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Sissejuhatus

Oma bakalaureusetdos uurin etendaja ja vaataja vahelist suhet teatris ning selle muutumist
olukordades, kui etendus kutsub esile jélestavat, d0vastavat voi rovedat tunnet. Sellised
tabukategooriad nagu alastiolek, rovedus ja kehavedelikud on olnud avalikus sfdiris
tavaparaselt pdlu all. Siiski on nende néhtuste uurimine jatkuvalt asjakohane, sealhulgas
teatris: see voOimaldab {ihiskondlike normide ja vidrtuste kriitilist késitlemist. Tabude
kujutamine voib olla vdimas vahend emotsionaalse kogemuse tekitamiseks, tekitades

publikus teravaid reaktsioone.

Esimene alasti stseen eesti teatriskeenel leidis aset 1978. aastal Eesti Draamateatris (Karja
2005: 73); esimene reaalne oksendamine 2004. aastal ning 1990. aastatel tdommati laval
culus"est vilja Eesti lipp (Jiristo 2016). Transgressiivse teatri tegemine ja vaatamine on
muutunud aastakiimnetega siiski tavalisemaks. 1990. aastast Eestis toimuva teatrifestivali
Baltoscandali liks eesmérk on tutvustada ja Opetada vaatama eesti teatripublikule just taolist
alternatiivset, piire iiletavat teatrit — sellest ka ,,skandaal” festivali nime teises pooles. 2005.
aastast 2019. aastani oli alternatiivse teatri lipulaev teater NO99, kes Sokeeris publikumi

erinevail viisil, ning kelle loomingut késitletakse ka selles t60s.

Minu uurimistoo iliks eesmérk on selgitada Julia Kristeva abjektsiooni madistet, kuna leian, et
teatrist kirjutades kasutatakse seda sageli pealiskaudselt. Kasutan abjektsiooni kirjeldamiseks
Kristeva esseekogumikku Jdilestuse joud: essee abjektsioonist. Silvi Salupere (2006) on

nentinud, et Kristeva keel on kohati spetsiifiline ja tavatdhendusi nihestav.

Lisaks arendan edasi faatilise barjddri mudelit, mida varasemalt olen uurinud seminaritdds.
Alternatiivne ruumimudel réhutab piiride diinaamilisust ning teatri fluiidsust, mis saaks olla
toOriist teatriteadlastele voi -kriitikutele etenduse analiiiisi jaoks. Taoline ruumikontseptsioon,
kuhu paigutuks abjektsioon ning selle mdju publiku ja etendaja vahelisele suhtele, puudub.
Kuigi uurimist6d jadb iihe teatri lavastuste tdlgendamise raamistikku, pretendeerib kasitlus

suurema iildistuse taseme leidmisele.
Lihtuvalt t66 eesmérkidest, piistitan jargnevad uurimiskiisimused:

1. Kuidas mdjutab abjektsioon etendaja ja vaataja vahelist kontakti?
2. Kuidas saab kasutada faatilise barjddri mudelit, et teostada semiootilist etenduse

analtusi?

! ladina k. ‘tagumik’



Bakalaureusetod struktuur koosneb kahest peatiikist. Esimeses peatiikis annan iilevaate
teoreetilistest ldhtekohtadest: mida tdhendab transgressiivsus ja abjektsioon ning kuidas on
teatrit ruumiliselt liigendatud. Teooriast ldhtudes revideerin ka seminarit6d kdigus valminud
faatilise barjddri mudelit. Teises peatiikis teostan semiootilise analiilisi, et nditlikustada,
kuidas voiks seda mudelit kasutada analiiiisi tegemisel. Uurin kolme lavastust: ,,Konts”,
,,Kuningas Ubu” ning ,,I'3I1 ehk Garjatsije estonskije parni". Valik keskenduda just nendele
lavastustele tulenes eeskétt kahest asjaolust: (a) olen kdiki lavastusi ndinud; (b) on ligipdds

lavastuste videosalvestistele.

Abjektsiooni kunstis on uuritud peaasjalikult kirjanduse ning filmi kontekstis. Teatrialaseid
uurimistdid ja raamatuid abjektsiooni kohta on vdihem — mainiksin siinkohal kaht uuemat,
milleks on Sarah J. Abletti 2020. aasta raamat Dramatic Disgust: Aesthetic Theory and
Practice from Sophocles to Sarah Kane ning Nadine Holdworthi English Theatre and Social
Abjection: A Divided Nation (2020), mis modlemad keskenduvad eeskétt abjektsiooni
poliitilistele mdjudele, kuid jatavad vélja moju indiviidile. Eestis on abjektsiooni seotud just
kehalisusega ja sellega {ildiselt ka piirdutakse: Mehis Kasoneni on kirjutanud sellest
bakalaureusetdos ,,Keha ja seksuaalsuse kujutamine kiiberpunkkirjanduses” ja Laura Kell
10putdds ,,Agentne naise keha Eesti etenduskunstis”. Ometi pole keegi veel uurinud

abjektsiooni mdju publiku ja nditleja vahelisele suhtele.



1. Teoreetilised l1ahtekohad

Siinses peatiikis tutvustan uurimistods kasutatavaid pohimdisteid ning teooriaid, nagu
transgressiivsus, Kristeva abjektsiooni teooria ning teatriruumiga seotud terminoloogia. Toon

viélja eelmainitud aspektide kattuvused ning iihendavad liilid.

1.1. Transgressiivsus teatris

Transgressiooni moistet on kasutatud eeskétt kunsti — nii postmodernistliku kirjanduse,
abstraktse maalikunsti kui ka postdramaatilise teatri — kirjeldamiseks. Reaalselt allutab
transgressiooni (ladina keeles rikkumine) termin enda alla kdiksuguste sotsiaalsete normide
ning kultuurikoodide I6hkumise ning iimbermdtestamise. Igas kultuuris ning sootsiumis
kehtib mingisugune kollektiivne kokkulepe, mis sédtestab limiidid ja iihes sellega ka tabud.
Nende piiride eiramist, tabude paljastamist ning aktualiseerimist nimetataksegi

transgressiooniks.

Uks esimene taolise fenomeni kirjeldaja oli prantsuse filosoof Georges Bataille teoses Death
and Sensuality, mis ilmus 1962. aastal. Bataille nditlikustab transgressiivsust kristluse taustal,
milles on kehtestatud véga selgelt binaarne opositsioon — piiha ja patune. Ta nendib, et tabude
(pattude) rikkumine tuleneb sellest, et inimkond on {iles ehitanud maailma, kus valitseb siiski
eeskitt moistuslikkus, ka kristlikus maailmas. Tabud keelavad dra inimesele a priori omased
loomalikud ning seksuaalsed emotsioonid ja tungid. Tabude ja keeldude olemasolu aga
tekitabki iha transgressiooni jirele. (Bataille 1962: 63-67) Inimese transgressiooni iha
kirjeldab ka piibliaforism ,,keelatud vili on magus”. Bataille iitleb, et transgressioon ei eita

tabu, vaid iiletab selle ning Idpetab (samas, 63).



Michel Foucault’ essee A Preface to Transgression iihendab Bataille’ arusaama
transgressioonist Nietzsche ideega, et jumal on surnud. Foucault vdidab, et jumala surm
voimaldab maailma, mis avaneb transgressiooni tdttu; maailma, mis pohineb liialdusel ning

enesekulutamisel (Foucault 1963: 35).

Transgressioon on tegevus, mis hdlmab piiri, seda kitsast tsooni, kus ta markeerib oma l&bikdigu,
aga vahest isegi kogu oma trajektoori, oma péritolu; suure tdenéosusega on sellel transgressioonil
piiridest véljas oma ruum. Piiride méng ja transgressioon tundub olevat reguleeritud lihtsa
kangekaelsuse poolt: transgressioon jirjepidevalt {iletab ja taasiiletab piiri, mis tema jérel lithikese
aja jooksul sulgub, ning seetdttu on ta sunnitud taaskord naasma iiletamatule horisondile. Aga
suhe on palju keerulisem: need elemendid asuvad ebakindlates kontekstides, olukordades mis on
koheselt héiritud ning seetdttu on mote ebaefektiivne niipea, kui ta piiiiab neid haarata. (samas,
33-34)
Piir ja transgressioon on justkui stimbiootilises suhtes: liks ei eksisteeriks teiseta. Piir ei oleks
voimalik, kui ta oleks iiletamatu, ning transgressioon oleks sarnaselt olematu, kui piir oleks
pelgalt illusoorne udu. Foucault véidab, et transgressioon ei proovi eelistada iiht teisele, ei
proovi monitada kedagi voi midagi, ei proovi hivitada olemasolevat. Transgressioon ei ole
vagivald (eetilises maailmas) ega voit piiride lile (dialektilises maailmas). Transgressioonis
pole midagi negatiivset ega positiivset; see on vaid jagunemise kinnitus ilma negatiivse
konnotatsioonita, ilma hinnanguta. (samas, 35-36) Transgressioon on justkui igasugune
siisteemi strukturaalne areng, silivakihiline areng; sotsiaalsete normide ning koodide

naturaalne muutumine ajas, mis on kiivitatud inimeses pesitsevas iirgses jous.

1.1.1. Abjekt ja abjektsioon

Jargnevalt motestan lahti abjektsiooni termini, et moista, kuidas see suhestub
transgressiooniga ning kas lildse saab kasutada transgressiivsust katusterminina. Sealjuures
markeerib abjekt seda, mis abjektsiooni tekitab. Lisaks annan iilevaate, kuhu abjekt kui
niisugune paigutub Lotmani semiosfdéris, sest Lotmani mdistestik on Eesti akadeemikutele

tuttavam ning seetdttu aitab minu arust paremini moista Kristevat.

Julia Kristeva on bulgaaria paritolu Prantsuse semiootik, kes sai eeskétt tuntuks oma 1980.
aasta teosega Jdlestuse joud: Essee abjektsioonist, milles ta tutvustas mdisteid abjekt ning
abjektsioon. Selleks, et paremini mdista Kristeva abjektsiooni kontseptsiooni, tuleb
koigepealt motestada lahti, kuidas ndeb vilja tema arust psiihhosotsiaalse subjekti

formeerimine siimboolses ja semiootilises reaalsuses. Ta ldhtub suuresti Freudi ja Lacani



teooriatest, samuti vOib maérgata mojutusi kartesiaanlikust keha ja vaimu duaalsusest.
Kristeva jaoks on tdhistamisprotsessis pdimunud kaks modaalsust — semiootiline ning
stimboolne. Eelmainitud modaalsuseid iildsemiootiline diskursus ei kasuta, seega seletan

need jargnevalt lahti.

