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Abstrakt

Minu uurimistdo ,,Meisterdamise siisteemse meetodi viljatdotamine objektiteatrile (,,Developing
a systemic method of tinkering for object theatre®) on osa doktoridppe loovuurimuslikust
projektist. Uurimistd0 eesmérgiks on luua paindlik juhendamismeetod objektiteatri dramaturgile,
suunamaks etendajat endale tehislike midngupartnerite meisterdamisel. Meisterdamine tdhendab
siin kunstiobjektide valmistamist juhuslikest ja kéttesattuvatest esemetest ning materjalidest. T66
originaalsus seisneb intuitiivsena médratletavale loomemeetodile silisteemse alusstruktuuri
loomises. Seda meetodit on voimalik rakendada objektiteatri lavastuste ettevalmistamisel, etendaja

treeningul ning dpetajatdos.

Uurimistoo kesksed kiisimused on:

e kuidas on vdimalik esemelist keskkonda tahtlikult kujundades suunata selles tegutseva
etendaja meisterdamisprotsessi?

e missuguseks kujunevad dramaturgialoome printsiibid objektiteatri vormis, kus etendaja
endale isiklikud mehhaanilised mangupartnerid meisterdab?

e kuidas positsioneerub etendaja loodud helimasin kui manipuleeritav tehispartner uue nuku

kontseptsiooni otsingutel kaasaegses nukukunstis?

Uurimist66 kiisimuste piistitamisel ning praktiliste eksperimentide ette valmistamisel kasutasin
uurimismeetodina eneserefleksiooni, analiilisides enda loomingulisi ja Opetajatod kogemusi.
Meisterdamisprotsessi vaatlemiseks viisin 1dbi eksperimente. Sellist andmekogumise viisi
nimetatakse eksperimentaalseks vaatluseks. Meisterdamisel kasutatud esemete ning neist
valminud masinate analiiiisimiseks kasutan kirjeldavat vordlust. Vaatluse kédigus kogutud info
tolgendusmeetodina kasutan eneserefleksiooni, tdlgendades seda 14bi isiklike toekspidamiste ja
kogemuspagasi. Uurimuses kasutan ka tegevusuuringut — meetodit, mida iseloomustab
uurimistulemuste iilekantavus ehk kohene rakendatavus. Samuti teostan perfomatiivset

uurimust, esitledes valminud masinaid performatiivses vormis lavastuses.



Teoreetiliselt toetun meisterdamise uuringutele antropoloogiast (Claude Lévi-Strauss) ja kunstist
(Jyrki Siukonen, Andrus Laansalu). Tutvustan meisterdamiseks vajalikku mentaalset seisundit —
vaikivat teadmist (Michael Polanyi, Jyrki Siukonen). Uudse baasi meisterdamise moistmiseks loob
sobimuste teooria (James Gibson). Teatriteoreetilist tausta luues toetun objektiteatri uuringutele
(Richard Allen, Mike Pearson), kaasaegses nukuteatris aset leidvale ,,nukupodrdele” (Claudia
Orenstein, Marek Waszkiel, Henryk Jurkowski) ning postdramaatilise teatri teooriale (Hans-Thies

Lehmann, Erika Fischer-Lichte).
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1. Sissejuhatus

1.1 Uurimistoo isiklik lihtepunkt ja pohiprobleem

Olen ligi viisteist aastat késitlenud oma loomingus inimese ja masina vahelisi suhteid. Esimesed
katsetused kineetilise kunsti vallas leidsid aset Eesti Kunstiakadeemia skulptuuriosakonnas
bakalaureusekraadi omandades. Liikumise, protsesside ja tehnoloogia loomingulisest
rakendamisest sai minu peamine kunstiline viljendussuund. Publikule interaktiivse suhtlemise
vOimaldamisega lisandus teostele performatiivne tasand. Néitusesaalides hakkasid toimuma
fiitisilised dialoogid masinate ja nende kiivitajate vahel. Lisaks dialoogile eksperimenteerisin ka
keerukamate suhteskeemidega, kus masina voi slisteemi kéivitamiseks oli vajalik mitme inimese
koordineeritud koost6d. Peamiselt seisnes see vajaduses jadasse asetatud, kuid ruumis laiali
paigutatud voi peidetud liilitite tiheaegseks aktiveerimiseks. Liilitid said endale erinevaid esteetilisi
vorme, liilitamine ise eeldas inimestelt kindlate pooside v3tmist, et ulatuda korraga mitme liilitini,

sensorite aktiveerimist kehalise tegevusega jne.

Niimoodi loodud installatiivsed keskkonnad hakkasid véljuma néitusesaalidest ning neid oli
voimalik esitada ka kindlal ajavahemikul toimuvate interaktiivsete performance’itena. Neis pidi
publik vastavalt instruktsioonidele siisteemi kidivitama. Nii sai publik ise oma tegevusega luua
terveid etendusi. Kéivitusjuhised olid esitatud mdistatuste vdoi muude nuputamist vajavate
iilesannetena. Siisteemides kasutatavate masinate liikkuvate detailide materjalivalikus domineeris
metall, mis kokkupuutes teiste komponentidega tekitas helisid. See oli pdhjus, miks lisaks fiitisilise
suhtluse voOimalustele hakkasid mind i{itha enam koéitma masinate litkumisega kaasnevad
helimustrid. Fiitisilist suhet inimese ja tema kdideldava tehnoloogilise objekti vahel hakkasin
tolgendama kui inimese suhet tehispartneriga. Rohutan, et tehispartner ei ole loodud inimest
asendama ega tema puudumist kompenseerima, tehispartner pakub vastastikku toimivat

hierarhiavaba kommunikatsiooni elusa ja elutu mateeria vahel.

Alates 2007. aastast olen viinud ldbi leidmaterjalidest kunstiobjektide konstrueerimise kursusi

erinevates Oppeasutustes. Viljunditeks on olnud kineetiline objekt, interaktiivne objekt,



heliinstrument voi helimasin. Algselt toimis kursuste iildskeem sarnaselt sellele, mida olin
kogenud enda dpingute jooksul. Liihidalt kirjeldades nigi see vélja nii, et Oppejoud formuleerib
kursuse iildise teema, sissejuhatavas tunnis tutvustab ndhtuse teoreetilist baasi ning néiteid
ajaloost. Seejdrel sOnastatakse iilesanne, millest ldhtuvalt tudengid hakkavad iseseisvalt ideid
genereerima. Oppejoud sekkus protsessi ideede tagasisidestajana, andes ka tehnilist ndu teose
valmis tegemiseks. Taolise meetodi suureks puuduseks oli, et tudengid alustasid tihti idee
genereerimist n-0 10pust. Teise tundi tuldi kohale ideega, mis paberi peal ning sOnastuses oli juba
valmis. Edasist tegevust néhti kui ideele jérele jdudmist materiaalse vormistuse abil. Vanema ja
kogenuma kolleegina tdheldasin sageli, et idee oli pigem fantaasiakiillane mottelend, mida
genereerides ei arvestatud fiilisikaseaduste olemasoluga voi siis oli nende teatud aspekte
ignoreeritud. Piltlikult 6eldes prooviti poeesia abil mojutada fiiiisilise reaalsuse toimimist. Algsest
ideest hoiti kiivalt kinni ja objektide tegelikku kditumist fiilisilises ruumis arvesse ei vdetud.
Taoline &draspidine suhteskeem oleks moeldav kontseptuaalse ldhenemise puhul, kuid kui
eesmirgiks on saavutada objekti mingigi tehniline todkindlus, siis ei ole jddrapdine vditlus

fiitisikaseadustega jatkusuutlik.

See uurimistoo tiritab selgitada, mida tdhendab siisteemse 1dhenemise puudumine meisterdamises.
Meisterdamine on véga levinud loomemeetod, peamiselt intuitiivne ja selle tdttu olemuselt viga
subjektiivne. Taiesti iihtset ja iildistavat alusstruktuuri sellele tegevusele luua ei saa. Kiill aga saab
vilunumate meisterdajate kogemust dra kasutades jitta vahele moned aegandudvad algetapid ning
suhtuda oma tegevusse analiiiitiliselt. Lisaks on vOimalik vilja todtada harjutusi ja iilesandeid,

mille toel materjalitunnetust ning liitobjektide kokkuiihendamist treenida.

Metoodilisuse puudumine avaldub loominguliste erialade tudengite hulgas leviva torksa
eelhoiakuna reaalteaduste ja tehnika suhtes. See véljendub kas ignorantsusena voi voimendatud
abitusena. Paljuski on see arusaadav, kuna giimnaasiumihariduses domineeriv reaalteaduste tildine
Opetamismeetod on teoreetiline ning elukauge. Koolifiilisika seisneb peamiselt illustreeritud
matemaatikas, kus peardhk on arvutamisel. Laboratoorse t60 osakaal on marginaalne ning
reaaldistsipliinide igapédevasele rakendatavusele tdhelepanu ei pdorata. Tean, et kaasajal on see

monedes koolides tasapisi muutumas, kuid probleemi jarelmdju kestab arvatavasti veel kaua. Selle
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tulemusena antakse juba varasest noorusest alates enda tehnilistele vdimetele hinnang vales
taustsiisteemis. Kehvad tulemused koolifiiiisikas ei tarvitse olla otseselt seotud hakkamasaamisega
fuiisilises ruumis. Meetod, mida ma arendan, annab voli loomulikule tajumisprotsessile ja
materjalitunnetuse praktilisele rakendamisele. Oskuste baas on meis kdigis olemas ning sellest

tuleb pohjalikumalt juttu kolmandas peatiikis ,,Meisterdamine*.

Probleem on ka selles, et kunstilisteks ekspositsioonideks vajaminevate objektide tehniline
teostamine antakse liiga kergekieliselt lile erialaspetsialistidele. Seda tehakse mugavusest,
usalduse puudumisest enda meisterdamisvoimekuse suhtes ning tihti ka ideede ning tehnilise
teostuse eristamisest korgeks ja madalaks tegevuseks. Ka siin voib ithe pdhjusena viélja tuua
siisteemsuse ja metoodilisuse puudumise meisterdamise kultuurilises kdsitlemises. Loomulikult
on olukordi, kus spetsialisti kaasamine on vajalik ning ainumdeldav lahendus. Kuid liiga sagedasti
kohtan kunstiobjekte, mille visuaalses esteetikas domineerib kunstikauge voi loomingulise
manguruumita tehnilise teostaja kdekiri. Kunstniku enda puudutus tihtipeale puudub ning tema
panus piirdub ,,suurelt motlemisega®. Kirjeldatud tegutsemisviisi probleemina kisitledes ei soovi
ma seda halvustada ega ndpuga ndidata. Kritiseerin selle kditumise eelhoiakut sdltumata sellest, et
tulemuseks voOib olla igati korgel kunstiliselt tasemel teos. Seetdttu ei ole ma otsinud siia

illustreerivaid néiteid. Eesmérgiks on alternatiivse motteviisi juurutamine.

Eelpoolkirjeldatud tddemuste tulemusena mdistsin vajadust loomedistsipliinides kasutatava
lineaarse juhendamismeetodi jérele. See peab toimima praktilise otseteena fiilisika (peamiselt
mehhaanika) rakendamiseks ilma teoreetilise lisadppeta. Esemete, materjalide ja ka lihtsamate
seadmete rakendatavuse vdimalikkus on neisse kodeeritud ning analiiiitilise eksperimenteerimise
tulemusena loetav. Samuti omab kaasaegne inimene padevust esemeid ja seadmeid sisaldavas
keskkonnas hakkama saamiseks oluliselt rohkem, kui seda endale teadvustatakse. Me ju pidevalt
avame ja sulgeme uksi ja aknaid, veame tomblukku, seome jalatsipaelu, liigutame asju iihest
kohast teise, keerame liiliteid, vajutame nuppe ja oleme paljudel muudel eri viisidel lakkamatus
interaktsioonis timbritseva tehiskeskkonnaga. Kusjuures me oleme pidevalt sunnitud iiletama
takistusi. Jukerdavad lingid, kinnikiilunud tdmblukk, umbsdlmes saapapaelad eeldavad

loomingulist ja kohanevat interaktsiooni mateeriaga. Meisterdamise puhul on vdimalik rakendada
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sedasama igapdevaloogikat. Meetodi jaoks, mida ma kiesolevas uurimistoos arendan, piisab
argielu kogemusest mehhaaniliste kunstiobjektide konstrueerimise alustamiseks. Meetod, mille
jargi vajadus on vélja kasvanud jdreldustest akadeemilises Opetajatods, on kasutatav ka

objektiteatri etendaja treeningul ning lavastusprotsessiks ette valmistamisel.

1.2 Uurimist6o eesmirk, uurimiskiisimused, meetodid ja iilesehitus

Uurimistood eesmirk on luua paindlik juhendamismeetod objektiteatri dramaturgile, kes voib
osaleda protsessis ka lavastajana. Meetod aitab tal suunata etendajat endale tehislike
méngupartnerite meisterdamisel. Tulemuseks on avatud platvorm, mida iga kasutaja endale
sobilikuks mugandab. Interdistsiplinaarse loomuse tottu on siin vOimalik kasutada erinevate
valdkondade teadmisi ja sdnavara. Helilise viljundi olulisuse tdttu seisab see ligidal helikunstile',
fiiisiline interaktsioon toob sisse fiilisilise teatri ja kaasaegse tantsu tooriistad, manipuleeritav
objekt paigutab selle objektiteatri ja kaasaegse nukukunsti konteksti. Laiemaks kultuuriliseks

eesmargiks ongi osaleda aktuaalses diskussioonis nukukunsti véljal uue nuku kontseptsiooni iile.

Uurimiskiisimused olen jaganud kolmeks suunaga detailsemalt {ildisemale.

e Esimene kiisimus on: kuidas on vdimalik esemelist keskkonda tahtlikult kujundades
suunata selles tegutseva etendaja meisterdamisprotsessi?

e Teine kiisimus kisitleb etendaja uudset positsiooni lavastustervikus: missuguseks
kujunevad dramaturgialoome printsiibid objektiteatri vormis, kus etendaja endale isiklikud
mehhaanilised mingupartnerid meisterdab?

e Kolmas kiisimus asetab uurimistd6 uudsesse konteksti: kuidas suhestub etendaja loodud
helimasin kui manipuleeritav tehispartner uue nuku kontseptsiooni otsingutega kaasaegses

nukukunstis?

! Uurimist66 teostamise hetkel aset leidvas diskussioonis helikunsti tile l1dhtun Aivar Ténso médratlusest, et
helikunst on kaasaegse kunsti ja eksperimentaalse muusika helipraktikaid koondav mdiste (Tonso 2023).



Uurimismeetodid. Minu uurimistdd keskne loomemeetod — meisterdamine — opereerib
loominguliselt meid limbritsevate asjadega. Asju iikshaaval kogedes tuvastab meisterdaja oma
teadvuses nende iihildamise voOimalikkust, mille rakendamine pédddib esemete liitmisega
ithendobjektiks — helimasinaks. Enamasti kasutatakse meisterdamisel asju, mis ei ole tehniliselt
loodud omavahel fiiiisiliselt liituma. Uhildamise potentsiaalid ilmnevad alles kogeja
kogemusaktis. Meie teadvuses olevate asjade kogemise uurimiseks on sobivaimaks
uurimismeetodiks fenomenoloogia. Meisterdaja opereerib loomeprotsessis fenomenidega —
asjadega nagu ta neid teadvuses tajub, mitte nagu nad tema teadvusest sdltumatult on.
Fenomenoloogia kui epistemoloogiline strateegia ei otsi lildistusi, vaid uurib konkreetse kogeja
tajus toimuvat (Viik 2009: 216). See sobib meisterdamise kui subjektiivse otsustusprotsessi
kisitlemiseks. Fenomenoloogiline uurimus kirjeldab indiviidi kogemust mingi ndhtuse
tunnetamisel (Pesti 2022). Meisterdamine on oma olemuselt vdga intensiivne materjali kogemine

sellega loominguliseks opereerimiseks.

Uurimist6d kiisimuste piistitamisel ning praktiliste eksperimentide ette valmistamisel kasutasin
uurimismeetodina eneserefleksiooni, analiilisides enda loomingulisi ja Opetajatod kogemusi.
Varasemat tegevust analtitisides 1dhtusin kogetud seaduspirasustest ja tdhelepanekutest hiipoteesi
puistitamisel. Selleks sai viide, et meisterdamisega suudab tegeleda varasema kogemuseta isik.
Meisterdamisprotsessi vaatlemiseks viisin 1ébi praktilisi eksperimente. Sellist andmekogumise
viisi nimetatakse eksperimentaalseks vaatluseks. Kaasan vaatlusandmetena meisterdamiseks
antud esemete ning neist valminud masinate kirjeldava vordluse. Vaatluse kdigus kogutud
informatsiooni tdlgendusmeetodina kasutan eneserefleksiooni, tdlgendades seda lébi isiklike
toekspidamiste ja kogemuspagasi. Uurimuses kasutan ka tegevusuuringut — praktilist meetodit,
mis rohutab uurimistulemuste iilekantavust ehk kohest rakendatavust (Lofstrom 2011: 4-8).
Kohene rakendatavus kui materjali uurimise tulemusena tuvastatud {ihendusviiside viivitamatu
kdikulaskmine leiab pohjalikumat késitlust alapeatiikis 3.3 ,,Metoodiline meisterdamine*.
Sarnaselt fenomenoloogilisele meetodile ei ole tegevusuuringute eesmirk ildistamine, vaid
iiksikjuhtumile keskendumine. Metoodilise meisterdamise eksperimendi puhul jaotan selle
protsessi tegevusuuringu meetodile kohaselt planeerimise, tegutsemise, vaatlemise ja analiiiisimise

etappideks. (Samas: 4-8) Minu meetodit voib késitleda ka perfomatiivse uurimusena, kuna



teatud tulemusi esitatakse performatiivses vormis ldbi kunstiteose (vt Pesti 2022). Helimasinate
ergonoomiline ja heliline viljund ei ole 1plikult sdnastuslike vahenditega kirjeldatav, kuid on

esitusliku akti tulemusena vahetult kogetav.

To66 iilesehitus. Minu uurimistd6 koosneb kuuest peatiikist. Sissejuhatusele jargnev teine peatiikk
tutvustab teoreetilisi platvorme, millele oma aruteludes toetun. Matteliselt jaguneb see peatiikk
kaheks: esmalt helimasina kontseptsiooni ajalooline kujunemine ning seejérel teatriteoreetilise
ménguvélja kaardistamine. Teatrivormidest tutvustan esmalt lokaalset nihtust — tehnoloogilist
teatrit, paigutades selle omakorda objekti-, materjali- ja visuaalteatri katusmdiste alla.

Postdramaatilise teatri diskursus aitab nidha uurimist6dd laiemal teatriteoreetilisel viljal.

Kolmas peatiikk késitleb uurimist66 keskset loomemeetodit, milleks on meisterdamine. Kirjeldan
mdiste kujunemist ning toon sisse selge eristuse. Loomulikuks meisterdamiseks nimetan kunstilist
tegutsemisviisi esemete iihendamisel, mida véljastpoolt e1 mdjutata. Metoodilise meisterdamisena
méadratlen minu poolt siinses uurimistods arendatavat siisteemset loomemeetodit. Kuna teine neist
on esimesest vélja kasvanud, pean vajalikuks molemat kisitleda. Kolmandas peatiikis tutvustan ka
meisterdamise kui praktilise otsustusprotsessiga seostatavat mentaalset seisundit — vaikivat
teadmist. Keskendun vaikiva teadmise ilmnemisvormide kirjeldamisele elulistes situatsioonides

ning erinevates kunstipraktikates.

Tuginedes varasemale isiklikule praktikale kujundan metoodilise meisterdamise uurimiseks
eksperimentaal-laboratoorse situatsiooni. See voimaldab kogemuseta etendajal hakata kohe endale
valmistama juhuslikest esemetest kunstilisi helimasinaid. Protsess on jagatud eri etappidesse.
Esimeses etapis tutvustan kriitilist vaadet miiiitidele, mis saadavad masinatest ja tehnoloogiast
konelemist ning takistavad meisterdamisega tegelemist. Nendest miilitidest ja nendega
suhestumisest tuleb juttu sissejuhatuses pohimdistete juures, helimasina alajaotuses. Teises etapis
hakkab etendaja improvisatsiooniliste lilesannete abil tegema tutvust meisterdamise praktiliste
toimeprintsiipidega ning kolmandas etapis joutakse helimasinate konstrueerimiseni lavalise

tegevuse jaoks.
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Neljandas peatiikis kirjeldan meisterdamise meetodil loodud masinate kasutamist lavastuse
loomisel. Kujundite véljatootamisel ldhtun esmalt masina ja tema kasutaja vahelistest
funktsionaalsetest suhetest. Selleks sooritab etendaja etiilide endaloodud mehhaaniliste
seadmetega. Seda kujundiloome viisi nimetan interaktsiooni dramaturgiaks. Protsessi kaigus
pooratakse tdahelepanu ka masinatega sooritatavatele mittefunktsionaalsetele tegevustele ning
samuti masinaid eiravatele ,mittetegevustele”. Kogunenud dramaturgilise materjali ruumilis-
ajalise struktureerimise tulemusena slinnib lavastus. Doktorit6d kdigus loodud lavastusi, aga ka
muid praktilisi projekte analiilisin postdramaatilise teatri sdnavara kasutades. Keskseks mdisteks
kujuneb siin Hans-Thies Lehmanni juurutatud ,.konkreetne teater* (Lehmann 2006: 98). Eraldi

analiiiisin etendaja persooni kujunemist kaasaegses teatris.

Viiendas peatiikis paigutan uurimistods tekkinud teadmised isevalmistatud mehhaanilise
helimasina kohta kaasaegse nukukunsti konteksti. Murrangulist paradigmamuutust ldbiv
teatridiskursus on fookusesse asetanud suhted manipuleeritava objektiga kdige laiemas mdttes.
Endaloodud helimasin kui manipuleeritav tehispartner sobib ontoloogiliselt sellesse konteksti ning
sellel on potentsiaal mojutada ,;uue nuku“ kontseptsiooni kujunemist. ,,Nukupoordeks™
nimetatavat uuendust iseloomustab huvi koondamine objekti manipuleerimisega kaasnevatele
tegevuslikele aspektidele senise zoo- vOi antropomorfsete tunnuste véljenduslikkuse asemel.

Tunda on postdramaatilise teatri sdnavara juurdumist ka selles valdkonnas.

1.3 Pohimoisted

Siinses alapeatiikis kisitlen olulisemaid pShimdisteid, mille sissetoomine uurimistdo algfaasis on
vajalik selle edasisel modistmisel. Endale tehislikke méanguvahendeid loov etendaja leiab
tutvustamist meisterdajana ning uurimistoo teostaja postdramaatilise dramaturgina (kasutan ka
moistet ,,objektiteatri dramaturg®). Keskne artefakt — kunstiline helimasin, mille konstrueerib

etendaja — vajab spetsiifilist positsioneerimist tehnoloogilise- ja kunstivélja suhtes.
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Meisterdav etendaja

Minu uurimisto0 keskne tegelane on endale tehislikke méngupartnereid valmistav etendaja.
Selleks loon talle laboratoorse keskkonna, kuhu sisenedes saab temast meisterdaja. Protsessi
alustab ta n-6 puhta lehena. Minu poolt arendatava objektiloome meetodi suurimaks viljakutseks
on kaasata meisterdamisse etendaja, kellelt ei eeldata vastavaid varasemaid kogemusi.
Meisterdajana tegutsema hakkamiseks on esmatéihtis saavutada vajalik hoiak, mis vilistaks
uurimisprobleemides kirjeldatud mentaalsed takistused. Samuti on oluline nii tegevuslikult kui
mottetasandil vabaneda védrtushinnangutest tehnoloogilise progressi kohta. Objektiloome
protsessi aluseks on meisterdava etendaja loomulik ruumi- ja materjalitaju ning loogika. Valmiv
masin on etendaja aus peegeldus. Protsessi kdigus hoidutakse teadlikult meisterdamise dppimisest
oige-vale skaalale asetatud instruktsioonide jirgi. Selle asemel lahendatakse improvisatsioonilisi
iilesandeid, et arendada materjalide ja toovotete kasutamise harjumusi. Etendaja lavaline olek ja
tegevus kujunevad 1dbi meisterdamisprotsessi. Valmivate objektide spetsiifika ja kasutatavus
vormivad nii lavalise reaalsuse kui ka selles opereeriva etendaja karakteri. Meisterdamise maiste

kujunemist ning etendaja tegutsemist meisterdajana kisitleb uurimistdo teine peatiikk.

Objektiteatri dramaturg Kui uurija

Uurimisto0 ldbiviimise protsessis positsioneerin ennast objektiteatri dramaturgina. Suunan
objektiloome protsessi meisterdava etendajaga dialoogi pidades. Loon laboratoorse keskkonna
ning kontekstualiseerin esemete ja mateeria valiku kontseptuaalsed alused. Minu poolt etteantud

tingimustel hakkab toimuma masinate valmistamise protsess.

Nagu nimetus ,,objektiteatri dramaturg” viitab, toimub tegevus spetsiifilises teatrivormis —
objektiteatris. Objektide ning mateeriaga lavaline iimberkdimine erineb teistes teatrivormides
kasutatavast. Seega on vajalik siinkohal mdistet defineerida. Objektiteatris méngitakse objektide
kaudu. Objektidena kisitletavad asjad ei ole pelgalt lavalist tegevust markeerivateks rekvisiitideks,
vaid iseseisvateks tihenduste kandjateks. Adrmuslikumates objektiteatri vormides vdivad
inimesed lavalt iildse puududa. Pohjalikuma objektiteatri tutvustuse ning selle seosed teiste

teatrivormidega leiab selle uurimistdo alapeatiikis 2.3 ,,Objekti-, materjali- ja visuaalteater®.
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Marion Jdepera kasitleb oma doktoritdds ,,Ruumitaju loomine ja suunamine kui postdramaatilise
dramaturgi peamine toovahend* dramaturgialoomet postdramaatilises teatris. Ta eristab selgelt
tavamoistes dramaturgi postdramaatilisest dramaturgist. Neist esimese t00 on nédidendite
lugemine, kavade koostamine, kirjandusteoste draamavormi kohandamine ning uuemal
néitekirjandusel silma peal hoidmine. Postdramaatilise dramaturgi narratiiviloome teostub publiku
ja ruumi kaudu. (Joepera 2017: 20) Joepera kirjeldataval postdramaatilisel dramaturgil ja tema
tegevusel on {ihiseid jooni minu poolt kirjeldatava objektiteatri dramaturgiga. Postdramaatiline,
narratiiviloomet kujundav ruum on minu uurimistdd kontekstis iile kantav laboratoorsele
keskkonnale, kus tehispartnerite konstrueerimine aset leiab. Objektiteatri dramaturg peab omama
praktilist kogemust meisterdajana, mis annab talle kompetentsi esemelise keskkonna
kujundamiseks. Piret Jaaksi doktoritodle ,,Kirjutada inimesi: kogukondade uurimine ja
dokumentaalteatri loomise vahendid dramaturgi t60s“ toetudes késitlen ennast aktiivse
dramaturgina, kes peab andmete kogumiseks osalema uurimuse ldbiviimisel. Selle vastandiks on

passiivne dramaturg, kes ise uurimismaterjali kogumises ei osale. (Jaaks 2022: 12)

Meisterdamises kasutatavate esemete puhul rohutatan nende juhuslikku péritolu. See tdhendab, et
asjad, millest uusi iihendobjekte konstrueeritakse, ei oma igapdevases kasutuses mingeid
kokkupuuteid. Neis on olemas potentsiaal saada ithendatud liitobjektiks, kuigi neil puudub selleks
spetsiaalselt loodud tehniline iihendusviis. Uhendamist vdimaldava potentsiaali tuvastamise ja
rakendamisega tegeleb meisterdav etendaja, kasutades é&ra asjade fliisilist sobivust.
Kontseptuaalselt on voimalik esemeid kisitleda lihtses kontekstis ning selle sOnastamine on
postdramaatilise dramaturgi t66. SOnastusliku tegevusega kaasneb ka esemelise tegevusruumi

komplekteerimine.

Helimasinate interaktiivne spetsiifika voimaldab nendega sooritada teatud toiminguid, millest
komplekteeritakse kokku lavastuse dramaturgiline materjal. Minu doktorit6d praktilistes
loometdddes oli kirjeldatud dramaturg ning lavastaja sama isik. Vajadusel vdib aga
lavastusprotsessi viimases vaatuses liituda lavastaja, kes ei ole objektiloome protsessi juures olnud,
vaid hakkab opereerima masinatega interaktsioonis viljatootatud kujundite ja voimalustega.

Taolist lahutatud rollide printsiipi tutvustan neljanda peatiiki 16igus ,,Loomuliku meisterdamise
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tulemid laval“. Objektiteatri dramaturgi komplekteeritud materjalide valik on tugevalt seotud
lavastustervikut kooshoidva ideega ning tema jaoks ei ole selles mitte midagi juhuslikku. Kiill aga
astuvad need esemed méngu juhuslikena meisterdava etendaja jaoks, kellele algfaasis antakse
sonastuslikku taustainformatsiooni minimaalselt. Selles faasis ei sOnastata mitte tipset eesmérki,

vaid miiratletakse algpositsioon ning tegevuse iildine suund.

Helimasin

Isetehtud kunstiline helimasin kui kdesoleva uurimist66 keskne objekt, paigutub tehnoloogilisest
peavoolust korvale. Seda eelkdige spetsiifilise tehnilise printsiibi ning kasutusviiside tottu. Minu
uurimistod analiilisib olukorda, kus etendaja meisterdab endale mehhaanilised helimasinad
lavaliseks tegevuseks. Moneti ebatavaline olukord eeldab esmalt masina moiste selgitavat
positsioneerimist nii tehnilisest kui ka kunstilisest aspektist ldhtuvalt. Masin on inimkonna ajaloos
labinud pika ja diinaamilise evolutsiooni. Sarnaselt on olnud pidevas muutumises ka selle
defineerimise alused. Uhe levinuma definitsiooni jirgi on masin mehaanilist liikumist rakendav
seade, mis muundab energiat, tddobjekte voi informatsiooni, et inimese kehalist vi vaimset t66d
asendada voi kergendada. See definitsioon sisaldab allteksti, mille kohaselt masina (ja tehnoloogia
iildisemalt) peamine eesmirk on anda oma kasutajale konkurentsieelis. Masinalt eeldatakse, et ta
on voimalikult tdpne, kiire, tugev, todkindel ja pidevalt arenev. Masinad, mis seda vdidujooksu
piisava efektiivsusega ei suuda kaasa teha, langevad konkurentsist vilja, viies endaga kaasa ka
oma kasutajad. Minu valik on teadlik hélbimine sellelt teelt. Niisuguses positsioonivalikus
véljendub ka teatav progressikriitika. Andes inimesele vdimaluse ilma vajaliku ettevalmistuse ning
harivate abivahenditeta luua endale isiklik masin, toimub vabatahtlik progressi eiramine. Ka minu
isiklikus loomingus ei ole viimase paarikiimne aasta jooksul aset leidnud olulist tehnoloogilist
arengut. Vaatamata masinate kesksele rollile kasutan seadmeid ja printsiipe, mis on oma aktiivse

osaluse progressis ammendanud.

Kunstilist helimasinat méaratledes kehtib iildistava definitsiooni esimene pool alati — masin oli
ja jaab litkumist rakendavaks seadmeks, mis muundab energiat, tooobjekte voi informatsiooni.

