerida moistusli-
kul elemendil, ndoilmel. See aga avab
ukse kirjandusse ja tilepakutud niitle-
misse.” (Copeau 2000: 101)
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Selle drahoidmiseks alustas Copeau
kehale vormiviljenduse tundmadpeta-
misest ning alles parast seda hakati val-
jendama lihtsaid emotsioone. Tudengid
pidid kujutama néditeks puu, looma,
ookeani jne olemuslikku liigutust. Neid
harjutusi sooritati enne, kui asuti ini-
mest kujutama. Sarnaselt ldheneti ka
héailele — dpilane pani ette maski ja tal
oli lubatud alguses héilitseda ainult
onomatopoeetiliselt, kehaga véljendas
ta hadlitsusega tekkinud ideed, st leidis
abstraktse vormi. (Felner, 1985: 42)

Copeau nédoilmete mahasurumine
fusiliste liigutuste abil sai oluliseks
punktiks ka Decroux” t66s kehamiimi-
ga. Siinjuures margiksin, et selline ldhe-
nemine tundub algul véga tehniline ja
nouab suurt keskendumist. Veel nGuab
see suurt teadlikkust oma kehast ning
motte ja liigutuse eraldi valdamist sa-
mal hetkel, mis oma printsiibilt on sar-
nane Odin Teatreti néitlejate treeningu-
tega.

Appia vaade niitlejale, kes voib
,valgustuda nagu skulptuur” (lit like a
piece of sculpture), pani Copeau’d uue
pilguga ndgema kehalise viljenduse
osatdhtsust. (Felner 1985: 40) Lahenemi-
ne néitleja kehale kui sisemiselt vormi-
tavale skulptuurile on viga olemuslik
ka Decroux” kehamiimi tehnikale. Dec-
roux: ,Skulptori roll on olla timber-
kujundaja, looja, kelle loodu puudutab
ja on puudutanud. Loodu on inimene.
Umberkujundatud kivis on skulptori
puudutus ja kord, kui ta t66 on 16peta-
tud, siis voime meie seda puudutada
(...)- Nondaviisi toestab skulptuur ko-
halolevat ja veelkordset taaspuudutust
maailmaga.” (Decroux 1985: 12) Minu
jaoks tdhendavad need Decroux’ laused
seda, et vaataja puudutab niitleja ja te-
ma futsilise lavalise kohalolemise kau-
du (skulptor ja skulptuur) inimese (ftiti-
silist) olemist ja olemust maailmas. Ja
see ,tegutsemine” v&ib muuta nii vaa-
tajat kui ka néitlejat (viitan Artaud” kir-
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jale, mida tsiteerisin sissejuhatuses).

Appia (nagu ka Craig) oli huvitatud
teatri uuendamisest kujunduse abil.
Copeau viimane dokumenteeritud kiri
Appiale kolab jargmiselt: ,Mind Sokee-
rib ja paneb muretsema see, et Sina ja
Craig, te ehitate teatrit tulevikuks, tead-
mata, millise kunstniku te panete lavale;
sellesse toelisse teatrimajja, millega te
soovite meid tervitada. See nditab mul-
le, Appia, et mulle {iksinda on jaanud
tilesanne vormida niitlejatest trupp.”
(Felner 1985: 39) Copeau pidas nditlejat
laval koéige olulisemaks.

Stanislavskilt 6ppis Copeau siiruse
ja toe tahtsust ning seda, et tegevus peab
olema seotud psithholoogilise seisundi-
ga, liigutus on ellu kutsutud vajadusest.

Véga olulise tdhelepaneku lddne teat-
ri néditlejatreeningu kohta tegi Suzanne
Bing, Copeau tiks juhtivaid niitlejaid,
kooli juhataja ning tema ldhim kaastooli-
ne. Ta mérkis véga olulist puudust Dal-
croze’i t60s: ,Rutmiline giimnastika ei
luba improviseerijal kuulata sisemist
muusikat (keha erinevaid impulsse),
vaid tingib vastuse ja reageeringu vili-
sele muusikale.” (Copeau 2000: 114)
Kuulata ja reageerida sisemistele im-
pulssidele, mis oli tdhtis Copeau’le, oli
aluseks ka Decroux’ kehamiimi tehnikas.