Kristeva viib termini ‘semiootiline’ tagasi selle kreekakeelsesse allikasse (semeion), mis
tdhendab eristatavat mairki, jélge, indeksit, toestust. Ta kasutab seda moistet selleks, et
kirjeldada ,,iirgset kommunikatsiooni”, mille kdige puhtam niide on imik (0-6 kuud), kes ei
ole veel liitunud lingvistilise kommunikatsioonisiisteemiga. Olgugi et tegemist on
eellingvistilise perioodiga, nduab see siiski mingisugust artikulatsiooni. Kristeva nendib, et
subjekti nutud ja naerud, héélitsused ja puudutused on semiootiline vorm tema ihadest ning
nende artikulatsioonidest. (Kristeva 1974: 25, 43) Tema arusaama voib korvutada freudiliku

psithhosomaatilise modaalsusega:

Energialaengud liiguvad 14bi subjekti keha, kes ei ole veel tdielikult formuleerunud; arengu kéigus
aga jirjestatakse energia vastavalt erinevatele seatud piirangutele kehale — perekonna, sotsiaalsete
struktuuride poolt. Sel viisil ihad, mis on nii ,,energia” laengud kui ka ,,psiiiihilised” mérgid,
artikuleerivad n-6 chora’: mitteekspressiivse totaalsuse, mis on formuleeritud ihade ning

motoorika staaside poolt. (samas, 25)

Semiootilise modaalsuse artikulatsiooniviisid on preverbaalsed ning seetdttu ka asiimboolsed;
seda leidub nii intonatsioonis, riitmis kui ka muusikas, tantsus ja teistes artikulatsioonides.
Stimboolne modaalsus ,,hdlmab keeles koike seda, mis kuulub maérgi alla, st iihtaegu
nominatsiooni, siintaksit, signifikatsiooni ja denotatsiooni — esmalt "objekti", seejirel
teadusliku "tde puhul“. Semiootika see-eest funktsioneerib ,,kui riitm, prosoodia, sdnaméng,
tahenduse mottetus, naer” — voib kdik need helilained ja mikroliigutused jdddvustada, kuid

diskreetseteks tdhendusiihikutes neid teha ei saa. (Krull 1989: 77)

Semiootilisust seostatakse emaga, sest tema on esimene inimene, kellega {iritatakse
kommunikeerida. Kui semiootiline modaalsus on justkui keele matriarhaalne aspekt, siis seda
represseerib keele patriarhaalne pool — stimboolne. Patriarhaalsust ja siimboolsust seostatakse
isaga, sest isa on esimene, kes keelab ja piirab subjekti. Siimboolne modaalsus esindab
see-eest just tdhendustekke lingvistilist poolt. Stimboolne tdhistamine kui selline saab alguse
teetilises (thetic) faasis, mis on tema kohaselt tdhistamise siigavaim struktuur, kus saavad

alguse esimesed lausungid (Kristeva 1974: 43). Teetiline faas mirgistab kahe heterogeense

2 Termin laenatud Platoni 7imaeus-t, mis denoteerib mobiilset ja ajutist artikulatsiooni, mille on moodustanud
liigutused ja ajutised seisakud.



aspekti — semiootilise ning stimboolse — ldve. Selle ajal subjekt identifitseeritakse ning
objekti eeldavad propositsioonid kujunevad vilja; tekib arusaam omast ja vOdrast, minast ja

teisest. Selline binaarsus tekitatakse keelamise ja piiride panemisega. (samas, 46)

Kuigi semiootiline aritkulatsioon eelneb ajaliselt stimboolsele, siis ei kao teise mdjutusel
esimene dra voi vice versa, vaid molemad eksisteerivad samal ajal ning on tdhistamisprotsessi
kaks modaalsust. Kiill aga allutab teetilise faasi ajal siimboolne modaalsus semiootilise.
Teetilise faasi jooksul saab olevaks ka esimene abjektsioon: imikul areneb vilja identiteet,
mis eraldab ja eristab teda emast. Selle tottu sdilib imikul teadvustamata semiootiline iha ema
vastu, iha lihineda emaga, kuid samal ajal saadab teda hirm identiteeti kaotada — see on
abjektsiooni alustingimus (samas, 46-51) Pidevalt loodav siimboolne kord Iohestatakse
semiootiliste riitmidega, mistdttu tuleb struktuur siimboolselt uuesti luua. Taolise 16hestatud

hetke — abjektsiooni — ajal eksisteerib ka mingisugune piiripealne moment, liminaalne ruum.

Abjektsioon on piir, aga ennekdike on ta ambivalentsus. Sest ta kiill distantseerib, ent ei lahuta
subjekti 10plikult sellest, mis teda ohustab — vastupidi, ta on tunnistus sellest, et subjekt on alalises

ohus. (Kristeva 2006: 24)

Liminaalne ruum on kahe tdhistaja vaheline piir — hall ala, mis on samal ajal nii iiks ja teine
kui ka ei kumbki. Kristeva toob nditeks laiba. Laibal on korraga méirke nii elust kui ka
surmast, ometi ei ole ta kumbki, sest ta on midagi vahepealset. Sarnaselt on seda ka néiteks
midanenud Gun, mis tdhistab samal ajal nii toitu kui ka miirki. (Kristeva 2006: 16) Taolised
piiripealsed ndhud kéivitavadki abjektsiooni tunde, selle ,,afektide ja mdtete puntra” (samas,
13). Siinkohal tuleb vélja eksplitsiitne sarnasus abjektsiooni ja transgressiooni vahel —
molemal juhul méngib olulist rolli just nimelt piir. Erinevus seisab selle piiri ,,paksuses”. Kui
transgressiivsuse puhul voib riddkida piirist kui kahe sfdéri vahelisest joonest ning midagi ei
mahu joone peale, siis abjektsioon rdhub piiri paksusele — eksisteerib ruum piiri enese sees.
Seega pole abjektne mitte see, mis pole puhas vdi terve, vaid see, mis rikub mingit identiteeti,
stisteemi vOi korda. Mis ei pea kinni piiridest, kohtadest, reeglitest. Vahepealsus, kahemottelisus,

segu. Reetur, valetaja, kurjategija, keda ei vaeva siidametunnistus, vigistaja, kes ei tunne hébi,

tapja, kes esineb pédstjana. (Kristeva 2006: 17)

Inimene korrastab keeludest ja normidest tulenevalt oma maailma ja identiteeti, kuid abjekt
on midagi mis liikkkab imber eelneva korrastatuse ja seab kahtluse alla kehtivad reeglid.
Ainuke tihisjoon objekti ja abjekti vahel on see, et nad vastanduvad subjektile, kuid kui

objekt tasakaalustab subjekti ja hoiab tdhenduslikku maailma koos, siis abjekt kisub subjekti



sinna, kus tdhendus kokku wvariseb. (samas, 14) Abjektsioon justkui héigustab

tahistamisprotsessi:

Verine ja midanev haav v4i higi ja roiskumise imalkirbe lehk ei tdhista surma. Kui ma néeksin
téhistatud surma — néiteks sirget entsefalogrammi —, siis ma madistaksin, reageeriksin voi lepikisin.
Ent véljaheited ja laip on nagu périselt toimuv teater, ilma grimmi ja maskideta — nad osutavad

mulle seda, mida ma pidevalt korvale liikkan, selleks et elada. (samas: 16)

Abjekt peegeldab ja tuletab meelde semiootilise modaalsuse allasurumist stimboolse korra
poolt.  Abjektsioon funktsioneerib just nimelt OOnestamise kaudu, identiteeti
mitte-destruktiivselt dekonstrueerides. Justkui abjektsioon aktualiseeriks valitseva stimboolse
korra loodud keelud ja normid ning iiritab neid murda. Samal ajal kultuur, tihiskond voi
lacanilik ‘suur Teine’ (big Other) keelustab ning represseerib subjekti selleks, et sidilitada
stimboolset korda ja terviklikku identiteeti. Ld&ne maailmas tditis pikalt seda rolli piibel —
normatiivne plihatekst piirab ja keelustab kaootilisi ihasid ning emotsioone sonadega piiha,

puhas, patune jne.

Sest kodanike und ja iihiskondliku rahu kindlustavate religioossete, moraalsete ja ideoloogiliste
koodide teiseks kiiljeks on alati abjektsioon, mida need koodid puhastavad ja vélja tdrjuvad. Ent
nende poolt véljatdrjutu tagasitulek on meie ,,apokaliipsis", mistdttu meil pole pddsu religioossete

kriiside dramaatilistest tomblustest (Kristeva 2006: 299)

Paigutan abjekti Lotmani semiosfddri jirgmiselt (vaata joonist
1).  Semiosfddir on  piiratud  katkendliku  joonega

voorsemiootilisest sfadrist; abjekt paikneb alas, mis on margitud

Semiosfaar

punasega. Abjekt asub korraga nii semiosfééri perifeerias kui ka

voorsemiootilises ruumis — taoline duaalne positsioon

liminaalses ruumis vdimaldabki subjektil tajuda abjektsiooni.

Transgressioon on katusmdiste, mis votab oma holma alla ka . o
Joonis 1. Abjekti positsioon

eeskitt kehalisusele, identiteedile ning selle konstrueerimisele  semiosfiidris.

keskenduva abjektsiooni. Saksa teatriuurija Hans-Thies

Lehmanni (2006: 187) kohaselt kédivad abjektsioon ja transgressioon késikdes, kuid

abjektsioon on vajalik kehalise ja afektiivse tajumise treenimiseks, kuna elame

valgustusajastust ning ratsionalismist vélja kasvanud iihiskonnas, kus esikohal on

moistuslikkus. Kuna abjektsioon on justkui transgressiooni liks avaldumise vormidest, siis

abjektsiooni funktsionaalsus tuleb, sarnaselt transgressioonile, kasuks kunstis, eriti poliitilise

suunitlusega kunstis.