Tehnilisest vaatenurgast on see masinaks olemise alus. Mis aga teeb masinast helimasina
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kidiesoleva uurimistdd kontekstis? Uldprintsiip on iseenesest lihtne — helimasin on liikumist
rakendav seade, mille selgelt tajutav vidljund on kuuldavate helide tekitamine. Vaatamata
madratluse ndilisele lihtsusele on vajalik seda tdpsustada. Alapeatiikis 2.1 ,,Helimasina
kontseptsiooni kujunemise ajalooline taust* kasutan Luigi Russolo loomingu kirjeldamisel mdistet
,miiramasin®. Uldjoontes on ka see miratlus minu meetodil loodavate helimasinate kohta
enamasti dige. Miira esineb siin akustikast tuntud mdistena, mille jérgi on tegemist heliga, mis
tekib heliallika korrapédratul vonkumisel, sisaldades erinevaid sagedusi. Seda vastandatakse
muusikalisele helile, mida iseloomustab muude parameetrite kdrval kindel helikdrgus. Enamikel
juhtudel vonguvad helitekitajad helimasinates korrpératult, kutsudes esile miira. Kasutan siiski
moistet helimasin, kuna neid meisterdades ei olda teadlikud tekkivate helide tédpsetest
iseloomujoontest. Vaatamata viikesele toendosusele ei vilistata muusikaliste helide tekkimise
voimalust. Liitobjekti meisterdamisel keskendutakse kehalise impulsi mehhaaniliseks liikumiseks
muundamise voOimaluse tekitamisele. Helilises mottes hoitakse ennast avatuna helilistele

voimalustele kdige laiemas mottes.

Inimkeha ei tekita vahetult heli, vaid mdjutab kineetiliselt mingit masina osa.
Ulekandemehhanismi (mis vdib olla d4rmiselt lihtne) abil kantakse sisendimpulss edasi helisid
tekitavatesse osistesse. Helimasinatena kvalifitseeruvad siinses uurimistods ka elektrimootoritega
kiitatavad mehhanismid, kui nende liilitamine ning reguleerimine on inimese poolt fiilisiliselt
kontrollitav. Seega ei saa helimasinat siinses késitluses lahutada kasutaja fliisilisest

interaktsioonist, mis vélistab tdisautomaatsete masinate kaasamise sellesse diskussiooni.

Meid iimbritsevas tehiskeskkonnas voib kohata seadmeid, mille t66 tulemusena tekivad rikkalikud
helikombinatsioonid. Enamasti ei ole taolised masinad loodud helisid tekitama, vaid need
kaasnevad paratamatult kindla tehnilise funktsiooni tditmisega. Eristamaks juhuslikult helisid
tekitavat seadet kunstilisest helimasinast, peab viimases olema tuvastatav intentsionaalne
korrastatus kas sisend- vOi véljundmustrites. Taoliseks korrastatuseks on vajalik masina
kasutuskonteksti nihestamine. Masinaid oma tavapérasest kasutuskontekstist vilja rebides saab
nendega hakata opereerima kui kunstiliste objektidega. Néiteks kiilmutuskapi kompressori helide

pliidmine mikrofoni abil ning seejirel elektrooniline tootlemine ja vOoimendamine annavad
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juhuslikuna siindinud helile intentsionaalse véljundi. Erijuhtumitena kvalifitseeruvad selles
arutelus ka seadmed, mis on konstrueeritud helisid tekitama, kuid ilma kunstiliste taotlusteta.
Néiteks voib tuua alarmseadeldised. Tavapérasest kasutusviisist vilja tostes on neid voimalik
vaadelda kunstiliste heliobjektidena. Minu uurimistods leiavad taolised dekontekstualiseerimised
ehk funktsionaalsed nihestamised masinate ja esemetega aset pidevalt. Kuidas see toimub ning
kuidas seda helimasinate meisterdamisel rakendatakse, tuleb pikemalt juttu 3. peatiikis

,,Meisterdamine*.

1.4 Peamised teoreetilised Kisitlused

Meisterdamise kui tegutsemist juhtiva otsustusprotsessi ning minu uurimistéo keskse mdiste
kirjeldamisel kasutan selle olulisima sonastaja Claude Lévi-Straussi teost ,,Metsik motlemine*
(1962). Meisterdamise kui intuitiivse protsessi olemust aitab selgitada mentaalne seisund nimega
,vaikiv teadmine®. Selle ndhtuse kaasamisel uurimistodsse toetun peamiselt Jyrki Siukoneni
teosele ,,Vasar ja vaikus® (2016) ning Michael Polanyi teosele ,,The Tacit Dimension® (1966).
Meisterdaja suhet kasutatavatesse esemetesse aitab mdtestada sobimuste teooria ning selle

olulisim eestkoneleja James Gibson.

Analiiiisin oma lavastusmeetodit, tuginedes Lehmannile, Erika Fischer-Lichtele jt. Etendaja kui
lavalise figuuri kujunemist néitleja korvale analiitisin Edward Gordon Craigile, Andy Lavenderile

ja Hans-Thies Lehmannile toetudes.

Uurimistoo kéigus tekkinud dratundmiste pdhjal paigutan oma tegevuse kaasaegne nukuteatri
konteksti. Selle positsiooni adekvaatsust tugevdan Marek Waszkieli, Henryk Jurkowski, Claudia

Orensteini ja teiste diskursust uuendavate motlejate seisukohtadega.

Minu loovuurimus asetub mitut erinevat teatridiskursust hdlmavale tihisalale. Tehnoloogilise teatri
kui Eesti-keskse néhtuse puhul toetun kohalikus meedias ilmunud artiklitele. Autoritena tooksin

esile Andrus Laansalu, Erkki Luuki, Ott Karulini ja Andres Keili. Samuti toetun Evelyn Raudsepa
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bakalaureusetdole, mis késitles tehnoloogilise teatri retseptsiooni kirjutavas meedias.
Objektiteatrist aitavad motiskleda Patrice Pavis, Richard Allen ja Mike Pearson. Postdramaatilise

teatri moisteruumi kaardistan peamiselt selle formuleerijale Hans-Thies Lehmannile toetudes.

Teoreetilist arutelu masina kui iseseisva ndhtuse sisenemisest kunstisfadri analiilisin futuristide
ning eelkdige Luigi Russolo parandile toetudes. Seda aitavad avada nii futuristlikud manifestid kui
Aalborgi Ulikooli professor Stefania Serafini ajalooline analiilis. Kriitilise antimasina
kontseptsiooni kujunemist ning kineetilise kunsti ja Jean Tinguely panust sellesse kirjeldab Heidi

E. Violand-Hobi.
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2. Teoreetiline moisteruum ja manguvili

Selles peatiikis tutvustan helimasina kontseptsiooni kujunemise ajaloolist tausta ning analiiiisin
selle kasutamist lavastuses erinevate teatriteoreetiliste diskursuste kontekstides. Etendaja poolt
endale tehispartneriks konstrueeritava helimasina spetsiifika voimaldab seda vaadelda eri nurkade
alt. Kaasaegne teatriteooria sisaldab palju erinevaid zanrilisi mairatlusi, millest iikski ei kirjelda
helimasinate kasutamist lavastustervikus téielikult. Liikudes arutluses iiksikult iildisele, vaatlen
enda loome- ja uurimistegevust tehnoloogilise teatri, seejdrel objekti-, materjali- ja visuaalteatri

ning 10puks veel avaramal postdramaatilise teatri véljal.

2.1. Helimasina kontseptsiooni kujunemise ajalooline taust

Sissejuhatuses tutvustasin helimasina kontseptsiooni paigutumist tehnoloogilise ja kunstivilja
suhtes. Siinses alapeatiikis kirjeldan kahte peamist paradigmamuutust masina kisitlemisel
kaasaegses kunstis ning illustreerin neid ndidetega. Poordepunktideks on masinate kaasamine
iseseisvate iiksustena kunstidiskursusesse ning kriitilise positsiooni kujunemine progressi ja
kapitalistliku edumiiiidi suhtes. Mainitud muutused raamivad masinakésitlust ka minu loomingus
ja kéesolevas uurimistods. Samuti kirjeldan moningaid progressivastaseid nditeid ajaloost

laiemalt.

Masinate manifesteerimine iseseisvate kunstiobjektidena oli futuristide kunstikdsitluse
nurgakivi ning arvestatav panus maailma kunstiajalukku. 19. sajandi todstusrevolutsiooniga hoo
sisse saanud tehnoloogia areng Euroopas hakkas olulisel médral mojutama ka erinevaid
kunstivaldkondi. Selle ndhtuse iiks joulisemaid avaldumisvorme — futurism — sai alguse Itaalias

20. sajandi esimesel kiimnendil.?

2 Samaaegselt tekkisid Venemaal sarnased nihtused, mida on nimetatud ka vene futurismiks ning vene
konstruktivismiks. Andrei Smirnov eristab neid itaalia futurismist erineva esteetika, ideoloogia ja filosoofia poolest
ning vdidab, et vastastikused m&jutused puudusid (Smirnov 2013: 135).
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James Davies kirjeldab oma doktoritd6 sissejuhatuses Itaalias tol ajal valitsenud olukorra otseseid
mojutusi futurismi tekkeks. Toostusliku Pdhja-Itaalia kasvav heaolu, urbaniseerumine ning
noorema generatsiooni vastasseis Antiik-Rooma ja renessanssi traditsioonide domineerimisele
kultuuris 16id uuendusliku kultuuridiskursuse esilekerkimiseks soodsa pinnase (Davies 2017: 8—

25).

Mirgiliseks stardipauguks peetakse 1909. aastal Pariisi ajalehe Le Figaro esikiiljel ilmunud
,Futurismi manifesti*, mille autoriks oli Filippo Tommaso Marinetti. Selles iilistati tulevikku,
tehnoloogiat, sdda, progressi. Kutsuti iiles hidvitama muuseumid ja raamatukogud, vabastama
Itaalia professorite, arheoloogide, turismi-giidide ja antikvariaatide gangreenist (Marinetti 2013:
248-253). Futuristid avaldasid erinevaid manifeste (,,Futuristlike maalikunstnike manifest*,
LFuturistlike muusikute manifest”, ,,Futuristliku skulptuuri tehnika manifest jpt), mis pidid

aitama uuenduslikke printsiipe rakendada kdigis eluvaldkondades.

Futuristlike ideede tungimine tollasesse muusikasse pani aluse ka helikunsti kui meediumidetilese
diskursuse tekkele. Keskne figuur selles uuenduses oli itaalia maalikunstnik Luigi Russolo, keda
Anders Hirm oma doktoritods nimetab helikunstipioneeriks (Harm 2023: 109). Russolo manifesti
,2Miirade kunst“ peetakse futuristliku muusika ja helikunsti pohimdtete esimeseks
formuleeringuks. Manifesti alustab Russolo p6drdumisega helilooja Balilla Pratella poole, kelle
kontserdil kogetu avas talle uued perspektiivid muusika tajumisel ja motestamisel. Ta tddeb, et
masinate ilmumine on varem looduses domineerinud vaikuse asendanud miiradega, milles
sisalduv heliline mitmekesisus ei ole puhaste toonide abil saavutatav. Kaasaegne inimene on
tehislike miiradega harjunud ning nduab iiha rohkem nende poolt vdimaldatavaid akustilisi
emotsioone. Ta kategoriseeris futuristlike orkestrite jaoks kuus fundamentaalset miirahelide
perekonda. Manifest annab suuniseid miiradega opereerimiseks, aga ka tehnilisi juhiseid

miiramasinate konstrueerimiseks. (Russolo 1986: 23-30)

Isetehtud miiramasinate sarjaga ,Intonarumori“ on Luigi Russolo jdtnud tuntava jilje

heliinstrumentide ajalukku. Sarja loomise aluseks sai tema enda poolt kategoriseeritud kuus
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erinevat miirade perekonda. ,Intonarumori® sarjast ei ole tdnapdevaks sdilinud {iihtegi
originaalinstrumenti. Need havisid I maailmasdja kaigus voi laksid lihtsalt kaduma. Kuna Russolo
ambitsiooniks oli miiramasinate t00stusliku tootmise alustamine, siis oli ta {ipris ettevaatlik nende
tehniliste liksikasjade avalikustamisega. Samas koostas ta patentide taotlemiseks neist detailsed
kirjeldused. See on vdimaldanud kaasajal paljudest tema masinatest tipseid koopiaid valmistada

ning nende mehhaanilist kditumist ja akustilisi omadusi uurida. (Serafin 2012: 409)

Aalborgi Ulikooli professor Stefania Serafin on Russolo miiramasinate ehitust uurinud
originaaldokumentidele toetudes. Itaalia patendiameti poolt vélja antud patent number 142066
aastast 1914 kirjeldab tihe infonarumori tehnilist ehitust. Kirjelduse pohjal saab aimu materjalide
valikust ja mehhaanilisest printsiibist, millel see pdhineb. Uldvormilt on tegemist puidust kastiga,
mille iihes otsas on valjuhééldina toimiv laienev koonus. Peamiseks helitekitajaks on kasti sisse
pingutatud keel, mille iiks ots on kinnitatud nahast membraani kiilge. Kasti valiskiiljel on vint,
mida ringi ajades hakkab poorlema kasti sees olev ratas, mis litkudes hddrdub pingul keele vastu.
Vibreeriva keele vonkumisi voimendab pingul nahkmembraan ning heli suundub kuulajani
valjuhddldi kaudu. Lisaks véndale on siisteemi lisatud kang. Selle abil saab pinget vibreerivas
keeles reguleerida, muutes seeléibi helikdrgust. (Samas: 401-403) Uldjoontes on intonarumori
masinad tehniliselt lihtsakoelised. Varieeruvad materjalid, detailide kujud ja lihtsamad

mehhaanilised printsiibid.

Kuigi Luigi Russolot peeti eluajal muusikamaailmas tihti diletandiks ning ta jdi teenimatult
fookusest vilja, on tema panust helikunsti motteviisi kujundamisse raske iile hinnata. Kuna tihtegi
originaalobjekti ,,Intonarumori® sarjast ténaseni sdilinud ei ole, siis on nende hindamine
meisterdamise vaatenurgast moneti keeruline. Eksitavaks vdivad osutuda patendiametile esitatud
joonised ja mudelid, mis viitavad justkui ratsionaalse insenerimeetodi kasutamisele. On siiski
toendoline, et masinad pidid olema valmis ja avalikkusele demonstreeritud enne esimese
patenditaotluse sisseandmist. Russolol puudus inseneriharidus, samuti ei ole teateid tema tihedast
koostddst mone professionaalse konstruktoriga. Seega on loogiline arvata, et tema miiramasinad
said algselt teoks ikkagi katse-eksituse meetodil iimbritsevat keskkonda tidhelepanelikult jilgides

ja thendusvoimalusi eksperimenteerivalt otsides. Miiramasinate seeriatootmise potentsiaali
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adumine sai kujuneda siis, kui masin oli valmis ja tdestanud oma sobivust. Uldjoontes on
arusaadav, et selles protsessis Russolo dekonstrueeris masina kui niisuguse ning asetas liikuvaid
detaile otselihendusse muusikainstrumentidelt eemaldatud detailidega. Taoline protsess
kvalifitseerub selgelt meisterdamisena isegi siis, kui meil puudub otsene véimalus seda detailselt
jélgida. See on peamine pdhjus, miks ma meisterdamise meetodil heliobjektide konstrueerimist

uurivas doktoritd0s asetan Luigi Russolo esimeseks ja teedrajavaks néiteks.

Luigi Russolo ,,Intonarumori sari illustreerib ilmekalt motteviisi nihet, mis voimaldas hakata
kdsitlema masinat kunstiobjektina. Minu kunstnikupositsioonist eraldab seda aga masina
positsioneerimine progressi ja kapitalistliku turundusmudeli suhtes. Russolo eesmérgiks oli oma
miiramasinate masstootmisesse suunamine ning neile vdetud patentide abil miiligikasumi
teenimine, mille suhtes olen kriitilisel seisukohal. Kunstiajaloost voib leida ndhtuse, mis kujundas
tugeva opositsiooni tehnoloogilise progressiusu vastu. See joonistus vélja kineetilise kunsti iihe

markantseima esindaja — Jean Tinguely loomingus, mida jargnevalt kirjeldan.

Futuristlike masina-utoopiate asendumine diistoopilise antimasina kontseptsiooniga on
oluline podre 20. sajandi kunsti tehnoloogiakisitluses. II maailmasdja jarel muutus masina
kontseptsioon kunstis mirgatavalt. Ladnemaailma sdjatraumas mingis olulist osa tehnoloogia
keskne roll hdvitusprotsessis. Valus dratundmine tiihistas varasemad tehnoutoopiad — lootused
masinate toel ehitatavast paremast maailmast (Bessette 2018: 1). Perioodi keskseks diskursuseks
tehnoloogia kasitlemisel kaasaegses kunstis sai kineetiline kunst, mis vottis selge fookuse
litkkumise, aja ja masinlikkuse uurimisele ja rakendamisele loome- ja esitlusprotsessis. Tegemist ei
ole tiihjale kohale tekkinud néhtusega. Kunstiajalugu seostab kineetilist kunsti futurismi,
konstruktivismi ning dadaismi modjudega. Neist dada liikkumise poolt kasutusse voetud
revolutsiooniline mdiste — antikunst — avaldus kineetilises kunstis antimasinana. See késitles

inimese ja masina suhet kriitilise ja kohati lausa anarhistlikuna.

Liikumise ja tehnoloogia mdtestamisel kunstis oli juhtiv roll rootsi kuraator Pontus Hulténil. Tema

nditused ,,Le Mouvement® Pariisis (1955), ,,Movement in Art* Stockholmis (1961) ning ,,Machine
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as Seen at the End of the Mechanical Age“ New Yorgis (1968) kujunesid maérgilisteks

siindmusteks kineetilise kunsti kui iseseisva diskursuse levitamisel. (Hanors 2003: 45-47)

Masinatest, mehhaanikast ning helidest rdékimine kaasaegses kunstis on moeldamatu ilma Jean
Tinguely panust kisitlemata. Jean Tinguely oli Sveitsi paritolu kunstnik, kes sai tuntuks kineetilise
kunsti tihe peamise edendajana. Tema loomingu ldbivaks iseloomustajaks on hiiglaslikud
robustsed miirarikkad masinad, mis koosnevad pddrlevatest ratastest, liikuvatest hoobadest ning
ohtratest dekoratiivsetest lisandustest. Laias laastus vOib Tinguely loomingu jagada kaheks:
soololooming ning koostod kauaaegse elukaaslase Niki de Saint-Phalle’iga, kes lisas masinatele
vérvikirevaid plastikust dekoratiivseid vorme. Antud uurimist66 kontekstis huvitab mind Tinguely
tegevuses just antimasina kontseptsiooni kujunemine ning selle rakendamine helimasinate
chitamisel. Niiteid toon peamiselt karjddri esimese poole soololoomingust. Tema pérandi
sdilitamiseks ja uurimiseks avati Baselis 1996. aastal Tinguely muuseum. Teda peetakse 20.
sajandi kunsti tugevalt mojutanud autoriks. 1953. aastal asus Tinguely elama Pariisi ning jdigi

seotuks sealse kunstiviljaga.

Jean Tinguely karjdidri lisna varases staadiumis nimetas Pontus Hultén tema teoseid pigem
antimasinateks kui masinateks. See méadratlus jai Tinguely objekte saatma ldbi kogu tema karjdari.
Antitdpsete ja antitootlikena Oonestavad need objektid masinate funktsioone, kasutades

mehhaanilisi protsesse algse eesméirgi antiteesina.

Kunstimasinad, mis on teadlikult konstrueeritud mehhaaniliselt ebakindlateks, astuvad Kriitilisse
dialoogi inseneride konstrueeritud ning tdostuslikult toodetud masinatega. Tinguely masinate
peamiseks algmaterjaliks on vanaraud, mis plasmaldikuriga toorelt tiikkideks 16igatud ja seejarel
keevitatud ebakindlalt oma telgedel istuvate rataste kiilge. Kdigele sellele on hoolimatult lisatud
leidmaterjalidest dekoratiivseid detaile. Selle tulemusena muutuvad ka masinate liigutused
logisevaks, tooreks, ebastabiilseks ja liialdatuks. Tinguely meetodil konstrueeritud masinad oma
ebatdiuses ning materjalivaliku tottu tekitavad igal juhul vdga mitmekesist miirapaletti, mis

kaasneb iga detaili liikkumisega. Ometi v0ib eristada masinaid, mis tekitavad helisid tahtmatult,
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nendest, mis on konstrueeritud nii, et helilistes véljundites on vdimalik tuvastada sihipdrast

korrastatust ja struktuuri. Neid masinaid vaatlengi siin helimasinatena.

Tinguely helimasinate konstrueerimise algust dateeritakse aastasse 1955. Sel aastal aset leidnud
nditusele ,,Salon des Réalités Nouvelles* valmis tal objekt nimega ,,Relief méta-mechanique
sonore 1. Mootorite abil kdideldavas siisteemis pdorlesid peenikestest varrastest kokkujoodetud
hammasrattad. Sellesse kineetilisse siisteemi oli lisatud erineva kuju ja suurusega haamrikesi, mis
ebakorrapéraselt klaaspudelite ja plekist konservikarpide pihta 16id. Juhuslikule riitmistruktuurile
vaatamata tulid helikujundid selgelt esile ning moodustasid masina essentsi. (Violand-Hobi 1995:

24-25)

1958. aastal avas Tinguely Pariisis Iris Clerti galeriis néituse ,,Mes étoiles — Concert pour sept
peintures®. Uheainsa viikese ruumiga niitusepaik oli tuntud oma niituste performatiivsete
avamiste poolest. Sellest galeriist sai tuule tiibadesse ka Tinguely oluline mojutaja Yves Klein.
(Hanors 2003: 59-65) Tinguely seitse ,,maali“ olid puidust alusele kinnitatud mootorid, mis
liigutasid metallist siisteeme. Nii aluspind kui litkuvad detailid olid kaetud kunstniku
kaubamérgiks kujunenud musta mattvarviga. Igal masinal oli vaid iiks liikuv osa, mis oli vérvitud
valgeks ning seetdttu eendus selgelt taustast. Nende valgete detailide litkumine moodustas teose
visuaalse animatsiooni ning markeeris heliriitme. Helisid tekitavad osad olid vaataja eest peidetud.
Niitus oli interaktiivne, vdimaldades publikul iga masinat eraldi liilitada, seeldbi erinevaid

mustreid kombineerides. (Violand-Hobi 1995: 30)

1960. aastal valminud teos ,,Gismo* oli tehniliselt ja visuaalselt iisnagi stiilipuhas Tinguely
kdekirja ndide — tihe rataste ning neid ringi ajavate rihmade siisimust vorgustik, mida liigutab
elektrimootor. Teosesse on lisatud tiinne, potte ja panne, mida kineetilise siisteemiga {ihendatud

vardad ja haamrikesed 166vad (Samas: 40—41).
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Pontus Hultén on tabavalt 6elnud, et kineetilist kunsti iseloomustavad riitmid, mis ei kordu iial
(Hanors 2003: 51). Selle viite heaks nditeks on Tinguely tliks tuntumaid helimasinate sarju ,,Méta
— Harmonie* (I-IV). K&ik neli teost koosnevad hiiglaslikest metallkonstruktsioonidest, mille sisse
on ehitatud tihe rataste, hoobade ja veorihmade siisteem. Aeglaselt pdorlevad rattad liigutavad
detaile, mis omakorda liigutavad heli tekitavaid materjale ja esemeid. Helipildis vdib laias laastus
eristada konventsionaalseid muusikainstrumente, mida ,,mangivad* siisteemi liitkuvad osised ning

masina litkuvate osade kiilge iihendatud liideseid, mis iiksteise pihta l66vad voi kraabivad.

Erinevalt Luigi Russolost on Tinguely looming selgemini analiilisitav meisterdamise vaatenurgast.
Kasutatud esemete ja materjalide valiku juhuslikkus on selgelt loetav, see mdjutab otseselt
masinate esteetikat. Samuti on rohkem teada Tinguely toGprotsessist ja meetodist. Séilinud on
iilesvotteid kunstnikust leidmaterjale korjamas. Tema pikaajaline assistent Joseph Imhof, kes oli
ise professionaalne lukksepp, kirjeldas Tinguely ohjeldamatut vabadust, julgust ja
eksperimentaalsust materjalide kasutamisel ning nende masinateks iihendamisel. Alguses sellesse
skeptiliselt suhtununa tunnistas ta hiljem, et taoline meetod osutus oodatust todkindlamaks.
(Violand-Hobi 1995: 20) Violand-Hobi kirjeldab 1960. aastatel valminud objektide loomiseks
kasutatud esemeid, nimetades Tinguelyd otsesonu meisterdajaks Claude Lévi-Straussi
definitsiooni refereerides. Samuti toimis stiilipuhas meisterdaja kéitumine pidevas intuitiivses
esemete kogumises oma erinevatesse stuudiotesse, et need siis digel hetkel kidiku lasta. (Samas:

44)

Kunstiajaloolist tausta sisse tuues huvitasid mind kaks olulist momenti: masina saamine
iseseisvaks kunstiobjektiks ning kriitilise antimasina kontseptsiooni tekkimine. Kiesoleval hetkel
on toimumas tehnoloogilises arengus uus oluline murrang — tehismdistuse rolli oluline kasv. Uks
selle nidhtusega kaasnevatest narratiividest kirjeldab masina eemaldumist inimesest, kuna iiha
suureneb tema vOime iseseisvalt toimida. See aga ei mahu enam minu masinakasitluse alla, kus

inimest ja tema loodud masinat vaadeldakse teineteist viltimatult vajavas tihedas dialoogis.
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Et kirjeldada minu uurimistd0 kriitilist suhet progressi védrtusskaalasse toon sisse ka moned néited
ajaloost laiemalt. 18. sajandil tegutsesid Inglismaal masinapurustajad, keda tuntakse litkumise
juhtfiguuri nime jirgi ludiididena. Kartes masinate kasutuselevotu tottu tookohtade kadumist
kudumismanufaktuurides, asutas kangur Ned Ludd salaorganisatsiooni, mis asus seadmeid
purustama ning todstureid pantvangi votma. Liitkumine suruti sdjavie poolt veriselt maha. Ludismi
tdnapdevane analoog on neo-ludism. Vigivallale eelistatakse tehnoloogiast loobumist. Airmusliku
neo-ludismina késitletakse néiteks amiSite kogukondi. Hasso Krull ndeb tehnoloogilise arengu
hiivedest loobumist otsese tdukejouna 19. sajandi dekadentsi tekkimisele. Dekadentlik estetism
vastandas ennast kasulikkusele ning progressile. Tuntuim loosung ,kunst kunsti pdrast®
iseloomustas reaktsioonilist suhtumist kasumiahnusega kaasnevasse ebavordsusesse ning
okotsiidi. (Krull 2023: 54—57) Tanapaeval on seoses tehisintellekti hiiperarenguga voimalik tajuda
valmisolekut dekadentsi uue laine tulekuks. Tunnen oma loomingus ja selles uurimistods

domineerivas masinakésitluses sarnasusi dekadentliku anti-progressi narratiiviga.

Vastukaaluks progressisurvele on uuemal ajal tehnokultuuris tekkinud kriitiline ,,kasutu masina“
(ingl useless machine) kontseptsioon. Tegemist on iroonilise positsiooniga turumajandusliku
vadrtusskaala suhtes, mille kohaselt intellektuaalse omandi iilimaks véljundiks on miiligiedu.
Kasulik tehnoloogia peab olema laiatarbekaubana turundatav vai siis aktiivselt osalema progressis.
Masin, mis omab essentsiaalset rolli ainult ithe kunstiteose kontekstis, adapteerumata laiema

kultuurikontekstiga, ei mahu kasulikkuse méairatlusse.

Kasulikkuse ja kasutuse piiriala tinglikkust illustreerib viga selgelt Massachussetsi
Tehnoloogiainstituudi teadlase Marvin Minsky konstrueeritud masin. Tegemist on véikese
karbiga, mille peal on liiliti. Kui see aktiveerida, avaneb karbi kaas, kust viljub ,,sdrm®, mis liiliti
taas algasendisse liikkkab ning kaane alla tagasi liigub.? Ehk siis iseennast vilja liilitav masin,
millest on saanud ,kasutu masina“ kui kategooria ikoonilisim esindaja. Selle presenteerimine

tehnoloogilis-filosoofilises kisitluses naeruvéiristab iseennast oma vdimetuse pérast osaleda

3 Vt Marvin Minsky kasutu masina tehnilist printsiipi:
https://www.youtube.com/watch?v=7286V_ICUCD4&ab_channel=FrivolousEngineering
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tehnoloogilises progressis. Saatuse irooniana on tdnaseks pdevaks Marvin Minsky kasutu masin
asunud eitama iseenda turunduslikku ,.kasutust®, kuna selle prototiiiibi jargi valmistatud masinaid

toodetakse ning turundatakse meelelahutuslike objektidena lisnagi edukalt.

2.2 Tehnoloogilise teatri kontseptsiooni tekkimine

Tehnoloogilise teatri kontseptsioon manifesteerib tehnika keskset rolli teatris. Minu uurimistoos
on isetehtud masin asetatud huvi keskmesse, mistottu pean digeks teoreetilise méanguruumi
kaardistamise alustamist just sellest ndhtusest. Samuti on minu etenduskunstialast loomingut
késitletud enamasti just selles kontekstis. Tehnoloogiline teater niisugusena, nagu ta leiab siin
kasitlemist, realiseerus esmakordselt seoses performatiivse aktsiooniga Vanemuise teatris 1996.
aastal. Tegemist oli Jean Giraudoux niidendi ,,Undiin“ esietenduse-eelse presentatsiooniga.
Lavastaja Ain Méieotsa palvel 1dbi viidud performance kaasas ménguliselt heli-, valgus- ja
videolahendusi, mille riitmidega opereerimine kujundas sellest iseseisva teose. (Laansalu 2016:
133—-134) Aktsiooni eestvedaja, tollane Postimehe teatrikriitik Andrus Laansalu sai kogetust touke
uue moiste juurutamiseks. Ta on hiljem seda meenutanud kui dratundmist, et teatris voib todtada

tehnika kui keskse tegelasega (Laansalu 2013).

Eesti tehnoloogiline teater siisteemse ndhtusena sai hoo sisse riihmituse Lendav Hollandlane
[Andreas W (Andrus Laansalu pseudoniiiim), Jaak Tomberg, Peeter Talvistu jt] eestvedamisel ning
on tuntud peamiselt kahe lavastuse kaudu. 25. novembril 2001 Tartu Sadamateatris esietendunud
,uUus Elysium. Une luup* (lavastaja Andreas W) ning 10. detsembril 2002 Kanuti Gildi SAALis
esietendunud ,,Aurora temporalis*“ (lavastaja Hendrik Toompere) manifesteerisid uut teatrikeelt,
mis suhestus kaasajaga peamiselt just tehnoloogia fokusseeritud kasutamise kaudu. Masinates ja
nende funktsioonides avaldus iseseisev tihendustasand, mis koos klassikaliste vahenditega osales
idee edasiandmises (Karulin 2002). Molema lavastuse tekstide autorid olid Andreas W ning Jaak
Tomberg. Tolle perioodi lavastused olid viga tekstikesksed ning Erkki Luuk on seda nimetanud
lausa tehnoloogilise teatri ,,Laansalu mudeliks* (Luuk 2003). Lavastused pélvisid kriitikutelt
vastakaid seisukohti, kuid sOltumata positsioonist jdi neil enamasti puudu uudse néhtuse

kirjeldamiseks vajalikust soOnavarast (Raudsepp 2013: 9-18). Retseptsioon keskendus
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dramaturgiale,  nditleja- ja  lavastajatéole ja  teistele  ,,mittetehnoloogilistele*
lavastuskomponentidele. Tehnoloogiliste viljendusvahendite puhul tddeti, et nende kasutamise
manifesteerimine teatrikontekstis on uudne, kuid riihmituse manifestides lubatuga vorreldes
alakasutatud. ,,Laansalu mudelile* heidetigi ette seda, et vaatamata joulisele manifesteerimisele
jdid lavastused oma vormilt ise iisnagi tehnoloogiakaugeteks (Luuk 2003). Eraldi tekkis
diskussioon néitleja rolli ja selle vajalikkuse tile. Tdstatus kiisimus, et kas ilma néitlejata teater on
iildse enam teater (Karulin 2001; Luuk 2003). Nii poolt- kui vastuargumentides on tunda
postdramaatilise teatri kontseptsiooni puudumist. See on ka mdoistetav, arvestades asjaolu, et selle
teatridiskursuse keskne formuleering — Hans-Thies Lehmanni teos ,,Postdramatisches Theater
(Lehmann, 1999) — oli Eestis veel suhteliselt tundmatu. Nii ei saa tagantjérele pahaks panna viidet,
nagu oleks vormikiisimuste seadmine lavastusprotsessi alusmaterjaliks ,,lavastama hakkamine

valest otsast™ (Keil 2001).