Vilistele impulssidele ja valjapoole
reageerimisele tugineb peamiselt ka t&-
napédevane lddne néitlejatreening. Para-
ku see kurdistab ja ellimineerib nn fuiti-
silise , sisekdrva”, mis on nditleja kui
iseseisva kunstniku t66s oluline ja loo-
misprotsessi rikastav. Oskus kuulata
ennast tundliku sisekorvaga hdlmab or-
gaaniliselt nii vaimset, kujutluslikku
sisemaailma kui ka fuitisilist liigutust.
See integreerib vaimu ja keha iihtseks
tervikuks.

Hiljem New Yorgis veedetud aja
jooksul avardas Copeau oma ideid niit-
lejatreeningust veelgi. Ta kirjeldas os-
kustoolisi ja puuseppi: ,Nad kasutavad
okonoomset Zesti ja nonda tundub iga



asi olevat diges kohas. See tuleb sellest,
et nad toesti teevad midagi, et nad tee-
vad seda, mida nad teevad, ja nad tee-
vad seda hésti, teades pdhjust, pithen-
duvad tegevusele.” (Leigh 1979: 19)
Sellega leidis Copeau , ldhtepositsiooni”
koikidele liigutustele: , teatav isikupéa-
rast puhastatud terviklikkus, rahulik
seisund, loomulikkus, 1ddvestunud
olek”. (Sealsamas) See omakorda sai
keskseks Decroux’ t66s kehamiimiga.
Decroux on 6elnud, et miim on ,, portree
toost, mille keha tdide viib”. (Barba
1995: 28) Samuti voib leida mitmeid
Decroux’ avaldusi, kus ta iilistab oskus-
toolisi ning imetleb nende ckonoomseid
liigutusi. Ja selles liigutuse funktsio-
naalsuses peitub ka Stanislavski ldhene-
mine néditlemisele — liigutus on ellu
kutsutud vajadusest.

3. 2. Praktiline niitlejadpe Copeau
teatrikoolis

Suzanne Bing juhendas Copeau teat-
rikoolis litkumise baaskursust, mis ka-
sitles , teadlikku liikumist ruumis, liigu-
tuse joudu ja kestust, orientatsiooni ja
tasakaalu, liigutuse kergust ja raskust,
ornust, elastsust ja pinget,... tegeldi lii-
gutuse sisemise musikaalsuse tajumise-
ga”. (Felner 1985: 41) Harjutused olid
koostatud eesmirgiga teha opilane
teadlikuks ,tundest, mis saadab tege-
vust”. (Felner 1985: 41)

Selleks et arendada dpilaste sisemist
riitmitaju ja liigutuse fraseerimist, leiu-
tas Copeau lihtsa asja: , Miimiliste liigu-
tuste juurde lauldi lastelaule, mis muu-
tis liitkumist nii selle riitmimustris kui ka
diinaamikas. Opilased vdisid ootama-
tult laulda crescendo’s ja leida sellele so-
biva muutuse liigutuses, mis oli {thenda-
tud hééle ja riitmiga.” (Felner 1985: 41)
Ruitmistamisoskust kasutati tthendus-
lillina ka néitlejate vahel, et siduda oma-
vahel nn kooriliigutusi. Samuti tditis
riitm olulist funktsiooni teksti ja kehalii-
kumise tihendajana.

Bingilt parineb veel tiks huvitav har-
jutus, mis arendas Opilaste tundlikku
emotsionaalset artikulatsiooni liigutuse
kaudu. Nimelt pidid nad vastama kiisi-
mustele, kasutades ainult Zeste. Harju-
tust viidi 14bi ka n-6 isoleeritud versioo-
nis, kus oli lubatud kasutada vaid iihte
osa kehast véljendamaks emotsionaalse
seisundi muutust.