Abjektsioon ei hdlma enda all pelgalt vastikust kehaliste ilmingute vastu, vaid omandab ka
sotsio-kultuurilised mootmed. Kuna analiiisin teatrit NO99, mida on nimetatud ka
poliitiliseks teatriks, siis markeerin dra ka poliitilise orientatsiooni ja tiilgastuse vahelise
suhestatuse, sest poliitiline orientatsioon on osa subjekti siimboolsest korrasatusest. 2011.
aasta sotsiaal-psiihholoogilises uurimuses avastati korrelatsioon konservatismi ning vastikuse
tundlikkuse vahel. Uurimuses osalejatelt kiisiti kdigepealt, kas nad identifitseerivad ennast
pigem liberaali voi konservatiivina, seejdrel arvamust kolmest roveduse kategooriast:
saastatus (interpersonaalsed nakkusohud: nditeks teise inimese pudelist joomine voi riiete
jagamine), tuum (peamised vastikuse tekitajad: nditeks okse voi tougud), loomajéénused
(laibad, veri ning muud aspektid, mis tuletavad meelde inimese loomalikkust). Leiti, et
konservatiivse maailmavaatega inimesed on rohkem haavatavad ning tundlikumad taolistele
abjektidele, eeskitt just sellele, mis puudutas saastatust. (Inbar 2011: 3-9) Ehk olenevalt
sellest, milline on subjekti poliitiline orienteeritus, varieerub ka liminaalse abjektsiooni ruumi
,paksus” (vaata joonist 1). Konservatiivsete vaadetega subjekti dhvardab liberaalist suurem

abjektipoolne oht.

1.2. Teatriruum

Jargnevas peatiikis motestan lahti ruumi mdiste ja faatilise barjdéri teatri kontekstis. Vitan
vaatluse alla nii erinevad vilja pakutud teatriruumi motestamise viisid kui ka sellega ldhedalt
seotud neljanda seina fenomeni. Eesmérk on ithendada omavahel teatri ruumikontseptsioon
abjektsiooni ning liminaalse ruumiga. Kui varasemalt paigutasin abjektsiooni mehhanismi

semiosfdadri mudelisse, siis niiiid 16imin selle teatriruumi mudelisse.

Teatriteadlane Patrice Pavis on nentinud, et tiihise ruumikontseptsiooni loomine on
teatriteaduses vOrdlemisi vdimatu, kuid annab ise ruumile 6 vdimalikku tdhendust (Pavis

1991: 258-259):

1. Dramaatiline ruum — ruum, millest on juttu tekstis; abstraktne koht, mis luuakse

vaataja/lugeja kujutluse abil.

2. Lavaruum — reaalne ruum, kus néitlejad méangivad, on nad siis tdesti laval voi

vaatajate seas.



3. Stsenograafiline ruum (voi teatriruum) — ruum, milles vaatajad ja niitlejad viibivad
etenduse ajal. Sellele on iseloomulik kahe ruumi (lava- ja publikuruumi) teatraalne

S€OS.

4. Miénguruum — ruum, mille néitleja on etenduses loonud, milles ta tegutseb ja liigub

ning on tema koht teiste néitlejate suhtes.

5. Tekstiruum — teksti graafiline, foneetiline, retooriline ruum; partituuri ruum, milles on

kirjas repliigid ja remargid.

6. Siseruum — lavaruum, milles piiiitakse esitada tegelase voi lavastaja motteruumi,

fantaasiat, ndgemust.

Pavis’ ruumiliigendus on siinse uurimistdo jaoks liialt spetsiifiline, kuna eesmérk on luua
vordlemisi lihtsustatud ruumikontseptsioon. Erika Fischer-Lichte (1992: 9) on teatriruumi
markeerinud jdrgnevalt: ,, Teatri minimaalseks tingimuseks on isik A (actor/niitleja), kes
kujutab kedagi teist, nditeks X-i (tegelast), kui S (spectator/vaataja) vaatab pealt.” X-i
kujutamiseks peab niitlejal A olema eristuv viliplaan, ta peab kdituma kindlatel viisidel ja
teeb seda spetsiifilises kohas. Kuna viimane lause ei ole teatrile ainuomane, vaid kirjeldab ka
igapdevast inimest, siis tuleb lisada, et ,teatris luuakse tdhendus, genereerides teiste
kultuurisiisteemide poolt loodud markide mirke”. (samas, 9) Siit koorub vilja iiks oluline

aspekt — binaarne opositsioon ETENDAJA-PUBLIK.

Teatristindmuse iiks peamine parameeter on enamjaolt osalejate jagunemine etendajateks ja
vaatajateks: nii tekibki lava ja saali vaheline diinaamika. Kui lava ei ole eksplitsiitselt
markeeritud, tegutsevad néitlejad manguruumis. Nditlejad loovad ldbi ménguliste vahendite,

dekoratsioonide ja valguse abil reaalsusest erineva ruumi - méngulise ruumi. (Saro 1997:35)

Raam iimber maali on nii fiisiline kui ka siimboolne marker - see néitab, et raami sees olev ruum
erineb Umbritsevast ruumist. Lava on samuti raami sees, kas selleks on siis viimistletud
lavaportaal voi vaatajate poolt moodustatud ring. See tdhendab, et lavaruum esindab publiku

ruumist erinevat reaalsust. (Aronson 1981: 2)

Kuigi tegemist on raamitud ruumiga, ei ole taoline imaginaarne piir piisiv ning kannab
seetOttu sarnaseid omadusi abjektiga. Ehk siis teatri (konkreetse etendamissituatsiooni) puhul
voib radkida omapirasest fenomenist, milles teatripublik on surutud kahe erineva suure
semiootilise maailma — argiruum ja teatriruum (koosnevad vidiksematest ruumidest) —
higusesse fluidumisse ning sellega kaasneb ka potentsiaal litkuda {ihest ruumist teise ja vice

versa.



Juri Lotmani kunstilise ruumi arusaama jérgi loob just lava ja saali vahelised suhted peamised
teatrisemiootika binaarsed opositsioonid: (a) tdhenduslik - mittetdhenduslik, (b) olemine -
mitteolemine; sarnastele identiteedi aspektidele rohub ka Kristeva abjektsiooni teooria.
Etenduse alguses lakkab vaataja seisukohast saal eksisteerimast. ,,K3ik siinpool rampi asuv
kaob, selle toeline reaalsus muutub ndhtamatuks ja loovutab koha tdielikult lavategevuse

illusoorsele reaalsusele.” (Lotman 1991: 163-164 — rohutus lisatud O.V.).

Kuigi etendussituatsioonis koondub publiku tdhelepanu iildiselt lavale ja etendajale, sest
sellepdrast on nad tildiselt ka teatrisse tulnud, siis mdjutab vaataja kogemust ja tidhelepanu
eeskatt just nimelt distants. Peter Brook on rohutanud distantsi prokseemilist ja vertikaalset
aspekti: sellest kas vaadata etendust rddult voi parteril, ees- voi tagareast, mdjutab
teatrisiindmuse vastuvdttu ja kogu tdhendust (Brook 1993: 112). Distants etendaja ja vaataja
vahel on puht-esteetiline pinge kahe ddrmuse vahel: tdielikku sisseelamise ja selle puudumise
vahel (Chaim 1984: 77-78). Seda distantsi mojutavad etenduse stiil (illusionistlik voi mitte) ja

vaataja enda karakteristikud (varasem teatrikogemus, emotsionaalsus, eluseis jne).

Erving Goffman (1974: 124-155) tdstab esile kaks teatrivaataja tiilipi: onlooker ja
theatregoer. Esimene neist kui pealtvaataja on ndus fiktsiooni sisse elama ja otsib kogemust,
kuid teatrikiilastaja tarbib kunstiteksti pigem eemalseisjana ning teatriskdik on eeskétt
seltskondlik iiritus. Siinkohal vdib tdmmata paralleele ka abjektsiooni tundlikkusega —
subjektid, kes on vastuvotlikumad abjektsioonile, ning subjektid, kes seda ei ole. Onlooker
kui liberaalne teatrivaataja ning theatregoer kui konservatiivne. Sarnaselt on seega ka
prokseemika kiisimus, mitte kiill fiitisilise, kuid vaimse prokseemika. Liberaalne onlooker

laseb néitleja endale lahemale, kuid konservatiivne theatregoer hoiab distantsi.

1.2.1. Ménguline ruum ja teatrimérk

Mina kasutan enda teatriruumi mudeli loomisel peamiselt kaht alaruumi — fiiiisiline ruum ja
minguline ruum. Flidsilise ruumi vaatepunktist on teatriruum isoleeritud argimaailmast: neli
seina eraldavad teatriruumi argimaailmast (vabadhulavastuste puhul on kiill eraldavad seinad
imaginaarsed, kuid siiski eksisteerivad). Teatriruum ise on omakorda eraldatud kaheks
tsooniks: lavaks ja saaliks, etendaja- ja publikuruumiks. Taoline eristus on vajalik ning ka
véltimatu — seda véidet toetavad ka mitmed teatri miinimumdefinitsioonid. Néiteks on 6elnud
teatrilavastaja ja -teoreetik Peter Brook: ,,Ma voin votta likskdik missuguse tithja ruumi ja

nimetada seda lavaks. Keegi ldheb 1dbi selle tithja ruumi, moni teine vaatab teda, ja ongi



koik, mida on vaja selleks, et tegemist oleks teatriga.“ (Brook 1972: 7). Ldbi aastate on
katsetatud erinevaid lavatiiiipe, et uurida selle korrelatsiooni publiku retseptsiooniga.
Modernse lavatiiiibi tulek 101 pinnase neljanda seina tekkeks, millest pikemalt kirjutan

jargmises alapeatiikis.

Minguline ruum toonitab opositsiooni TEGELIK-TINGLIK. Laval toimuv ja néhtav on alati
reaalsus voi tdpsemini delduna moduleeritud reaalsus — objektide ning inimeste eksistents ei
seata kunagi kiisimirgi all, kuid moduleeritud eksistents ei vordu reaalne eksistents.
Lavaruum on semantiliselt kiillastatud: kdoik, mis satub lavale, saab peale vahetu objekti
funktsiooni veel lisamotte; kdik, mis satub lavale, automaatselt teatraliseerub. Samal ajal,
kuigi nad vaieldamatult eksisteerivad, omavad ka miinusmaérgiga eksistentsi, sest lavale

seatud tool ei ole tool parismaailmas. (Lotman 1991: 164-165)

Mingulise ruumi tiks eeldus on ,,madnguline” hoiak — nditleja peab korraga mingit méngulist
olukorda périselt uskuma, kuid samas ta ei tohi dra unustada, et tegemist on ikkagi mianguga.
Taolise paralleelse hoiaku kadumine kaotab ka méngu: kui kogu aeg tajuda, et méng ei ole
,pariselt”, kaob huvi méngu vastu; kui see aga tdielikult ununeb, muundub méing eluks.
(Lotman 1994: 26-27) Minguline suhtumine peab olema ka inimesel, kes ldheb teatrit
vaatama, vastasel juhul ei saaks ta teatrit moista; astudes teatrisaali peab inimene
konstateerima etendussituatsiooni. See suhtumine erineb moneti nditleja omast, sest vaataja

pole aktiivne méngija selles mangus, vaid jélgib méngu korvalt — ta on passiivne spektaator.