Riihmituse Lendav Hollandlane ja Tartu Teatrilabori* koost6d 1ppes 2003. aastal ning kirglik
diskussioon tehnoloogilise teatri positsiooni iile vaibus (Raudsepp 2013: 18). See ei tdhendanud
aga nihtuse enda kadumist. 21. sajandi esimene kiimnend tdhistas tarbetehnoloogia hiippelist
arengut ning kaubandusliku leviku kasvu. Interneti vahendusel arenes oskusteabe kéattesaadavus
ning tehnoloogiliste lahenduste kasutamisest ka kunstis sai kiiresti laialt levinud néhtus, mis ei
vajanud oma eksistentsi digustamiseks enam suuri loosungeid. Uha enam hakkas kanda kinnitama
postdramaatilise teatri kontseptsioon, mis vabastas teatri viljendusvahendid omavahelisest
hierarhiast. Lisaks tekkis juurde alternatiivseid kunstiruume, kus toimuvad eksperimendid 16id
sOltumatu territooriumi ning véljakutseid riigiteatritele endise bravuuriga enam ei esitatud.
Niitleja voimalik asendamine masinaga ei tekitanud enam elavat poleemikat, vaid sai iiheks

teatritegemise arvestatavaks vormiks teiste hulgas.

2010. aastal avaldas Andrus Laansalu artikli ,,Masin on inimese parim sdber, kus ta viitas
vajalikkusele timber kirjutada tehnoloogilise teatri kontseptsioon. Varasemat tekstikesksust asuti

otsustavalt tehnikakesksuse suunas podrama. Tehnika potentsiaalist ja kéitumisviisidest sai

* Aastatel 2000-2003 Tartus tegutsenud teater.

27



iseseisev lavastusmaterjal. Kui tehnoloogilise teatri algusaastate iiks kiisimusi oli niitleja voimalik
drakaotamine, siis uue kontseptsiooni jdrgi ei eristu nditleja enam teistest teatri
viljendusvahenditest (Laansalu 2010). Selles viimases tddemuses on juba tunda postdramaatilise

teatri printsiipide kohalejoudmist:

Tehnoloogilise teatri tuum (tdnapdevases mottes) on tehnoloogiate siseriitmide &ra
kasutamine. See on meetod, mis ei ldhtu ei dramaturgiast, ei niitlejast ega isegi mitte iildise
struktuuri kokkupanemisest, lavastamisest (kuigi lavastamise osa on esituskunstide juures
enamasti hddavajalik, vdhemalt mingisuguses ulatuses). Niisiis, tehnoloogiline teater on
ennekdike kiisimus riitmidest. Kiisimus, mismoodi hakkavad meid nii lavaruumis kui ka mujal
imbritsevad seadmed td0tama siis, kui neile ei rakendata dramaturgilist survet. (Laansalu

2013)

Uuendatud kontseptsiooniga tehnoloogilise teatrina ehk selle omamoodi teise tulemisena vdib
kisitleda selle uurimist6o autori ja Andrus Laansalu koostdoprojekte ,,Kinemaatiline miisteerium
(2010 ja 2012, Kultuuritehas Polymer), ,,Odysseuse vibu“ (esietendus 2011, Not Quite,
Fengersfors), ,,Materjali vastupanu (esietendus 2012, Kanuti Gildi SAAL)" ning ,,Libipdletajad*
(esietendus 2013, Kultuuritehas Polymer). Keskeks tegelaseks sai niiiid tdepoolest tehnika ja selle
fiitisilis-funktsionaalsed vdimalused. Lavaruumis hakkasid domineerima isekonstrueeritud
mehhaanilised objektid. Masinatega opereerisid inimesed, kellel puudus niitlejakoolitus. Sellest
olulisemaks peeti isikupdrast kompetentsi olukordadega suhestumisel (Tanel V. Kulla
ekstreemsporditaust, Meeland Sepa haruldaselt madalatdmbriline vokaal, Erik Alalooga
omavalmistatud masinate karakteristiku tundmine). Heli- ja valgusrezii oli tehniliselt

siinkroniseeritud laval toimuvaga.

Tehnoloogiline teater on pérast Eesti teatrimaastikule sisenemist joudnud ka akadeemilisele

véljale. Aastatel 2010-2013 tegutsenud Eesti Kunstiakadeemia tegevuskunstide (EKA TK)

> Lavastus ,,Materjali vastupanu* hinnati Sdltumatu Tantsu Aastapreemia viiriliseks kategoorias Aasta tegija 2012.
Lavastuse todrithm: Erik Alalooga, Andrus Laansalu, Tanel V. Kulla ja Hans Gunter Lock.
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dppetooli® programmis asetati fookus just tehnoloogilise teatri erinevate avaldumisvormidega
eksperimenteerimisele. Performance’id, etendused, kontserdid ja nditused toimusid peamiselt
alternatiivpindadel (Kultuuritehas Polymer, Genklubi, Pirnu Vanalinna Pohikool) ning seetdttu
jiid meedias suurema tdhelepanuta. EKA TK programmist véilja kasvanud heliinstrumentide
konstrueerimise kursusi ning nende seost kédesoleva uurimistooga kéasitlen pdhjalikumalt teise

peatiiki alaldigus ,,Loomulik meisterdamine‘.

Tehnoloogilise teatri teemal on Eestis kaitstud ka mitu 16putodd. Evelyn Raudsepp analiiiisis oma
Tartu Ulikoolis kaitstud bakalaureusetdds ,, Tehnoloogiline teater Eestis 1996-2013 peamiselt
kontseptsiooni ja moiste kujunemist trilkkimeedias (Raudsepp 2013). Eesti Kunstiakadeemias on
kaitstud kaks loomingulist magistritddd, mis asetasid ennast tehnoloogilise teatri konteksti: Henri
Hiiti magistritdd ,,Tehnoloogilise performeri abimees. Pilguheit mees ja masin sfaéridesse*
tegevuskunstide erialal (Hiitt 2013) ning Urmas Liiiisi magistritdo ,,#Error, #Corpus, #Machina“

ehte- ja sepakunsti erialal (Liitis 2014).

Vaatamata nihtuse ,tehnoloogiline teater* ambitsioonile kujuneda iseseisvaks teatrivooluks, jdi
selle kontseptsioon peamiselt siiski riihmituse Lendav Hollandlane kunstiliseks manifestiks ning

ka moningaid hilisemaid niihtusi iihendavaks lokaalseks katusmdisteks.’

Uksikute, ennast selgelt teatrina miiratlevate kollektiivide loomingulise platvormina vdib
tehnoloogiakesksust leida loomulikult ka mujalt (AKHE Engineering Theatre Venemaal,
Verdensteatret Norras jne). Kuna tehnoloogilise teatri mdiste on vdetud kdesolevas uurimistdos

kirjeldatud ambitsioonikuses kasutusele Eestis, on oluline paigutada see ndhtus laiemasse

® Eesti Kunstiakadeemia interdistsiplinaarsete kunstide dppetooli asemele siinkirjutaja poolt asutatud akadeemiline
iiksus.

7 Tuntuima ennast tehnoloogilise teatrina méi4ratleva nihtusena voib kisitleda 2005. aastal Taavet Janseni asutatud
rithmitust MIMproject (ja sellest vilja hargnenud riihmitust e"lektron). Vt
http://taavetjansen.mimproject.org/?portfolio=mimproject-2
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teatriteoreetilisse konteksti, mis voiks omada kandepinda avaramal kultuurigeograafilisel viljal.

Loogilise sammuna saab tehnoloogilist teatrit kisitleda objektiteatri kontekstis.

2.3 Objekti-, materjali- ja visuaalteater

Eesti Teatri Agentuuri terminoloogia todriihm on objektiteatri kohta formuleerinud definitsiooni:
,Lavastusliik, mille pohiliseks mingu- ja viljendusvahenditeks on leitud objektid (nt. argiesemed,
masinad, loodusest leitu vmt)“.® Kiesoleva uurimistsd kontekstis tuleb rohutada, et
véljendusvahenditeks vdivad olla ka isetehtud liitobjektid, mis valmistatakse leidobjektidest.
Esemete ja mateeria kasutusviisi objektiteatris iseloomustab teine definitsioon, mis sissejuhatuses
juba mainimist leidis: ,,objektiteatris méngitakse objektide kaudu®. Tédhendusloome skeem on
objektiteatris ja meisterdamises sarnane: teadmine ei tule enne ega pérast asju, vaid asjadega koos.
Lévi-Strauss iitleb, et meisterdaja mitte ainult ei ,,rddgi asjadega“, vaid ka asjade kaudu. See
voimaldab késitleda meisterdamist objektiteatrile loomulikult sobiva protsessimeetodina, kuna
molemas toimub pidev asjade kasutuspotentsiaali tuvastamine ja rakendamine. Asjade kaudu
viljendumist vaatlen oma uurimist60s peamiselt lavastust ettevalmistavas protsessis. Selle kdigus
rakendatav meetod asetab etendaja intensiivsesse ja analiiiitilisse dialoogi limbritsevast

keskkonnast périt esemete ja materjalidega. Helimasinate loomiseks vajalikud asjade

tdhenduslikud nihestamised leiavad aset 14bi vahetu fiitisilise tegevuse.

Eelmises alapeatiikis loodud seost tehnoloogilise teatri ja objektiteatri vahel ndeb ka teatriuurija
Kristi Ruusna oma Tartu Ulikoolis kaitstud magistritods ,,Tdiskasvanutele suunatud nuku-,
objekti- ja visuaalteater. Teoreetilisi vaatepunkte praktiliste ndidete alusel” (Ruusna 2016: 32).
Mistahes objekti kasutamine lavastuses iseenesest ei vdimalda vaadelda ndhtut veel
objektiteatrina. Taolise kitsenduse kehtestamiseks peab objekt leidma laval tavapirasest selgelt
eristuvat kasutusviisi. Lavalisest kasutusest ldhtudes vdib objekte eristada Patrice Pavisi liigituse

abil. Selle alusel jaotatakse lavalised objektid nende funktsioonide jargi: tegevuse raamistikku

8 V't https://teater.ee/teatriinfo/terminoloogia/#char-O
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jdljendavateks, niitlemises kasutatavateks, abstraktsioonideks ja mitte-kujutavateks ning vaimset

maastikku voi meeleolu loovateks (Pavis 1998: 239).

Objektiteatrit iildiselt ei kisitleta soltumatu diskursusena, vaid seda vaadeldakse seoses teiste
teatrivormidega. Teatriuurija Madli Pesti eristab saksa keeleruumis ning Louna-Euroopas tihedalt
koos kasutatavaid mdisteid ,,nuku- ja objektiteater” ning ,,visuaalteater”. Laiem katusmdiste —
visuaalteater — hdlmab paljusid eri ndhtusi ning seda iseloomustab teksti kui dominandi
asendumine visuaalse kogemusega. Lisaks juba mainitud nuku- ja objektiteatri vahenditele
kasutatakse litkumist, maske, projektsioone, visuaalkunsti objekte ja palju muud, mis voimaldavad
tdhenduste edastamist visuaalses keeles. (Pesti 2013) Visuaalteatri uurija, lavastaja ja kuraator
Leino Rei tdheldab sarnast seost visuaal-, nuku- ja objektiteatri vahel ka Ida-Euroopas ning
Pohjamaades (Rei 2022). Visuaalteater kasutab palju ka mitteobjektseid viljendusvahendeid.
Autonoomsete lavastuselementidena leiavad laialdast kasutamist video- ja valguslahendused.
Kéesolevas uurimistods kédsitlen oma tegevust siiski peamiselt objektiteatri kontekstis, mis

voimaldab fookust hoida materiaalsete esemetega loomingulisel imberkdimisel.

Eraldi tasub vaadelda objektiteatri vormi, mida késitletakse kui nukuteatrist vélja kasvanud
ndhtust. Ladne kultuuriruumis on nukuteater ajalooliselt olnud teatrivorm, kus jutustatakse lugusid
inimese- vOi loomakujuliste nukkude abil, kusjuures tihtipeale on loomadele omistatud inimlikud
omadused. Nukuteatri ja objektiteatri raskestikaardistatav piir saab iiletatud siis, kui
minguvahenditeks saavad igapdevaesemed, millel puuduvad antropo- voi zoomorfsed vélised
omadused, kuid sellele vaatamata kehastavad nad loo jutustamisel inimesi voi loomi. Inglise
teatriuurija Richard Allen médratleb nukupodhist objektiteatrit vormina, kus objekt transformeerub
kujuteldavalt millekski muuks. See toimib sarnaselt draamavormile, kus niitleja kehastab rolle.
Objektile omistatakse samuti kindel roll. (Allen 2016: 6) Nukuteatrist vélja kasvanud
objektikdsitlust iseloomustab tihti esemetele zoo- voi antropomorfsete kvaliteetide omistamine.
Heaks nditeks on tuntud inglise trupi Forced Entertainment teos ,,Complete works: Table Top
Shakespeare™ (2015), kus erinevaid rolle Shakespeare’i ndidenditest ,,kehastasid* ketSupipudel,

soolatops, pipraveski, mikser jne. Vaatamata vilise sarnasuse puudumisele suudab vaataja, tinu
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esitatavale tekstile ja dramaturgiale, tunda empaatiat objektide suhtes, uskuda nende muundumist

elusolenditeks.

Nukupohisele sekundeerib aga teine objektiteatri kédsitlus, mis on saanud mojutusi erinevatest
loomevaldkondadest. Léhtudes kéiesoleva uurimistdd fookuspunktidest keskendun just
visuaalkunsti ja eksperimentaalmuusika mdjude vaatlemisele. Selles kisitluses ei esinda objekt
midagi muud, vaid leiab kasutust iseendana. Pavisi médratluses on see koige ligemal
,mittekujutavale objektikdsitlusele. Tdhendused omistatakse esemele performatiivse protsessi
kontekstis, milles ta kasutust leiab. Osutuseni joutakse soorituse kaudu. (Fischer-Lichte 2006:
2464) Mike Pearson kasutab asjade kirjeldamiseks viljendit ,,semiootiliselt ebastabiilsed, mis
voimaldab tdhenduslikku transformatsiooni vastavalt kasutusele tegevuslikus kontekstis (Pearson
2019). Heaks néiteks tdhenduslikust transformatsioonist on helikunst ja eksperimentaalmuusika,
milles helide esile kutsumiseks kasutatakse mittetraditsioonilisi vahendeid. Umbritsevast
keskkonnast périt esemed ja materjalid leiavad kasutust lahtuvalt oma unikaalsest olemusest, antud
juhul helilisest potentsiaalist. Eseme kuju, suurus ja materjal méiiravad dra tema helilised
omadused, mis ilmnevad alles performatiivses situatsioonis. Need ilmnemised saavad aluseks
teose loomisele, olgu selleks siis leidmaterjalidest konstrueeritud heliobjekt v3i objektidega
esitatav muusikapala. Selles ldhenemises leiaksid Forced Entertainmenti ,,Kuningas Leari
tegelased kasutust just nii nagu vdoimaldavad nende korpuste ja sisude materiaalsed omadused.
Pipra krobin, soola sahin, plastikpudeli tiimin, kukkuva ketSupi lartsatused, mikseri undamine ja

muud helid ning fiilisilised kasutusviisid on kisitletavad adekvaatse dramaturgilise materjalina.

Meisterdamise kdigus tegeletakse materjali analiiiitilise uurimisega. Teatrivormi, mis huvitub just
erinevate materjalide kasutamisest lavastustes, nimetatakse materjaliteatriks. Rohutatakse, et
materjal, mida tegevuses kasutatakse, ei omaks dratuntavat vormi. Kujundikeel on abstraktne ning
méngu peamisteks atribuutideks on materjali fiiiisikalised omadused. (Redjko 2022: 171) Sarnast
analiiiitilist uurimist rakendatakse ka meisterdamises. Kéesolevas uurimistods avaldub see
materjalide akustiliste omaduste kindlakstegemisel ja kasutamisel liitobjektide meisterdamise

juures. Sellest tuleb juttu 3. peatiiki 16igus ,,Asjade heliline potentsiaal ning selle tuvastamine*.
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Mittekujutavat objektikasutuse meetodit on rakendanud nditeks prantsuse rithmitus Au Cul de
Loup. Lavastuses ,,Mousson* (ingl Monsoon) on esemed laval iseendina, ega esita selgelt
fikseeritud rolle. Peamiseks viljundiks ongi just objektide heliline kdnekus, mis tdukub
esmajirjekorras nende massist, materjalist ja suurusest. Nende liikumine kandub iile etendajatele,
kes ei iirita toimuvat kontrollida, vaid piitiavad vastata objektidest tulevatele impulssidele.
Etendajad, keda eeclistatakse nimetada avastajateks, saavad l4dbi objektide transfomeeritud

tantsijateks. (Francis 2012: 21-22)

Tehnoloogilist teatrit ning materjali- ja objektiteatrit, kus lavastusprotsessi aluseks on
vormikiisimused, mis véljenduvad erinevate tehnoloogiate fookusesse asetamises, on vdimalik

vaadelda omakorda laiemas postdramaatilise teatri diskursuses.

2.4 Postdramaatiline teater

Postdramaatilise teatri iiks peamisi iseloomustajaid on lahtiiitlemine lavastusvahendite hierarhiast.
Horisontaalne struktuur vastandub varasemalt domineerinud ilesehitusele, kus teatrivahendite
hierarhia tipus domineerisid keel, koneviis ja zestid. Muud elemendid olid neile allutatud ja

osalesid lavastuses toetavas rollis. (Lehmann 2006: 86)

Postdramaatilise teatri teooria formuleeris saksa teatriuurija Hans-Thies Lehmann. Tema teedrajav
teos ,,Postdramatisches Theater ilmus aastal 1999. Mdistet ,,postdramaatiline* ei kisitle Lehmann
,epohhilise” kategooriana (nagu néiteks ,,postmodernne), vaid konkreetse teatriesteetilise

probleemina (Samas: 21).

Kitsa defineerimise asemel kirjeldab Lehmann erinevaid ,,siimptomeid®, mis iseloomustavad
postdramaatilist teatrit. Lisaks juba mainitud hierarhiast loobumisele toob ta vilja teatrimirkide
simultaansuse, mis vOib olla teadlikult laetud sooviga vaataja tajud iile koormata. Rikutakse
margitiheduse iildkehtivaid norme — vaataja jaoks on neid pidevalt kas liiga vihe véi liiga palju.

Eraldi analiilisib ta mérkide iilekiillusest tingitud ddrmuslike moonutuste kujunemist. Suurema
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ndhtusena toob ta esile teatri muusikaliseks muutumist, mis on iseloomulik koikidele
teatrivormidele. Lavastuse iilesehituse puhul asetab ta logotsentrilisuse taandumise jérel oluliseks
iseloomustajaks visuaalse dramaturgia. Etendaja kehalise kohalolu eesmérk ei ole tdhenduste
kandmine, vaid fiilisilise karakteri ja liigutustega teatrisiindmuse keskpunkti markeerimine.
Uudsena toob Lehmann sisse termini ,.konkreetne teater*, mis opereerib iihise aja ja ruumiga,
viitamata millelegi vilisele. (Samas: 83—-106) Kirjeldatud karakteristikud on kohal ka minu

loomingus ning neid seostan otseselt oma uurimistéoga peamiselt neljandas peatiikis.

Helimasinate ja heliinstrumentidega performatiivset opereerimist voib vorrelda Heiner Goebbelsi
,lavaliste kontsertide* sarjaga, mida Lehmann kirjeldab interdistsiplinaarsete siindmustena, mis
asetavad erinevad lavastuskomponendid keerukasse vastasmdjusse. Ta toonitab, et need
elemendid esmalt kehtestavad ennast autonoomsete kvaliteetidena ning alles seejéarel asuvad

teineteisega suheldes tervikstruktuuri looma. (Samas: 111)

Kuigi postdramaatilise teatri teooria manifesteerib draama ainuvdimu Idppu, ei pea seda ndhtust
tanapdeval enam kéasitlema millegi varasema eitusena. Lehmann asetas teooriat formuleerides selle
selgesse opositsiooni varem domineerinud logotsentrilise teatriga. Aastaid hiljem leiab Eero
Epner, et n-0 ,,isatapmine* kultuurilise mehhanismina on ennast ammendanud ning loominguliste
eesmirkide kaardistamine postdramaatilises teatris toimub pigem erinevate maédrksdnade

(stimbioos, slinergia, limberpaigutamine, suhestamine jne) abil (Epner 2015).

Postdramaatilise teatri horisontaalsusele ja demokraatlikkusele toetudes on vdimalik
mittehierarhiliste teatrielementide loetellu tuua juurde ka inimfaktor, kelle puhul ei ole varasem
kokkupuude spetsiifiliste lavastusmeetoditega eeldusena ndutav. Samuti teravustub paljude
vaatenurkade ja ndidete hulgast vilja vdhekasutatud mdiste ,konkreetne teater, mis kirjeldab
minu meetodiga loodavat lavalist reaalsust kdige tabavamalt ning mille kaudu analiiiisin enda
lavastusmeetodit neljandas peatiikis. Progressikriitilise masinakésitluse sissetoomine nii kunstile
kui ka laiemale sotsiaalpoliitilisele kogemusele toetudes voimaldab liikuda edasi kdesoleva

uurimistod peamise fenomeni — meisterdamise juurde.
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Kokkuvdtteks. Teises peatiikis toetasin oma masinakasitlust esmalt ajaloolisest vaatenurgast ning
seejarel positsioneerisin selle lavastuslikke kasutamisvoimalusi peamiste teatrivormide kaudu.
Masina jouline manifesteerimine iseseisva kunstilise entiteedina ning progressikriitilise anti-
masina idee kujunemine on selle uurimistod masinakontseptsiooni jaoks kaks peamist
podrdepunkti. Need olulised momendid annavad kultuurilise eludiguse masinale, mis ei anna oma
kasutajale konkurentsieelist ega osale muul moel tehnoloogilises progressis. Luigi Russolo
manifest ,,Miirade kunst“ pilihitses muu hulgas industriaalsete helide joudmise muusika
diskursusesse ning viis vilja ikoonilise ,,Intonarumori* miiramasinate sarja loomiseni. Kineetilise
kunsti pioneeri Jean Tinguely kineetilised anti-masinad kehastasid II maailmasdja jirgset,

tehnoloogia havitusliku potentsiaali poolt pohjustatud Sokki.

Masina paigutamist teatri diskursusesse tutvustasin esmalt Eestis formuleeritud tehnoloogilise
teatri kontseptsiooni kaudu. Lavastuseks vajalike masinate meisterdamine juhuslikest esemetest ja
materjalidest lubas seda nidhtust vaadelda objekti-, materjali- ja visuaalteatri kontekstis.
Postdramaatilise teatri peamine printsiip — lahtiiitlemine teatrivahendite hierarhiast — andis
voimaluse késitleda teatrina kunstilisi vorme ja teatrimérkide kasutusviise, mida varem teatrina ei

madratletud.
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3. Meisterdamine

Kolmas peatilkk annab pohjaliku iilevaate praktilisest otsustusprotsessist, mida kutsutakse
meisterdamiseks. Esmalt tutvustan mdiste kasutamist kaasaegsetes kultuuriteooriates ning toon
sisse selle ndhtusega seostatava mentaalse seisundi, milleks on vaikiv teadmine. Peatiiki mahukaim
osa tutvustab meisterdamise jaotamist loomulikuks ning metoodiliseks, tehes seda ldbi praktiliste

projektide analiiiisi.

Minu doktoritod wuurib ndhtust, milles etendaja konstrueerib endale mehhaanilised
,mangupartnerid“. Peamise véljundina huvitab mind eelkdige isetehtud liitobjekti omadus
muundada etendaja fiiiisilisi impulsse kuuldavateks helideks. Esmapilgul ebausutavana tunduv
vdide, et taoliste instrumentide valmistamisega on vdimeline hakkama saama igaiiks, toob sisse

kogu kiesoleva uurimistdo keskse mdiste — meisterdamine.

Moistega meisterdamine tdhistatav ndhtus on sama vana kui inimkultuur. Mdiste formuleering
ise on aga pigem uus, kirjeldades millegi valmistamist juhuslikest ja kdepdrastest vahenditest.
Meisterdamise kui motteviisi liks olulisemaid defineerijaid ja kirjeldajaid on prantsuse
antropoloog Claude Lévi-Strauss, kes vottis kasutusele termini bricolage. Selle pohjal on tulnud
eesti keelde laen brikolaaz. Tema teose ,,Metsik mdtlemine* (1962, ee 2001) tdlkija Kaia Sisask
kasutab brikolaazi kohta eestikeelset vastet meisterdamine ning brikoloori kohta meistrimees
(Lévi-Strauss 2001:38). Voorapirastele laenudele eelistan edaspidi  kasutada mdisteid

meisterdamine ja sooneutraalset meisterdaja.

Claude Lévi-Straussi jirgi kasutati prantsuse keeles sona brikoler vanas tihenduses pallimingu,
jahi ja ratsutamise puhul kirjeldamaks millegi viltuminekut voi korvalepdiget takistusest
moodumiseks. Ténapédeval on bricoleur ehk meisterdaja inimene, kes kasutab oskustdlistega
vorreldes ,,kddnulisi teid”. Lévi-Strauss seob sellist kditumist mdistega ,,miilitiline motlemine*,

mida ta kirjeldab kui loodusrahvastele omast konkreetsete oludega kohanevat ning kidepéraseid
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vOimalusi rakendavat motlemist. Ta nimetab miudtilist motlemist ka intellektuaalseks
meisterdamiseks. Muiiitilist motlemist vastandab ta 1ddne kultuuriruumis domineeriva

teaduspdhise, n-0 insenerimdtlemisega. (Samas: 38—42)

Lévi-Straussi inseneri ja meisterdaja vordlus eristab selgelt kummagi suhet kasutatavatesse
materjalidesse ja toovahenditesse. Kui insenerimdtlemise puhul toonitab ta todvahendite
suhteliselt selget seotust lahendatava iilesande tiilibiga, siis meisterdaja puhul rohutab ta selle
universumi  suletust — materjalide valik on piiratud ja juhuslik ning peamiseks
tegutsemismeetodiks on kohanemine olemasolevate vahenditega. Samuti leiab ta meisterdamisele
sarnaseid struktuurseid jooni miiiitilises motlemises, tuues esile selle piiratuks jddvat
heterogeensust. Meisterdajagi peab olema valmis 16pututeks kombinatsioonideks vaid kasinaid

ressursse kasutades. (Samas: 39)

Nii selge vastandus meisterdaja ja inseneri vahel tdnapdeval enam ei toimi. Insenerid osalevad
hékatonidel — intensiivsetel ajuriinnakutel, kus kasutatakse piiratud ressursse. See toimub
véljaspool tavaparast tookeskkonda ja -vahendeid ning eesmaérgiks on just meisterdamisele omase
kohaneva motlemise treenimine. Meisterdajal seevastu ei ole pddsu kaasaegse haridusega
kaasnevatest reaalteaduslikest algteadmistest ega iimbritseva tehiskeskkonna praktilise
kogemisega kaasnevatest mojudest. Ka soome skulptor ja motleja Jyrki Siukonen asetab
meisterdaja kahe pooluse vahele, leides temas nii miiiitilise mdtlemise jooni kui ka inseneri
loogikat. Neid poolusi ta ei vastanda, vaid ndeb meisterdajat kui metsikut tegutsejat ratsionaalse

maailma sees. (Siukonen 2016: 54)

Kédesoleva uurimistod spetsiifiline huvi on koondatud olukorrale, kus meisterdamise teel
konstrueeritav objekt sisaldab {ihte olulist fiiiisilist aspekti — mehhaanikat. See tdhendab peamiselt
seda, et loodavaid objekte defineerib litkuvate osade olemasolu. Vorreldes staatiliste
liitobjektidega seab mehhaaniliste detailide olemasolu tookindlusele  korgendatud
kvaliteedindudeid. Meisterdatud masin peab, vaatamata juhuslikkusele oma tehnilises struktuuris,

vastu pidama litkumisel pidevalt muutuvatele siisteemi sisepingetele. Meisterdamisele omane
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katse-eksituse meetod sisaldab juba oma nimes 50 protsendi ulatuses eksituse vdimalikkust.
Voimalus, et etenduses masin laiali laguneb, mehhaaniline muusikainstrument poole méngu peal
kinni kiilub voi niitusesaalis pidev objektide kiirparandus kéib, on selle ndhtusega paratamatult
kaasnev ndhe. Miks ikkagi tegutseb mingi osa kunstnikke teadlikult nii ebakindlal pinnal? Kas
tegevusega iildse kaasneb pidev eesmérgistav sdnastamine, mis sellele vastuse annaks? Ehk on
hoopis tegemist mingi kinnismotte voi véga siigaval nirvisiisteemi kihtides peituvate kodeeringute

tahtmatu ilmnemisega?

Kultuuriteoreetik Andrus Laansalu on kirjeldanud masinate meisterdamise tdukejoude ja

toimemehhanismi nii;

...aga ennekdike tekivad niisugused kunstimasinad ikkagi sellest, et mehhanismide
konstrueerimises andekas inimene vajab rakendust. Rakendust, millesse oleks haaratud tema
siinnipdrane jOujoonte taju, fiilisiline vajadus méngida malet, mille vigurid on inimesest
suuremad ja raskemad. Evolutsioonis kodeeritud ja lihvitud suutlikkus fiitisilise ruumi isedrasusi
ja objekte mangunuppudena kasutada. Kodige olulisem komponent ei ole siin mingi sOnastuslik
platvorm. See joujoonte taju, mis viljendub mehhanismide konstrueerimises ja ehitamises, on
olnud alus ellujddmisele fiilisilises vaenulikus ruumis, objektide ja olendite vahel, mis/kes on
pidevalt valmis sind puruks muljuma, uputama, katki rebima, 14bi torkama v&i iimber paigutama.

(Laansalu 2018: 32)

Meisterdamine kui praktiline loomemeetod baseerub esemete voimalike iihildusviiside
dratundmisel ja rakendamisel. Sellele eelneb aga asjade selekteerimine mingi tunnuse alusel
sobivateks ja mittesobivateks, mida Laansalu kisitleb kui liigiiilest kditumismustrit (Laansalu
2017: 38). Uhe vdimaliku teooria selle kohta, kuidas elusolendid iimbritsevaid esemeid
kasutuspotentsiaali alusel selekteerivad, pakub vilja ameerika psiihholoog, ©koloogilise
tajuteooria looja James J. Gibson. Tema formuleeritud sobimuste teooria (ingl theory of
affordances) kohaselt on tajujad vélistest substantsidest eraldatud pindadega. Pindade kaudu
tuvastatakse esmalt objekti sobivus millekski. Pindadelt loetavad fiiiisikalised omadused annavad

aimu, milleks vastav objekt sobib, milleks teda on véimalik kasutada. Gibsoni jargi on voimalik
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asjade véirtuseid ja tdhendusi otseselt ja vahendamata tajuda. Sobimused ei ole fiiiisikalised
omadused, mis on reaalteaduslike meetoditega moddetavad. Need modjuvad unikaalselt

konkreetsele tajujale. (Gibson 1986: 127) Sobimus pakub voimalusi tegevuslikuks suhestumiseks.