T66 maskiga oli Copeau nditlejadp-
pes koige uuenduslikum ning ta oli 144-
nepoolses niitlejatreeningus esimene,
kes XX sajandil tundis dra maski pstih-
holoogilise jou: ,Mask stimboliseerib
perfektselt interpreteerija positsiooni ja
suhet karakteriga ning demonstreerib,
kuidas need kaks on teineteiseks sulan-
dunud. Nditleja, kes mangib maskiga,
kogeb selles papist objektis karakteri
reaalsust. Ta on sellest juhitud ja sunni-
tud kuuletuma, vastupandamatult. [- - -]
Mitte ainult néitleja ndgu ei ole muutu-
nud, vaid ka ta olemus, terve karakter,
kus tunded peavad olema kehaliselt
vormitud. Seda vilist vormistust on ta
oma kaetud ndoga vdoimetu aimamagji,
sest isegi hddle varjundi dikteerib mask
— persona.” (Copeau 1955: 25—26) Co-
peau jaoks tdhendas mask lavalise muu-
tumise kvintessentsi ja ta négi selles
votit nditleja ldhenemisel rollile. Jean
Dorcy: , Kui ndgu on peidetud, siis on
meil ainult keha, millega viljendada
oma motteid ning teha nad arusaada-
vaks, ja seetottu oleme me sunnitud hin-
dama selle vahendi, keha, tdhtsust.”
(Dorcy 1961: 51)

Enne, kui algas t66 maskiga, pidi
opilane saavutama sisemise rahu ja ava-
tuse seisundi, mis nditas talle, kuidas
leida karakterit maski kaudu. Liikuma-
tuse ja vaikuse seisund on Copeau ope-
tuse voti. See nditas ettevalmistust jarg-
nevaks tegevuseks ja avas nditleja uuele
emotsioonile. Ta rohutas, et , isegi rahus
ja vaikuses ei ole kunagi tiihjust”.
(Felner 1985: 44) See Copeau seisukoht
avaldas olulist moéju Decroux’le ja on
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leidnud praktilise kajastuse tema loo-
dud kehamiimis.

Copeau alustas maskitood neutraal-
se maskiga, mis juhtis tahelepanu ainult
kehaviljendusele. Harjutused olid liht-
sad arendused sellistest emotsionaalse-
test seisunditest nagu vésimus, hirm,
nilg jne. Opilased kogesid, et maskilii-
gutused kaotasid emotsionaalsed bar-
jadrid. Need lihtsad tegevused olid teos-
tatud (, miimitud”) kui loomulikud ele-
mendid. Hiljem tulid kasutusele keeru-
lisemad maskid. (Felner 1985: 45—47)

Copeau niitlejadppe selle osa edasi-
arendust on véimalik ndha Lecoqi néit-
lejatreeningus, mis pohineb peamiselt
erinevate maskidega to6tamisel ning
mille kaudu 6petatakse keha tajuma ka-
rakteri vormilist viljendust valjaspool
ratsionaalset (sonalist) direktiivi. Ka
Lecoq oli Copeau opilane.

Tehniliselt kdige ndudlikumad liigu-
tused, mis Copeau’d inspireerisid, leidis
ta no-teatri tehnikast. Selle rahulik ja
kontrollitud vorm oli justkui antitees
primitiivsele ja loomulikule Zestile.
Copeau idee kaasata no tehnika oma
néitlejadppesse selgitab tema eesmérki
— avastada uuesti muistsete teatrite
erinevate kehatehnikate olemuslik vaar-
tus, et viia teater tagasi oma juurte juur-
de. Copeau soovis ilmutada ldbi keha
klassikaliste teatritekstide olemust. Ta
uskus, et kui valmistada niitlejat ette so-
biva treeninguga, annab see talle vaja-
liku tehnika vabastamaks klassikalised
tekstid oma loomulikus vormis. No teh-
nikal oli ideaalne vorm, et arendada
keha tehniliselt selliseks, nagu ndudsid
muistsed teatritraditsioonid. (Felner
1985: 48 —49)!