Seega leidub teatriruumis laias laastus peamiselt kaks alaruumi — fiiiisiline ruum ja ménguline
ruum. Fisiline ruum eristab lava ja saali; méanguline ruum vdimaldab
aktiveerida/semiotiseerida objekte ning subjekte teatriruumis. Mdolemad eksisteerivad
itheaegselt ning on {iksteise eelduseks. Ruumiloome on automatiseeritud inimesepoolne
protsess. See tdhendab, et taoline ruumiloome siinnib alateadvuses. See, kuidas tajutakse
etenduse ajal fiilisilise ja méngulise ruumi piire, on pidevas muutumises; etenduse jooksul

aktiveeruvad erinevad ruumiosad.

Lisaks tuleb dra mérkida teatrimérgi kontseptsioon, et paremini mdista kommunikatsiooni
teatris. Teatrimidrk on mérgi mirk: see pohineb semiootilistel keeltel, mis toimivad
argireaalsuses, teatrist véljas, olgu selleks siis helide, riietuse, zestide keel jne. Selles mottes
duubeldab teater argireaalsuse olevaid semiootilisi siisteeme. Teatrimirgile on omane

poliifunktsionaalsus — see tdhendab, et ta voib tiita erinevaid iilesandeid ning kanda erinevaid



tdhendusi iihe etenduse viltel. (Epner 2022) Seda fenomeni v3ib nimetada ka semiootiliseks

taaskasutamiseks: tool voib olla tool, jargmisel hetkel aga iillas ratsu vms.

Leedu kirjandusteadlane Tadeusz Kowzan on édra

mirkinud teatrimérgi kolm tahku vo1 véértust: .
4,
semantiline, esteetiline ja afektiivne (vaata joonist 2). ‘?’fqﬂ
Estectiline
Semantiline tahk viitab pelgalt tdhendusloome
voimele, esteetiline tahk seostub teatrimérgi
materiaalse poolega, mida vaataja meeltega tajub Semantiline

(véarvid, tekstuur, 10hn jne) ning afektiivne vaartus
- L . . . Joonis 2. Kowzani teatrimerk.
tahistab ~ mérgi  vdimet mdjutada  vaatajat
emotsionaalselt. (Kowzan 1992: 151-163) Leian, et

teatris vOib abjektsioon avalduda kahel moel:

1. kui teatrimérgi kolme viidrtuse kogusumma iiletab mingisuguse piiri, siis leiab aset
abjektsioon. Sel juhul teatrimérgi kolmnurga iiks osa on teatriruumi sees, osa piiri

peal ning osa piirist viljas — liminaalses ruumis;
2. kui teatrimarki ei voeta vastu kui teatrimaérki.

Oluline on tdhele panna, et abjektsioon I6hub klassikalise teatrimérgi reziimi. Vaataja ei koge
laval toimuvat kui midagi vahendatut, vaid hoopis vahetut. Ta ei vota saadud infot — abjekti —
vastu moistuslikult, vaid kehaliselt, Kristeva jérgi mitte stimboolselt, vaid semiootiliselt.
Vaataja keha meeldetuletamine on konventsionaalselt midagi ebatavalist, kuna iildjuhul
vaatab publik silmadega ja jdlgib lugu puhtintellektuaalsel, siimboolsel tasandil. Vaataja kui
subjekt unustab iseenda kehalise subjektsuse etendussituatsioonis, mistdttu selle meelde

tuletamine mdjub vodristavalt, abjektselt.

Teise punkti puhul on kiisiméirgi all see, kas taoline akt on {ildse teater. Néitena voib tuua
1987. aastal Oulu teatripdevadel iiles astunud avangardistliku etenduskunstnike grupeeringu —
Jumalan teatteri® (koosnes teatritudengitest: Esa Kirkkopelto, Jari Halonen, Jorma Tommila ja
Jari Hietanen). Noored radikaalid loopisid oma etenduse ajal publikut munade ja fekaalidega,
tulistasid neid tuletdrjekustutiga, mille peale publik saalist pdgenes. Rithmituse akt tembeldati

terroristlikuks ning néitlejad pidid ldbima seadusliku kadalipu ja viibima ka

* Termini vottis esimesena kasutusele soome néitekirjanik Hella Wuolijoki ning tihistab sarnaselt theatrum
mundi-le kontseptsiooni — maailm on lava.



kinnipidamisasutuses. (Lindfors 2009) Kdnealusel juhul ei pidanud vaatajad esitatavat akti

teatriks, mistdttu praegune uurimistoo ka taolisi olukordi ei vaatle.

Loomulikult tuleb siingi kohal méngu teatrimérgi voi abjekti prokseemika ning suunatus.
Mida ldhemal fiitisiliselt abjekt on subjektile ning otsesemalt suunatud subjektile, seda
suurem on abjektsiooni mdju. Sarnaselt ei tundu loomakorjus dokumentaalfilmis ndndavord

ddvastava vaatepildina, kui looma laiba kohtamine reaalses elus.

1.2.2. Teatriruum ja faatiline barjiaar

Siin peatiikis tutvustan faatilist barjddri ning konstrueerin ka uue mudeli. Toetudes
eelnevatele teooria peatiikkidel, loon etenduse ruumi mudeli, mis vdimaldaks kirjeldada
abjektsiooni. Taoline mudel aitab paremini analiiiisida ning mdista teatrit, mis astub ,,iile
piiri”.

Teatriruumi iiks osa on n-0 neljas sein, mille seminaritods asendasin moistega faatiline
barjddr. Neljas sein hakkas kujunema vélja valgustusajastul, eesotsas Voltaire’i ja Denis
Diderot’ga. Aktiivselt tousis neljas sein teatriskeenele 19. sajandi lopus eeskitt koos
psiihholoogilise realismi ja naturalismi tulekuga, eesotsas Stanislavski ja Moskva
Kunstiteatriga; André Antoine’ ja Vaba Teatriga (Thédtre Libre); TSehhovi, Strindbergi,
Ibseni ja teiste kirjutatud ndidenditega. Dominandiks tousis reaalsuse illusiooni loomine

laval.

Neljas sein eksisteerib korraga nii fiiiisilises ruumis kui ka méngulises ruumis. Neljas sein
loob teatris olukorra, milles etendaja ja vaataja viibivad iihes fiiiisilises ruumis ning neil oleks
justkui voimalus votta omavahel kontakti — fiilisiliselt on see vdimalik, kuid teatri
konventsioonid seda ei luba. Neljanda seina eesmirk on illusiooni loomine, argise ja reaalse

eraldamine kunstilisest ja imaginaarseset.

Seda seina ning neid konventsioone hakkasid hiljem I6hkuma avangardistlikud teatrivoolud,
kelle arvates neljas sein vastupidiselt just kaugendab inimest reaalsusest, kuigi laval
iiritatakse seda just vOimalikult elulihedaselt representeerida. Esimesteks n-6 I0hkujateks
voib pidada poliitilise teatri rajajaid ja juhtfiguure nii Vsevolod Meierholdi, Erwin Piscatori
ja Bertolt Brechti kui ka Antoine Artaud’d ja Jerzy Grotowskit. Lohkumise eesmairk oli leida

aktiivsem kontakt vaataja ja etendaja vahel.



Roman Jakobsoni loodud kuueosaline kommunikatsioonimudel aitab kirjeldada ning mdista
inimestevahelist suhtlust ning seda mudelit saab rakendada ka etendussituatsioonile, et mdista
neljanda seina fenomeni, eeskétt just faatilise funktsiooni kaudu. Kontakt etendaja ja vaataja
vahel on liks peamine mehhanism teatri masinavérgis. Faatiline funktsioon keskendubki
kontaktile ning sellele, kuidas seda kehtestatakse, sdilitatakse, pikendatakse, kontrollitakse
ning ldpetatakse. Jakobsoni jaoks on kontakt koos faatilise funktsiooniga kaheosaline:
fiiisiline ning  psiihholoogiline.  (Jakobson 1960: 355) Nditeks on faatilisus
tajutaval—fiiisilisel kujul néitlikustav lausungitega “mhm...”, “okei...”,”nii...” jne, sinna alla
lahevad ka koik muud meeleliselt tajutavad impulsid nagu néiteks Zestid ja hiidletoon jne.
Psiihholoogilised ilmingud® seostan eeskétt pstihilise valmisolekuga ehk kas
kommunikatsioonis osaleja psiihholoogiliselt on valmis osalema dialoogis. Jakobson
kontaktile ja faatilisele funktsioonile pikemat selgitust ei paku. Mina vaatan kontakti kui
mehhanismi, mis maéaédrab tunnetuslikult dra, kui suur valmisolek on olla osa aktiivsest

kommunikatsioonist ning kui avatud ja solidaarne ollakse partneri vastu; st kui valmis on

publik olema méngupartner etendajale, mitte pelgalt passiivne inspekteerija/pealtvaataja.

Kui  argikdnes  viljendub  faatiline  funktsioon  eksplitsiitsemalt  (konkreetsed
hidlelis-akustilised maérgid), siis teatris vOib ta olla palju varjatum, sest on justkui
konventsionaalselt ette médratud, et publikum ei tohi anda héélelist tagasisidet ehk faatilisus
peitub tihtilugu vaikuses ning néitleja peab teesklema, et publikut ei ole, mistdttu on raske
objektiivselt hinnata niitleja ja vaataja vahelise kontakti tugevust. Kuigi ka teatris ilmneb
selgesti piiritletut faatilisust: komoddiate ajal naermine on nditlejatele lava ja saali vahelise

kontakti kontrolliks; sarnaselt publiku sosistamine etenduse ajal viitab hédlbinud kontaktile.