Sobimuste teooria késitleb peamiselt loomade (inimene nende hulgas) ja loomuliku
looduskeskkonna suhteid. Siiski pddrab see tdhelepanu ka inimliigi poolt timberkujundatud
looduskeskkonna kujunemisele ja selle sobimuste kasutamisele. Gibson ei vastanda tehislikku ja
looduslikku, vaid ndeb esimest teise muudetud versioonina. Suures pildis ikkagi eksisteerib
tehislik loodusliku sees, olles selle lahutamatu osa. Inimliigi tegevust looduskeskkonna
iimberkujundamisel seostab ta vajadusega selle sobimusi enda jaoks suurendada, saavutamaks
eelist konkurentsis. (Samas: 129-130) Konkreetselt objektidest rdékides iitleb Gibson, et need kodik
omavad tunnuseid ja kvaliteete nagu niiteks virv, suurus, mass, elastsus jne. Gibson vastandab
sobimuste teooriat psiihholoogias levinud seisukohtadele, mille jargi me esmalt tajume just neid
omadusi. Tema sOnul tajume me esmalt esemete sobimusi millekski, nende kasutusvdimalusi.

(Samas: 134)

Meisterdamise puhul aga ei saa esemete tunnuseid ja kvaliteete nende kasutuspotentsiaalist
lahutada. Seda seetdttu, et meisterdaja ei otsi kasutusvoimalust iihele esemele, vaid peamine
eesmadrk on leida erinevate esemete ithendamise voimalusi. Seda tehes pdorab meisterdaja algusest
peale tidhelepanu teatud morfoloogilistele aspektidele ning iseloomulikele detailidele. Seda peab
meisterdamise juures oluliseks ka kunstnik Erki Kasemets, kes on meisterdamist kasitlenud oma
doktoritods ,,Véljaspool tavalist: pidu, priigi ja poliigoonteater. Brikolaaz kui loome- ja
uurimisviis®. Ta kasutab meisterdamise kohta libivalt terminit ,,brikolaaz*. Praktilise tegevuse
juures toob ta vilja kasutatavate esemete piiratud valiku, mis sunnib teda olemasolevaid elemente
uurima ja neid kokku sobitama. Tema jaoks tekib asjades {ihildumisvdime, kui neis hakkab
ilmnema korrapdra. Selle tuvastamiseks korvutab ta asju, otsides neist vastastikku sobivaid

juhutunnuseid. (Kasemets 2017: 13—14)
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Poordudes veel korra Gibsoni sobimuste teooria juurde, tuleb rohutada, et ta toetub iimbritseva
keskkonna kasutuspotentsiaali tuvastamisel just visuaalsele tajumisele. Kuna kédesolev uurimist6o
tegeleb helimasinate konstrueerimisega meisterdamise meetodil, saab siin oluliseks ka timbritseva
keskkonna akustiline tajumine. Sooviga tuvastada materjalides ja esemetes helilist potentsiaali,
kasutame me esmalt siiski visuaalset vaatlust. Seda tehes podrame me kdigepealt tdhelepanu just
vilisele karakteristikale, mis pindade kaudu avaldub. Akustilise potentsiaali tuvastamisest tuleb

pohjalikumalt juttu alapeatiikis 3.2 ,,Loomulik meisterdamine®.

Kasemets seostab meisterdamist kui kombineerimismeetodit ning kunstilist vdljendusvormi —
assamblaazi. Ta toob neist viimase puhul vélja eri materjalide kasutamist, nende hulgas selliste,
mis ei ole tavamoistes kunsti tegemiseks mdeldud. Esineb nii looduslikke kui ka t66stuslikke, nii
valmisobjekte kui ka detaile. Assamblaazi ja meisterdamise protsessilise lihisjoonena toob ta vélja
kavandamatuse, materjalivaliku juhuslikkuse ja tulemuse ettearvamatuse. (Samas: 16) Ka mina
olen enda poolt juhendatavate projektide puhul algfaasis eelistanud masinale mdistet ,,liikuvat

detaili sisaldav assamblaaz*.

Inimliigil on ainulaadne voime — suutlikkus oma kujutlustes projitseerida ennast tulevikku (Allik,
Tulving 2003: 915-937). See omadus annab vdime ndha kasutusvdimalusi staatiliselt paigal
olevates esemetes. Norra arheoloog ja kultuuriteoreetik Bjornar Olseni jirgi on meie asjadetaju
seotud potentsiaalsete tegevuste ja reaktsioonide ette aimamisega. Asjade keskel elades me
konstrueerime oma kujutluses pidevalt nende kasutamise vdimalusi. Ta seostab argist asjade taju
pidevalt kogetavate potentsiaalsete tegevustega, mida asjade vahelised tithimikud, kontaktid ja
liidesed kasutamiseks vilja pakuvad. (Olsen 2017: 82) Sedasama igapédevast tulevikku suunatud
seoste tajumist rakendab ka meisterdaja iiksteisest eraldatud asjades ithildumisvdimet otsides.
Staatiliselt paigalolevad ning iiksteisest eraldatud objektid ei oma otsest seost, kuni inimese
kujutlusvoime neile seda ei omista. See toimub aga justnimelt neid esemeid tulevikku

projitseerides — kuidas nad voiksid iiksteise suhtes paikneda, kontakteeruda, iihilduda?
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Kujutlusvdoimega tuvastatavad asjade vastastikused kiilgnevused viitavad nende omavahelise
fiiisilise sobimuse voimalikkusele. Nii nagu Gibsoni teoorias tuvastab elusolend fiiiisilist sobimust
imbritsevas keskkonnas, nii tuvastab meisterdaja omavahelist sobimust erinevates esemetes.
Odnsus iihes esemes annab vdimaluse iihildamiseks viljasopistuvat detaili omava esemega.
Kerajale esemele annab vdimaluse veeremiseks suurem sile pind. Voolik, toru voi renn vdoimaldab
vedelat vOi peeneteralist ainet gravitatsiooni kasutades iihest kohast teise liigutada. Taolistel
vastastikku sobivate tunnuste tuvastamisel ja rakendamisel pohineb mehhaaniline meisterdamine,
mis voimaldab lihtsamate masinate konstrueerimist. Teatud sobivused vdimaldavad asju ihendada
kineetiliselt. Teineteisega fiilisiliselt seotud olles jddb kindlatele detailidele voimalus selge

litkumismustri sooritamiseks.

Kohanev-kujundav suhe tiimbritseva keskkonnaga on praktikas tihti mojutatud sotsiaal-
majanduslikest tdukejoududest. Karmides oludes elavale loodusrahvale annab igapdevane nutikus
edumaa, mis garanteerib ellujdimise. Kantuna iile kaasaegsesse kunstikonteksti Oilmitseb
meisterdamine tihti olukordades, kus projektid vaevlevad kroonilises eelarvepuudujdigis.
Pikemaajalise viljelemise tulemusena kujuneb tihti vilja originaalne kéekiri, milles materjalivalik
ja kasutusviis dikteerivad ka esteetikat. Samuti pakub meisterdamine loomingulist lisapinget ning
ligipddsu vahenditele, mida ,,poest ei osta® ega ,,Hiinast ei telli“. Staarid ja heaoluiihiskonna
peavoolukunstnikud vdivad endale lubada olukorda, kus paberile visandatud ning projektijuhile
edastatud  eskiis valmib  nditusetooks spetsialistide kde all. Kuid suur osa

eksperimentaalkunstnikke mahuvad vaevata katusmaiste ,,meisterdaja‘“ alla.

3.1 Vaikiv teadmine

Meisterdamist seostatakse tihti mentaalse seisundiga, mida nimetatakse vaikivaks teadmiseks.
Juba sellele alapeatiikile pealkirja pannes olen ma sisenenud mdisterdgastikku, mis vajab pisut
selgitamist enne, kui sisu juurde edasi litkuda. Vaikivat teadmist, mis viljendub sOnastusviliste
oskuste ja voimete ilmnemise kaudu, on selles uurimistdds viidatavad autorid, aga ka nende eesti
keelde tolkijad formuleerinud erinevalt. Selle mdiste minuni tooja on soome skulptor ja mdtleja

Jyrki Siukonen. Tema teose ,,Vasar ja vaikus® (2015) eestindamisel on Jaan Parnamée kasutanud
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vormi ,,vaikiv teadlikkus* (Siukonen 2016: 50), kuigi ta kasutab mones kohas ka ,,vaikiv
teadmine® (samas: 44, 47). Richard Sennett oma teoses ,,Craftsman‘ kasutab ,,tacit knowledge*
(Sennett 2008: 50), mille Triinu Pakk eestindas kui ,,vaikimisi teadmine* (Sennett 2021: 40) ning
millele Andrus Laansalu pakub jirelsonas vélja omapoolse ,,vaikiv teadmine* (samas: 394).
Taheruumi raiskamise asemel, mis kuluks ,,tde* véljaselgitamisele, otsustan oma vaikivat teadmist

antud kiisimuses usaldades edaspidi kasutada versiooni ,,vaikiv teadmine*.

Arvatavasti on suur osa inimestest kogenud ennast seisundis, kus tegutsemiseks vajalik teadmine
on olemas, kuid ei olda vdimeline selle toimimise loogikat ja iiksikasju sOnastama. Ometi suudab
see sOnastamatu teadmine rakenduda fiiiisilises tegevuses iisnagi adekvaatselt. Otsus

tegutsemiseks siinnib hetkega ja automaatselt, sisaldamata sonastuslikku arutelu.

Laansalu seostas eespool sOnastusvilises seisundis timbritseva keskkonnaga manipuleerimist
evolutsiooni kdigus vélja kujunenud vdimekuste automaatse rakendamisega (Laansalu 2018: 32).
Bjernar Olsen litleb Henri Bergsonile toetudes, et kehalised oskused, mis aitavad meil navigeerida
materiaalses ruumis, on asjade poolt meile peale surutud. Me positsioneerime ennast igal ajahetkel
iimbritsevate asjade suhtes. Asjade keskel lakkamatult elades ja kulgedes tekib harjumuslik
materiaalne kompetents, mida ta nimetab ka ruumiliseks teadmiseks. (Olsen 2017: 82) Vaikivat
teadmist voibki paljuski késitleda harjumusliku kogemuspagasiga manipuleerimisena. Inimene ei
pea olema tépselt samasugust iilesannet varem lahendanud, kuid kasutab samatiiiibiliste
olukordade puhul kogetut ja kohandab seda uue iilesandega, ilma seda endale teadvustamata. See
ei garanteeri tegevuse ladusat ja laitmatut toimimist, aga annab vdimaluse nidha sobivat lahendust.
Igapdevaelu standardiseeritud mustrid vdimaldavad seda, evolutsioonilised kodeeringud

varustavad meid tildise kehalise voimekusega.

Meisterdamise kdigus aset leidva sOnastusliku kompetentsi asendumisele kehalisega osutab ka
Siukonen. Teoses ,,Vasar ja vaikus®“ kasutab ta mdistet ,,vaikiv teadlikkus®, kirjeldamaks
intuitiivset otsustusprotsessi, mis pidevalt ennast tegevuse kdigus taastoodab. Siukonen illustreerib

seda stseeniga Tarzani loost, milles dzunglis ahvide seas iiles kasvanud poiss satub mahajaetud
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onni, kust ta leiab hunniku raamatuid ja noa. Raamatutega ei oska ta midagi peale hakata, kuid
terariista kasutusvoimalustest saab ta kiiresti aru. Noaga saab kdva puidu kiiljest laaste 1digata ja

muudelgi viisidel praktiliselt kasutada. (Siukonen 2016: 9)

Keemik, majandusteadlane ja teadusfilosoof Michael Polanyi kutsus iiles suurendama vaikiva
teadmise rolli teaduses, kuna see seob meid reaalsusega. Polanyi pidas ilmselgeks faktiks, et
inimene tihti teab rohkem, kui suudab 6elda. Néiteks tdi ta ndotuvastuse protsessi. Inimene suudab
tuttavat ndgu eristada vidga suure hulga liigikaaslaste seast. Ometi satub ta raskustesse, kui temalt
nouda seletust, mille alusel ta seda teeb. Isegi voime detailhaaval dratuntavaid ndoosi omavahel
fotorobotiks kokku sobitada ei too endaga kaasa selget arusaamist, kuidas taoline otsustusprotsess
aset leiab. Polanyi véidab, geStalt-psiihholoogiale toetudes, et vaikiv teadmine suudab luua silla
inimese loominguliste vdimete ja tajumisakti kdigus rakendatavate kehaliste protsesside vahele.
Kogu drkveloleku aja juhivad meid kehalised kontaktid meist véljaspool paiknevate objektidega.
Me ei taju oma keha kunagi objektina, kuid kogeme seda alati véliste objektide suhtes. Polanyi
jargi rakendub vaikiv teadmine ka tehnoloogiaga iimberkdimisel. Suurepdrased teoreetilised
teadmised kasutatava seadme kohta ei taga virtuooslikkust selle kdsitlemisel. Insener teab masina
iilesehitusest ja tehnilisest funktsioneerimisest rohkem kui selle kasutaja, ometi vdib véheste
teadmistega inimene masinat kasutada oluliselt oskuslikumalt kui selle looja. Enne tépset teadmist
millegi kohta identifitseerime me selle vaikiva teadmise abil. Rangelt formuleeritud teoreetilise
teadmiseni joudmisele eelneb alati selle ndhtuse isiklik kogemine. Veel avastamata teadmise kohta
ei saa eeldada selget sOnastust, aga me vOime omada vaikivat etteaimdust sellest. (Polanyi 1966:

4-23)

Loomedistsipliinides, mis keskenduvad opereerimisele materjalide ja objektide fiiiisilise
olemusega, mitte neile omistatud keeleliste tdhendustega, kohtab tihtipeale usaldust
sOnastusvilises seisundis tegutsemise suhtes. USA skulptor David Smith eelistas tegutseda
seisundis, kus peas ei olnud iihtki motet ning protsess ei vajanud sonastamist. Islandi skulptor
Asmundur Sveinsson ei proovinud kunagi tehtavat sonastada, kuna ,,skulptuurikunsti alal on sonad
surnud“. Briti kunstnik Anthony Caro ei pidanud vajalikuks keskenduda sonalise viljenduse

peensustele: ,,Ma {iritan terastiikkidest tdhendust vormida“. (Siukonen 2016: 80)
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Vaikivat teadmist voibki késitleda kui seisundit, mis vdimaldab keelevélist ning tdhendustega
koormamata otsekontakti materjali fiiiisiliste omadustega. See ei ole omane ainult
meisterdamisele, vaid sligavalt inimlik tegutsemisviis, mis voib avalduda iikskdik missuguses
eluvaldkonnas. Kéesolevas uurimistoos késitlen vaikivat teadmist, mis avaldub koos asjadega
meisterdamisprotsessis. Tegemist ei ole passiivse seisundi, vaid aktiivse tegutsemisega, kuna
ainult selle 14bi saab vaikiv teadmine ilmneda. Vaikiv teadmine ei ole enne asju, enne tegutsemist.
Sarnase asjadega koos tuleva teadmisega puutusime kokku eelpool objektiteatri alapeatiikis ning
meisterdamise mdiste selgituse juures. Uksiku meisterdaja puhul ei ole praktilises loomeprotsessis
vaikivale teadmisele viitamine isegi vajalik. Kollektiivse meisterdamise puhul rakendasin
grupisisese verbaalse suhtlemise keeldu. Sellest tuleb pikemalt juttu alapeatiikis 3.3 ,,Metoodiline

meisterdamine*.

3.2 Loomulik meisterdamine
3.2.1 Loomuliku meisterdamise moiste kujunemine ja rakendamine

Kéesoleva uurimist66 raames on vajalik sisse viia liks selge eristus meisterdamise kisitlemisel
kunsti kontekstis. Tegemist on minu enda formuleeritud méadratlusega, mis voimaldab vaadelda
meisterdamist loomulikuna ning metoodilisena. Neist esimene hdlmab néhtust, mida kirjeldasin
eespool Lévi-Straussile toetudes ja sel viisil toimib meisterdamine nii, nagu seda iildjuhul
moistetakse. Metoodiliseks nimetan oma doktoritdods arendatavat meisterdamisviisi, milleks
luuakse laboratoorne keskkond meisterdamise kéivitamiseks ning rakendamiseks kontsentreeritud

kujul.

Esmalt keskendun loomuliku meisterdamise kirjeldamisele ja analiiiisile. Peatun pikemalt selle
ndhtuse praktilisel faasil, milleks on helilise potentsiaali tuvastamine materjalides ja selle
rakendamine kunstilise liitobjekti konstrueerimisel. Illustreerin arutelu ndidetega ajavahemikust,
mida nimetan oma Opetamispraktikas masina-eelseks. Kasutan niiteid pedagoogitodst, sest see
voimaldab jilgida tegevust korvaltvaatajana. Iseenda loomingulises tegevuses kulgeb
meisterdamisprotsess vdga intuitiivselt, juhituna vaikivast teadmisest, mis kiivalt véldib

sonastamist. Tagasivaade toimunule ei ole sel juhul péris adekvaatne. Masina-eelse perioodi
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fookus on teravustatud akadeemiliste kursuste sarjale, mida juhendasin Eesti Kunstiakadeemias ja
Tartu Kdrgemas Kunstikoolis.” Neil aastatel ei sdnastanud ma tegevuse oodatavat 1dpptulemit veel
helimasinana, vaid heliinstrumendina (pillina). Sel perioodil kogetu ja tehtud jdreldused

vOimaldasid mul liikuda edasi metoodilise meisterdamise suunas.

Loomulik meisterdamine on protsess, mida ei kiirendata ega mojutata muul moel véljastpoolt.
Sellisena on seda voimalik neutraalselt kirjeldada ning selleks on Lévi-Strauss sobiva platvormi ja
sonavara loonud (Lévi-Strauss 2001: 38—42). Tema poolt kirjeldatud meisterdaja ilmneb peamiselt
iiksiku tegutsejana, kes seisab silmitsi eluliste viljakutsetega, mis nduab pidevat kohanemist
konkreetsete oludega. Tahtmatult kerkib silme ette ulmefilmidest ndhtud seikleja-ellujddja
postapokaliiptilises maailmas, aga ka reaalne erakust leiutaja garaazis vOi katusekambris.
Tegutseva meisterdaja kirjeldus Lévi-Straussi jargi nditab teda lisnagi isiklikus ja intiimses mullis.
Lévi-Strauss viidab, et meisterdaja esimene praktiline samm peab olema retrospektiivne, mis
suunab teda ikka ja jille poorduma tagasi kogutud materjali ja tooriistakomplekti juurde. (Samas:
40) Meisterdamisele on omane tegutsemine vaikiva teadmise seisundis. Seetdttu ei pddrata
sonastamisele erilist tdhelepanu ei objektide konstrueerimise ega ka esemete ja materjalide
kogumise protsessi faasis. Kasutust leidvaid esemeid kogutakse aja jooksul ning vajalikul hetkel
on need olemas. Loomuliku meisterdamise {iks véltimatuid tingimusi on see, et tegija ise varustab
ennast asjade ja materjalidega. Seda tehes rakendab ta sobimuse tuvastamiseks sonatut vaatlust,
mille tulemusena selekteeritakse teatavate tunnuste voi tunnuste kombinatsioonide pdhjal vélja
kasutuskolblikud esemed. Loomuliku meisterdamise puhul huvitavad mind eelkdige tunnused,

milles viljendub materjali heliline potentsiaal.

Asjade heliline potentsiaal ning selle tuvastamine on loomuliku meisterdamise oluline etapp,
mis vOimaldab esemete kvalitatiivset selektsiooni edasiseks kasutamiseks heliobjektide
konstrueerimisel. Asjadel on normaalolekus kombeks olla paigal ja vaikida. Argised asjad, mis

oma tuttavlikkuses jddvad meile igapdevaelus silmatorkamatuks, varjuvad meie tihelepanu eest

% Heliinstrumentide konstrueerimise kursused Eesti Kunstiakadeemia tegevuskunstide osakonnas (2010-2016) ja
Tartu Korgema Kunstikooli skulptuuri osakonnas (2016-2018).
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(Olsen 2017: 76-77). Tavaelus ei tule inimene enamasti selle peale, et pidada esemete
kasutamisega kaasnevaid helisid millekski oluliseks. Pigem proovitakse tegevuse kaigus
voimalikult vdhe tekitada soovimatuid voi lausa héirivaid helisid. Tuvastamaks materjali heliliste
vOimaluste spektrit maksimaalselt laias ulatuses, on eksperimenteerimine jouliste fiilisiliste
impulssidega véltimatu. Igas esemes peitub temale ainuomane heliline potentsiaal, mis ldhtub
materjali fiiiisikalistest omadustest ning eseme enda vormist. Tihedusele, elastsusele ja muudele
materjali molekulaarstruktuurist ldhtuvatele omadustele lisanduvad veel suurus, kuju ja

pinnafaktuur, mis mééravad dra helilaine tekkimise ja liikumise niiansid.

Meisterdamise protsessis otsitakse oma kuulmismeelt ja isiklikke eelistusi usaldades materjalidest
helilist potentsiaali. Esmane selektsioon tehakse aga ikkagi nidgemise kui dominantse meele
vahendusel. Kuna visuaalne tuvastamine eelneb fiiiisilise impulsi sisestamisele, siis vaikiva
materjali puhul pooratakse esmalt tihelepanu eeldatavatele omadustele, mis tulevad esile vaatluse
tulemusena. Vérvi, struktuuri, kuju ja muude tunnuste pdhjal iiritatakse voimalikult tépselt aru
saada, mis materjalist ese tehtud on. See tajumisakt toimub kiill pindade kaudu, nagu kirjeldab
sobimuste teooria (Gibson 1986: 127), kuid kolmanda peatiiki sissejuhatuses viitsin, et siin tekib
teatav vastuolu Gibsoni teise viditega. Selle kohaselt pooratakse kasutuspotentsiaali tuvastamisel
tdhelepanu fiiiisilisele sobimusele, mitte materjali omadustele (samas: 134). Tundub siiski, et
otsest vastuolu siin ei ole, pigem on tegemist erijjuhtumiga, kus on muutujaid rohkem kui Gibsoni
teoorias. Nimelt késitleb tema sobimuste teooria esemete visuaalset tajumist. Materjalide
akustiline potentsiaal ainult visuaalsel vaatlusel aga ei avaldu. Kiill aga loob tdendolised eeldused
mingi materjali olemasolule. Uldjoontes on vdimalik vaatluse teel eristada metalli, puitu, paberit,
kummi, plastikut ja muid meile tuttavaid tarbematerjale, tuginedes varasemale kogemusele ja
materiaalsele harjumusele. Tehismaterjalidest iilekiillastunud maailmas elades me teame oma
kogemusest, missugune nédeb vélja metall, paber voi plastik ja selle pdhjal me suudame meenutada

ning ennustada iildiseid heliomadusi, mis nende kéitlemisega kaasnevad.

Materjali helilise potentsiaalini jdudmiseks on vajalik sellesse tahtliku ja kontrollitud fiiiisilise
impulsi sisestamine. Selle akti abil kéivitub performatiivne tdhendusloome. Staatilises olekus

tadhendust mitteomav materjal vajab osutuse tekkeks tegevuslikku suhestumist. (Fischer-Lichte
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2006: 2464) Tahenduseks on siinkohal materjali heliline kasutuspotentsiaal, performatiivseks
suhestumiseks fiilisilise impulsi sisestamine. Esmapilgul tundub, nagu ldheks performatiivse
osutusloome teooria omakorda vastuollu Gibsoni teooriaga. Viimane justkui rohutab passiivset
vaatlust esemete kasutuskdlblikkuse tuvastamisel pindade kaudu (Gibson 1986: 127). Viidan, et
nii see siiski ei ole. Gibsonliku vaatluse tulemusena konstrueerib tajuja alles eeldused, millele
kinnituse saamiseks on ikkagi vajalik performatiivne suhestumine. Esemete helilise potentsiaali
tuvastamise kdigus saame me esmase informatsiooni voimaliku akustilise karakteristika kohta
visuaalse vaatluse teel. See aga vajab kuuldavat kinnitust, performatiivse kogemuse tulemusena
saadavat tagasisidet. Kogeja peab veenduma, kas tema nédgemisaistingu pdhjal puidutiikina tunduv
objekt kolab tdepoolest nii, nagu ta eeldab. Vididan, et siin kirjeldatavas protsessis tekib akustiline
sobimus, mida vOib pidada Gibsoni teooria omamoodi edasiarenduseks. Tehiskeskkonnas on
materjali omaduste 10plik ja kindel méddramine ainult {ihele tajule toetudes tihtipeale vdimatu.
Puidust esemeid saab ilma vaevata virvida metallikarva, betoonile voib maalida puiduimitatsiooni
jne. Kinnitust esmasele otsusele otsitakse tavaliselt mOne teise meeleorgani abil. Kuldselt
sddelevat miinti on juba aegade hdmarusest proovitud hamba all, tervena tunduvat keraamilist ndud

koputatud, et saada kola jérgi aru voimalike mikropragude olemasolust.

Performatiivne timberkdimine &dratuntavat kuju omavate tarbeesemetega kolaomaduste
teadasaamiseks voib toimuda neile omistatud funktsioonidest ldhtuvalt voi neid eirates. Enamiku
tarbeesemete kasutusviis on kultuuriliselt vélja kujunenud ja tootja poolt {isnagi tipselt
determineeritud. Seda korrektselt jargides avaldub eseme heliline potentsiaal piiratult ja teatud
ulatuses etteaimatavalt. See ei ole muidugi absoluutne méératlus. Meid igapievaelus iimbritsevate
tarbeesemete hulgas on ka neid, mille sihtotstarbelise kasutamisega kaasneb végagi rikkalik
helimustristik. Siiski voib delda, et olukord on vastupidine, kui kultuurilist funktsiooni teadlikult
eiratakse. Sellisel juhul avaldub ettenigematu spekter helilise kasutuse vdimalusi. Helilise
potentsiaaliga opereerimine voimaldab objektiteatrile omasele asjade kaudu mingimisele anda

selget fookust.

Olseni sonul ei pane me asju enamasti tihele, kui nad ei ole katki v6i kadunud (Olsen 2017: 77).

Katki olemist v3ib lisaks tavapérasele arusaamale késitleda ka olekuna, kus asjale kultuuriliselt
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omistatud funktsioon on katkenud voi katkestatud. Asi ei pea ilmtingimata olema fiiiisiliselt
purunenud, et ta normaalsest tarvitusviisist vilja langeks. Meie kdrgendatud tédhelepanu suudab asi
palvida ka siis, kui ta tootab valesti. Sel juhul tuleb asjas esile varjatud olemus, millele seni ei ole

tahelepanu pooratud. Antud loovuurimuse kontekstis on selleks heliline potentsiaal.

Kultuurilise funktsiooni teadlik eiramine on minu meetodi jargi labiviidavate helieksperimentide
oluline kontseptuaalne faas. Olsen f{itleb, et traditsiooniliselt on asjade omadused ja ideed asja
kohta paigutatud mdtlevasse subjekti ning asjas endas ei ole nidhtud autonoomset potentsiaali
(Olsen 2017: 79). Funktsionaalset katkestust esile kutsudes anname me asjadele autonoomsuse,
kuna mdtlevas subjektis asuv asja ,,0ige‘ médratlus enam ei kehti ning ta peab omaks votma eseme
alternatiivse potentsiaali. Kultuurilise funktsiooni eiramiseks on see vaja kdigepealt selgelt
tuvastada. Siin on vajalik pShimottelise selgituse formuleerimine, kuna kaasaegne elektrooniline
tehnoloogia pakub meile igapdevaseks kasutamiseks ka laia funktsionaalse diapasooniga
universaalseid seadmeid. Antud uurimistdd ning sellega seotud loominguliste projektide ja
eksperimentide puhul sedastab etteantud printsiip selge selektsiooni funktsionaalsuse pdhjal.
Huvifookus asetatakse esemetele, mille puhul on tuvastatav selge tarbefunktsioon. Erijuhtudel on
voimalik ka universaalsete objektide kaasamine, kui protsessi alguses formuleeritakse selgelt

primaarne funktsioon, millele tdhelepanu pooratakse.

Eraldi tasub mainida, et enda loomingus, aga ka juhendatavatel kursustel ja lavastusprotsessides
kutsun {iles véltima toostuslikult toodetud esemete kasutamist, mille primaarne funktsioon ongi
helide tekitamine. Enamasti kuuluvad sellesse kategooriasse muusikainstrumendid, kuid ka
erinevad alarmseadeldised ja minguasjad. Muusikainstrumendid on materjalide uurimise ja
rakendamise mind huvitavad faasid juba ldbinud. Ainuke mdeldav viis nende meisterdamise
protsessi kaasamiseks oleks totaalne demonteerimine algosakesteks ning seejérel uuel viisil
kokkupanek. Helilise potentsiaali tuvastamise protsessis on funktsionaalne nihestamine tegelikult
lihtne. Kui muusikariistad vélja arvata, siis meid limbritsevate tarbeesemete hulgas on primaarset
helilist funktsiooni sisaldavate objektide hulk marginaalne. Funktsionaalne nihestamine leiab aset
juba selle 14bi, et tarbefunktsiooni asemel hakkamegi tdhelepanu pdorama mistahes fiilisilise

mojutamise tulemusena tekkivatele helidele.
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Meisterdajale omane helide kisitlus ei otsi materjalidest helilist potentsiaali enne kogemust
konstrueeritud ootuste pohjal, vaid opereerib helidega niisugustena, millistena need fiiiisikalistest
omadustest ldhtuvalt avalduvad. Loomulikult voimaldab materiaalse ruumi pidev kogemine ning
hariduslik taust eeldada {ildisi helilisi omadusi, mis kaasnevad teatava materjali valiku ja eseme
kujuga. Taolisest {iildistusest niianssideni joudmine vajab aga performatiivset interaktsiooni.
Tegevuslikus opereerimises ei tdukuta esmases faasis alati helilistest printsiipidest, vaid tihtipeale
ergonoomilistest. Konstrueeritakse objekte, mis lisaks materiaalsete printsiipide jargimisele
vOimaldavad mingite kehaliste mustrite sooritamist interaktsiooniprotsessis. Esmane heliline
tulemus ongi seetdttu niianssides ettearvamatu ning kuulamisel kaootiline. Kehalise tegevuse

mustrit korrates ja korrastades struktureeritakse helimustrid soovitava voi voimaliku tdpsuseni.

3.2.2 Loomuliku meisterdamise rakendamine heliinstrumentide konstrueerimisel

Jargnevalt kirjeldan akadeemiliste kursuste sarja, mille kdigus rakendasin helilise potentsiaali
uuringuid heliinstrumentide konstrueerimisel. Siin on vaja koheselt sisse tuua terminoloogiline
eristus heliinstrumendi ja helimasina vahel. Kdesolevas alapeatiikis kirjeldatavates projektides
sonastasime oodatavad tulemid selgelt heliinstrumentidena. Lihtsalt lahtiseletades on tegemist
juhuslikest esemetest ja materjalidest isetehtud liitobjektidega, millelt ei eeldata mehhaaniliste
iilekandemehhanismide olemasolu. Téhelepanu on suunatud pigem sellele, et valmiv instrument
voimaldaks kontrollitud ja korratavate helimustrite sooritamist ehk méngimist. Helimasina
ehitamise ja kasutamise printsiipe kirjeldasin sissejuhatuse 16igus ,,Helimasin®. Heliinstrumentide
perioodil see termin minu akadeemilisest sdnavarast veel puudus, seega taolist eristust {ilesandeid
pustitades sisse ei viinud. Sellele vaatamata vormistati paljud heliinstrumendid siiski

helimasinatena.