Idee arendada vilja kehamiimi teh-
nika tuli Decroux’le Copeau ja Bingi lii-
kumistundidest. Just Copeau neutraalse
maski kasutamine, mis muutis nédo vil-
jenduse kehaliseks viljenduseks, inspi-
reeris Decroux’d ja sai tema kinnismot-
teks — , et kehast saaks nditleja uus val-
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jenduslik ,ndgu””. (Leabhart 2007: 44)
Decroux: ,Ma polnud iial varem nédinud
kehaga tehtud aeglast liikumist (slow
motion). Ma polnud ndinud kauakest-
vaid liikumatuid poose ega plahvatus-
likke liigutusi, millele jargnes dkiline
kivistumine. Koikidel niitlejatel olid
harmoonilised kehad — mitte hasti arti-
kuleeritud kehad, vaid harmoonilised
— ja neid oli meeldiv vaadata.” (De-
croux 1978: 39)

Oma koolikaaslaste kehalisi impro-
visatsioone teemadel ,Kevad”, ,Taime
kasvamine”, , Tuul” jne iseloomustab
Decroux jargmiselt: , Selline viis kujuta-
da loodust meenutas aeglast liitkumist fil-
mis, kuid filmi aeglane liilkumine on reaal-
suse fragmentide aeglustamine. Meie
ettitidid olid aga aeglase Zesti esiletoomi-
ne. See protsess, mis oli juba mdistuslik,
oliilus.” (Decroux 1985: 4) Juhin tdhele-
panu sellele, et kui aeglases liikumises
tuuakse ,, Zest esile”, siis viitab see minu
arvates toole oma siseenergiaga ja Zesti
»seestpoolt vilja kasvamisele”. Seega
julgen arvata, et t66 oma siseenergiaga
polnud Copeau opilastele voodras.

1924. aastal négi Decroux kahte eten-
dust: martsis etendasid tudengid no-
stiilis nditemangu ,Kantan” (lavastaja
Suzanne Bing) ja juunis nditasid oma
improvisatsioonilisi kompositsioone.
Molemad avaldasid talle suurt moju
ning juunikuus ndhtu kohta on ta 6el-
nud: , Terve etendus oli ilma sdnadeta,
grimmita, kosttitimideta, valgusefekti-
deta, rekvisiitideta, koik toimus tiihjal
laval. See oli oskuslik ja tihendatud mit-
metunnine t66, mis oli mahutatud liihi-
kesse lavaaega ja sisaldas mitmeid pai-
ku vaid {ihel laval. Karakterid litkusid
seal sisemiselt kohalolevatena, usuta-
valt.” (Decroux 1985: 5) Selles kirjeldu-
ses sisaldub Decroux’ , vaese teatri”
suund. (Leabhart 2007: 46) Decroux’
arvates leidis Copeau oma treeningus
maskiga fiitisilise liilkumise tde, mis oli
ladne teatris unustatud alates commedia



dell’arte hadbumisest. Mask kui $ama-
nistlik vahend aitas taasleida ja aren-
dada nditlemises kehalist kohalolu.
(Leabhart 2007: 48)

Maskiharjutused Spetasid Decroux’-
le, kuidas keha vo6ib saavutada maksi-
maalse ndhtavuse, asudes Copeau tith-
jal laval , puhastunud meelega”. See
»alasti” keha hakkas hodguma sisemi-
sest valgusest, kui néitlejal dnnestus
~puhastada ruum”, kui , jumal tuli sin-
na elama”. (Leabhart 2007: 50)?

Koik Copeau uuenduslikud ideed
kasvasid vilja lugupidamisest minevi-
ku vastu. Analiitisides Copeau treenin-
gut, mis rohutab akrobaatika, tsirkuse-
treeningu, commedia dell’arte ja no teh-
nika vajalikkust ning osutab, et kuigi
16ppeesmérk oli arendada vélja mitme-
kiilgne draamanditleja, oli selle abi-
noduks uuesti siinteesida koik miimitra-
ditsiooni elemendid.