Siinkohal tdingi sisse enda loodud moiste faatiline barjddr, et pakkuda uut vaatenurka
neljandale seinale ning toonitada just kontakti ning selle diinaamilisuse olulisust késitletava
fenomeni juures. SOnaveebi (2023) jargi on barjdédr ,,(motteline) toke, takistus mingis
tegevuses, suhtumises vms™, kui liita see sdnaga ‘faatiline’, on tulemuseks justkui mingi
toke, mis takistab loomaks aktiivset kahepoolset suhtlust. Ajaloolistel pdhjustel on tekkinud
teatrisse ndhtamatu toke, mis ei vdimalda etendajal ja vaatajal konventsionaalsuse tottu

iiksteisega vahetult suhelda — see on kontakti toke ehk faatiline barjaar.

Faatiline barjddr nditab hésti teatri struktuuri paigutatud vOimuvahekorda. Just nimelt

etendajal, kes on méngu looja ning aktiivne méngija, on digus/vdim Idhkuda faatiline barjdér

* Jakobson neist pikemalt ei rifigi ega seleta ka lahti, mida téipselt ta selle all mdtleb.
5 Kittesaadav: https://sonaveeb.ee/search/unif/dlall/dsall/barj%C3%A4%C3%A41/1
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ning 1dbi selle piitida luua parem kontakt publikuga. Vaatajal esialgu taoline voim puudub
ning tema piilided faatilist barjdédri 10hkuda mojuvad mingu 1dhkuvana, kuid kui etendaja
annab talle voimaluse muutuda aktiivseks mingijaks, siis on niitleja privileegid rakendatud

ka vaatajale (oleneb, kui palju seda faatilist barjdéri Iohutakse).

Faatiline barjddr ei funktsioneeri pelgalt kahemodtmelisena, vaid aktiivselt tema
karakteristikud muutuvad x, y ja z teljel; muutub selle barjadri kdrgus, paksus ning laius: kdik
need faktorid mojutavad kontakti etendaja ja publiku vahel. Faatilise barjddri kujutamine
kolmedimensionaalsena on vajalik, et ilmsetada vahet neljanda seinaga — kui neljas sein kas
eksisteerib vo1 mitte, siis faatiline barjdér funktsioneerib diinaamilise skaalana, mille iihes

otsas on kontakti puudumine ning teises téielik kontakt.

Esmapilgul vdiks tunduda, et igasugune roojasus, jilestus jne donestavad faatilist barjddri ja
etendaja-vaataja vahelist kontakti, kuna subjekti kaugendab ennast rdveduse allikast. Kuid
kuna abjekt samal ajal nii tdukab eemale kui ka tdmbab endasse, siis sarnaselt pendeldab ka
faatiline barjdédr. Abjekt laval seab kahtluse alla publiku siimboolse korrastatuse ehk vaataja
selles argiruumi ja teatriruumi liminaalses fluidumis on segadust tekitavas ja ebamugavus
positsioonis. Vaataja oskamatus ennast positsioneerida komplitseerib ka faatilist funktsioon,

kuna vaataja ei tea kas hoida kontakti v41 mitte.



2. Empiiriline materjal ning analiiiis

Siin peatiikis tutvustan oma empiirilist materjali: teater NO99 lavastusi ,,Konts” (2015),
,,Kuningas Ubu” (2006) ning ,,I' DIl ehk Garjatsije estonskije parni" (2007). Uurin, kuidas
saaks rakendada faatilist barjddri ja abjektsiooni tdoOriistana reaalses analiilisis. Analiiiisi
kaudu selgineb ka faatilise barjdiari moiste. Analiilisiks on kasutatud lavastuste videosalvestisi

Eesti Rahvusarhiivi videokogust

2.1. “Konts”

Teater NO99 lavastus ,NO43 Konts” esietendus 17. oktoobril 2015. aastal.
Lavastajad-kunstnikud on Tiit Ojasoo ning Ene-Liis Semper, laval iiheksa néitlejat: Rasmus
Kaljujirv, Rea Lest, Jorgen Liik, Helena Pruuli, Gert Raudsep, Jarmo Reha, Simeoni Sundja,
Ragnar Uustal, Marika Vaarik. Lavastus on koreograafiline siimfoonia maailma

lagunemishetkest, tdidetud niitlejate maksimaalse tihelepanu ja energeetilise lactusega.

,Mullas, hiljem mudas, ndeme néitlejaid tantsimas, hiljem roomamas, justkui vastutahtsi, mingi
véljastpoolt pealesurutud riitmi kiitkes. Vagev kujund. Esinejate ja saali vahel on klaas, mis seab
onneks eksperimendile piirid. Mdned tiikid muda lendavad {ile klaasi. Sonnikulohna pole tunda..

(Luik 2015)

Taolise mudamaadluse retseptsioon oli kahetine ning eksplitsiitselt abjektiivse honguga
lavastus polariseeris teatrivaatajaid. Heili Sibrits (2015) kinnitab, et ,,Konts” on niide

suurepdrasest teatrist, kuigi saalis olla oli halb ja ebamugav. Lavastaja Ojasoo on tddenud

¢ Teater NO99 kodulehekiiljel: https://n099.ee/lavastused/no43-konts
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etenduse jargses vestlusringis, et taoline lavastus on kogetav eeskatt taktiilselt, naha kaudu,

sest kehalisusega ei saa valetada (Teater NO99 2015).

Abjektiivsena mojub juba lavastuses ,,Konts” sétitud stsenograafiline lavakord — eri virvides
piduiilikondades ja lipsudes mehed ning todkleidilikes univormides naised songivad laval,
mis on tdidatud mulla ja poriga. See on viide justkui Kristeva abjektsiooni tuumale: puhas
inimene on paigutatud ridpasesse keskkonda. Kaks elementi — mustus ja puhtus — mis ei kéi
omavahel siinses kontekstis kokku, mis ei ole aktsepteeritud ega valideeritud iihiskonnas,
kujutatakse laval normaalsusena: puhtad inimesed hakkavad muda sees miakerdama. Taolise
lavanormaalsuse saavutamise kasuks rddgib ka tosiasi, et etendus kidib juba publiku saali
litkkumise ajal.

Keha ei tohi kanda jélgi oma volgnevusest looduse ees: see peab olema puhas ja korralik, et olla

taielikult simboolne. Et seda kinnitada, ei tohiks ta taluda muud haavu kui iimberldikamine, mis on

samavdirne seksuaalse eraldatuse ja/vdi emast eraldamisega. Mis tahes muu mérk oleks maérk

kuulumisest ebapuhta, mitte-eraldatud, mitte-siimboolse, mitte-piiha juurde. (Kristeva 1982: 102) ’

Mudas piiherdamine kaugendab inimest tdielikust siimboolsusest. Sopp kui osa emakesest
maast, kui loodusest, mis on ebapuhas ja ei mahu seetdttu siimboolse korra puhtasse
maatriksisse, mida inimene subjektina {iritab saavutada, d0nestab seda siimboolset korda. Kui
iildiselt on abjekti kogemine vordlemisi lithiajaline ning afektiivne kogemus, siis siinkohal on
ajaline aspekt vilja venitatud ning taoline mudas sonkimine ja sopa loopimine kestab terve
etendus. Abjektsiooni kultiveerib lisaks Marika Vaariku ning Gert Raudsepa vanusevahe
teiste nditlejatega. Vanemad ja staazikamad justkui peaks seisma korgemal teistest, olles oma
elu jooksul juba ldbinud tee ebapuhtusest puhtuseni, kuid sarnaselt endast 30 aastat
noorematega, on nad tambitud mutta. Taoliste stsenograafiliste tingimuste puhul muundub
faatiline barjddr iildjuhul paksemaks, kuna vaataja tunneb mingisugust voimupositsiooni — ta
on puhas ning distantseerib ennast laval olevatest répastest kehadest. Eristuse hoidmiseks
peab vaataja faatiliselt kaugenema néitlejast, sest vastasel juhul on ta {liks neist rdpastest ning
ebapuhtatest. Kohe etenduse algul panevad néitlejad vaataja implitsiitse valiku ette, kas
astuda nende kehtestatud méngulisse ruumi voi mitte; kas vaadata etendust faatilise barjdéri
tagant, jdddes ise puhtaks, vOi minetada see tdke ning olla ebapuhas. Astudes nditleja
kehtestatud méngulisse ruumi, tuleb paratamatult votta ka omaks nende kehtestatud méngu

reeglid ja médnguline hoiak.

" The body must bear no trace of its debt to nature: it must be clean and proper in order to be fully symbolic. In
order to confirm that, it should endure no gash other than that of circumcision, equivalent to sexual separation
and/or separation from the mother. Any other mark would be the sign of belonging to the impure, the
non-separate, the non-symbolic, the non-holy.



Terve etenduse viltel jouab inimene tédielikule ebapuhtusele 1dhemale subjekt vordustub sopa
ja poriga. Muda, mille peal enne songiti, on kdikjal — seintel, riietel, juustes, suus, kiilinte all,
pliksis jne. Kuna muda ja inimene saavad justkui iiheks, asuvad samal positsioonil, ning
sellisel kooslusel puudub iihine siimboolne tdhistaja, siis votab ka vaataja taolist fenomeni
vastu kehaliselt, tunnetuslikult ebamugavalt, sest sotsiaalselt ei ole taoline normaliseeritud.
Viljaheited tdhistavad otsekui seda, mis ei lase end piisivalt kehast lahutada, et muutuda

iseseisvaks, eristuda seda ldbivatest segudest, muutustest ja lagunemisest. See on hind, mida keha

peab maksma, kui ta tahab saada puhtaks ja korralikuks. (Kristeva 1982: 108)®

Enda keha méairimine muda ja sopaga niitlikustab, kuidas voetakse omaks taoline ebapuhtus
ning kaob &ra idee puhtusest kui piihadusest. Kui varem seisid puhas keha ja kehavilised
eritised — mustus, fekaalid, uriin jne — vordlemisi diskreetselt lahus, siis niiiid nad justkui
moodustavad iihe terviku. Abjektiivne keha muutub normaalsuseks. Sarnaselt kaob &ra ka
idee teatrist kui pilihadusest. Teater asub eemal roojasusest, teater on koht, kus pannakse
ennast ilusti riidesse ja kéitutakse vastavalt heale tavale. Kui aga vaataja viiakse
mudamaadluse areenile, kaugeneb teater piihadusest ja {ihes sellega valitsevatest

kaitumismaksiimidest.