Kirjeldatud projektide puhul rakendasin tegevusuuringut, mille véljundiks on kohene
rakendatavus. Todemustele joudmisele ei jargnenud pikki teoreetilisi diskussioone, vaid tekkinud

teadmised suunati kohe edasi praktilisse protsessi jairgnevate sammude eeldustena.
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Kirjeldamisele tulevale perioodile eelnevatel aastatel juhendades kineetilise kunsti kursusi, olin
pidevalt seisnud silmitsi korduva probleemiga. Ulesandeid piistitades ei tekkinud raskusi
kineetilise kunsti objekti tehnilise midratlemisega alustava kursuse kontekstis — see pidi olema
objekt, mis sisaldab liikuvaid detaile. Kiill aga oli alatasa keeruline formuleerida loodava masina
funktsiooni ehk kursuse kontseptuaalset teemat. Sonastused ei ulatunud périselt konstrueeritava
masinani. Neil oli kombeks hakata elama oma keelelist elu ning tehnilisest struktuurist pigem
eemalduda. Ainult tehniliste printsiipide jédrgi loodavad masinad seevastu kippusid jddma
kunstilises plaanis formaalseks. Muude leidmaterjalide korval kasutasime palju masinate
kokkukeevitamist vanarauast. Metalli akustiliste omaduste tottu tekitas vahimgi liikumine objektis
helisid. Ukskdik mida tudengid oma toddega enda sdnul viljendada piitidsid, domineerima

hakkasid tekitatavad helid.

See dratundmine sai minu jaoks pdordepunktiks ning jdrgneval dppeaastal sai voetud uus suund ja
lisatud programmi eksperimentaalmuusika kursus. Muudatusega kaasnes teatav eemaldumine
kineetilisest kunstist, kuna instrumentide konstrueerimisel ei olnud enam selget nduet, et need
vastaksid masina tehnilisele definitsioonile. Sellele vaatamata jii helide esile kutsumise juures
oluliseks fiiisilise impulsi {ile kandmine kehalt heli tekitavasse materjalisse. Tahtmatult teostusid
paljud heliinstrumendid vormis, mida tagantjdrele saab késitleda masinatena. Sel perioodil 1dbisin
olulised arengud, mis pédddisid helimasina kontseptsiooni viljatootamisega ning uue

juhendamismeetodi kujundamiseks vajalike jareldusteni joudmisega.

Alustades heliinstrumentide konstrueerimise kursusi, sai esmalt formuleeritud olulised

raampOohimotted, mida instrumente konstrueerides jilgida:

a) Pohinemine materjalide akustiliste omaduste uurimisel. Kursuse esimeses faasis toimus
iimbritseva mateeria ning esemete analiiiisimine, et tuvastada neis helilist potentsiaali, mis
pilli ehitajale subjektiivsel pohjusel perspektiivikas tundus. Materjalide leidmine oli

tudengite endi kohustus.
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b) Instrumentaalsetest prototiilipidest hoidumine. Rohutatud sai, et instrumendi loomise
algimpulsid ei pdhineks otseselt tuntud analoogil. Tdsiasi, et mehhaanilise printsiibi voi
mianguviisi pohjal pill 16puks ikkagi kategoriseerub monda juba olemasolevasse

taksonoomiasse, on enamasti paratamatu.

c) Erinevat tiiiipi helide tekitamise vdimalikkus.

d) Mingitavus. Silmas pidades, et instrument kursuse Idppedes tdepoolest lavale jouab,

eeldati helide tekitamiselt kontrollitavust ja korratavust.

Neid printsiipe silmas pidades konstrueeriti minu juhendamisel valmis heliinstrumendid. Jargneval
semestril liitus kursusega helilooja Andrus Kallastu, kes juhendas tehniliselt kasutuskolblike
instrumentidega heliteose komponeerimist. Neid kursuseid kisitlen alapeatiikis 4.1 ,,Loomuliku

meisterdamise tulemid laval®.

Sissejuhatuses kirjeldasin puudujiéke loomuliku meisterdamise praktilistel kursustel rakendatud
Opetamismeetodi puhul. Kuigi valminud instrumendid olid 16pptulemusena enamasti adekvaatsed
ning publikult saadud tagasiside positiivne, tundus taoline 10pust alustatud ideede genereerimise
meetod sarnanevat silmaklappidega liikumisega. Mina juhendajana tundsin enda kompetentsi
rakenduvat peamiselt tehnilise nduandjana. Puudu jdi maéngulisest eksperimenteerimisest
materjalide ja helidega, mis juhiksid jérelduste ja dratundmisteni 14bi fiiiisilise kogemise. Puudu
jéai performatiivsest suhestumisest, mis Fischer-Lichte sonul juhib kunstilise osutuseni (Fischer-
Lichte 2006: 2464). Viidan, et algiihikutega improviseerides on tudengitel vihem vodimalust
algfaasis klammerduda muusikainstrumentide tiipoloogiast tuntud prototiitipide kiilge voi luua
heliinstrumenti pliiatsi ja paberiga kogemuse-eelselt. See dratundmiste kogum aitas mul luua

printsiipe uue meetodi jaoks, kus kirjeldatud puudused enam protsessi ei mojutaks.
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3.3 Metoodiline meisterdamine

Selles alapeatiikis kohandan ma meisterdamist objektiteatri spetsiifikaga. Lévi-Straussi
formuleering, milles ta kirjeldab meisterdaja universumit kui suletud instrumentaalset ruumi
(Lévi-Strauss 2001: 39), aitab tostatada kdesoleva uurimistdo lihe olulisima kiisimuse: kuidas on
voimalik keskkonda tahtlikult kujundades mdjutada selles toimuvaid kunstilisi protsesse? Senise
loomingulise tegevuse ja dpetajatdod kogemuse pohjal on mul tekkinud dratundmine, et meisterdaja
suletud universumit kui instrumentaalset ruumi on vdimalik teadlikult kujundada kunstiliste
operatsioonide kéivitamiseks ja rakendamiseks. Kéesolevas alapeatiikis kirjeldan ja analiilisin
meisterdamise vormi, mis toimib kontrollitud keskkonnas. Taolise keskkonna konstrueerimisel
rakendatakse vilunud meisterdaja kogemust, mille tulemusena saab voimalikuks protsessi
kédivitamine kiirkorras. Olen sellele meetodile andnud nimetuse metoodiline meisterdamine. See
ei vastandu alapeatiikis 3.2 kirjeldatud loomulikule meisterdamisele, vaid on edasiarendus ning
kantud ambitsioonist kujundada selle pdhjal uus loomemeetod objektiteatri lavastusprotsessi
jaoks. Metoodilise meisterdamise kiirkédivitamiseks loodavas laboratoorses situatsioonis on oluline
voimaldada alustaval meisterdajal vahele jitta mdningad aegandudvad etapid ning aidata tal
asetada fookus olulisele. Nimetan seda laboratoorset situatsiooni siinses uurimistods

meisterdamise simulatsiooniks.

3.3.1 Metoodilise meisterdamise moiste kujunemine ja rakendamine

Meisterdamise simulatsioon on minu poolt kiesoleva uurimistd0 jaoks kasutusele voetud moiste.
Tegemist on konstrueeritud keskkonnaga, mis peab voimaldama inimesel, kellel puudub varasem
kokkupuude meisterdamisega, koheselt asuda rakendama oma loomulikku materjali- ja ruumitaju.
Kuna metoodilise meisterdamise modningad printsiibid erinevad loomuliku meisterdamise
omadest, siis kajastub see ka ruumi ja situatsiooni kujundamisel. Lévi-Straussi versioonis on
meisterdaja tooruum maast laeni tiis pika aja jooksul kogutud esemeid, millega ta nii kujutluses
kui ka fuiiisiliselt katsetades opereerib. Simulatsiooni situatsioonis on olukord vastupidine. Ruum
on voOimalikult puhas visuaalsest ja esemelisest miirast. Meisterdaja puutub kokku just tépselt
sellise hulga esemetega, mis talle vastava {ilesande lahendamiseks objektiteatri dramaturgi poolt

ette pannakse. ,,Universum* peab tema jaoks olema tidpselt sama suletud nagu Lévi-Straussi
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kirjelduses. Mdiste ,,universum® kirjeldab materjalide ja tddvahendite piiratud hulka. Samuti on

oluline materjalide valiku juhuslikkuse printsiip. (Lévi-Strauss 2001: 39)

Materjali hulga limiteeritus aitab vordsustada ka kogemusteta etendajate ning meisterdamisega
varem kokku puutunud etendajate stardipositsioone. Suure hulga esemete seast suudaks kogenum
toendoliselt leida vormilisi tiilipe, milletaolistega ta on varem kokku puutunud. Piiratud esemete
valik pigem minimeerib seda vdimalust. Sarnaselt kogemusteta etendajale peab ta samuti
kiivitama siin ja praegu aset leidva tuvastus- ja otsustusprotsessi. See tdhendab, et kirjeldatav
meetod ei ole mdeldud ainult varasema minimaalse kogemusega etendajale, vaid on rakendatav ka
kogenud meisterdajale. Minu loovuurimuses kirjeldatav ja arendatav helimasinate konstrueerimise
meetod ei piitia olla kiirkursuseks. Meisterdamine fiiiisilises ruumis peaks toimima voimalikult
isikupéraselt ja loomulikult, kasutades evolutsioonis véljakujunenud iimbritseva keskkonna
tolgendamisoskust ja igapédevast loogikat. Kaasaja informatsiooni kittesaadavuse juures ei ole
moeldav rangete keeldude rakendamine, kuid on oluline, et internetis levivate tegevusopetuste
kopeerimise teel ,,0ppimine ei hakkaks takistama loomulikku tegutsemist. Meisterdamisel kui
loomingulisel protsessil on eeldusi ilustamata isiklikkuseks, mis peegeldub ka esteetikas, olgu see

siis kuitahes ebakindla tehnilise kvaliteediga.

Vaikiva teadmise rakendamine on oluline kontseptuaalne nurgakivi meisterdamise meetodil
helimasinate konstrueerimise alustamiseks. Metoodilise meisterdamise esimeses faasis on vajalik
verbaalse suhtluse piirangu selge kehtestamine. See rakendub erinevates olukordades erinevalt.
Laboratoorset t606d alustades on oluline minimaalse selgitamisega kéivitada fiiiisiline
eksperimenteerimine. Viitsin eespool, et iiksiku meisterdaja puhul ei ole isegi viitamine vaikivale
teadmisele vOi protsessieelne pohjalik arutelu selle nédhtuse iile vajalik. Selle rakendamine
tdhendab meisterdava etendaja isoleerimist kasutusOpetustest ja vilistest dialoogidest.
,»Vaikimine* avaldub just isikliku sOnastusvélise otsustusprotsessi kasutamises. Mida varem
hakkab etendaja esemete mehhaanilist loogikat isiklikult kogema, seda kiiremini

meisterdamisprotsess kéivitub.
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Teine sdnastava suhtluse piirang puudutab kollektiivset meisterdamist — olukorda, kus liitobjekti
konstrueerimisega tegeletakse grupitoona. Kuigi aeg on ndidanud, et suulise diskussiooni
vajalikkus ei asu meisterdamise kdigus domineerima, aitab selge pdore keelelt fiiiisilise suunas
hoida vajalikku performatiivset seisundit. Vaikiva seisundi kindlakdeline hoidmine protsessi

algfaasis mojutab kogu edasist tegevust.

Et voimendada olukorda, kus esile pddseb sOnastusviline otsustusprotsess, viisingi esimeses
meisterdamise simulatsioonis!® sisse piirangu — omavaheline verbaalne kommunikatsioon oli
gruppides keelatud. Kuigi t66 toimus gruppides, tehti esimene tutvus esemetega iiksi, katsudes,
liigutades ja uurides esemeid. Sel teel saadi esmane teave fiiilisikalistest omadustest ning
voimalikest ithenduspotentsiaalidest teiste esemetega. Neid ideid jagati grupikaaslastega litkumisi

markeerides ja fiitisiliselt osutades, mis voiks kuhu sobida ning kuidas neid iihendada.

Esimese tunni jarel palusin osalejatel ruumist lahkuda, et neid objektidest visuaalselt isoleerida.
Korvalruumis andsin ma neile vdimaluse ndhtut ja kogetut arutada ning vajadusel planeerida
jérgnevaid tegevusi. Selgus, et selleks puudus igasugune vajadus. Esimene tund oli tekitanud juba
selguse, et selline tegevus saab nii algses faasis toimida ainult 14bi vahetu fiilisilise interaktsiooni.

Vaikiv teadmine oli tegevusse rakendunud.

Paar aastat hiljem testisin taas vaikiva teadmise rakendumist sarnases laboratoorses olukorras.'!
Seekord algas protsess individuaalselt. Iga tudeng selekteeris esmase aistimise teel vilja esemed,
mis talle teadaoleva tunnuse pohjal tundusid kasutatavad. Nende tunnuste, mis valikut teha aitasid,
selget tagantjirele sdnastamist ei ole ma tarvilikuks pidanud. Uldistuste otsimine ei ole siin vajalik,

kuna otsustusprotsess peab olema rangelt isiklik. Vilja selekteeritud esemeid omavahel ihendades

10 Doktoridppe esimese aasta loometdd koostdds TU Viljandi Kultuuriakadeemia etenduskunstide osakonnaga
akadeemilisel aastal 2018/2019. Eksperimendis osalesid visuaaltehnoloogia eriala tudengid.

1 Vabaaine ,,Praktiline sissejuhatus brikolaazi* Eesti Kunstiakadeemia skulptuuri osakonnas akadeemilisel aastal
2020/2021.
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tekitati esimesed mehhaanilised liidesed. Tekkinud objekte ja kogemust hakati grupitéona vaikides
ithendama. Ka selles projektis taandus suulise kommunikatsiooni vajadus tegevuse kéaigus
iseenesest. Tunni aja jirel lubatud pausi ajal ei tuntud taas mingit vajadust toimunut tihedalt
reflekteerida voi edasisi tegevusi planeerida. Nende kahe eksperimendi tulemusena julgen viita,

et vaikiv teadmine on reaalselt toimiv, esile kutsutav ja jélgitav meisterdamise alusseisund.

Loominguline opereerimine juhuslike esemetega on tihti inimestele vdoras. Sellega kas ei olda
varem Uldse tegeletud voi ei ole seda piisava tihelepanuga endale teadvustatud. Seetottu on
sOnastust véltivas tegevuses kerged tekkima katkestused, kus tegijale tundub, et ,,midagi ei oska
ja pea on motetest tithi“. Nende olukordade tekkides on juhendajal/dramaturgil/lavastajal oluline
mitte libastuda ja hakata natuke sonastuslikku ndu andma ja ,,0igetele” lahendustele suunama.
Taoliste olukordade lahendamiseks on vaja tegevuslikke suuniseid, mis aitaks tegijal mdista, et
,»pea on tiithi“ viitab sellele, et on hakatud abi otsima sdnastuslikest survemehhanismidest. Tegevus
peab jiatkuma fiiiisiliste printsiipide kohaselt. Selleks voib olla mdni lisaiilesanne voi lihtsalt
puhkus. Oluline on ka pidevalt r6hutada vajalikkust véltida hinnangu andmist valmivale objektile
tehnoloogilisest tavaarusaamast ldhtudes. Metoodilise meisterdamise tehnoloogilise konteksti
erinevust peavoolust kirjeldasin sissejuhatuses helimasina 16igus. Loomulikult ei ole vélistatud ka
iilesande katkestamine ning uue alustamine, kuid see vdiks jddda pigem erijuhtumiks. Kerge on
tekkima petlik tunne, et sOnastuslikku voi opetuslikku tuge kaasates hakkavad asjad laabuma, kuid
sellega kaasneb oht, et enda subjektiivset otsustusmehhanismi hakatakse asendama viliste

analoogide matkimisega.

Mehhaanilise ja akustilise potentsiaali tuvastamine ja rakendamine on omavahel lineaarselt
seotud metoodilise meisterdamise etapid helimasinate konstrueerimisel. Loomuliku meisterdamise
rakendamisel heliinstrumentide konstrueerimiseks eelnes akustilise potentsiaali uuring
mehhaanilisele. Esmalt uuriti, kuidas materjalid kdlavad ning seejérel ithendati need fiitisiliselt
kédideldavateks instrumentideks. See on rakendatav ka metoodilise meisterdamise puhul, mis on
suunatud helimasinate konstrueerimisele, kuid siinses uurimistods huvitab mind just olukord, kus
mehhaanikaga tegelemine eelneb akustilisele. See tdhendab, et esmalt tekitatakse kontrollitud

mehhaaniline litkumine ning seejérel hakatakse analiilisima sellega kaasnevaid helisi voimalusi.
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Mehhaanilise liitobjekti meisterdamisel liidetavate esemete kasutuspotsntsiaali tuvastamisel tasub
korraks tulla tagasi James Gibsoni sobimuste teooria juurde. Kolmanda peatiiki alaldigus
,Akustilise potentsiaali tuvastamine ja rakendamine* sai kriitiliselt vaadeldud tema viidet, et
olend tajub esemetes kasutuspotentsiaali ehk sobimust, mitte eseme viliseid omadusi (Gibson
1986: 134). Ka mehhaanilise potentsiaali ehk liitmiseks vajalike sobimuste tuvastamisel ei saa
eirata esemete vilist kuju, millest tajuja otsib otseseid vastastikuseid viited. Noustun Gibsoniga,
et liksikute esemete sobimusi tajume pindade kaudu. Aga see tajumisviis on erinev, kui sobimust

ei otsita objekti ja enda keha vahel, vaid kahe vélise eseme vahel.

Simulatsiooni ruum on sisustatud esemetega, mis esmasel vaatlusel tunduvad juhuslikena. Nende
hulgas voib olla iihe demonteeritud seadme erinevaid detaile, kuid alustava meisterdaja jaoks need
lammutatud tervikule enamasti tagasi ei viita. Juhuslike esemete kogumite komplekteerimisel olen
jarginud iihte suurt eristust, mis jagab esemed diinaamilisteks ja staatilisteks. Diinaamilised on
osad seadmetest, mis toimivad juba kineetilise liidesena. See tdhendab, et need on ise lihtsamad
liitobjektid, mille osised on omavahel {ihendatud nii, et liikumine on vdimalik. Hammasreduktorid,
aga ka millegi kiilge kinnitatud rattad, kdarid, népitsad, klambrild6jad, podrdtoolid jne. Staatilised
on tavalised tarbeesemed, mis ei sisalda liikuvaid osiseid. See eristus voimaldab piistitada erinevat
titiipi iilesandeid. Uhel puhul hakatakse liideste kiilge esemeid lisades liitobjekte ,,kasvatama®,
teisel puhul tuleb liikumisvdimekus luua staatilisi objekte omavahel traadi, ndori vdi teibiga
ithendades. MJdlemal puhul rakendub mehhaaniline potentsiaal ning valmivad objektid

vOimaldavad masinatena kasutamist.

Teises etapis hakatakse juba liikuvate mehhanismide puhul pddrama tdhelepanu liikumisega
kaasnevatele helidele. Iga mehhaaniline litkumine suudab tekitada helisid, kui fiitisilised kontaktid
on piisavalt joulised, et kutsuda esile helilaineid. Metoodilise meisterdamise kulgemine suunaga
mehhaaniliselt akustilisele minimeerib voimalust, et soovitavaid heliomadusi hakatakse
»sisestama“ valmivasse objekti. Helid kutsutakse mehhanismist esile loomulikul ja survestamata
kujul. Mehhaanilise masina liikkumine sisaldab fiilisilist paratamatust, mis sunnib endaga
arvestama. Sellele vaatamata on sellesse mehhaanilis-akustilisse protsessi voimalik loovalt

sekkuda. Mehhaanilise printsiibi iildise fikseerimise jdrel eksperimenteeritakse erinevate
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materjalidega masina detailides. Lisaks masina enda helidele on voimalik sellele lisada erinevast
materjalist detaile. Nende detailide heliline potentsiaal padseb maksvusele slinkroonis masina

mehhaanilise karakteristikaga, kuid annab siiski voimaluse viljundhelidega eksperimenteerida.

Selles alapeatiikis kirjeldatud eksperimente 1dbi viies ei kasutanud ma veel moistet ,,meisterdamise
simulaator®. Sellele vaatamata toimis protsess mainitud ndhtuse printsiipide jirgi, mistottu
tagantjirele kasutan ikkagi seda terminit uurimistods. Mdiste tegelik formuleerumine leidis aset
kolmanda ja neljanda aasta loometddde planeerimisel. Seda protsessi kirjeldan ning analiilisin

metoodilise meisterdamise vaatenurgast pohjalikult alapeatiikis 3.3.2.

3.3.2 Metoodilise meisterdamise rakendamine lavastuse ettevalmistamisel

Varasemate eksperimentide pohjal piistitasin hiipoteesi, et metoodilist meisterdamist rakendades
on voimalik kogemusteta inimest objektiteatri lavastusprotsessi adekvaatselt kaasata. Otsustasin
jargneva kahe aasta doktoriprojektides sellele viitele kinnitust leida. Soovisin, et etendaja
kasvamine puhtalt lehelt lavastuse peamiseks kandvaks jouks oleks selgelt jdlgitav. Seetottu
otsustasin votta eesmargiks monolavastuse formaadi, et kogu lavaruum oleks loodud iihe etendaja
poolt. Protsessi jaotasin kahte suuremasse plokki: praktiline sissejuhatus meisterdamisesse ja
masinate konstrueerimine ning valmis objektidega interaktsiooni tulemusena dramaturgilise
materjali vdljatdotamine ja lavastustervikuks sidumine. Selles alapeatiikis késitlen neist esimest
plokki, mille kéigus lavastusprotsessiga liitunud etendaja meisterdas minu poolt arendatavat

meetodit kasutades endale helimasinad.

Esimese avaliku sammuna avaldasin iileskutse, mille eesmirgiks oli leida oma lavastusprojekti
jaoks sobiv meisterdav etendaja. Uleskutses kirjeldasin ees ootavat protsessi ning esitasin

oodatavad noudmised kandidaadile, milleks olid:

Enesekindlus ja hea tunne publiku ees esinedes. Vib olla loomulik, mitte dpitud.
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Huvi kéelise tegevuse vastu. Puudub hirm kéte méarimise ja todriistade ees.

Tehniliste ja tehnoloogiliste erioskuste keskmine vdi kehvapoolne tase, kuid loogilise motlemise algete

kontrollitud olemasolu.

Katsetamisjulgus, keskendumisvéime, tookus.

Fiitisiline aktiivsus.

Valmisolek tegutseda eeloleval suvel.

Valmisolek tegutseda etenduskunstide peavoolust eemal.

Kui sa kuuled v6i loed sdna brikolaaz, siis sa pead guugeldama.

Vihemalt bakalaureuse v4i rakenduskorghariduse kraad.

Kiimne kandidaadi seast selekteerisin vilja dsja TU Viljandi Kultuuriakadeemia teatrikunsti eriala
1opetanud Karmel Naudre. Tema puhul sai méidravaks peaaegu olematu kokkupuude
meisterdamisena moistetava ndhtusega, minu varasem tddalane kokkupuude temaga, kui

juhendasin tema kursuse performance’i to6tubasid ning intuitiivne usaldus.

Esimene plokk leidis aset 2021. aasta suvekuudel Eesti Kunstiakadeemia skulptuuriosakonna
stuudioruumis. Kontaktt66 mahuks planeerisin tédpselt 160 tundi, mis oli jaotatud 8 tunnisteks
toopdevadeks viiepdevaste tsiiklitena, nelja nidala jooksul. Mina uurijana kasutasin andmete
kogumiseks eksperimentaalset vaatlust, kuna see toimus laboratoorses situatsioonis.
Uurimismeetodina rakendasin tegevusuuringu kohese rakendatavuse printsiipi. Uldistuste
konstrueerimise asemel sai iga uus teadmine aluseks jirgnevatele praktilistele iilesannetele.
Tegevusuuringu neljast etapist keskendusin selle projekti juures tegutsemise ja vaatlemise
faasidele. See etapp tegeleb uurimistod esimese kiisimusega: kuidas on vdimalik esemelist
keskkonda tahtlikult kujundades mojutada selles tegutseva etendaja meisterdamisprotsessi?

Keskkond tdhistab siin teadlikult komplekteeritavat materjali hulka ja spetsiifikat.
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Eesootava eksperimendi jaoks komplekteerisin ldhteililesandeks esemete ja materjalide kogumi,
kuhu olin teadlikult lisanud nii mehhaanilist potentsiaali sisaldavaid ehk diinaamilisi kui ka
staatilisi esemeid. Meie késutuses oli avar ruum, milles kaks lauda ja ritulid minu poolt kogutud
esemetega, varjatuna kottidesse ja kastidesse. Tegevuse jaoks tdin vélja tipselt niipalju esemeid,
kui vaja. Minimeerisin teadlikult sdnastuslikku survet tegevusele. Ma ei tutvustanud etendajale
sarnaseid ndhtusi kunstiajaloost, enda varasemaid projekte ega selle ndhtuse teoreetilist baasi.
Oluliseks sai ,,siin ja pracgu® toimiva loomuliku otsustusprotsessi survestamata esile kutsumine.
Sonastuslik sissejuhatus oli lakooniline: eesmérgiks sai esemete ithendamine liitobjektiks, mis
voimaldaks fiitisilise impulsi mehhaanilist {ilekannet. Ehk lihtsamalt véljendudes, mingi ese tuli
saada kontrollitult litkuma ilma seda otseselt kehaliselt puudutamata. Selleks oli vaja konstrueerida

mehhaaniline liides. Taoline lihtne masina kontseptsioon saatis meid 14bi kogu projekti.

Praktilise tegevuse algul sooritas etendaja igapédevaselt soojendusiilesandeid, mida nimetasin
kiirmeisterdamiseks. Selle kdigus pidi ta 30 minuti jooksul konstrueerima etteantud esemetest
ithendobjekti, mis sisaldaks litkuvaid osasid ning millega oleks vdimalik fiiiisiliselt sooritada
korratavat litkumismustrit. Esemeid valisin mina ning mdningatel juhtudel lasin seda teha ka
juhuslikult 1dhikonnas viibinud inimestel. Esemete hulk masina kiirkonstrueerimiseks varieerus
iildjuhul 5-9 eseme vahel. Tdhelepanuvdirne on tdik, et protsessi edenedes hakkas etendaja
eelistama viiksemat esemete hulka. Kiiriilesande eesmérk oli dppida usaldama esimesi valikuid,
neid koheselt rakendades. Selle puhul annab tuvastada sarnaseid toimemehhanisme
improvisatsiooniga. Muusika, nditlemise, tantsu, joonistamise, maalimise, tekstiloome puhul
kuulub improvisatsioon nii harjutus- kui esinemispraktikate hulka. Skulptuur ja installatsioon,
rddkimata kineetilisest kunstist, on aegandudvad ja tehniliselt keerukad protsessid ning nendes
seda meetodit ei kasutata. Minu eesmérk oli luua mudel, mis seda vdimaldaks. Selgus, et meetod
toimis, sest iga kiirlilesande 16puks valmis liitobjekt, mis tehnilises mairatluses mahtus moiste
,helimasin® alla — fiiiisilise impulsi mdjul tekitasid liikuvad osad kuuldavaid helisid. Ulesande
16ppedes jdddvustasime loodud masina ning seejiarel demonteeris etendaja need koheselt tagasi
algosadeks. See destruktsiooniakt pidi dra hoidma klammerdumist dnnestumise illusiooni kiilge

ning vdimaldama dsjaldbitud protsessist votta kaasa vaid saadud kogemus ja teadmine. Samuti
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Opetas see nidgema samas esemes erinevaid rakenduslikke vdimalusi, kasutades seda erinevate

iilesannete puhul.

Seejérel tegelesime pikemate meisterdamisiilesannetega, mis kestsid paeva voi kaks. Nende puhul
juba formuleerisin printsiibid, mida jilgida. Ulesanded sai piistitatud ruumilistel, fiiiisilistel,
materiaalsetel ja mehhaanilistel alustel. Naiiteks tuli kasutada esemeid, mis ruumis ja
korvalruumides alaliselt olemas on (riidenagid, pdordtoolid, priigikastid jne), kasutada vee
diinaamilisi omadusi litkumise vallandamiseks, masina distantsjuhtimiseks tekitada
marionetiteatrile omane nodride slisteem jne. Eraldi tasub mainimist iilesanne, mille esimeses
faasis pidi etendaja ilma kasutusjuhendi abita panema kokku pakendist vilja voetud litkuva peaga
ventilaatori, teises faasis lammutama selle nii véikesteks agosakesteks kui voimalik ning seejarel

kasutama autonoomseid osasid meisterdamisel, algseid tehnilisi ithendusviise eirates.

Nii etendaja kui mina pidasime pievikut, kuhu pieva 10pus kandsime sisse vérsked labielamised.
See toimis pigem isikliku kokkuvotte tegemisena ja tdomeeleolust véljumisrituaalina. Mingit

otsest eesmirki me sellele tegevusele ei piistitanud ning hilisemas protsessis seda ei kasutanud.

Ploki teises pooles votsime pdevi alustavate improiilesannete jarel suuna juba ka 1dppobjektide
konstrueerimisele. Nende objektide puhul sai eesmérgid piistitatud ruumilisi voi tehnilisi printsiipe
silmas pidades. Kasutan jiargnevalt kirjeldavat vordlust nditamaks seoseid viie iilesandepiistituse,

meisterdamisel kasutatavate esemete ning tulemusena valminud objektide vahel:

a) Ulesanne: luua mootori joul pddrlev heliobjekt (Foto 1). Andsin etendaja
késutusse auto kojamehe mootori ning seda viievoldise pingega toitva adapteri.
Meisterdamise seisukohast vaadatuna tdhendab see, et lisaks materiaalsetele
esemetele on iiheks fiilisiliselt kohalolevaks parameetriks stabiilne podrlemine.
Algaja jaoks on siin iiks selge eristus vorreldes manuaalselt kdideldava masinaga.
Kisitsi liigutades on tehniliselt ebakindla masinaga voimalik iimber kiia

ettevaatlikult, et kitsaskohti arvestades masinat mitte dra 1ohkuda. Kindla kiiruse
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b)

ja TUsna tugeva jouga poOorleva masina puhul igasugune manuaalne
reguleerimisvdimalus puudub. See eeldab mootori kiilge konstrueeritavalt
mehhanismilt korgendatud tookindlust. Mootori poorlev telg oli varustatud
keermestatud poldiga, mille kiilge oli voimalik hakata ithendama objekte, et
tekiks poorlev rootor. Meisterdajale omaselt saavutas etendaja mehhanismi
tookindluse puhtalt katse-eksituse meetodil. Iga soovitud eseme lisamise jérel
kdivitas ta mootori, et saada aru kinnituskonstruktsiooni vastupidavusest
tsentrifugaaljoule ning stardi- ja peatumiskiirendustele. Samaaegselt podrleva
mehhanismi tekitamisega konstrueeris etendaja aluspinnale kinnitatud staatilist
objekti, mille vastu pdorlev objekt erinevates kohtades riivamisi puutus. Selle

tulemusena tekkis mehhaaniline looper — korduvat helimustrit tekitav objekt.

Foto 1. Mootori joul podrlev heliobjekt. Autor: Erik Alalooga.

Ulesanne: luua ruumis sdidutatav objekt (Foto 2). Masin pidi vdimaldama helide
tekitamiseks vajalike impulsside saamist pdrandapinnast etendusruumis ringi
soites. Eesmargiks oli tekitada olukord, kus etendaja ei liiguta helide tekitamiseks
masina kineetilisi detaile, vaid liigub kogu masinaga ruumis. Helide tekitamine
sai vOimalikuks kahel erineval printsiibil: iilekantuna podrlevate rataste
vahendusel ning vahetult porandaga kokku puutudes. Masina konstrueerimise

juures leidsid kasutust mitu eri suurusega ratast. Peamist rolli heli tekitava
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mehhanismi kéivitajana kandis suur jalgratta ratas. Kodaraid riivama asetatud
detailid tekitasid tremolo-helisid, millede intensiivsus sOltus masina
litkumiskiirusest ruumis. Modda porandat kraapiva metalli survet sai manuaalselt

reguleerida, muutes seeldbi kriipiva heli tugevust.