Kogu niitidisaegne prantsuse miim
saab alguse Copeau nditlejadppest.
Tema Opilased ja dpilaste opilased on
Decroux, Barrault, Lecoq, Marceau,
Dullin, Dasté. Oma dpetusega valmistas
Copeau ette puuduva tihenduse kaas-
aegse teatriesteetika ja muistse miimi-
traditsiooni vahel. (Felner 1985: 49)

Minu arvates voiks eesti teatrihari-
duses rakendada Copeau ja Bingi nditle-
jadppega sarnaseid pohimotteid. Selle-
pérast pidasingi oluliseks anda see liihi-
ke ajalooline tilevaade.

4. Kehamiim
Decroux: ,, Kui miim jiib elama, siis jidb
maailm elama.” (Decroux 1972)

Decroux: , Teater on néitleja kunst.”
(Decroux 1985: 27) Koéikidel kunstidel
on oma kodu, ,iga kunst naudib privi-
leegi viljendada maailma omal viisil,
ilma et ta kutsuks iihtegi teist kunsti
enesele appi.” (Decroux 1985: 23) Ainu-
ke kunst, millel puudub oma kodu ja
jarelikult ,teda ei olegi olemas”, on n4it-

lejakunst. Selleks, et parandada seda
olukorda, kavatses Decroux , kolme-
kiimneks aastaks keelustada koik voo-
rad kunstid teatris”. (Decroux 1985: 26)
Decroux” arvates oli teatri segiajamine
kirjandusega , 6elalt ja stigavalt juurdu-
nud, sest see ilmneb juba sonavaras: see,
mida me kutsume nditeménguks (play),
on triikitud tekst”. (Leabhart 2007: 55)
Kuigi eesti keeles ei ole nditeméang, eten-
dus ning teater stinontitimid, saab siiski
vdita, et teatri ja néitlejatoo , iseseisvus”
on ka eesti teatris piiratud (draama)kir-
jandusega.

Decroux oli ,vaese teatri” kaitsja
veel enne, kui Grotowski selle termini
16i. Decroux piistitas kiisimuse: mida
voib nditleja teha ilma teksti, kosttitimi,
kujunduse, valguse, muusika ja koreo-
graafiata? Mis iganes tile jddb, see on
,nditleja kunst”. Ja kus ,,saab nidha niit-
leja kunsti, nagu ndhakse maalikunsti
— oma toelises, puhtas olekus? Et vasta-
ta sellele kiisimusele, arendas Decroux
vilja kehamiimi.” (Leabhart 2007: 55)

Decroux jdtkas: ,Ei ole tdestust, et
oma arengus saab see puhas teater —
kehamiim (corporeal mime) — kompen-
seerida nende lisakunstide (kirjandus,
lavakujundus, muusika, tants, laulmine
jne) kaotust... [---] Ja mis veelgi hal-
vem, ta nduab tahtmist ja kujutlust. See
on justkui teatri parema kée dra Idika-
mine.” (Decroux 1985: 27)

Decroux’l oli loomulikult olemas
tahtmine ja kujutlus, kuidas etendada
ja teha ,puhast kunsti” voi ,niitleja
kunsti”, hoolimata eespool margitud
,kirurgilisest 16ikusest”. (Leabhart,
2007: 56) Ta vaatles olukorda valusa
optimismiga: ,kuna nditleja on ainuke
kunstnik, kellel pole oma kodu, siis
peab teatrist saama tema omandus”.
(Decroux 1985: 24)