Salvestuse 52. minutil algab laval ,,Hallelujah — praise the Lord” stseen. Udini piihadust
teotav stseen pdhineb Harold Pinteri luuletusel ,,Ameerika jalgpall” (Jorgen Liigi esituses),

mis kolab jirgnevalt:

Hallelujah!
It works.
We blew the shit out of them.
We blew the shit right back up their own ass
And out their fucking ears.
It works.
We blew the shit out of them.

They suffocated in their own shit!

8 Fecal matter signifies, as it were, what never ceases to separate from a body in a state of permanent loss in
order to become autonomous, distinct from the mixtures, alterations, and decay that run through it. That is the
price the body must pay if it is to become clean and proper.



Hallelujah.

Praise the Lord for all good things.
We blew them into fucking shit.
They are eating it.

Praise the Lord for all good things.
We blew their balls into shards of dust,
Into shards of fucking dust.

We did it.

Now I want you to come over here and kiss me on the mouth.

Satiiriliselt kujutatud ameerika protestantliku kiriku stiilis jumalateenistuse pidamine 15hestab
piiri profaanse ja sakraalse vahel. Nditlejad tapavad laval nietzschelikult jumala, tuues midagi
transtsendentset inimliku ropa ja roppu keskele. Sellele eelnenud stseenis on Jarmo Reha
kujutanud ristile 166dud Jeesus Kristust. Kristuse ning muu sarnase pithaduse kujutamine
laval on tekitanud varasemaltki suurt poleemikat, kuna on vordlemisi reglementeeritud,
kuidas vdib, tohib ja peab Jeesus Kristust kujutama, kuid sellel juhul mdjub taoline

representatsioon abjektiivselt.

Pool tundi hiljem esitab Jorgen Liik sama luuletuse, kuid ilma toetavate vahele hdigete ning
igasuguse pateetikata. Selle peale koorib Marika Vaarik eelmainitu vastu tema tahtmist riidest
lahti. Sopas kiikitavad ihu véel nuttev poiss ning naine, kes esimese lohutamiseks votab ka
enda iilakeha paljaks. Nad hakkavad {iksteist sopaga ,,pesema”, mille peale loputatakse nad
veega lle. Deus ex machina ilmub puhastav joud, mis végisi surub peale enda puhastavat
mojuvdimu subjektidele, kes soovivad roojastuda. See ilmestab siimboolse korra isalikku

rangust ja vagivaldsust, mis {iritab dra hoida ebapuhtusesse langemist.

Lavastuses mojutab nii faatilist barjddri kui ka abjektsiooni tundlikkust meetrikdrgune
klaasist sein lava ja saali vahel. Seina primaarne eesmirk tundub olevat publiku kaitsmine
sopaseks saamise eest. Taoline toke aga fikseerib vordlemisi rangelt fiiiisilise ruumi. Vaataja
voib olla kindel, et tegevus toimub nelja seinaga kastis, mis annab talle ka mingisuguse
turvatunde — néitlejad ei saa fiiiisiliselt tulla selle seina kaudu publikut ekspluateerima ning
vastu tahtmis neid kaasama — theatergoer naudib taolisi tingimusi. Kiill aga lendab etenduse

jooksul viikeses koguses muda ja soppa ka publiku poole, mis on ilmselt hoogse méngu,



mitte kalkuleeritud lavastajat6d vili. Reaalse seinaga eraldatus, olgugi et ldbipaistvast
materjalist, mojub hélbivalt nii etendaja-vaataja vahelisele kontaktile kui ka abjektsiooni
tajumisele, kuna suurendab mottelist kaugust lava ja saali vahel. Prokseemika aga mdjutab
vaataja etendusse sisseelamist ja seeldbi ka kogemust. Seda enam, et esikohal on taktiilne
vastuvott ning publik ei tunne niitleja keha ning kogu seda mustust nii ldhedalt: mida ldhemal

on nii fiitisiliselt kui ka motteliselt subjekt abjektist, seda intensiivsem ka abjektsioon.

Olulisel kohal on ka lavastuses ldbivalt viagivald, mis votab nii passiivseid kui ka akiivsemaid
vorme. Olgu selleks siis Ragnar Uustali impulsiivne kditumine, kes esmalt Ornalt paitab
Helena Lotmani pead ja siis 106b selle vastu seina, voi agressiivne iiksteise mutta loopimine
ning mudamaadlus. Karin Allik (2021: 30) on oma bakalaureuset6ds nentinud, et kuigi laval
kujutatud vigivald on performatiivne, siis mdjub see oma usutavuses ja ehmatavuses ehtsa
vagivallana. Végivalda saab ndha abjektsioonina, semiootilise riinnakuna siimboolse korra

vastu.

Igasugune kuritegu on abjektne, sest annab mirku seaduse haprusest, aga veel enam on seda
ettekavatsetud kuritegu, salakaval mdrv voi silmakirjalik kittemaks, mis demonstreerivad seaduse

ndrkust kahekordselt. (Kristeva 2006: 17)

Igasugust vigivalda teatrilaval saaks vaadelda abjektsena, sest tegemist on ettekavatsetud
aktiga, kuid siinkohal tuleb mingu Alliku mainitud usutavus ja ehmatavus. Vigivald
,,KOntsas” ei ole demonstratiivne ja illusoorne, vaid ohtlikult reaalne, mistdttu ka abjektne.
See sodidab risti 14bi ,,Keelu ja Patu, Moraali ja Moraalituse dihhotoomiate” (Kristeva 2006:
33). Sarnaselt sopaga, asetab ka ,,Kdntsa” vigivaldsus vaataja mingisugusesse liminaalsesse
ruumi — Moraali ja Moraalituse vaheruumi, sest olgugist, et see végivald toimub teatri
kontekstis, siis tunnetuslikult ei erine see reaalsest végivallast. Ka faatiline barjdir seetdttu

pakseneb, sest vaataja tunneb ennast ohustatuna nii fiiiisiliselt kui vaimselt.

Neljanda aspektina ,,Kontsa” puhul juhin tdhelepanu seksuaalsusele, mis peamiselt viljendub
naise keha alandamises, objektiviseerimises ning eneseobjektiviseerimises. Naine on kas
patriarhaalse voimu ohver voi pelgalt mitte-kognitiivne kiimane keha, kas siimboolse korra
alla surutud subjekt vOi semiootiliste ihade kogum. Lavastuse viltel naisi kupeldatakse
oksjonil, kdperdatakse, alandatakse muul moel, kuid olukord pdordub, kui kukutatakse
misogiilinne juht (Rasmus Kaljujarv) ning mehed hakkavad kummardama hoopis paljast
Helena Lotmani keha, samal ajal manades: ,,Lamada, end tiis sittuda ja pestud saada.
Lamada...”. Lavastuses leituv seksuaalsus on tugevasti pdimunud végivallaga, mistdttu

funktsioneerib ka sarnaselt.



Lavastus ,,Konts” on musterndidis kirjeldamaks vaataja kehalist kogemust abjekile teatri
kontekstis. Binaarsused, nagu puhas-ebapuhas vOi piiha-ebapiiha, kujutatakse seal
eksplitsiitselt. Roojasuse, vigivalla, seksuaalsuse kujutamine laval ilmestab seda, kuidas
vaataja peab faatilise barjddri ohendamiseks aktsepteerima seda roojasust ja vigivalda.

Vaataja peab oma siimboolse korrastuse iimber korraldama.

2.2. ,,Kuningas Ubu”

2006. aastal esietendunud ,,NO91 - Kuningas Ubu” on Tiit Ojasoo ning Ene-Liis Semperi
lavastatus, mis pohineb Alfred Jarry’ maailmakuulsal nédidendil ,,Ubu Roi”. Nimetatud
ndidendi esmaettekannet, mis vottis aset 1896. aastal Pariisis, peetakse moodsa teatri ja kunsti
siinniks. Laval on Tonis Mégi, Marika Vaarik, Tambet Tuisk, Mirtel Pohla, Gert Raudsep,
Jaak Prints, Kristjan Sarv, Inga Salurand, Andres Méhar, Risto Kiibar, Sergo Vares ja Rasmus
Kaljujarv. Lavastus rdédgib loo kodanikust nimega Ubu, kes saab veidral kombel kuningaks

ning, emand Ubu suunitlusel, ette vdtab sdjaretke Venemaa vastu.’

Nooremad teatrikiilastajad oigavad rddmust “kuradi lahe, iga teine sdna oli ropp!” Nii et kdik on
rahul. Jalaga p...e saavad nii néitlejad (otseses mottes) kui vaataja (kaudselt, aga pohimotteliselt)

ja koik iitlevad viisakalt “aitdh”. (Tonson 2006)

Kogu lavastust saadab abjektne hong ning kummastav atmosfddr, mis on peamiselt kolme
aspekti summa tulemus: néitlejate keelekasutus, méngulaad ning visuaal (kostiilimid,
rekvisiidid jne). Abjektsiooni kultiveerib asjaolu, et etenduse jooksul muudetakse kaks korda
asukohta — tegevus toimub kolmes erinevas Haapsalu lennuvélja angaaris. Ehk siis
méngitakse fiilisilise ruumi piirid alatihti timber ning publik ei saa rahulikult olla tihes

fikseeritud piiridega ruumis.Tuleb pidevalt kohaneda uute ruumi tingimustega.

,»,NO91 - Kuningas Ubu” on vdrreldes ,,Kontsaga” sOnakesksem ning vaataja taktiilne
vastuvott jadb tagaplaanile, kuid selle kohalolu on tuntav. Kiill aga tekitab lavastuse
keelekasutus ning teemakdsitlus vaatajas kehalist vastukdivust, jdlestust. Alatasa
ropendatakse ning on tunne, et roppused kui sellised loodud maailmas ei eksisteeri, vaid

sonad ‘sitt’, ’tlira’, ‘pask’ jne on osa argikeele diskursusest. Seda on suuresti pohjustanud ka

? Teater NO99 kodulehekiiljel: https:/n099.ee/lavastused/no91-kuningas-ubu
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fakt, et kuningas Ubul on obsessiivne suhe fekaalidega. Keelekasutuse kaudu luuake
omasugune siimboolne kord ja reeglistik, mis ei ole vastavuses lavavélise reaalsusega ning
kus kehtivad teistsugused moraalid ja keelud. Koik tabuvéljendid normaliseeritakse. Taaskord
on publik surutud mingisugusesse liminaalsesse ruumi, kus tihel pool asub kodune ja tuttav
maailm ning teisel pool midagi omaksvoetamatut. Siin tuleb vilja keele matriarhaalsuse ja
patriarhaalsuse vaheline suhe. Kui iildjuhul on esimene neist allutatud teise poolt, siis selles
lavastuses mingitakse vOimuvahekord tlimber. Keele semiootilisus saavutab kdorge
positsiooni, mis mdjub vooristavalt.