Ulesanne: konstrueerida heite/viske/laskeseadeldis (Foto 3). Peamised suunavad
esemed, mida etendajale vilja pakkusin, voimaldasid vinnastades maksimeerida

potentsiaalset energiat, mis vallandudes pohjustaks dkilise ja joulise liigutuse.

Foto 2. Ruumis sdidutatav objekt. Autor: Erik Alalooga.

Heitva mehhanismi meisterdamisel leidsid kasutust erinevad metallist
mooblidetailid ja kaherattaline pakikdru. Vinnastamist voimaldasid tugitooli
pohjast eemaldatud terasvedrud. Katapuldi korpus koosnes kahest iihendatud
puidust toolist. Eesmérk ei olnud ilmtingimata tugevat ja tipset lasku sooritav
masin, vaid objekt, mille tegevuslik viljund tdukub just meisterdaja poolt
saavutatud parameetritest. SOnastasin seda nii, et kui masin suudab lihemeetrise
vahemaa tagant tabada kahemeetrise labimddduga sihtmérki, siis me ei nimeta
seda ebatipseks, vaid ldhtume ilma igasuguste hinnanguteta just sellest
teadmisest. Mehhanismi viskekaugus kergete esemete puhul varieerus

vahemikus 1-3 meetrit.
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d)

Ulesanne: luua tasapinnaline masin (Foto 4). Andsin etendajale saepuruplaadist
tahvli modtmetega 170 x 145 cm. Erinevalt teistest masinatest nii
kiirmeisterdamises, pikemates iilesannetes kui ka lavastuseks valmivatest, oli
tasapinnalise puhul lubatud esemeid alusele kinnitada standardsete
kinnitusvahendite, reeglina kruvide abil. Tahvlile kinnitatud esemete
omavaheline tihendamine toimus endiselt kdepéraste vahendite abil. Valminud
objekt koosnes kahest alammasinast. Neist ithe puhul oli keskeks liikuvaks
detailiks poorlev ventilaatori tiivik, mille ringiajamine toimus ndorisiisteemi abil.

Tiiviku labade trajektoorile oli asetatud kontaktmikrofoniga varustatud takistus.

Foto 3. Heite/viske/laskeseadeldis. Autor: Erik Alalooga.

Tulemusena oli vdimalik manuaalselt kdideldes tekitada erineva riitmiga tremolo
helimustrit. Teine objekt liigutas istehtud ratast manipuleerides keerukamat
siisteemi, mille peamine heliline viljund oli plaadile kinnitatud kruvide vahelt

labijooksva keti heli.
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Foto 4. Tasapinnaline masin. Autor: Erik Alalooga.

e) Ulesanne: luua helimasin (Foto 5). Selle puhul rakendati loomulikust
meisterdamisest tuntud skeemi akustiliselt mehhaanilisele. Suunavaid ruumilisi
ega tehnilisi printsiipe seekord iilesande piistituse juures ei olnud. Keskne
visuaalne dominant — metallist triikimislaud — toimis nii toestruktuuri kui ka
helivdimendina. Helimasin sai endale kaks erinevat iihe korpuse kiiljes olevat
alammasinat. Esimese puhul peksles ratta ja mehhaanilise késitrelli koostoos
visklev tross ettearvamatult vastu rippuvat ahjuplaati. Teiseks helitekitajaks oli
vanast klaveritoolist vélja 1ohutud kruvimehhanism. Pianisti istet iiles ja alla
keriv keermelatt ning seda modda poorlev mutter suutsid kuiva ja kohati roostes
metallide hddrdumise tulemusena tekitada uskumatult kirevat kolade paletti.

Seda voimendas metallist tritkimislaua korpus.

Kirjeldatud meetodit kasutades endale isiklike méngupartnerite ehk mehhaaniliste
helimasinate ~ konstrueerimisel  tuleb  pidevalt olla  teadlik  nihestatud
masinakontseptsioonist, millest oli juttu sissejuhatuse 10igus ,,Helimasin“. Elades
kultuuriruumis, kus domineerib progressi- ja edumiiiit, on meisterdajal kerge tekkima
alavdirsustunne, korvaltvaatajal aga iileolek klassikalises mottes ddrmiselt ebakindla
tehnilise kvaliteediga masina suhtes. Vaadeldes seda aga etendaja isikliku ruumi- ja

materjalitaju ausa viljendusena, saab masin uue tdhenduse, mis konkurentsieelise asemel
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asub méngu unikaalse tehispartnerina ning kogu tegevus asub kriitilisse dialoogi

tehnoloogilise edukultusega.

i

:
%

T

Foto 5. Helimasin. Autor: Erik Alalooga

3.3.3 Metoodilise meisterdamise siisteemne struktuur

Alapeatiiki 3.3.2 ,Metoodilise meisterdamise rakendamine lavastuse ettevalmistamisel* pdhjal
vormistasin tegevuse lineaarse iilesehituse etappide kaupa. Kirjeldan jargnevalt seda struktuuri nii,
nagu see meisterdamise simulatsioonis aset leidis ning kuidas seda on voimalik edaspidi

objektiteatri protsessis kasutada.

1. Sissejuhatus ja motteviisi madratlemine.
Tehnoloogilise progressi ja miiligiedule orienteeritud narratiivi selgitamine ning selle
suhtes kriitilise hoiaku kujundamine on metoodilise meisterdamise kédivitamise ja
kulgemise olulisim voti. Tegemist on kisitletava meetodi mahukaima ja pdhjalikuma

sonastusliku toega. Seda tasub dramaturgi ja etendaja vahelises dialoogis pidevalt iile
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rohutada ning pdhipostulaadid vajadusel ruumis kirjalikult néhtavale kohale paigutada.
Spetsiifilise tehnoloogilise narratiivi formuleerimisega tegelesin uurimistdo sissejuhatuse
alaldigus ,,Helimasin‘ ning peatiikis 2.1 ,,Helimasina kontseptsiooni kujunemise ajalooline

taust®.

Teine oluline moment l&htehoiaku fikseerimisel on kindel hoidumine internetis massiliselt
levivatest meisterdamise Oppevideotest. Kuigi avaldasin eespool arvamust, et neid vdiks
rakendada koolihariduses praktiliste oskuste treenimisel, pean vajalikuks objektiteatri
lavastusprotsessis neid viltida. Etendaja peab ldhtuma oma hetkevdimekusest. Samuti on
see piirang vajalik konkreetsete esemete ainulaadsete potentsiaalide tuvastamiseks ning

1sikliku otsustusmehhanismi kéaivitamiseks.

Improvisatsiooniliste liihililesannete sooritamine.

Ajaliselt umbes 20—-30 minuti pikkustena sooritatavate liithiiilesannete peamine eesmérk on
oppida usaldama esimesi otsuseid. Seesama mehhanism, mida rakendatakse erinevate
loomedistsipliinide puhul improvisatsioonis, aitab véltida soOnastuslikust arutelust,
kahtlustest ning ainudigete vastuste otsimisest ldhtuvate pidurdusmehhanismide moju
loomingulisele voolavusele. Tegevusuuringus kirjeldatud wuue teadmise kohese
rakendatavuse  printsiip juhib meisterdamise liihililesannete  aluseks olevat
otsustusprotsessi. Otsustele ei anta koheseid sonastuslikke ega kvalitatiivseid hinnaguid,
vaid kiire, vaikivale teadmisele toetuv visuaalne analiilis késitleb ainult voéimalikku

funktsionaalset mdju jargnevatele tegevustele.

Pikemate temaatiliste iilesannete sooritamine.

Liihitilesannete puhul rohutasin kiirete otsuste primaarsust ja kohest teostamist. Nendes
iilesannetes kasutatava materjali valik on juhuslik nii dramaturgi kui ka meisterdava
etendaja jaoks. Pikemate temaatiliste lilesannete pikkus on tildjuhul maksimaalselt iiks
toopédev. Selleks formuleerib dramaturg kontseptuaalse platvormi, mis kajastub esemete
valikus kindlate printsiipide jirgi. Metoodilise meisterdamise simulatsiooni alapeatiikis

illustreerisin temaatiliste iilesannete piistitust nditega, kus tuli kasutada ruumis alaliselt
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olevaid esemeid ja seadmeid. Seda on vdimalik rakendada iga ruumi puhul. Lisaks sellele
voib kontseptuaalse terviku formuleerimisel midiratleda kasutavate esemete valikut
vormiliste printsiipide jargi — teatava virvikorrastuse voi muude visuaalsete parameetrite
jérgi. Eraldi vdimalusi pakub ka esemete valiku performatiivsete aspektide esile tdstmine.
Esemete kogumine avalikust ruumist 24 tunni jooksul enne iilesande sooritamist,
konkreetse priigikasti sisu 1dbi sorteerimine, hetkel kaasas olevate isiklike asjade
kasutamine, kodus elamispinna kindlas sektsioonis olemasolevate esemete kaasavotmine
ja paljud muud selgelt raamitud kogumismeetodid aitavad luua meisterdamist toetavat
narratiivi ilma, et see otseselt oma sonastuslikkusega mdjutaks masinaloome fiitisilist

protsessi.

Nii lihi- kui ka pikemate temaatiliste iilesannete sooritamisel lammutatakse tulemid
valmimise jdrel. Kaasa vOetakse fiilisiline kogemus ja tehtud samm materiaalse harjumuse
kujundamisel. Esemeid kasutatakse jargnevate iilesannete puhul uutes kombinatsioonides,

oppides seeldbi ndgema neis erinevaid kasutuspotentsiaale.

Lavastuskontseptsioonist ldhtuvate pikemate {ilesannete sooritamine ja helimasinate
meisterdamine.

Selles faasis kéib kontseptuaalse raamistuse formuleerimine ja masinate meisterdamine
iildjoontes samade printsiipide jargi nagu pikemate temaatiliste iilesannete puhul. Erinevalt
eelmistest punktidest siin tulemused fikseeritakse ning vahe-eesmérkide saavutamise jarel
vOib jargneda kokkuvdttev ja edasi suunav arutelu. Aktiivne meisterdamine arutelude

vahel kulgeb ikka vaikiva teadmise seisundis ja kiireid otsuseid jilgides.

Kokkuvotteks. Kolmas peatiikk tutvustas minu doktorit6 peamist loomemeetodit —

meisterdamist. Samuti vaatlesin nihtust nimega vaikiv teadmine ja selle ilmnemisi erinevates

valdkondades. Joudmaks uurimistod eesmirgiks oleva metoodilise meisterdamise pdhimoteteni,

litkusin ajas tagasi ja kirjeldasin loomuliku meisterdamise printsiipe ning niiteid akadeemilistest

kursustest. Tutvustasin nende kursuste kdigus loodud heliinstrumentide tehnilisi pohimotteid.

Loomuliku meisterdamise praktika tulemusena tehtud jéireldused vdimaldasid vélja todtada
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praktilise situatsiooni metoodilise meisterdamise esile kutsumiseks, kust kogusin uurimismaterjali
eksperimentaalse vaatluse meetodil. Protsessi eesmirgiks olev helimasin leidis tutvustust juba
sissejuhatuses. Kolmandas peatiikis vordlesin seda heliinstrumendiga ning méiératlesin nende
peamise tehnilise erinevuse. Selleks on mehhaanilise iilekandemehhanismi olemasolu helimasina
tehnilises printsiibis. Meisterdamise simulatsioonis 1dbi viidud eksperimentide puhul oli selgelt
jélgitav seos tegevuseks valitud esemete ja valminud masinate toopohimdtete vahel. Seda nii
kiirtilesannete kui ka lavastuseks valminud helimasinate puhul. Tegevusuuringu meetodist
teostasin kolm etappi: planeerimise, tegutsemise ja vaatlemise. Peatiikk tdiendas uurimistood
kdige olulisemate vaatlusandmetega. Meisterdamise simulatsiooni tulemusena valminud viie
helimasina analiilisimiseks kasutasin kirjeldavat vordlust. Kirjeldasin teksti kujul kasutatud
esemeid ja materjale ning vordlusmomendiks lisasin masinate fotosid. Meisterdamise
simulatsiooni pdhjal vormistasin nelja-astmelise lineaarse siisteemi, millele tuginedes on voimalik
meisterdamist objektiteatri protsessis kasutada. Neljas etapp — analiiiisimine — teostub neljandas
peatiikis masinate performatiivseid ja helilisi vdimalusi uurides, kasutades selleks fiilisilist

interaktsiooni.
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4. Soorituse kaudu osutuseni. Helimasinate kasutamine lavastuse loomisel

Kéesolevas peatiikis tutvustan erinevaid mudeleid, mis kirjeldavad minu loomingus aset leidvat
inimese ja endaloodud tehispartneri suhet ja selle rakendamist etenduskunsti teoste loomisel.
Peatiiki uurimiskiisimus on: missuguseks kujunevad dramaturgialoome printsiibid objektiteatri
vormis, kus etendaja endale isiklikud mehhaanilised méngupartnerid meisterdab? Esmalt
analiilisin néiteid, mis on seotud loomuliku meisterdamisega. Jitkan kolmandas peatiikis alustatud
heliinstrumentide konstrueerimise kursuste analiiiisi, vaadeldes nende kéigus valminud pillide
kasutusprintsiipe elavas ettekandes. Koos helilooja Andrus Kallastuga projekte 1ibi viies
médratlesime toimuvat peamiselt kaasaegse kunsti ja muusika sdnavara kasutades. Hans-Thies
Lehmannile ja Andrus Laansalule toetudes on voimalik kéasitleda toimunut ka postdramaatilise
teatrina. Peatiiki teises pooles analiilisin metoodilise meisterdamise moju lavalisele tegevusele.
Kaardistan muudatusi, mis loomulikust meisterdamisest metoodilisesse litkumisel on
tdheldatavad. Selles analiiiisis toetun kahele projektile: kolmanda aasta loomingulisele projektile,
milleks oli performatiivne esitlus ,,Saagu masin“ (2021) ning neljanda aasta lavastusprojektile
,Otse sellisena tuli“ (2021). Eraldi analiilisin etendaja rolli kujunemist ja avaldumist. Kasutan
perfomatiivset uurimust, kuna vaatluse tulemusena tuvastatud masinate ergonoomilisi kasutusviise

ei kirjelda ma kirjalikult, vaid kasutan performatiivses vormis lavastuse loomisel.

Peatiiki sissejuhatuses kirjeldan moningaid aspekte enda lavastuspdhimdtetest ning reflekteerin
neid postdramaatilise teatri teooria kaudu. Tegemist ei ole range ja selgelt véljajoonistuva
meetodiga ning selle arendamisega kéesolev uurimistod otseselt ka ei tegele. Seetdttu on
lavastusprintsiipide kaardistamine postdramaatiliselt horisontaalne ja eklektiline. Uldistatult v3in
oelda, et lavastusprotsessid toimivad juhtumipdhiselt, baseerudes hierarhiavabalt erinevatel

lahteplatvormidel ning neid eksperimenteerivalt kombineerides.

Minu lavastuslaadi kirjeldab kodige ilmekamalt Lehmanni kategoriseering ,,konkreetne teater,
mida ta iseloomustab kui teatrit, mis on ,,ruumi, aja, kehalisuse, vérvi, heli ja liikkumise konkreetne

tootlemine* (Lehmann 2006: 98). Selle lavastusviisi puhul toimub tdhendusloome {isnagi
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hermeetiliselt publikuga iihiselt jagatavas aegruumis. Tdhelepanu on vormilisel véljendusel ning
see ei viita lavastusvilisele reaalsusele. Tegevused, kujundid, helid, inimesed toimivad iseendana.
Mairk esindab iseennast ldbi oma kohalolu. (Samas: 98-99) Tehnikat slivendatult rakendavat
konkreetset teatrit aitab avada ka Lévi-Straussi véljendatud mote meisterdamise kohta, mille
kohaselt 1dbimdeldud tehniline lahendus on samal ajal poeetilise viljenduse osa (Siukonen 2016:

57).

Lisaks Lehmanni poolt loetletud teatrivahenditele toddeldakse konkreetselt ka kdesoleva
doktoritod keskseid materiaalseid objekte: heliinstrumente ja helimasinaid. Kdikide vahendite
kasutamist iseloomustab oluline postdramaatilise teatri aspekt — mitte-hierarhilisus (Lehmann
2006: 86—87). Fookuspunkti nihkumine erinevate teatrielementide vahel vdib olla tdheldatav ka
ithe lavastuse komponeerimisel. Eri stseenide puhul ldhtutakse erinevatest lavalistest
parameetritest, soodustades siinesteetilist tajumist (samas: 86). Lehmanni jdrgmine
postdramaatilisuse stimptom — teatri muusikaliseks muutumine (samas: 91-93) toimub minu
praktikas totaalsena. Helide elav tekitamine, elektrooniline todtlemine ja vdimendamine omab
kandvat rolli lavastustervikus. Siinkohal voiks justkui tdheldada vastuolu mittehierarhilisusega
helilise véljundi kandva rolli pérast. Siiski rohutan, et helidega opereerimine voib ldhtuda viga
erinevatest aspektidest. Oluline voib tdepoolest olla heli akusmaatiline karakteristika, kuid
samavadrselt vOib erinevates stseenides fookusesse kerkida helide tekitamise fiiiisiline
ergonoomika, helimasina autonoomsus, mehhaanika visuaalne esteetika, kolarite asetusega
opereerimine, ruumiline akustika jne. Samuti rohutab Lehmann, et parast logotsentrilise hierarhia

lagunemist voib lavastustervikus kandev roll nihkuda mdnele kindlale elemendile (samas: 93).

Minu lavastusmeetodi olulisteks iseloomustajateks on ka ndhtused, mida Lehmann nimetab
mirkide simultaansuseks ning iilekiillastuseks (samas: 87-90). See avaldub tdsiasjas, et kogu
markide pagas, nii aktiivses kui ka passiivses faasis, on l4bi terve etenduse fiilisiliselt lavaruumis
kohal. Etendajaid ja ménguvahendeid ei peideta publiku eest. Keegi ei lahku lavalt ega sisene
lavaruumi. Esemeid ei tooda juurde ega viida minema. Nad on kas aktiivselt tegevuses voi ootavad
oma etteastet, kuid nad pole kunagi véljaspool etenduse toimumise keskkonda. Kdige totaalsemana

ilmnes see esimese aasta doktorilavastuses ,,Spiraalmiisteerium® (2019), kus seitse etendajat

70



,sulasid etenduse alguses staatilisest pildist lahti ja piisisid 10puni litkumises objektidega ning
omavahelises suhtluses. Dramaturgilises pildis varieerusid tempod ja fookused, kuid kogu

lavaruum ning selles sisalduv oli pidevalt aktiveeritud.

Koneldava keele kasutamine minu lavalise loomingu puhul on minimaalne, olles esindatud
harvadel juhtudel ning ka siis salvestatud tekstina helikandjalt maha méngides. Seega ei ole aset
leidnud logotsentrismi lammutamine, vaid selle loomulik puudumine on algusest peale andnud
vajaliku hingamisruumi teistele elementidele. Mittekeelelisus on vdimaldanud esile tulla
visuaalsel dramaturgial. Lehmanni jirgi voimaldab see rakendada lavastuse struktureerimisel

visuaalset loogikat, mis erineb keelelise dramaturgia loogikast (samas: 93).

4.1 Loomuliku meisterdamise tulemid laval

Loomuliku meisterdamise meetodil heliinstrumente konstrueerides joudsime kolmandas peatiikis
kirjeldatud esimese vaheetapini, mille 16puks oli tudengitel minu juhendamisel valminud
instrumendid, mis vastasid peamistele piistitatud eesmérkidele. Instrumendilt eeldati méngitavust,
mangutehnikate ja helide varieeruvust ning korratavust. Jirgnevas etapis alustas helilooja Andrus
Kallastu tudengitega instrumentide heliliste voimaluste uurimist. Tehnilise konstrueerimise faasis,
millest oli juttu kolmandas peatiikis, poorati tdhelepanu peamiselt autorit huvitavate akustiliste
omadustega materjalidest tookindla liitobjekti valmimisele. Seda tehes oldi teadlik {ildisest
helilisest karakteristikast, mida arendatav instrument rakendada voimaldab. Uurimuslikus teises
faasis asuti eksperimenteerima mangutehnikate, tempode, riitmide ja muude performatiivsete
printsiipidega, et jouda uute kunstiliste tulemusteni. Sel teel avastati instrumentides senisest

delikaatsemaid helilisi aspekte, mis rikastasid oluliselt instrumentide kasutusvdimalusi.

Uurimusliku teise faasi juurde kuulus ka iildine notatsiooni pdhimotete tutvustus. See seisnes
peamiselt stindmuste kirjeldamises ajateljel lihtsamate kokkuleppeliste siimbolite abil. Kogu
projekti lopuks komponeeritud kontsert sisaldas nii endaloodud teose esitamist, ithismusitseerimist

kui ka noteeritud lithietiitidi interpreedile esitamiseks.

71



Esituslik opereerimine originaalsete heliinstrumentidega voimaldab seda paigutada teatri
konteksti. Lehmann késitleb sarnaseid ,lavalisi kontserte* ning muusikat sisaldavaid ,,lavalisi
installatsioone* postdramaatilise teatrina (Lehmann 2006: 111-112). 2011. aasta maikuus esitati
Tallinnas, Polymeri Kultuuritehases minu kaasjuhendamisel Eesti Kunstiakadeemia tegevuskunsti

eriala tudengite kursusetéona varem valminud kontsert isevalmistatud instrumentidel. '?

Tegemist
oli heliinstrumentide loomuliku meisterdamise esimese projekti tulemi kordusesitusega. Selle

kontserdi kohta kirjutas Andrus Laansalu:

Selle projekti tegid EKA kunstitudengid Andrus Kallastu ja Erik Alalooga juhtimisel, see
esitus nagu kontsert ja katse teda méiératleda paigutab ta teatri katusmoiste alla... Kui
niisuguse t00 tulemus lavale panna, siis minu silma ja korva jaoks on see rohkem teater kui
kontsert. Asi pole mitte esituse vormis. Téiesti uute, kunstilise originaalloomingu valda
kuuluvate pillide lavalolemine iseenesest tdhendab tegevuskunsti faktorite mangutulekut.
Publik on formaalselt vottes kutsutud kunstinditusele, kus objektid tekitavad helisid ja

protsessi kdigus saab sellest teater. (Laansalu 2011)

Kirjeldatud projektist kasvas vilja helikunstiriihmitus Postinstrumentum, mis muutuva kooslusega
tegutses ajavahemikul 2011-2021. Esinesime muusikafestivalidel, aga ka etenduskunstide
stindmustel, moeshow’l, BDSM klubidhtul jne. Kooslus on ilmekas ndide muusikalise projekti

loomulikust transformeerumisest teatriks.

4.2 Metoodilise meisterdamise tulemid laval

Metoodilise meisterdamise laboratoorses simulaatoris valminud masinatega komponeerisime
performatiivse esitluse.!> See teostus soorituslike potentsiaalide kontseptuaalse tutvustusena.
Transportisime masinad esitluspaika pakkekilesse méhituna. Kohale joudes tundus ainudige otsus
neli neist sellisesse olekusse ka jitta. See oli selge kujund, mis presenteeris objekte mitte veel

valmisolevatena 10plikuks performatiivseks esitluseks. Lébi kile fragmenditi paistvate tardunud

12 V't https://postinstrumentum.wordpress.com/2011/05/
13 Kolmanda aasta loometo6 ,,Saagu masin” (2021).
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masinate puhul sai publikule pdgusalt selgitatud nende iildisi tehnilisi printsiipe, ilma konkreetsete
sooritusteni minemata. Viies objekt, mootori joul to6tav masin, leidis siiski performatiivset
tutvustust. Eelnevate eksperimentide kdigus olime tdheldanud lihtsat elektrotehnilist efekti, mille
abil oli véimalik mootori podrlemise kiirust reaalajas tajutavalt muuta. Kuna mootorit kiitas
madalpinge (5V), siis oli selle vooluringiga katsetamine ohutu. Kui vooluringi lahtiste juhtmeotste
vahele tihendada erinevaid metallist esemeid, siis selle tulemusena takistus kasvas oluliselt ning
mootori kiirus langes. Jadasse esemeid lisades ning neid sealt eemaldades oli vdimalik

improviseerida nii kiiruse kui ka sellega kaasnevate kuuldavate riitmimuutustega.

Enne ruumi sisenemist valis publik etteantud asjade hulgast viis eset. Neist pidi etendaja 20 minuti
jooksul konstrueerima mehhaanilise helimasina. Masina valmimise jérel tihendati selle kiilge

kontaktmikrofon ning demonstreeriti objekti helilisi voimalusi.

Kuna olime leppinud kokku, et nelja masinat elavas esituses ei kdivita, siis mehhaanilise printsiibi
visuaalseks esitluseks jaddvustasime need diapositiividena slaidiseeriaks, mis niitasid iga masina
iseloomulikumaid  staatilisi  asendeid interaktsioonis etendajaga. Pildistasime need
diapositiivfilmile, kuid ilmutada lasime negatiivina. Selle tulemusena poordusid slaididel vérvid,
jéttes néhtavale inimfiguuri ja masina siluetid. Kuigi projektis ,,Saagu masin“ ei eeldanud me
vaatajatelt ndhtu késitlemist lavastusena, on sellesse siiski vdimalik suhtuda kui postdramaatilisse

teosesse.

Jargnevalt kirjeldan ja analiiiisin pohjalikumalt, kuidas helimasinate mehhaanilised omadused
tekitavad etendajale vOimalusi fiilisiliseks interaktsiooniks. Samuti kaasan lavastusprotsessi
erinevaid mittetegevusi, mis kdivad tahtmatult kaasas masinate kéitlemisega, kuid ei ole seotud
masinate primaarsete funktsioonidega. Projektis ,,Saagu masin“ kasutasime mittetegevusi, kuid
analiiiitilist interaktsiooni masinatega veel ei rakendanud. Jargmises faasis, mille l0ppeesmirgina
fikseerisime lavastuse viljatoomise, hakkasime improvisatsiooniliste iilesannete tulemusena
soeluma sellest protsessist véilja kujundeid ja tegevusi, mis teatavate tunnuste alusel

kvalifitseerusid kasutuskolbulikena.

73



Interaktsiooni dramaturgia on iseloomulik kujundiloome meetod mittejutustava objektiteatri
puhul. Eksperimenteeriv performatiivne suhestumine endaloodud masinatega pakub erinevaid
lahenemisnurki. Iga masina puhul on tuvastatav primaarne funktsioon, mis kajastub selle
mehhaanilis-esteetilises karakterstikas kdige silmatorkavamalt. Primaarset funktsiooni on aga

voimalik eri viisidel késitleda vastavalt aspektidele, mida hetkel oluliseks peetakse.

Primaarset funktsionaalset tegevust on vdimalik lahutada alamtegevusteks, neid eraldi fookusesse
vottes. Nditeks katapuldina kirjeldatava masina esmane funktsioon on esemete viskamine. See
terviktegevus aga on lahutatav véiksemateks tegevuslikeks elementideks, pdorates nende puhul
tdhelepanu tempole, riitmidele ja muudele etendusdiinaamilistele aspektidele. Laskemoona
kogumine ruumist, masina laadimine, sihtimine, vinnastamine on igaiiks eraldi kisitletavad
autonoomsete tegevustena. Neid operatsioone sooritades on voimalik mingida heliliste niiansside
ja pooltoonidega kui tegevust aeglustada vdi kiirendada, pause pidada, monda fraasi korrata voi

liigutuste fiiiisilist ergonoomikat rohutada.

Primaarse funktsiooni suhtes mittetegevustena kvalifitseeruvaid toiminguid on samuti vdimalik
adekvaatsetena lavastusse kaasata. Jutt kiib tegevustest, mis on oma algselt olemuselt tehnilised
ning ruumi voi publikuga suhestuvad. Minu lavastusmeetodi puhul peab etendaja sooritama ka
toiminguid, mida konventsionaalses teatris teevad lavatdolised, tehnikud voi automaatika. Nende
tegevuste kaasamine on kantud {iihest kiiljest tehnoloogilise ja objektiteatri eripédrast, mis néeb
tehnilisi toiminguid pdneva lavastusmaterjalina ning teisalt mittehierarhilisuse erivormina, mis
kohtleb neid vdrdsena primaarsete funktsioonide rakendamise korval. Valgustite suunamine,
kolarite positsioonide vahetus, esemete liigutamine ruumis jne, saavad etendaja performatiivseks
mingumaaks, mis ei ole lahutatavad lavastustervikust. Eelpool kirjeldatud kujund, kus jétsime
esitlusel masinad pakkekiledest vélja harutamata, arenes prooviprotsessis edasi. Esimeseks
prooviks masinaid lahti pakkima asudes tekkis koheselt mote teha seda performatiivselt. Selle
tulemusena siindis igale masinale oma pakendist vabastamise stseen. Oli selleks siis kile sisse
tehtud vdikese avause kaudu masinale ,,naha* alla pugemine ning seejdrel seestpoolt enese vilja

murdmine, noaga masinalt aeglaselt kilekesta maha fileerimine, masinaga maadlemise kéigus
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erinevate votete abil sellelt tiikkide rebimine vdi kile elegantne eemaldamine ning sellest noori

punumine jargmise stseeni jaoks.

Primaarse funktsiooni suhtes vastutegevuse vdimaldamine laiendab samuti dramaturgilise
materjali spektrit. Meisterdava etendaja poolt konstrueeritud helimasinate tehniline té6kindlus
kujuneb vilja siinkroonselt autori hetkevdoimekusega. See tingib asjaolu, et masina to0protsess
vOib olla ebakindel, ebatipne ning etendajapoolset kdrgendatud tdhelepanu vajav, et sooritus saaks
tehniliselt teostatud. Moningad tehnilised logisemised jietakse teadlikult korrigeerimata, et
kindlustada teatud tegevuste juures etendaja darmine tdhelepanelikkus. Need momendid lavastuses
eeldavad enamasti ka alternatiivsete tegevuste planeerimist juhuks, kui masin ikkagi
funktsioneerimise katkestab. Taoline masinapoolne ,,vastutegevus‘ ei voimalda etendajal hooletult
oma tehispartnerisse suhtuda ega eeldada, et kogu tehniline sooritus toimub veatult. Pidev
valmisolek tehniliste konaruste ilmnemisel kohe tegutseda varustab dramaturgilist joonist

ettearvamatute voimalustega ja pingesituatsioonidega, millele teadlikult ruumi jéetakse.