4.1. Mis on praktiline kehamiim?

Etienne Decroux’ dramaatilise keha-
miimi tehnikas on keha (eelkodige torso)
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véga oluline véljendusvahend. Nditleja
opib praktiliselt ja eraldi kasutama oma
keha erinevaid osi (pea, kael, rind, piht,
puusad, jalad, kéded) ja suunama oma
keha energiat, tootades nii mikro- kui
makrolihastega. See on tehnika, mis
avardab keha sisemist tunnetust ja valist
plastikat. Kehamiimi kutsutakse ka ,, he-
liredeliks kehale”, sest sellega saab nit-
leja ,mingida oma kehal” ehk tootada
teadvustatult selle erinevate osadega.
Tehnika harjutamine baseerub keha
erinevate osade paigutamisel erineva-
tesse tédpsetesse geomeetrilistesse suun-
dadesse. Tootatakse nn luksustasakaa-
lus (kehalistes positsioonides, mis on
tasakaalu hoidmiseks fuitisiliselt ras-
ked), liigutuste fiitisiliste pohjuse-taga-
jdrje seostega, lihast6o erineva diinaa-
mikaga, pinge ja lodvestuse kiire vahel-
dumisega jne. Oppeprotsessi eesmark
on dpetada niitlejale aktiivset fuitisilist
kohalolekut, kehalist artikulatsiooni ja
improvisatsiooni. Tehnika treenib keha
olema teadlik oma erinevate (eelkdige
torso) osade liikumisest ning 6petab ka-
sutama sisemiste mikrolihaste diinaa-
mikat. Ténu treeningule suureneb keha
plastilisus, liigutuste tundlikkus ning
energeetilisus. Kehamiimis treenitud
inimene on dppinud Zesti ithendama
keha sisemise energiatsentrumiga, mis
asub puusade ja naba vahelises kolm-
nurgas — liigutus saab alguse sealt.
Tehnika avardab harjumuslikku
teadlikkust kehakasutusest ja suuren-
dab selle vdimalusi. Palju on harjutusi
erinevate kehaosade separeeritud ja eri-
suunalistele liikumistele, mis Spetab
teadvustama, tunnetama ja kasutama
keha sisemiselt viga paindlikult.
Kehamiimi on véimalik kasutada ka
pstihholoogilises teatris, sest sisemiselt
aktiveeritud keha elustab méngu — Zest
kasvab keha sisemusest, erinevate argi-
liigutuste juures osatakse tootada sise-
miste mikrolihastega, osatakse hoida
,energiat tagasi”, olla futusiliselt kont-
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sentreerunud. Kehamiimi tehnika avar-
dab néitleja fiiiisilist baasi loomaks rolli,
kuna keha on treenitud olema plastili-
sem ning teadlik oma liigutustest. Keha
on ,avatud”, et salvestada erinevaid
emotsioone mikrolihastesse, mis voi-
maldab psithholoogilise analiitisiga sa-
maaegselt valmistada tapset kehalist
partituuri. Kehaline partituur (distsip-
liin) loob etendamissituatsioonis vaba-
duse improviseerida (spontaansuse).
Kehamiim vdimaldab luua mitme-
kesisemaid teatrivorme, sest ta Spetab
nditlejat kasutama keha ka viljaspool
pstihholoogilist ldbielamist — keha kui
iseseisev vorm, mida on voimalik abst-
raktsemalt ja sisekujutluslikult tthenda-
da sdonaga. See on harjumuslikust (Sta-
nislavski) nditlemismeetodist erinev
vodimalus teha teatrit (nditeks Odin Teat-
reti stiil). Oluline on, et nditleja oskaks
tootada liikumispartituuri ja tekstiga
iseseisvalt ning hiljem neid omavahel
improviseerivalt tthendada.