See pole mina. See pole miski. Aga ka mitte eimiski. See on “mingi asi”, mida ma ei tunnista

asjaks. Tdhendusetuse koorem, mis on kdike muud kui téhtsusetu ja mis mind 16mastab. (Kristeva

2006: 13)

,,Kuningas Ubu” on tdidetud absurdiga. Absurd kui midagi mdistuspiraselt digustamatut.
Vaataja ei oska vaadatud lavastusele luua siimboolset raamistikku, sest justkui sel koigel
puuduks tdhendus, kuid samal ajal mdistab, et kolm tundi ja kiimme minutit kestev etendus
peab midagigi tdhendama. See midagigi ei ole mdistuslikult seletatav, vaid seda peab vastu

vOtma afektiivselt.

Teine abjektiivne aspekt on kunstnikutdo, eeskitt kostiiimid. Kohati absurdsed ning
odvaorulikud kostiitimid: néitlejate ndgu on kaetud ning ainult silmad ja suu on vaatajatele
ndhtav. Ubu perekond on riietatud steriilselt valgesse vastandudes koigile teistele: niiteks
Kapten Porde kannab rastapatse ning erkkollast mundrit. Sellest on osaliselt tingitud ka
niitlejate ekspressiivne méngulaad: kasutatakse hééle erinevaid registreid ning radgitakse
kohati kentsaka intonatsiooniga. Zestikuleeritakse agressiivselt ning pingestatult, kohati
tantsuliselt.
Tonis Mégi teeb néitlejana lirgset groteski, voimendades jouliselt enda méngitava tegelase hirme
ja himusid. See on lihtne, tavaline ja oma siseelu poolest naiivne inimene, kes voimuméngudesse
sattununa algatab suure ajaloo tragikomoddia, verise ja iihtaegu naljaka. (Laasik 2006)
Lavastust on tituleeritud ka muusikaliseks kaveriks, kuna kolab palju laule, mille on Tdnis
Migi lavastuse tarbeks kirjutatud. Kohe lavastuse algul kdlab marsilik lauluviis:
Tot-tord tot-tord tot;
tOt-tord tot-tord sitt.
Kui haiseb, siis tuleb tuulutada;

sitt on kevade kuulutaja!



Eelmainitud laulu esitati ka ,,Eesti teater 100” kontserdil, mis toimus 2006. aastal Tartu
lauluvédljakul. Sarnase sisuga viisijuppidega on tdidetud kogu lavastus. Kohati brechtilik
vooritusefekt kultiveerib koiki varasemaid niiansse, kuna fragmenteerib maailma, mida
iiritatakse etenduse jooksul luua — hektiline ja killustunud siimboolne kord, mida justkui pole

voimalik sonaliselt kirjeldada kuivord kehaliselt tunnetada.

Nii siizeelisi kui ka tegelaste vahelisi paralleele leidub Shakespeare’i Macbethiga, kohati ka
Kuningas Leari ja Hamletiga. Sarnaselt Macbethile on ,,Kuningas Ubu” rohuasetus voimuihal
ning selle mdjule subjektile. Kiill aga on see lavastus satiir ning macbethilikud motiivid ja
narratiivikdigud esitletakse jimekoomilises votmes. Paroodiline/pastisslik vorm genereerib
juba absurdsele maailmale lisakihi — tuttav lugu on sititud teistsuguste normide ja reeglitega
maailma. Taoline abjektiivseks loodud maailm, milles on samalajal nii tuttavat kui ka
voOOrast, toukab vaataja ka faatiliselt eemale ja samal ajal tdombab endasse; barjdir kui selline
pakseneb ja dheneb vaheldumisi. Vaataja pendeldab lummatuse ja voorituse vahel, kuni iihel
hetkel ta kas aktsepteerib taolist siimboolset korda voi taunib seda, sest subjektil on vajadus

luua konkreetsed piirid, vastavalt millele ka faatiline kontakt paraneb voi halveneb.

2

Lavastuses ,,Kuningas Ubu” tduseb esile justnimelt keeleline abjektsioon. Lisaks tekib
abjektsioon mitme erineva elemendi koosmdjul, kuigi eraldi seisvana nad seda teha ei pruugi.
,,Kuningas Ubus” on vaatajale palju tuttavat ja palju vodrast — taoline dissonants mdjutab ka
faatilist barjdéri. Tuttav parandab ja vodras halvendab lava ja saali vahelist kontakti, sest

vaata proovib ennast ikkagist kaitsta voora eest, mis tema siimboolset korda proovib rikkuda.

2.3 ,,I'JII ehk GarjatSije estonskije parni”

2007. aastal esietendunud ,,NOS88 - I'DII ehk GarjatSije estonskije parni” on Tiit Ojasoo
lavastatud manifestatsioon eestlaste viljasuremisest ning laste defitsiidist. Kunstnik on
Ene-Liis Semper ning laval Rasmus Kaljujarv, Sergo Vares, Gert Raudsep, Inga Salurand,
Jaak Prints, Mirtel Pohla, Elina Reinold (kiilalisena), Tiit Ojasoo, Andres Mihar, Risto Kiibar
ja Tambet Tuisk. Lavastuses otsustab kamp mehi votta vastu radikaalse, kuid patriootliku

otsuse — hakata agressiivselt ning libimdeldult paljunema'®. Andres Keil (2007) kirjutab Eesti

10 Teater NO99 kodulehekiiljel: https://n099.ee/lavastused/no88-gep-ehk-garjatsije-estonskije-parni
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Péaevalehe arvustuses: ,,Intrigeeris ja irriteeris, muuhulgas pani majandusajakirjaniku vihast

vappuma. Jilestusest kdoksuma. Vastikusest virisema.”

Kui ,,Kdntsa” puhul tdusis esile eeskitt kehaline abjektsioon, siis kdnealune lavastus rohub
sarnaselt ,,Kuningas Ubule” rohkem diskursiivsele abjektsioonile. Kuid erinevalt ,,Kuningas
Ubust” riindab késitletav lavastus komplitseeritumaid slimboolseid elemente —
maailmavaatelisi struktuure, mistottu ka abjektsioon votab sekundaarsema vormi. Lisaks
semiootilisele modaalsusele on selles lavastuses aktualiseeritud alternatiivne siimboolne
modaalsus — abjekti ei tajuta pelgalt kehaliselt, vaid osaliselt ka moistuslikult.

,Abjekt ei ole mitte niivord selles, millest radgitakse, kuivord selles, kuidas radgitakse. (Kristeva

2006: 42)

Vastikust ei tekita selles lavastuses kehavedelikud, roojasus ega labane ropendamine, vaid
teema, millest rddgitakse kentsakalt ning vastuvOetamatult. Patriootlikud laulud ja Eesti
rahvatants vaheldub primitiivse ning igasuguse kultuurifiltrilise teesiga — saame jarglasi.
Negatiivsest iibest on Eesti kontekstis radgitud palju, kuid kunagi mitte niiviisi. Juba grupi
nimi “KEP — kuumad eesti poisid” on kiill leidlik kalambuur, kuid labastab kogu teemat. Kui
abjekt on langenud objekt, siis seda sama ndha ka kdesolevas lavastuses — lapse saamise

temaatika langetatakse; eesti rahvusideaalid labastatakse ja iihes sellega ka nende tdhendus.

Taolist poliigaamset natsionalistlikku maailmavaadet esitatakse ilma igasuguse irooniata —
Naitlejate sihikindel, siiras ning igati usutav méngulaad seab kiisimirgi alla lavavilise
argireaalsuse tugevuse ja Oigsuse. Siin puhul vOib maérgata korrelatsiooni poliitilise
orientatsiooni ja abjekti tundlikkuse vahel. Vairastunud rahvuslus satub vastuollu kristliku,
traditsioonilise perekonna raamistikuga, mis on Ladne konservatiivse ideoloogia liks alustala.
Laste saamine seotakse kvantitatiivsusega, mis tekitab vastuolu piibelliku monogaamse suhte
kui millegi pithaga. Kuna mehi on Eestis naistest vihem, siis pole igale naisele potentsiaalset
paarilist. Eestluse sédilimiseks peab eesti mees lapsi saama mitme erineva eesti naisega, kuna
itheksa kuune rasedusperiood pirsib efektiivsust. Avaldub kapitalistlik rahvuslus, mille
kohaselt ressursside optimaalne kasutamine, et maksimeerida tootlikkust, tdidab rahvuse
edasikandmise eesmérki. Lavastuses toob Sergo Vares vilja, et kriisiolukorras pole tavadega
midagi teha ja perekond on tava; kodanliku perekonna teke on rahvusriigi surm, olulised on

seks ja lugupidamine.

Minguruumis kehtestatud stimboolset korda kultiveerib omakorda just kanooniliste

isamaaliste laulude laulmine, nagu niiteks ,,Maa tuleb tiitsa lastega”. Urgset rituaali



meenutav laululine manamine saab agressiiv-sugestiivse varjundi. Toomas Lunge helgelt
esitatud meloodia korvutatakse slinkoopiderohke ariitmilise ja minoorses helilaadis
aranzeeringuga. Eksplitsiitselt rOhutatakse sona ,,ja” rohutades sellega tootlikuse
maksimeerides ja andes sellele normatiivse teksti modtmed — peab tegema nii ja siis nii.
Stimboolselt antakse kiill edasi Lunge sonumit, kuid see, kuidas seda sonumit edastatakse,
moonutab algset sdnumit ning seetdttu on ise abjekt. Selline semiootiline muusika riinnak

suunatakse ka otse publikusse ehk abjekt suunatakse otse vaataja suunas.

Eesti rahvariiete kandmine ja ,, Tuljaku” tantsimine toetab viirideoloogia ideaalsust — need on
need tuttavad aspektid vaatajale, mis sobitatakse siimboolse korrastatuse konteksti. Taolist
konteksti loob ka esimese vaatuse 10pus ndhtav pildikollaaz, kus niitlejad poseerivad
vastsiindinud lastega. See toestab loodud maailma ning toob seeldbi vdidrmaailmavaate kui
abjekti vaatajale ka ldhemale. Tuttavad elemendid faatiliselt 1dhendavad vaatajat niitlejatega,

kuid abjektsiooni tekitavad aspektid jéllegist kaugendavad faatiliselt.