Lavastuse tervikstruktuuri pidepunktideks saavad selged kujundid, kus joonistuvad vilja etendaja
suhted omaloodud masinatega. Siin tasub appi vota zesti moiste. Sellest teatris laialdaselt
kasutatavast moistest huvitab mind zesti materiaalsus. Erika Fischer-Lichte rddgib sellest kui
kehalis-ruumilisest tegevusest, mille puhul véimalik mérgilisus nihkub tahaplaanile. Zest tihendab
toimumise hetkel ainult seda, mida see konkreetselt teoks teeb, funktsionaalset sooritust. See
osutab vaid iseenda kohalolule. (Fischer-Lichte 2006: 2467) Esmajirjekorras tuuakse mangu
etendaja suhted primaarse funktsiooniga. Vilditakse struktuuri liigset fikseerimist, hoides
kujundite tihildumisvdimalused avatuna ning tegevusjarjekord muudetavana. Seejérel hakatakse
fundamentaalsete kujundite vahel otsima tegevuslikke sidumisvdimalusi. See tdhendab, et nende
solmpunktide vahele hakatakse looma performatiivseid teekondi. Seda tehakse eelpoolkirjeldatud
mittetegevusi ning samuti etendusruumi poolt vdimaldatavaid toiminguid sobitades.
Eksperimenteeritakse nii neid omavahel kui ka suurte kujunditega tihildades. Sel viisil hakkavad
tekkima suuremad tegevuslikud kujundite kombinatsioonid, mis iiha kasvades liiguvad

tervikstruktuuri suunas.
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Otsustajad hoiduvad ka fikseeritud survemehhanismide kehtestamisest. Protsess kulgeb
meisterdamise toimeprintsiipide kohaselt. Domineerib lavastaja seisukoht. Kui otsustusprotsess on
kollektiivne, siis liigsete vaidluste véltimiseks on voimalik kdivitada kaks darmuslikku meetodit.
Esimene neist sitestab, et koik kujundid voetakse kritiseerimata kasutusse. Seda meetodit on
rakendatud olukordades, kus teose tervistruktuuri kokkupanek peab toimuma véga lithikese aja
jooksul ning sellega paratamatult kaasnev eklektilisus on juba ette kollektiivi heakskiidu palvinud.
Teine meetod sdtestab, et igaiihel on otsuste lile vetodigus. Seda kasutas nditeks rithmitus Lendav

Hollandlane oma tehnoloogilise teatri lavastusprotsessides. (Vaher, W, Tomberg 2003: 92)

Interaktsiooni dramaturgia sobib olemuslikult konkreetse teatri kujundiloome meetodiks.
Funktsionaalsed tegevused, nende lahutamine alamtegevuseks, vastutegevuse kaasamine ja
mittetegevused opereerivad koik ,.siin ja praegu™ iihises aegruumis toimuvaga. Masinatega
interaktsiooni teine osapool — etendaja — vajab samuti analiiiisimist ning sellega tegeleb jargmine

alapeatiikk.

4.3 Etendaja

Sissejuhatuses ja kolmandas peatiikis kirjeldasin etendajat kui endale tehispartnerit loovat
meisterdajat meetodi jirgi, mida ma arendan. Selles alapeatiikis pdoran etendajale tdhelepanu
lavalise kohaolu vaatenurgast, positsioneerides teda minu uurimistdd spetsiifikast l&htudes.
Arutelu aitab luua vajalikku platvormi etendajale lavalise hoiaku kujundamiseks. Jareldusteni,
mida siin esitan, olen joudnud uurimist60 10ppfaasis, analiiiisides praktilisi projekte ning tuginedes
erinevatele teooriatele. Arutelu algab poordest, mille tulemusena nditleja korvale ilmub
teatridiskursusesse etendaja oma muutunud lavalise olekuga. Teine oluline fookuspunkti
teravdamine vaatleb etendajat kaasaegse nukukunsti kontekstis, mis pakub siivendatud kasitlust

inimese ja tehispartneri suhtest.

20. sajandi alguses riindas Edward Gordon Craig jouliselt néitleja dominantset positsiooni, seades

kahtluse alla selle eludiguse ja viites, et nditleja ei ole kunstnik. Ajastule omaselt tegi ta seda
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totaalse vastanduse kaudu, ndudes niitleja tiielikku eemaldamist teatrist senisel kujul. Uueks teeks
pidi saama vormi kasutuselevott, mille keskne element on siimbolistlik Zest. Ideaalina négi ta
niitleja asendamist elutu kujuga, mida nimetas iilimarionetiks. Ulimarionetilt eeldati tdusmist
inimolemusest kdrgemale — kehaks, mis tegutseb laval transiseisundis. Uleskutse muutusele oli
radikaalne, Craig tsiteerib Elonora Duset, kelle sdnul peaksid néitlejad katku surema, et nad ei

mirgitaks 6hku. (Craig 1999: 143-157)

Ténapédeval on selge, et néitlejast ei ole saanud iilimarionetti, ammugi ei ole teda teatrist minema
kihutatud (Orenstein 2017: 98). Nditleja positsiooni lile peetav diskussioon on kestnud tdnaseni.
Vaatamata radikaalsetele loosungitele ning julgetele eksperimentidele vana teatri lagundamiseks
jéi 20. sajandi esimese poole teater Lehmanni sdnul oma pdhiolemuselt ikkagi ,,dramaatiliseks”
(Lehmann 2006: 22). Seetdttu jiatkan arutelu etendaja positsiooni iile juba kaasaegsemas

kontekstis.

Andy Lavender seostab 20. sajandil toimunud néitleja esitatava rolli domineeriva positsiooni
hajumist laiemate motteviisi muutustega. Subjektiivse enesekuvandi konstrueerimise pohimdtted
on muutunud. Uued kriitilised motteviisid seadsid kahtluse alla individuaalse identiteedi
stabiilsuse ja usaldusvéirsuse. See viis rolli (ingl character) mdiste eelmise sajandi 80.—90.
aastateks saatusliku kriisini. Teatris leidis aset fiktiivse loojutustamise ja etendusliku esituse
lahknemine. Representatiivset rolli esitava nditleja korvale astus autentset kohalolu taotlev isik
(ingl persona). (Lavender 2016: 105-106) Ka Lehmann nieb paljude uute teatrimdtete pdhjusena
nihkunud perspektiive subjektiivsuse kédsitlemisel (Lehmann 2006: 18). Postdramaatilise teatri
mittehierarhilisus ei nde vajadust nditlejat ja etendajat vastandada. Neid on vdimalik késitleda

eraldi, aga ka hinnangutevabas vastastikuses suhtes.

Minu uurimistdd vaatleb etendaja suhet iseloodud mehhaanilise tehispartneriga, mis teostub
helimasina kujul. Lehmann ndeb sarnase suhte algust ajaloolises avangardis aset leidnud
orgaanilise ja mehhaanilise tihendamise katsetes (Lehmann 2006: 162—163). Vaadeldes inimese ja

masina suhteid teatrilaval, saab tdommata paralleele erinevate toGteooriate sarnaste mudelitega.
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Revolutsiooniline tddteooria — taylorism!'* — soovitas tddprotsessi efektiivsemaks muutmiseks
viltida tleliigseid liigutusi ning siinkroniseerida inimkeha liikumise koreograafia masina
funktsioonidega (Orenstein 2017: 93). Todostusrevolutsiooni algatatud motteviisi muutuste
tulemusena formuleeritud erinevad tddteooriad said ka Vsevolod Meierholdi biomehhaanika'®
kontseptsiooni vundamendiks. Tema teater teguses teatud aja lausa Riikliku To6instituudi'®
ruumides ning rakendas seal ldbi viidud uurimiste tulemusi oma isikupérase teatrikeele
viljatootamisel. Tadeusz Kantor négi etendaja ja objekti suhet kui bioloogilist siimbioosi.
Adrmusliku ideaalina kujutas ta ette nende saamist iiheks entiteediks, mida ta nimetas bio-
objektiks. (Francis 2012: 20) Selles 16igus mainitud mudeleid kdesolevas uurimistdos kirjeldatud
projektides ei ole rakendatud ning seega pdhjalikumat tutvustust need ei leia. Toin need sisse

etendaja uudse profiili ja voimaluste kontseptuaalseks kaardistamiseks.

Tehnoloogia hiippeline areng ja kittesaadavus kaasajal vOimaldab inimese ja masina suhet
késitleda juba kehade ja tehnika siinteetiliste iihendvormidena (Lehmann 2006: 162—163). Taolisi
ithendvorme nimetatakse kaasajal ka kiiborgideks (ingl cyborg) — kiiberneetilisteks organismideks.
Korgtehnoloogia suudab juba iihendada tehislikke liideseid ajuga, mis vdimaldab juhtida néiteks
proteesjdset viga tdpselt ning saada isegi puudutamise kaudu fiiiisilist tagasisidet. Kaasaegse
kunsti kontekstis on transhumanistliku mutatsiooni hea ndide Austraalia kunstnik Stelarc, kes
ithendas oma kehaga tehnoloogilise kolmanda kée, mis allus tema tahtele ning andis puudutamisel
tagasisidet (Hirm 2023: 101-102).!” Kuna minu loominguline tegevus ja ka kiesolev uurimistdd
on distantseeritud tehnoloogilisest voidujooksust, siis kasutan kiiborgi madistet pigem tildistavast
vaatenurgast, keskendudes orgaanilise ja tehnoloogilise materjali suhte kirjeldamisele. See aitab
kontseptuaalselt tdsta masinat vilise objekti positsioonilt etendaja orgaaniliseks kehaosaks.

Helimasin ei saa reaalselt inimorganismi lahutamatuks transhumanistlikuks osaks, idee inimese ja

14 USA inseneri ja tootmisteoreetiku Frederick W. Taylori arendatud to6 tdhustamise teooria.

1> Vsevolod Meierholdi viljatddtatud nditleja psiihhofiiiisiline treening, milles inimkeha kisitletakse masinana ning
liigutusi geomeetriliselt korrastatud Zestidena (Rudnitsky 1988: 93).

16 1920. aastal kirjanik ja revolutsionair Aleksei Gastevi asutatud instituut, mis tegeles todprotsessis oleva inimese
fiisioloogia ja psithholoogia uurimisega (Smirnov 2013: 99).

17 vt https://stelarc.org/ .php
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masina terviklikust kogemisest teostub pigem teadvustatud hoiakuna, mis aitab etendajal kogeda

seda suhet vajalikus doseeringus.

Inimese ja tema liidese suhte tihedust ja intensiivsust formuleerib tabavalt Richard Alleni kisitlus
objektiteatrist, kus ta vaatleb inimese ja objekti suhteid posthumanistlikus votmes. Selle kohaselt
inimene ei vastandu eluta loodusele, vaid on objekt objektide hulgas (Allen 2016). Uhe mératluse
jérgi on kiiborg inimene, kes kasutab oma fiilisilise puude kompenseerimiseks mitmesuguseid
tehnoloogilisi abivahendeid (Paet jt 2012). Votan selle lihtsustatud definitsiooni kiiborgi
madratluse aluseks, kuna see on kohandatav minu uurimist6o spetsiifikaga. Fiilisiline puue ei ole
siinkohal kisitletav meditsiinilise terminina, vaid kunstilises protsessis teadvustatud vajadusena
konstrueerida endale tegevuslikke abivahendeid. Teatri kontekstiski on mdistet kasutatud.
Dramaturg Marianne Van Kerkoven nimetab Kris Verdoncki etendajaid ,,peaaegu kiiborgideks”,

kuna need on muundumises inimese ja masina vahel (Lavender 2016: 111).

Kokkuvdte. Meisterdava etendaja lavastusprotsessis 1dbib suhe inimkeha ja tehisobjekti vahel
mitu erinevat staadiumi. Masina ehitamise alguses seisab meisterdaja silmitsi vooraste esemetega,
millel koigil on potentsiaal {ihenduda liitobjektiks. Protsessi kdigus need potentsiaalid hakkavad
rakenduma ning selle tulemusena valmib helimasin, mis véimaldab sooritada erinevaid lavalisi
tegevusi. Lavastusprotsessi teises pooles, kus toimub masina voimaluste uurimine ja rakendamine,
soelutakse vilja tegevused, mis nduavad pdohjalikumat harjutamist vajaliku virtuoossuse
saavutamiseks. Selles faasis on oluline etendaja ja masina suhte viimine jdrgmisele tasandile, kus

etendaja hakkab masinat tajuma mitte enam vélise tehispartnerina, vaid liidesena.

Mina uurijana, mdeldes endast kui objektiteatri dramaturgist, tdheldasin loomuliku ja metoodilise
meisterdamise tulemite lavalise kasutamise puhul sarnast loogikat nagu ka meisterdamisprotsessi
juures. Metoodilist meisterdamist on vdimalik materjalide ja esemete valiku kaudu
kontseptuaalselt suunata. Seetdttu avaldub dramaturgi positsioon lavastuses selgemalt kui
loomuliku meisterdamise puhul. Neist viimane kulgeb iisnagi hermeetiliselt ning lavastaja peab

omakorda astuma méngu intellektuaalse meisterdajana, kes peab kohanema etteantud objektidega.
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Taoline lavastusviis on protsessina téiesti arvestatav, kuid minu jaoks ennast ammendanud.
Kolmanda peatiiki loomuliku meisterdamise kokkuvdttes viitasin ka selle meetodi probleemidele.
Isegi kui lavastaja ja dramaturg on eri isikud, voimaldab metoodilise meisterdamise kasutamine
neil lavastusprotsessi soovitud viisil mojutada. Interaktsiooni dramaturgia rakendamine toob
jéllegi miangu Fischer-Lichte performatiivsuse esteetika olulise printsiibi — kunstilise osutuseni
joudmise 14bi soorituse (Fischer-Lichte 2006: 2464). Masinate kasutusviis lavastuses ldhtub
eelkodige nende mehhaanilisest iseloomust. Laiast voimaluste spektrist adekvaatse valiku tegemine
kéib fiilisilise suhtluse tulemusena tekkinud uutele teadmistele toetudes. Etendajal on selles
meetodis  ainulaadne  positsioon  helimasinate  valmistaja, interaktsioonivdimalustega
eksperimenteerija ja lavalise esitajana. Performatiivne manipuleerimine endaloodud
tehispartneriga saab lisadimensiooni jargnevas peatiikis, kus kisitlen seda kaasaegse nukukunsti

kontekstis.
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5. Endaloodud tehispartner uue nuku kontseptsiooni otsingutel

Uurimistdd kédigus on endavalmistatud mehhaaniline helimasin kui tehispartner ldbinud
kontseptuaalse teekonna, mille jooksul olen seda proovinud médratleda erinevate kultuuriliste
ndhtuste kaudu. Esmalt votsin appi tehnoloogilise teatri sdnavara. Peamiseks pohjuseks tdsiasi, et
minu loomingu retseptsioonis on see olnud levinuim kontekst ning samuti koostodpartneri, Eesti
tehnoloogilise teatri algataja ja iihe peamise eestvedaja Andrus Laansalu mdjutused. Nagu teises
peatiikis kirjutasin, joudsin uurimistoo kéigus jareldusele, et tehnoloogilise teatri kontseptsioon oli
eelkdige riihmituse Lendav Hollandlane kunstiline manifest, mitte laiem diskursus. Sellele
lisandus é&ratundmine, et etendaja poolt endale valmistatava mehhaanilise helimasina

defineerimine ainult tehnoloogilisuse kaudu on liiga tihekiilgne.

Isetehtud masina helilise viljundi tottu tundus loogiline késitleda seda eksperimentaalmuusika
kontekstis. Kuid siin sai takistuseks minu taust, kus puudub igasugune varasem siistemaatiline
muusikaalane tegevus. Kaasaegse muusika didrmuslikumad sektsioonid on minu praktilist
loometegevust enda véljal aktsepteerinud just helidega opereerimise tottu. Kuid nii
sisemonoloogis kui enda loomingust rddkides eelistan visuaalkunsti sonavara, mis kasitleb heli
pigem diinaamilise ja siinesteetilise materjalina. Helisid kirjeldavate tunnusjoonte asemel on mind
alati rohkem huvitanud selle tekkimise fiilisikalised ja performatiivsed aspektid. Heli ise on selle

paratamatu tulemus, jou kuuldav pidurdusjilg, mis ei pea olema 1dpuni kirjeldatav.

Ulalkirjeldatud spetsiifilisemate valdkondade sdnavara ei tundunud, jagatud territooriumile
vaatamata, tehispartneri positsiooni méiratlemiseks piisav. Neljanda peatiiki sissejuhatuses
analiiiisisin  lavastusmeetodit, mis pdhineb interaktsioonil tehispartneriga, erinevate
postdramaatilise teatri ndidete ja vormide kaudu. Kattuvus on ilmselge ning Lehmanni
formuleeringud pakkusid piisavat teoreetilist tuge uurimistod kaigus tekkinud praktilistele

jéareldustele.
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Taiesti uus dratundmine saabus 2022. aastal Eesti Noorsooteatris toimunud Balti visuaalteatri
esitlusfestivalil. Lisaks etendustele toimunud seminaril koorus erinevate prominentsete nukukunsti
viljelejate ettekannetest vélja ldbiv teema — vajadus uue nuku kontseptsiooni jarele. Téheldasin, et
aastakiimneid klassikalist nukuteatrit viljelenud autoriteetide sdnavara ei suutnud kinnistunud
mudelist piisavalt kaugeneda. Uut nukku otsiti vana nuku kaudu, keskendudes tihtipeale ikkagi
objekti morfoloogiliste iseloomujoonte vdimalikule fimbermidngimisele. Kuuldut analiiiisides
joudsin jireldusele, et minu uurimistod keskseks elemendiks olev isetehtud mehhaaniline
helimasin kategoriseerub koige tépsemalt just uue nukuna paradigmaatilist muutust ldbivas
nukukunsti Zanris. Jargneva arutelu olen teadlikult paigutanud uurimistdd 16ppu. Kirjeldatud
aratundmine saabus doktoridpingute 16ppfaasis ning praktiliste toode 14biviimise ajal teadlikkust
nukukunsti kontekstist veel ei olnud. Seega kisitlen uudset Idhenemist kui tulevikku suunatud uut

vOimalust.

Nukuteater on teatrivorm, mis ulatub aastatuhandete taha ning hdlmab {ile kogu maailma
erinevaid mudeleid. Aratuntava iihise joonena iseloomustab seda teatrit loo jutustamine voi
sonumi edastamine nukkude abil. Nukk on enamasti olnud inimese v3i looma sarnane
manipuleeritav tehisobjekt, millelt iildiselt oodatakse vdimalikult natuuritruud esitust. Nukujuhti
on eelistatud jatta flilisiliselt varju (v.a héil), luues seeldbi illusiooni nuku maksimaalsest
iseseisvusest. Figuraalsus on siin alati domineerinud. 20. sajandil kaasati avangardsetesse
vormiotsingutesse ka nukuteater, kuid sarnaselt draamavormile (Lehmann 2006: 22) siin suuremat

murrangut enne postdramaatilisuse esiletdusu ei toimunud.

Postdramaatilisele teatrile omane hierarhiavaba ldhenemine esitab kriitilisi kiisimusi ka antropo-
ja zoomorfse figuuri dominantse rolli kohta. Claudia Orenstein kiisib, et milleks {ildse kasutada
sona ,,nukk* ning leiab, et see aitab hoida fookust spetsiifilisel objektikisitlusel, mis on omane just
nukukunstile. Samuti kisitleb ta nukuna tehnoloogilisi objekte, mida juhitakse tehnoloogiliste
vahenditega. (Orenstein 2014: 4) Dassia Posner leiab samuti, et kaasajal kasutatakse
etenduskunstide kontekstis nimetust ,,nukk* kdikmoeldavate tarbeesemete ja ka masinate suhtes,
mis teataval viisil lavalist kasutust leiavad. Selle mdiste seostamist ainult figuraalsuse voi

antropomorfsusega ei pea ta enam relevantseks. Kiill aga rdhutab ta, et vaatamata nukuks nimetatu
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morfoloogilisele ambivalentsusele jdéb oluliseks endiselt elutu mateeria elustamine etendaja poolt.
(Posner 2014: 5) ,,Kas me oleme postdramaatilise nukuteatri ajastus?* kiisib Margaret Williams.
Ning vastab: ,Kindlasti oleme nukujidrgse nukuteatri (ingl post-puppet puppetry) ajastus
(Williams 2016: 23).

Huvifookuse nihkumine objekti vormilistelt tunnustelt tegevuslikele on selge viide nukukunstis
toimuvast performatiivsest poordest. Dassia Posner peab edasiviivaks kiisimuseks mitte niivord
,,mis nukk on?*, vaid ,,mida nukk teeb? (Posner 2014: 5). Poola nukukunsti praktik ja motestaja
Marek Waszkiel ndeb oma valdkonna keskse nédhtusena elutu mateeria ,,hingestamist® (ingl
animation), etendajat ,,hingestajana* (ingl animator) ning nuku asemel pakub ta ,,hingestatu* (ingl
animant). Ta tunnistab ka alatist probleemi uue terminoloogia juurutamisel: varasemale
moistestikule tuginedes on see alguses veidi kohmakas. (Waszkiel 2019: 13) Nuku asemel
,hingestatu“ kasutuselevott viitab selgelt performativiseerumisele selles teatrivormis. Inimese ja
tema méngupartneri suhte kirjeldamisel on fookus fiiiisilisel tegevusel, mida objekti spetsiifika

vOimaldab.

Teine oluline tegevuslik aspekt, mille abil etendaja performatiivset suhet objektiga
iseloomustatakse, on ,,manipuleerimine®. Kaasaegse nukukunsti viljelejad ja motestajad radgivad
ajastuspetsiifilisest ndhtusest nimega ,,nukupdore* (ingl a puppet moment). Tajutakse tugevat
kultuurilise huvi pd6rdumist manipuleeritava objekti poole teatrikunstis (Orenstein 2014: 2). Ka
minu masinakésitluse ,,madala“ tehnoloogilisuse peamine pohjus on séilitada maksimaalne avatus

fiitisilisele manipuleerimisele.

Samuti oluline Poola nukukunsti teoreetik Henryk Jurkowski peab nukukunsti keskseks néhtuseks
trasformatsiooni, mis vOimaldab samuti nukuna késitleda kdike. Need esemed ei ole midagi
enamat tavalisest, arhailisest maagilisusest vabanenud objektist. Nad vahendavad meile vaid
inimtsivilisatsiooni maist olemust. (Jurkowski 2013: 73) Igapdevaste objektide kasutamisest
lavalises tegevuses ning nuku- ja objektiteatri omavahelistest suhetest oli juttu alapeatiikis 2.3

,,Objekti-, materjali- ja visuaalteater®.
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Nukukunstist tuttav kujuteldav transformatsioon, kus elutule mateeriale omistatakse elu tunnused,
ei piirdu ainult figuraalsete voi antropomorfsete objektidega. Sarnaselt elutule ja elusale on ka
mehhaanilise helimasina puhul eristatavad kaks olekut: staatiline ja diinaamiline. Esimeses olekus
on masin paigal. Fiiiisikalises mottes on selle potentsiaalne energia maksimaalne ja kineetiline
energia null. Kéivitava impulsi sisestamise tulemusena muundatakse potentsiaalne energia
kineetiliseks ja masin hakkab todle. Nuku kui elutu mateeria ,,elludirkamine® on fiktsioon, mida
saab vorrelda igasuguse kdivitamise voi paigaloleva asja liigutamisega. Masina kdivitamist on
poecetiliselt samuti vorreldud elustamisega. Idee elutu mateeria ,,elustamisest saab olla poeetiline
fiktsioon. Antropomorfse nuku suuremat ,.elulisust™ ei ole vdimalik adekvaatselt kinnitada ega
iimber liikata. Inimesetaoline nukk kutsub vaatajas esile empaatia, mida on voimalik tunda liigilise
omataolisuse tuvastamisel. Mittekujutava objekti suhtes ei olegi eesmérk sarnast empaatiat esile
kutsuda. Seega ei saa vorrelda ,elulisust” ka sellest aspektist. Mittekujutava objekti kaasamisel
lavalisse tegevusse on oluline viltida vdimalust, et vaataja hakkaks sellele omistama inimlikke voi
muid soovimatuid kvaliteete. See voib teha ta pimedaks ja kurdiks objekti fiilisikaliste parameetrite

suhtes, mida kommunikatsioonis esile tdsta tahetakse.

Kaasaegne nukukunst on hierarhiavabalt avatud erineva taustaga tegijatele. Spetsiifilist
nukukunstniku (ingl puppeteer) eriala, mida toetaks akadeemiline eriharidus, kohtab lddne
kultuuriruumis harva (Rei 2022: 48). Seetottu leiavad selles valdkonnas rakendust viga erineva
taustaga inimesed. Esile on tdstetud visuaalkunsti, kusjuures néitlejakoolitusega nukukunstnike
osakaalu peetakse pigem marginaalseks. Eristatakse kolme tiilipi nukukunstnikke: nukumeister,
kes tihti ka dekoratsioonide valmistamisega tegeleb, kuid ise lavale ei astu; nukuetendaja, kes ise
endale mdnguobjekte ei loo ning kolmandaks universaalne nukukunstnik, kes loob endale objektid

ning esineb nendega laval (Francis 2012: 24).

Iseendale lavalisi mangupartnereid konstrueerivas etendajas ei ole ajaloolises plaanis midagi
enneolematut. Nukuteater Euroopas on olnud suures osas perekondlik ettevotmine, kus koik
vajalik valmistati ise. Etendaja oli tavaliselt ka nukumeister (Waszkiel 2019). Samuti kehtib see
isetekkelistes ning véiksemates teatrites ja rithmitustes, kus kdige ise tegemine on elementaarne

ning kitsa profiiliga spetsialistide kaasamine mdeldamatu. Sellest voib jéireldada, et
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mitteinstitutsionaalne ~ nukuteater ~ vddrib  vaatlemist = meisterdamise  siistemaatilise
rakendusplatvormina. Kaasaegses institutsionaalses teatris professionaalse nukumeistri poolt
etendajale loodav nukk peab olema tehniliselt voimalikult kvaliteetne. See on arusaadav, kui
nukult eeldatakse maksimaalset diinaamilisust, mis omakorda tGukub soovist olla voimalikult
natuuritruu. ,,Omaks® saab nukk prooviperioodil, mil etendaja selle mehhaanilisi niiansse
pohjalikult tundma Opib. Professionaalse nukumeistri virtuooslikkuse asendamisel etendajapoolse
manguobjekti meisterdamisega touseb esile isiklikkuse moment. Ebatdpsused, tahtmatu grotesk,
tehniline tase, mis vajab etendaja pidevat tdhelepanu tookindluse tagamiseks — neid omadusi
kisitletakse iildjoontes negatiivsena ja soovitakse pigem véltida. Teisalt aga on vdimalik seda
fenomeni vaadelda hierarhiavabalt, ndhtut kinnistunud ideaalidega vordlemata. Sel juhul on
voimalik tulemust késitleda originaalse ja isikupédrase loominguna, kus ebatdpsused on ausas
stinkroonis autori isiksusega. Basil Jones paneb nuku valmistajale etendaja korval olulise vastutuse
mainguobjekti viljendusvoimekuse eest (Jones 2014: 61). See viitab, et nukumeistri ja etendaja

eraldamine on kultuuriline erijuhtum, mitte sisuline vajadus.

Kokkuvaote. Teises peatiikis tutvustasin objekti-, materjali- ja visuaalteatrit kui platvorme, mille
sonavara on vOimalik minu etenduskunstialase loomingu, aga ka uurimist6é puhul kasutada.
Kiesolevas, viiendas peatiikis lisandus neile veel kaasaegne nukukunst. Sedastan siiski, et ise
kisitlen oma tegevust ikkagi peamiselt objektiteatri kontekstis. Nukukunsti eraldi sissetoomine on
kantud soovist oma objektiteatri kogemusega osaleda uue nuku vormilise kontseptsiooni {ile
peetavas diskussioonis. Mehhaanilise tehispartneri performatiivsed véljendusvdimalused omavad
vajalikku baasi ning vOimet lisada unikaalseid niiansse manipuleeritavusele kui uue nuku

peamisele esteetilisele printsiibile.

Tihti véidetakse, et objektiteater on nukuteatrist vilja kasvanud ning levinud kategoriseeringu jargi
on tegemist nukuteatri iihe alaliigiga. Kaasaegne kontekst aga voimaldab seda suhet vaadelda ka
vastupidisena: nukuteater on laiema objektiteatri liks alamkategooria. Objektidega opereerivatesse
teatrivormidesse on vdimalik ,,siseneda“ teistest distsipliinidest otse, ilma nukukunsti vilja
labimata. Interaktiivseid installatsioone, objekte ja materjale kasutavat helikunsti,

eksperimentaalmuusikat ja ka tantsukunsti on kerge vaevaga voimalik kisitleda objektiteatrina
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nukukunstist sdltumatult. Sellistel juhtudel on tegemist objektiteatri harudega, kus ei ole kunagi

olnud antropo- ja zoomorfseid nukke, radkimata loovestmisest.
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6. Kokkuvote

Oma loovuurimuslikus doktoritods pealkirjaga ,,Meisterdamise siisteemse meetodi viljatootamine
objektiteatrile” analiiiisisin olukorda, milles etendaja meisterdab endale isiklikud lavalised
méngupartnerid. Uurisin ka, kuidas taoline mudel mdjutab dramaturgialoomet ning kuidas

isevalmistatud objekt ja etendaja interaktsioon sellega kaasaegsele teatrimaastikule asetuvad.

To6 isiklik lahtepunkt oli vajadus pikaajalist meisterdamis- ja Opetamiskogemust siisteemselt ja
analiilitiliselt uurida ning kogunenud teadmisi loometegevuses rakendada. Kuigi olen oma
uurimistods pidevalt réhutanud meisterdamise toimimist minimaalse sdnastuse toel, on
regulaarsed tervikprotsessi ja tulemite analiilisid kvalitatiivse arengu seisukohalt vajalikud. Samuti
tundsin, et minu taust skulptori ja installatsioonikunstnikuna pakub uusi ldhenemisvoimalusi

objektiteatri materjalikésitlusele.

Uurimisprobleemid tdukusid kogetud tosiasjast, et meisterdamine kui loominguline suhestumine
imbritseva materiaalse keskkonnaga on haridusprotsessis endiselt horedalt kaetud ala. See
omakorda mdjutab loominguliste huvidega noorte suhtumist tehnika kasutamisesse
kunstiprotsessis. Reaalainete liigne teoreetilisus suurendab distantsi praktilise igapdevaeluga.
Inimesed ei saa materiaalse ruumiga opereerimise isiklikust voimekusest teadlikuks ning selle
asemele konstrueeritakse vaenulik suhe vdi Opitud abitus. Kunstiteose kontseptuaalset ideed
peetakse levinud kliSee jargi ikka veel ,,korgemaks® kui ,,madalat® tehnilist teostust. Sellest
omakorda tdukub jargmine probleem: kunstiobjektide valmistamise liiga kergekéeline usaldamine
spetsialistile tehniliseks teostamiseks. Sellega ldheb tihti kaotsi kunstniku isikupdrane kéekiri.
Kirjeldatud probleemid vdivad uurimistdd jaoks kdlada spekulatiivsetena, kuid kinnitan, et need
on kujunenud pikaajalise vaatluse tulemusena. Nigin meisterdamise siisteemses késitluses

potentsiaali viia praktiline suhe materiaalse keskkonnaga senisest adekvaatsemale baasile.
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Piistitasin uurimisté6 eesmérgiks luua meisterdamisest kui intuitiivsena késitletavast tegevusest
siisteemne meetod objektiteatri lavastusprotsessi jaoks. Meetod peab vdimaldama varasema
kogemuseta etendajal luua endale isiklikud méangupartnerid, milleks antud uurimist66s on

mehhaanilised helimasinad.

Doktorit6dd kirjutades formuleerisin kolm uurimiskiisimust:

Esimene kiisimus: kuidas on voimalik esemelist keskkonda tahtlikult kujundades suunata selles
tegutseva etendaja meisterdamisprotsessi? Kiisimusega tegelemiseks 10in laboratoorse
situatsiooni, mille nimetasin meisterdamise simulatsiooniks. Seda pohjusel, et kirjeldatava
protsessi kdigus me simuleerime ehk siis kutsume kunstlikult esile teatavaid meisterdamise olulisi
aspekte. Seal vaadeldud helimasinate valmistamise etapid varustasid kdesolevat uurimistood

peamise uurimismaterjaliga.

Teine kiisimus: missuguseks kujunevad dramaturgialoome printsiibid objektiteatri vormis, kus
etendaja endale isiklikud mehhaanilised méngupartnerid meisterdab? Valminud helimasinate
lavalist kasutuspotentsiaali mdjutavad erinevad aspektid. Masina valmistamisel formuleeritud
primaarne ergonoomiline ja heliline funktsioon, masina konkreetsest tehnilisest tookindlusest
toukuvad ettearvamatud tegevused ning ruumi ja publikuga suhestuvad ,,mittetegevused* saavad
dramaturgilise materjali véljatootamise aluseks. Interaktsiooni dramaturgia eeldab, et stseenide ja

piltide aluseks on masinaga fiiiisilise suhtlemise teel hangitud teadmised.