4. 2. Kehamiim ja pantomiim

Thomas Leabharti jargi kuulub pan-
tomiim XIX sajandi romantilisse stiili ja
selle esindajaks on Charles Deburau.
Pantomiim portreteerib spetsiifilist ka-
rakterit erilises situatsioonis (n&iteks
Marcel Marceau esitatud pantomiimite-
gelane Bip ajab taga liblikat), kus ndgu
ja kded on torsost valjenduslikult oluli-
semad. See on isikupérastatud ja sarmi-
kas tegelane; tiitipiline poos on veidi
kiitirus selg ja koverad polved. Liigu-
tustega imiteeritakse tegevusija puudu-
vaid objekte. Keha on kaetud, ndgu eks-
poneeritud, sageli varvitud valgeks; sa-
muti on kided kaetud valgete kinnaste-
ga. Radgitakse sonatult lineaarset lugu,
kasutades selleks erinevaid Zeste ja ndo-
ilmeid. Lool on traditsiooniline algus,
keskkohtja 16pp. Sageli on lugu koomi-
line, sooviga pakkuda meelelahutust
ning Idbustada. Keharaskus on suunaga
tiles. (Leabhart 2007: 3)



Kehamiim pédrineb XX sajandist ja
seda esindab Etienne Decroux. Liikumi-
ses rohutatakse artikuleeritud keha, mis
on vdimalikult ndhtaval, ndgu on kae-
tud n-6 neutraliseeritud ilmega (mask).
Liigutused saavad alguse stigavalt keha
sisemusest. Kehamiimi esmane eesmérk
ei ole Idbustada. Lugu ei esitata. Liigu-
tuste fuitisiline pdhjuslikkus (pohjus-
tagajarg) asendab stindmustikku. Té&-
henduselt tdsine. Keharaskus on suuna-
ga alla. (Leabhart 2007: 3) See kujutab
universaalset inimest universaalses si-
tuatsioonis voi situatsioonis, mis oma
ideelt on universaalne. (Lust 2000: 4)
Niiteks Etienne Decroux’ ,,puusepp” —
reaalselt oma to6toas tootav mees; kogu
néitleja keha on haaratud hoovelda-
misse, saagimisse, erinevate objektide
tostmisse, langetamisse jne, s.o vidga
tdpne ja artikuleeritud fuitsiline t66
kujuteldavate esemetega. Kehaga t66-
tatakse konkreetses situatsioonis, reaal-
sete lihastega. See viljendub tédpses ja
plastilises lihastoonuses, mille kaudu on
keha ,siin ja praegu” sisemiselt ja vali-
selt fuitisiliselt tegutsev. Eugenio Barba
jargi umbritseb kehamiimi ,teadmine
néitleja eelekspressiivsest tasemest, kui-
das ehitada tiles kehaline kohalolu
ning kuidas artikuleerida energia
muundumist, mis on ebatavaline lddne
teatritraditsioonile”. (Barba 1995: 12)

Leabhart eristab ka abstraktset miimi
ja (objektiivset) kehamiimi. Kehamiim
kujutab konkreetses situatsioonis toota-
vatisikut, kelle t661 on universaalne idee
(néiteks ,puusepp”). Abstraktne miim
leiab impulsi liikumiseks sisemisest
kujutlusest ning seosed liigutuste vahel
on vaga abstraktsed. (Lust 2000: 4) See
on, nagu nditleja jalgiks, samuti neut-
raalsel ilmel, sisemist filmi, millest iiksi-
kud fragmendid leiavad kehalise pee-
gelduse. Pohimotteliselt tootavad nad
sarnaselt.

a—. - —
Marcel Marceau Bip.
Arhiivifoto

4.3. Kehamiim ja tants

Decroux vastandab miimi sissepoole
suunatud plahvatuslikkuse (implo-
sioon), mida Eugenio Barba nimetab
oma teatriantropoloogias , diinaamili-
seks liikumatuseks” voi ,,satsiks”, tant-
su viljapoole plahvatava purskega. Ta
defineerib teise olemusliku kvaliteedi
miimis — mitte sujuv: ,nagu lahkuv ve-
dur”; miim ,n&ib nagu unistuste raid-
kuju, mis poorleb ringi, meile tundub
aga, nagu konniksime timber selle ku-
ju”. (Decroux 1985: 51) Need kaks ole-