Lavastuse 10pustseenis kogunevad ,,Kuumad Eesti Poisid” ning hakkavad Eestit pdhe
Oppima, et siis vihemalt on iiks koht, kus Eesti on alles — nende peas. Nad on votnud selle
hoiaku, et Eesti sdilib ainult nende peas ja mitte kusagil mujal. Seekaudu voetakse teistelt
Eesti dra, kaasaarvatult publikult. Vaatajad torjutakse viagivaldselt maailmast vélja, neist saab

abjekt laval olijate jaoks.

Lavastuses ,,NO8S8 - I'DII ehk Garjatsije estonskije parni” votab abjektsioon sekundaarsema
vormi — sotsiokultuurilise mdotme. Lavastus ei vihja otseselt mingisugusele iirgsele
roojasusele ega riitmile. Abjekt tuuakse inimesele ldhemale ning abjektsiooni allikaks on

rahvuslus.

2.4. Jareldused

Nimetatud nididete toel ei saa kiill anda iilevaadet igast abjektsiooni erijuhust ning nende
mojust faatilisele barjéérile, kiill aga aitavad need mdista abjekti toomehhanisme teatri
kontekstis. Igasugune tajutav abjektiivne akt voi nédhtus teatris loob liminaalse ruumi, kus
porkuvad omavahel valitsev slimboolne ning potentsiaalne uus korrastatus, mis on loodud

semiootilise Odnestatuse tottu. NO99 lavastustes kasutati o0nestamiseks nii primaarseid



abjektsiooni tekitamise vorme nagu kehaline ja sonaline jdlkus kui ka sekundaarseid vorme
nagu moraali ja seaduse 10hkumine. ,,Kdntsas™ oli eksplitsiitselt esitatud puhtuse-roojasuse
ning piiha-patuse binaarsuseid, ,,Kuningas Ubus” luuakse maailm mdistmatu absurdi taustal,
I DIl ehk GarjatSije estonskije parni” moonutab vaatajale tuttavaid aspekte. Koikidel
juhtudel seatakase kiisimdrgi alla siimboolne korrastatus, mille abil vaataja end

identifitseerib.
Ta on viljas, viljaspool tervikut, mille méngureegleid ta ei paista tunnistavat. (Kristeva 2006: 14)

Vaataja kas votab vastu loodud uue siimboolse korra voi heidab selle eemale, selle pohjal ka
muutub faatilise barjddri modtmed. See eeldab ka nditlejate mingulise hoiaku ja
méngureeglite omaksvotmise, et Shendada faatilist barjdéri. Otseloomulikult ei ole taoline
omaksvotmine jdigalt fikseeritud ning vahepealsed olukorrad on vodimalikud, mingid
tadhendusetud aspektid leiavad koha siimboolses korrastatuses ja mdned mitte ning need

tougatakse vilja..

Abjektsiooni paigutamine ruumimudelisse ja sidumine faatilise barjdédriga aitab moista
paremini tinglikku kommunikatsiooni ja suhestumist etendaja ja vaataja vahel, sealjuures
arvestades varieeruvust sdltuvalt publiku sotsiokultuurilisest taustast. Siiski peab nentima, et
abjektsiooni mojul faatilisele barjddrile sdilib indiviidispetsiifiline aspekt, mida peaks meeles
pidama. Analiiiis tdendas faatilise barjddri moiste olulisust ja eeliseid neljanda seina ees.
Abjekti liminaalruumilist mdddet ei ole voimalik nii tipselt kirjelda ja mdista neljanda seina

kaudu, kuna sel puudub vajalik paksus.



Kokkuvote

Minu bakalaureusetod eesmdrk oli selgitada Kristeva abjektsiooni moistet teatrikunsti
kontekstis ning niidata, kuidas see potentsiaalselt mojutab faatilist barjdiri. Abjektsiooni
puhul teatris on olulised terminid semiootiline ja siimboolne modaalsus ning liminaalne
ruum. Semiootiline modaalsus kui maailma tajumise viis, mida ei saa sdnadesse panna ning
simboolne modaalsus kui igasugune keeleline tdhendustamine. Liminaalne ruum tekib
olukordades, milles eksisteerib mingisugune artefakt, mida ei ole vdimalik siimboolselt

asetada tihessegi kindlasse sfddri ehk siis paigutub see kuhugi vahealasse, piiri peale.

Teoreetilises peatiikis pakkusin vilja termini faatiline barjair, toetudes Roman Jakobsonile, et
tahistada neljandat seina. Faatiline barjiir, vorreldes neljanda seinaga, markeerib lava ja saali
vahelise kontakti olulisust ning selle diinaamilisust. Taoline moiste aitab teatriuurijal voi
-vaatajal tGhusamalt kirjeldada transgressiivse teatri kogemust. V4tsin enda uurimistdos ette
kolm teater NO99 lavastust, et ndidata, kuidas voiks potentsiaalselt faatilise barjédri terminit

analiusi tooriistana kasutada.

Kirjeldasin ja analiiiisisin lavastuste konkreetseid elemente ja momente, mis tekitavad
abjektsiooni ning kuidas nad seeldbi mdjutavad vaatajat. Avastasin, et abjektsiooni puhul
16hutakse dra mingisugune valitsev siimboolne korrastatus. Selle tulemusel tekib publikus
ebamugavus, jilkus, teadmatus jne. Taoline olukord mdjutab paratamatult ka lava ja saali
vahelist faatilist kontakti, kuna asetab vaataja eelmainitud liminaalsesse ruumi. Vastavalt
sellele, kas ta suudab aktsepteerida taolist I6hkumist vdi heidab selle vélja, muundub ka

faatiline kontakt, mis omakorda mdjutab vaatamiskogemust.

Kéesoleva uurimistdd jatkuks on voimalik edasi arendada faatilise barjdéri kontseptsioont,
mis aitaks moista, kas antud kontseptsioon omab eeliseid neljanda seina ees ka muudel

juhtudel voi mitte. Kuna retseptsiooniteooria on kasvutrendis, siis on lootust, et faatiline



barjddr ei jdd pelgalt ithe {lidpilase mdttesdhvatuseks, vaid leiab laiemat kdlapinda

akadeemilisel maastikul.
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Summary

On Transgression in the Theatrical Space: The Impact of Abjection on the Phatic

Barrier, Illustrated by Theatre NO99.

This thesis explores the impact of transgressive performances that elicit repulsive or obscene
feelings on the relationship between the performer and the viewer. The increasing prevalence
of transgressive theater, exemplified by NO99 theatre's provocative work from 2005 to 2019,
demonstrates the growing acceptance and interest in alternative, boundary-pushing
performances. This research aims to delve into Julia Kristeva's concept of abjection in theater,
clarifying its meaning and exploring its impact on the relationship between theatre performer
and spectator. It proposes a spatial model, the phatic barrier, to analyze theatrical
performance and seeks to provide a more comprehensive understanding of abjection.

The thesis consists of two chapters, with the first presenting theoretical foundations
and the second conducting a semiotic analysis of three productions. While abjection has been
extensively studied in literature and film, its exploration in theater remains limited, making
this research a valuable contribution to the field.

Transgression is a socio-cultural phenomenon characterized by the deliberate breaking
and reinterpretation of social norms and cultural codes, motivated by a desire to challenge
and transcend taboos and boundaries, as examined by scholars such as Georges Bataille and
Michel Foucault. In this analysis, the term 'abjection' is deconstructed to explore its
relationship with transgression and its potential as an umbrella term, particularly in the
context of Julia Kristeva's work on the formation of the psychosocial subject in symbolic and
semiotic reality, drawing on influences from Freud, Lacan, and Cartesian dualism. Abjection
is conceptualized as a boundary that challenges identity, systems, and social order, and is
situated within the liminal space between the semiotic and symbolic modalities of
signification.

Patrice Pavis identifies six meanings of space in theatre, including dramatic, stage,
scenographic, playing, textual, and interior space, exploring the relationship between
performers and spectators and the fluidity between everyday and theatrical spaces. The
relations between stage and hall create binary oppositions in theatrical semiotics, influencing
the spectator's experience and attention. Political orientation also plays a role, as liberal
onlookers allow closer proximity to the actor, while conservative theatregoers maintain their

distance. The theatrical space comprises physical and playful subspaces, interacting through



the activation of objects and subjects. The theatrical sign, with its semantic, aesthetic, and
affective values, is disrupted by abjection, which elicits immediate bodily experiences and
challenges conventional symbolic perception. The phatic barrier separates the stage from the
audience in theatre, creating an illusion and maintaining a distance, but avant-garde
movements challenged it to foster more active engagement, while the multidimensional
phatic barrier influences the level of contact between performers and spectators.

"NO43 Konts," directed by Tiit Ojasoo and Ene-Liis Semper, premiered in 2015. The
production explores the decay of the world through a choreographed symphony of
mud-wrestling and challenges societal norms of cleanliness, purity, and the sacred within a
theatrical context. "NO91 - King Ubu" (2006) represents a conceptual and evocative
theatrical rendition conceived by Ojasoo and Semper. Through an interplay of linguistic
expressions, visual aesthetics, and costume design, this production defies conventional
boundaries, engendering a sense of bodily repugnance and repulsion in its audience. The
same directors” "NOS88 - I'OII ehk Garjatsije estonskije parni", which premiered in 2007,
critically examines the phenomenon of Estonian population decline and the imperative of
procreation. Through discursive injection and the utilization of symbolic elements, including
a polygamous nationalist worldview, the production challenges conventional societal norms
and conservative ideologies surrounding family structures. These examples challenge the
spectator's identification with the dominant symbolic order, leading to a collision and
potential reconfiguration of the phatic barrier in the theatre context.

The aim of the thesis was to explore Kristeva's concept of abjection in theatre and its
impact on the phatic barrier, emphasizing the importance of semiotic and symbolic modalities
and liminal space, with the term "phatic barrier" serving as a tool for analyzing three NO99
Theatre productions, where the disruption of the dominant symbolic order leads to audience
discomfort and affecs the phatic contact between stage and auditorium, ultimately

transforming the spectator experience based on acceptance or rejection of the disruption.
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