Kolmas kiisimus: kuidas suhestub etendaja poolt loodud helimasin kui manipuleeritav
tehispartner kaasaegses nukukunstis hetkel aset leidva uue nuku kontseptsiooni otsingutega?
Uurimistdd kdigus vaatlesin mehhaanilist helimasinat erinevate Zanrimiératluste kaudu.
Uurimistd6 10ppfaasis kohale joudnud dratundmine ndgi suurimat ithisosa kaasaegses nukukunstis
otsitava uue nuku kontseptsiooniga ehk ,nukupodrdega. Toimuv performatiivne podre on

nihutanud huvi méngupartneri vormiliselt karakteristikalt interaktsiooni spetsiifikale. Nukuna on
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voimalik késitleda iga manipuleeritavat objekti. Kiisimus ,,mis on nukk?“ on asendunud

kiisimusega ,,mida nukk teeb?*.

Uurimist66 kiisimusi pilistitades ning praktilisi eksperimente ette valmistades kasutasin
uurimismeetodina eneserefleksiooni, analiilisides enda loomingulisi ja pedagoogilisi kogemusi.
Varasemat tegevust analiiiisides léhtusin hiipoteesi piisitamisel kogetud seaduspirasustest ja
tahelepanekutest. Meisterdamise simulatsioonis laboratoorset protsessi lébi viies teostasin
andmete kogumiseks eksperimentaalse vaatluse. Kaasasin vaatlusandmetena meisterdamiseks
antud esemete ning neist valminud masinate Kirjeldava vordluse. Kasutasin tegevusuuringut,
mis eelistab iildistuste formuleerimisele uue teadmise kohest rakendatavust. Iga vaadeldud
tulemus sai lahtepunktiks jargnevale tegevusele. Dokumenteerimisele kuulus iga alamprotsessi

16pptulemus — valmis helimasin.

Uurimist66 alguses oli véltimatu olulisemate podhimdistete selgitamine. Meisterdav etendaja on
uurimistdo keskne tegelane, kes kogu lavastuses vajamineva instrumentaariumi endale ise valmis
teeb. Suureks véljakutseks oli tdestada hiipotees, et sellega hakkama saamiseks ei ole vaja
varasemaid sarnaseid kogemusi. Uurimistod ldbiviijana positsioneerisin ennast objektiteatri
dramaturgina. Seda raamides tOmbasin paralleele postdramaatilise  dramaturgi
tegevusprintsiipidega. Andmekogumise viis ning suhe uuritava materjaliga vdimaldas mul
médratleda ennast selgelt aktiivse dramaturgina, kes osaleb andmete kogumisel. Kuigi olin ka oma
loometdode lavastaja, rohutasin, et minu meetodi puhul voib seda teha ka viljastpoolt kutsutud
spetsialist. Uurimist6d huvifookuses oli masinate loomine ning nendega interaktsioonis
dramaturgilise materjali viljatdotamine. Arvestades masina kui ndhtuse laia kultuurilist ja
tehnilist diapasooni oli oluline uurimistdd algfaasis selgelt sOnastada alternatiivne hoiak
tehnoloogilise progressi suhtes. Masina vabastamine kasutajale konkurentsieelise andmise
kohustusest annab hinnaguvaba eludiguse selle tehnilisele (eba)kvaliteedile. Maksvusele padseb
meisterdaja isiklik unikaalne esteetika ja performatiivsed vdimalused, mis on otseses slinkroonis
valminud masina tehnilise vdimekuse vdi voimetusega. Kédesoleva uurimistdd kontekstis on

vaatluse all spetsiifilise funktsiooni ja tehnilise printsiibiga seadeldis — mehhaaniline helimasin.
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Masina saamist iseseisvaks kunstiobjektiks kirjeldasin Itaalia futuristide pdrandi pohjal,
keskendudes Luigi Russolo loomingule, tuues detailsemalt vélja tema isetehtud helimasinate sarja
Intonarumori. Kriitilise antimasina kontseptsiooni kujunemisel tostsin esile kineetilise kunsti iihe

markantsema esindaja Jean Tinguely loomingut ning koost6dd kuraator Pontus Hulténiga.

Teatriteoreetilise mianguruumi kaardistamisel jélgisin skeemi tehnoloogiline teater, objekti- ja
visuaalteater ning postdramaatiline teater. Neist esimene tutvustas 1990. aastate 16pul Tartus
tekkinud ndhtust, kus rithmitus Lendav Hollandlane hakkas lavastusi luues tegelema tehnika kui
keskse viljendusvahendiga. Nende manifesteeriv hoiak kehtestas ennast Eesti teatrimaastikul
jouliselt ning loogilise sammuna hakati ka minu siivasuhet masinatega kisitlema tehnoloogilise
teatri kontekstis. Sellele aitas kaasa minu koost66 Lendava Hollandlase juhtfiguuri ja manifestide
formuleerija Andrus Laansaluga. Tehnoloogiline teater sellisena jii aga lokaalseks ndahtuseks ning
lahtuvalt vajadusest paigutada enda tegevust laiemale territooriumile tdin méingu objekti-,
materjali- ja visuaalteatri moisteruumi. Objektiteatri peamine iseloomustaja — méing objektide
kaudu — kirjeldab minu loomingu performatiivseid aspekte tabavalt. Postdramaatilise teatri teooria
kasutuselevott Hans-Thies Lehmanni poolt andis eludiguse paljudele kunstilistele esitusvormidele,
mida varem ei oldud késitletud teatrina. Ka minu looming on paiknenud erinevate distsipliinide
ithis- ja ddrealadel. Paljud postdramaatilise teatri teooria kirjeldatud aspektid (hierarhiate eitamine,
mérkide tiheaegsus ja iilekiillastus, muusikaliseks muutumine) iseloomustavad ka minu kunstilist

tegevust ja kdesoleva uurimist6é huvisuundi.

Meisterdamise kui juhuslikest esemetest kunstiobjektide valmistamise meetodi jaotasin
omaloodud eristuse alusel loomulikuks ja metoodiliseks. Meisterdamise mdiste defineerimisel
tuginesin prantsuse antropoloog Claude Lévi-Straussi teosele ,,Metsik motlemine ning soome
skulptori Jyrki Siukoneni raamatule ,,Vasar ja vaikus“. Loomuliku meisterdamisena sdnastasin
protsessi, kus objektiloomet ei mojutata viljastpoolt, vaid see kulgeb nii, nagu Lévi-Strauss seda
kirjeldab. Selle illustreerimiseks kasutasin nditeid akadeemiliste kursuste sarjast, mille kdigus
tegid tudengid minu juhendamisel juhuslikest esemetest ja materjalidest valmis heliinstrumendid.

Metoodilise meisterdamise alapeatiikis kirjeldasin ja analiilisisin meisterdamise jaoks laboratoorse
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keskkonna ehk meisterdamise simulatsiooni komplekteerimise ja kasutamise pohimotteid. See

etapp omas keskset rolli uue meetodi viljatéotamisel.

Jyrki Siukonenile ja Michael Polanyile toetudes tdin midngu ka meisterdamisega seostatava
mentaalse seisundi ,,vaikiv teadmine*. Minu uurimistd6s huvitab mind eelkdige vaikiva teadmise
avaldumine kiirete otsuste tegemisel, kus aeglasele sdnastusele ei anta voimalust sekkuda. Vaikiva
teadmise ja meisterdamise vastastikust toimimist on voimalik treenida erinevate iilesannete abil,

mida praktiseerisin meisterdamise simulatsioonis.

Loomemeetodi, mille arendamise ma kdesolevas uurimistods endale eesmairgiks seadsin,
nimetasin metoodiliseks meisterdamiseks. Meetod ei sisalda aktiivseid survemehhanisme, mis
on lles ehitatud dige-vale védrtusskaalale ja iga tegevust maksimaalselt kontrollides. Meetod on
oma olemuselt lisnagi lihtne ja selle peamine eesmirk on vaadelda tehnoloogiat, masinat ning

mateeriaga opereerimist uudsel viisil.

Meisterdamise simulatsioonis valminud helimasinate kasutamist lavastusprotsessis analiiiisisin
neljandas peatiikis. Kdige tabavamalt iseloomustab minu lavastuslaadi Hans-Thies Lehmanni
formuleering ,,konkreetne teater*, milleks on lavastuskomponentide ,,siin ja praegu® todtlemine.
Masinate kasutamise printsiipe ei raaminud selge lavastusmeetod, vaid méanguvéli on
postdramaatilisele teatrile omaselt horisontaalne. Peamiseks mérksdnaks hierarhiavaba suhtumine
lavastuskomponentidesse. Toimub pidev timberliilitumine fookusteravuste vahel ning kdib mang
mérgitihedusega. Analiilisimiseks kasutasin Lehmanni postdramaatilise teatri teooriat, kus
kirjeldatud niiteid vordlesin enda lavastusprintsiipidega. Uudse modistena tdin sisse interaktsiooni
dramaturgia, mis asetab stseenide ja tegevusliinide véljatootamise aluseks masinate ja kehade
suhtlemise tulemusena tekkiva uue teadmise. Eraldi vaatlesin etendaja isiksuse kujunemist

traditsioonilise néitleja korvale ning tema voimalikke suhteid omavalmistatud tehispartneritega.
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Piitided paigutada enda tegevust erinevate kunstivaldkondade mdisteruumi pédadisid uurimistdo
viimases faasis dratundmisega, mis vOoimaldas hakata kisitlema kogetut kaasaegse nukukunsti
kontekstis. Selles zanris hetkel aset leidvas ,,nukupdordes“ on voimalik tuvastada selgeid
paralleele humanitaarteadustes formuleeritud ,,performatiivse poodrdega®. Huvi on pdSrdunud
ménguobjekti vormilistelt kiisimustelt fliiisilise opereerimise vdoimalustele. Seda nimetatakse nii
elutu objekti ,hingestamiseks* kui ka manipuleerimiseks. Minu huvi oligi just endaloodud

helimasina kui fiiiisiliselt manipuleeritava tehispartneri analiiiitiline késitlemine ,,uue nukuna®.

Doktoridpingute jooksul valmis neli loometddd. Esimese aasta lavastus ,,Spiraalmiisteerium
(2019) ning teise aasta lavastus ,,Poeesia ja végivald“ (2020) seostuvad kiesoleva uurimistdoga
peamiselt protsessi algfaasis ldbi viidud meisterdamise eksperimentide kaudu. Nende kiigus said
kinnitust vaikiva teadmise ning meisterdamise kui loomuliku ja igaiihele vdoimetekohase protsessi
seosed ja toimemehhanismid. Kirjeldatud eksperimentidest kogutud uued teadmised said aluseks
laboratoorse keskkonna konstrueerimisele, milles meisterdamine toimus juba metoodiliselt. Uue
meetodi pOhiprintsiipidega katsetasime kolmanda aasta doktoriprojekti ette valmistades.
Meisterdamise simulatsioonis valminud helimasinatega viisime ldbi performatiivse esitluse
»Saagu masin“ (2021). Neljanda aasta loometdo ,,Otse sellisena tuli (2021) oli eelmise t66

edasiarendus tédispikaks lavastuseks.

Uurimistod kokkuvotte kirjutamise ajal sai teoks seni viimane meisterdamise simulatsioon.
Sedakorda kahepdevase intensiivse kursusena Helsingi Teatriakadeemia stsenograafia ning heli-
ja valguskujunduse magistritudengitele. Taas leidis kinnitust t3siasi, et juhuslikest materjalidest
helimasinate konstrueerimine tasemel, mis vdimaldavad sooritada kontrollitud ja korratavaid
tegevusmustreid, on joukohane igaiihele. 14 tudengit suutsid kdik luua 30 minutiga kiirobjektid
ithe minuti pikkuseks esitluseks ning kahepédevase kursuse 16puks grupitdddena vihemalt kolme
minuti pikkusi etteasteid vdoimaldavad mehhaanilised helimasinad. Tagasiside sessioonist koorus
vilja, et peamine uus teadmine tuli kriitilisest vaatenurgast tehnoloogilisele progressile,
alternatiivsete potentsiaalide ndgemisest imbritsevas fiilisilises keskkonnas ning materiaalse
kompetentsi treenimise voimalikkusest. Seega julgen véita, et metoodiline meisterdamine on

voimeline ennast kehtestama uudse loome- ja dpetamisviisina.
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Raske prognoosida, missugust mdju uurimistdd tulemusena valmiv meetod teatripildile laiemalt
avaldab. Vihe tdendoline, et loovuurimuslikul doktorit66l kui niisugusel iiletildse on potentsiaali
ja ka vajadust ,,maailma muuta“. Francois Jacob (1977) on 6elnud, et kaasaegne teadus tekkis siis,
kui teadlased hakkasid tegelema viikeste kiisimustega. Suurte narratiividega tegelevad filosoofid
ja teoloogid. Kaasaegne teadus on tihe risoom véikestest uurimustest. Samasuguseks tdotab
kujuneda ka hetkel veel {isna uus loovuurimuse véli pikema aja jooksul. Igast doktoritodst uue ,,-
ismi* teket maailmakultuuri ei ole madistlik oodata, kiill aga luuakse palju platvorme jargnevateks
uurimusteks. VOin tuua ithe ndite iseenda uurimustddst. Oma peamise loomemeetodi —
meisterdamise (kasutatakse ka mbdistet brikolaaz) — formuleeringuni ning kultuuriliste
avaldumisvormideni joudsin tdnu Erki Kasemetsa Eesti Kunstiakadeemias 2017. aastal kaitstud
doktoritodle ,,Viljaspool tavalist: pidu, priigi ja poliigoonteater. Brikolaaz kui loome- ja

uurimisviis®.

Kindlasti saavad uurimistod tulemusena tekkinud uued teadmised méddrama minu jirgnevaid
kunstilisi valikuid. Nisi leidmine kaasaegses nukuteatris asetab iihe fookuse oma vaatenurkade
tutvustamisele ja aktiivsele kaasaloomisele selles sfddris. Lisaks Eestis planeeritavatele
projektidele huvitab mind koostod Poola ja TSehhi nukukunsti koolkondadega. Esialgne
molemapoolne huvi on fikseeritud Praha Teatriakadeemia nuku- ja alternatiivteatri erialaga, kus
viisin hiljuti 1dbi oma loomingu presentatsiooni. Juba fikseeritud koost66 on ootamas Varssavi
Aleksander Zelwerowicz Rahvusliku Draamakunsti Akadeemia Bialystoki haruga. Teine
tulevikusuund on samuti juba kéivitunud ning see seisneb uutes esteetilistes véljendusviisides
minu soololoomingus mehhaaniliste helimasinatega. Uhes versioonis olen eemaldanud masinatelt
mootorid ning asendanud need fiiiisilise manipuleerimisega. Vaade neile kui helilistele nukkudele
avab kogu performance’ile uue dimensiooni. Olen veendunud, et ilma doktoritasemel uurimistoo

toeta ei oleks neid arenguid tekkinud.
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Summary

In my artistic research entitled ,,Developing a systemic method of tinkering for object theatre*,
I analysed the situation in which a performer makes personal stage partners. Tinkering here means
making art objects from random everyday objects and materials from surrounding environment. I
also explored how such a model influences dramaturgical creation and how the self-made object

and the performer's interaction with it is positioned in the contemporary theatrical landscape.

The personal starting point of the work was the need to systematically and analytically study my
long experience of tinkering and teaching. It allows to apply the new knowledge gained through
creative activities. Although I have consistently emphasized in my research the functioning of
tinkering with the support of minimal formulation, regular analyses of the overall process and
outcomes are necessary for qualitative development. I also felt that my background as a sculptor

and installation artist offered new point of view to the material approach of object theatre.

The research problems stemmed from the perceived fact that tinkering, as a creative engagement
with the surrounding material environment, is still a sparsely covered area in the educational
process. This, in turn, has an impact on the attitude of young people with creative interests towards
the use of technology in the artistic process. The over-theoretical nature of real subjects increases
the distance with practical everyday life. People do not become aware of their personal capacity
to manipulate material space. A hostile relationship or learned helplessness is constructed in its
place. According to a common cliché, the conceptual idea of a work of art is still considered, to be
,superior* to the ,,shallow* technical realisation. This in turn gives rise to a further problem - the
too facile entrusting of the making of art objects to a specialist for technical realisation. This often
means that the artist's personal touch is lost. The problems described may sound speculative for a
research paper, but I assure you that they are the result of long-term observation. I see a huge
potential in bringing the practical relationship with the material environment to a more adequate

basis.
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Tinkering is usually considered as an intuitive artistic activity. The aim of my research was to
create a systematic method of tinkering for the object theatre production process. The method
should allow the performer with no previous experience to create personal performance partners,

which in my artistic research appear as mechanical sound machines.

When writing my thesis, I formulated three research questions:

The first question: How is it possible to intentionally design a material environment in order
to guide the performer's crafting process? In order to address this question, I created a
laboratory situation, which I called a tinkering simulation. The reason is that in the desribed
process, we are simulating, that is artificially evoking certain important aspects of the tinkering.
The stages in the making of the sound machines observed in tinkering simulation provided the

main research material for this study.

The second question: What are the principles of dramaturgical creation in a object-theatre
form in which the performer tinkers his or her own personal mechanical performance
partners? There are different aspects that influence the stage potential of the self-made sound
machines. The primary ergonomic and sonic function formulated in the making of the machine,
the unpredictable actions that depend on the specific technical reliability of the machine, and the
,hon-actions* that relate to the space and the audience become the basis for the development of
dramaturgical material. The dramaturgy of interaction presupposes that the scenes and images are

based on knowledge acquired through physical interaction with the machines.

Third question: How is the sound machine created by the performer positioned as a
manipulatable artificial partner in the search for a concept of the ,,new puppet” in
contemporary puppetry? In the course of my research, I looked at the mechanical sound machine
through different genre definitions. The understanding that came to me in the final phase of the
research saw the greatest commonality with the concept of a new puppet, or ,,puppet turn®, being

sought in contemporary puppetry. The performative turn that is taking place has shifted the interest
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from the formal character of the puppet to the specificity of the interaction with the object. Any
object that can be manipulated can be considered a puppet. The question ,,what is a puppet?* has

been replaced by the question ,,what does a puppet do?*.

In setting the research questions and preparing the practical experiments, I used self-reflection as
aresearch method, analysing my own creative and teaching experiences. In analysing past practice,
I drew on my experiences and observations to formulate a hypothesis. In the tinkering simulation,
while carrying out the laboratory process, I positioned myself as a participant-observer, as I took
part in the activity under study by asking questions and engaging in dialogue. I used action
research, which favours the immediate practical applicability of new knowledge over the
formulation of generalisations. Each observed outcome became the starting point for the
subsequent action. The final result of each sub-process — the finished sound machine — was

documented in photo, video and recordings.

At the beginning of the research, it was inevitable to clarify the most important basic concepts.
The tinkerer-performer is the central figure of the research, who makes all the instrumentation
needed for the object-theatre production. The big challenge was to prove the hypothesis that no
previous similar experience was needed to do this. As a researcher, I positioned myself as a
dramaturg of object theatre. Within this framework, I drew parallels with the action principles
of the post-dramatic dramaturg. The way in which I collected data and my relationship with the
material under study allowed me to clearly define myself as an active dramaturg who participates
in the data collection. Although I was also the director of my own creative works, I emphasize
that it could as well be an outside professional. The focus of my research was the creation of
machines and the development of dramaturgical material in interaction with them. Given the broad
cultural and technical scope of the machine as a phenomenon, it was important at the initial stage
of the research to clearly articulate an alternative attitude towards technological progress. Freeing
the machine from the obligation to provide a competitive advantage to its user gives a right to life
to its technical (non)quality. The tinkerer’s unique personal aesthetics and performative

possibilities, which are in direct synchrony with the technical capacity or incapacity of the finished
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machine, will dominate. In the context of the present research, we are looking at a technical device

with a specific function and principle: the mechanical sound machine.

I described how the machine became an art object in its own right, drawing on the legacy of the
Italian Futurists, focusing on the work of Luigi Russolo, with a more detailed presentation of his
series of self-made sound machines — the Intonarumori. In developing the concept of the critical
antimachine, I highlighted the work of Jean Tinguely, one of the most prominent representative

of kinetic art, and his collaboration with the curator Pontus Hultén.

In mapping the theoretical playground, I followed three relevant categories: firstly, technological
theatre (a concept used only in context of Estonian theatre); secondly, object-, material- and visual
theatre and thirdly, postdramatic theatre. The first of these introduced a phenomenon that emerged
in Tartu, Estonia in the late 1990s, where the group The Flying Dutchman began to focus on
technology as a central character in their productions. Their manifesting stance established itself
forcefully in the Estonian theatre. As a logical step, my deep relationship with machines in art
began to be considered in the context of technological theatre. My collaboration with Andrus
Laansalu, the leading figure of the Flying Dutchman and formulator of the technological theatre
manifestos, also contributed to this. However, technological theatre as such remained a local
phenomenon, and in response to the need to situate myself in a broader territory, I brought into
play the malleable space of object-, material- and visual theatre. The main characteristic of object
theatre - play through objects - aptly describes the performative aspects of my work. The
introduction of postdramatic theory of theatre by Hans-Thies Lehmann justified many forms of
artistic performance that had not previously been considered theatre in the common sense. My
work has also been situated at the interface and the periphery of different disciplines. Many of the
aspects described by post-dramatic theory of theatre (paratacticism, simultaneity and over-
saturation of characters, musicalisation) also characterise my artistic practice and the interests of

this research.
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As a method of making art objects from random objects, I divided the process of tinkering into
natural and methodical, based on my own formulated distinction. In defining the concept of
tinkering, I drew on the French anthropologist Claude Lévi-Strauss's ,,The Savage Mind* (1962)
and the Finnish sculptor Jyrki Siukonen's ,,Hammer and Silence* (2015). I formulated natural
tinkering as a process in which the creation of an object is not influenced from outside, but
proceeds as Lévi-Strauss describes it. To illustrate this, I used examples from a series of academic
courses in which students, under my supervision, made sound instruments from random objects
and materials. In the subsection on methodical crafting, I described and analysed the principles of
assembling and using a laboratory environment for tinkering — a tinkering simulation. This phase

played a central role in the development of the new method.

Drawing on Jyrki Siukonen and Michael Polanyi, I also introduced the ,,tacit knowledge* — a
mental state associated with tinkering. In my research, I am particularly interested in the
manifestation of tacit knowledge in the context of rapid decision making, where the slow verbal
formulation is not given the opportunity to intervene. The interplay between tacit knowledge and

tinkering can be trained by means of different tasks, which I practiced in a tinkering simulation.

The creative method that I set out to develop in this research is what I call methodical tinkering.
It does not involve active pressure mechanisms, structured on a right-or-wrong scale of values,
with maximum control over each action. The method is quite simple in its nature and main aim is
to look at technology, machinery and the operation with matter in a new way. In the following, I
will describe the structure of the method as it was used in the tinkering simulation, and how it can

be used in the object theatre process in the future.

1. Introduction and defining the mindset

The most important key to launching and progressing a methodical tinkering is explaining the
narrative of technological progress and sales promotion, and developing a critical attitude towards

it. It is the most voluminous and comprehensive didactic support for the method under
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consideration. It should be constantly reiterated in the dialogue between the dramaturg and the
performer and, if necessary, the key postulates should be placed in a prominent written position in

the room.

Another important moment in the fixing of the starting point is the firm avoidance of instructional
videos on the mass production of handicrafts on the Internet. The performer must work on the
basis of his or her own capacity. Also, this limitation is necessary to identify the unique potentials

of particular objects and to trigger a personal decision-making mechanism.

2. Performing short improvisational exercises

The main aim of the short tasks, which are timed at around 20-30 minutes, is to build confidence
in first decisions and avoid over-thinking. The same mechanism is used in improvisation for the
various creative disciplines. It helps to avoid the obstructive influence on creative fluidity triggered
by verbal debate, doubt and the search for exclusive answers. The principle of immediate
applicability of new knowledge, as described in the action research method, guides the decision-
making process underlying the short crafting tasks. No immediate verbal or qualitative judgements
are given to the decisions, but a quick visual analysis based on tacit knowledge only considers the

possible functional implications for subsequent activities.

3. Completion of longer thematic tasks

For the short tasks, I emphasized the primacy of quick decisions and immediate execution. The
choice of material to be used in these tinkering tasks is a matter of chance for both the dramaturg
and the performer. Longer thematic assignments are generally limited to a maximum of one
working day. For this purpose, the dramaturg formulates a conceptual platform, which is reflected
in the choice of objects according to specific principles. There are limitless possibilities for
influencing narrative aspects of tinkering process via clearly conceptualised choice of materials.
For example using only things and materials which are permanently located in particular room. In

addition, when formulating the conception, the choice of objects to be used can be defined
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according to different formal principles - a certain colour scheme or other visual parameters.
Highlighting the performative aspects of the choice of objects is also a distinct possibility.
Collecting objects from a public space within 24 hours of the task, sorting through the contents of
a particular bin, using personal belongings that are currently with you, taking objects that are
available in a particular section of the living space at home, etc. Clearly framed collection methods
can help to create a narrative that supports tinkering and therefore whole production process

without directly affecting the physical process of machine creation.

For both short and longer thematic tasks, after completion the results are immediately dismantled
back to basic parts. The physical experience is taken into account, as well as the step made in
forming a material habit. Objects are used in new combinations in subsequent tasks, learning to

see different potential uses in them.

4. Execution of longer tasks based on the general concept of the production and the making of

sound machines.

In this phase, the formulation of the conceptual framework and the making of the machines follow
broadly the same principles as for the longer thematic tasks. Unlike in the previous stages, the
results are fixed and, once the milestones have been reached, a summarising and guiding
discussion will follow. The active tinkering between the discussions still takes place in a state of

tacit knowledge and in the pursuit of quick decisions.

I analysed the use of the sound machines in the staging process mainly with the support of theory
of postdramatic theatre. Hans-Thies Lehmann's formulation of concrete theatre as the ,,here and
now* processing of the components of a production is the most appropriate description of my style
of staging. The principles of the use of machinery were not framed by a clear method of staging,
but, as in postdramatic theatre, the playing field is horizontal. Paratacticism, i.e. a non-hierarchical
approach to the components of the production, was the keyword. There is a constant switching

between focal lengths and a play on character density. For the analysis I compared my own staging
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principles with examlpes of postdramatic theatre. As a novel idea, I introduced the dramaturgy
of interaction. It uses the new knowledge gained from embodied relations with the machines as
the basis of the development of scenes and action lines. Separately, I analysed the development of
the performer's persona alongside the traditional actor, and his or her possible relationships with

self-made artificial partners.

Attempts to place my own activities in the territory of different artistic disciplines, ended in the
final phase of the research with completely new insight. That allowed me to consider what I had
experienced in the context of contemporary puppet art. In the ,,puppet turn* currently taking place
in this genre, it is possible to identify clear parallels with the ,,performative turn* formulated in the
humanities. The interest has turned from the formal issues of the performance object to the
possibilities of physical manipulation. This is referred to as both the ,,animation‘ and manipulation
of the inanimate object. In this section, which I have deliberately placed in the final section of the
research, it is precisely the analytical treatment of the self-created sound machine as a physically

manipulatable artificial partner as a ,,new puppet that interests me.

During my doctoral studies, I completed four creative works. The first year production ,,Spiral
Mystery* and the second year production ,,Poetry and Violence* were mainly related to the
tinkering experiments carried out early phases of the process. They confirmed the links and
mechanisms of action between tacit knowledge and tinkering as a natural process that is
appropriate for everyone. The new knowledge gained from the experiments became the basis for
the construction of a laboratory environment in which tinkering was already methodically carried
out. We experimented with the basic principles of the new method in preparation for the third year
doctoral project. With the sound machines created in the tinkering simulation, we carried out a
performative presentation ,,Let There Be a Machine®. The fourth year creative work ,,Directly as

it came* was a further development of the previous work into a full production.

At the time of writing the research summary, the last tinkering simulation was completed. This

time as a two-day intensive course for Helsinki Theatre Academy's Master's students of
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stsenography, sound and lighting design. Once again the fact was confirmed that the construction
of sound machines from random materials at a level that allows controlled and repeatable patterns
of action is within the reach of everyone. The 14 students were all able to create, in 30 minutes,
chips for a one-minute presentation and, by the end of the two-day course, mechanical sound
machines capable of at least three minutes of performance as group work. Feedback from the
session revealed that the main new knowledge came from a critical view of technological progress,
from seeing alternative potentials in the surrounding physical medium, and from the possibility of
training material competence. Thus, I dare to argue that methodical tinkering has the potential to

establish itself as a novel mode of creation and teaching.

It is difficult to predict what impact my new method will have on the wider theatre scene. It is
unlikely that a creative doctoral thesis has the potential, and indeed the need, to ,,change the
world“. Francois Jacob (1977) has said that modern science emerged when scientists began to
address small questions. It is philosophers and theologians who deal with the grand narratives.
Modern science is a dense rhizome of small studies. The field of creative research, which is still
quite young at the moment, promises to become like this in the longer term. It is unreasonable to
expect every doctoral thesis to generate a new ,,-ism* in world culture, but it does create many
platforms for subsequent research. I can give an example from my own research. The formulation
and cultural manifestations of my main creative method — tinkering (also used a term bricolage) —
were clearly arrived at thanks to doctoral thesis of Erki Kasemets — ,,Outside the Ordinary: Party,
Garbage and Polygon Theatre. Bricolage as a creative and research method, defended at the

Estonian Academy of Arts in 2017.

Certainly, the new insights that emerge from the research will clearly define my main artistic
choices to follow. Finding a niche in contemporary puppet theatre places one focus on actively
participating in this sphere and presenting my own perspectives. In addition to the projects planned
in Estonia, I am interested in collaborating with Polish and Czech puppet schools. Initial mutual
interest is fixed with the Puppet and Alternative Theatre Department of the Prague Theatre
Academy and in The Aleksander Zelwerowicz National Academy of Dramatic Art in Warsaw

Branch Campus in Bialystok. Another future direction is also already underway, and this lies in
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new aesthetic expressions in my solo work with mechanical sound machines. In one version, I
have removed the motors from the machines and replaced them with physical manipulation.
Viewing them as sonic puppets opens up a new dimension to the whole performance. I am
convinced that without the support of doctoral-level research, these developments would not have

occurred.
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tagasiside ja ndustamise eest. Samuti tdnan kaasdoktorante seminarides antud kommentaaride eest.

Erilise tdnu on dra teeninud Piret Jaaks, kelle laitmatult teostatud doktoritod mulle vormistamisel
suureks abiks ja eeskujuks oli ning keeletoimetajad Liina Jdits ja Theodore Parker pohjaliku ja

professionaalse ,,tdhenédrimise* eest.
Stigav kummadrus koikide loometdddes osalenud etendajate ja kujundajate ees.

Suurt tdnu védrivad ka: EMTA doktorantuuri vastuvdtukomisjon, kes minus potentsiaali négi ja
doktoridppesse vastu vottis; EKA skulptuuriosakond, mille stuudios meisterdamise simulatsiooni
labi viisin; TU Viljandi Kultuuriakadeemia etenduskunstide osakond, mis vdimaldas mul
juhendatavat kursust siduda doktoritédga; Viljandi Koidu Seltsimaja, kes andis mitme loomet6o
ettevamistamiseks residentuuri- ja stuudioruume ning vdimaldas suurel laval vélja tuua
doktorilavastuse “Spiraalmiisteerium”; ArtDepoo galerii, kus tuli vidlja minu neljanda aasta
loometdo; Rae Kultuurikeskus Vaskjala Loomeresidentuuri ruumide prooviperioodideks kasutada
andmise eest; Eesti Kultuurkapital ja EMTAASTRA meede doktoriprojektide rahalise toetamise

eest.

Ja 10puks tdnan ja langetan pea minu dpingute ajal meie seast lahkunud Sppejoud Airi Liimetsa

ees. Koigile veelkord suur ténu!
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