59



muslikku kvaliteeti, , liikuv liikumatus”
ja ,mittesujuvus”, haaravad endasse
kehamiimi lihaste méangu — ,staccato ja
mittesujuvus; elu pakub meile neid kah-
te stiili”. (Leabhart 2007: 51) Liihidalt,
kehamiimis toimub, eriti vorreldes tant-
suga, suurem ehk , tormilisem” ja akiiv-
sem tegevus/lihastega t66 keha sees.
Leabhart jatkab: ,Lihaste madngu
tantsus saab kirjeldada hiippamisena,
pideva (vilise) litkumisena.” (Leabhart
2007: 62) , Tants on korvalepdikamine,
miim on sissetungimine.” (Decroux
1985: 52) Miimil , puudub kergus” ja
tantsul ,puudub kaal”. (Decroux 1985:
56) Aimates ette vastuvdiiteid, teeb
Decroux vahet kunstlikul tantsul, millel
on teataval méadral rohkem kaalu ning
resistentsust — koik tilejadnu meenutab
samal ajal tantsu —, ja loomulikul tant-
sul, millele on omane kergus ja tagasi-
porkamine. (Leabhart 2007: 62)
Decroux’ jaoks on kehamiim kokku-
vote to0st, samal ajal kui tants piisib16-
bustuse stinoniitimina: , Tantsija ei tant-
si, teda tantsitakse. Ta ei vea midagi, ise-
gi mitte iseenda keha; teda transpordib
tema keha, mida transpordib tants. T66-
line, vastupidi, esitab endale tilesande,
mille meie oleme temale esitanud.” (De-
croux 1985: 53) ,Miim suhestub t66ga
— tants suhestub ménguga. [- - -] Miim
kohkleb, kalkuleerib — tants purskub
spontaanselt.” (Decroux 1985: 54)
Jargnevalt kirjeldan paari praktilist
ndidet kehamiimi tehnikast, millega
seoses viitan eespool nimetatud erine-
vatele méarksonadele, nagu , muudetud
selgroo kasutamine” voi ,luksustasa-
kaal”. Samuti selgitan kehamiimi tihte
olulist toopdhimotet, milleks on , pinge
ja lodvestus ehk lihasto6 erinev diinaa-
mika”. Kirjeldan ka nn liigutuse uurimi-
se pohimatet, mille tulemusena valmib
iseseisev liikumispartituur. Kui sellele
lisatakse tekst, siis on see iiks voimalus
teha psiihholoogilisest teatrist erinevat
teatrit (meenutab Odin Teatreti stiili).
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Neid nn liikumise uurimisi, mis on teh-
tud kas abstraktses voi objektiivses ke-
hamiimis, kasutatakse iseseisva mater-
jalina (nn litkumispartituur, score, viide
Odin Teatreti to6pohimottele). Neid
partituure on vdimalik erinevates néit-
lemisstiilides kasutada, ,neelatuna” kas
voi psiihholoogilises mangustiilis. Lo-
petuseks piitian pisut kirjeldada keha-
list improvisatsiooni.

(Jirgneb)

Kommentaarid:

! Siinkohal on oluline mainida, et Copeau
vaddrtustas teksti, pidades seda teatritegemi-
se juures olemuslikuks komponendiks.
Decroux tema dpilasena hindas néitlejat ise-
seisva kunstnikuna ning kaisitles seetottu
teksti ,, voora kunstialana” teatri suhtes.

2 Tsitaat jumalast on parafraas prantsuse
keelekultuuris ja teatris kdibivale titlusele
,Jumal on laskunud”, mis on metafoor kir-
jeldamaks ideaalset nditlemist. Lisaks tdhen-
das see iitlus Decroux’le seda, et oli vaid iiks
vaataja ja see oli jumal, st kellelegi teisele ei
olnud vajadust midagi ndidata kui ainult
korgemale, transtsendentaalsemale Minale.
See viitab omakorda siirale ja vdga ptithendu-
nud vaimsele keskendatusele, n-6 totaalsele
»kuulamisele” toimuva akti ajal.
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