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SISSEJUHATUS

Magistritoos Kkasitletakse végivalla teemat draamas ja teatris, keskendudes
William Shakespeare’i ja Martin McDonagh’ ndidenditele. Végivalla teema draamas
on tihedalt seotud tegelaste kannatustega, viimaseid pdhjustavad kas teod, mida
tegelased ise sooritavad, voi siindmused, mis nende tegevusest otseselt ei sdltu.
Kannatuste kujutamine draamas ja teatris sai alguse klassikalise tragdodia
traditsioonis — cbaodiglased ja traagilised siindmused toovad tegelastele
pohjendamatuid kannatusi, mille jdlgimine tekitab publikus kaastunnet. Végivald voib
draamateoses ja laval avalduda mitmeti: fiiisilise tegevusena, verbaalse végivallana
dialoogis, psiiiihilise mojutamisena tegelaste omavahelistes suhtes; seega on
végivallal tegelastele ja tegevusele nii otsene kui kaudne mdju. Viimane on publikule
raskemini tabatav ning jaéb sageli markamata.

Viis, kuidas végivalla teemat esitatakse, mojutab ka teema vastuvottu — kui laval
toimuv tekitab publikus vaid hirmu voi ebameeldivustunnet, ei saa radkida
kunstielamusest. Seetottu on oluline eesmérk, mida végivalla esitamine draamas ja
teatris kannab. Kéesolevas magistritoos piiiitakse leida viisi nimetatud eesmérgi (voi
selle puudumise) jalgimiseks.

Draama sisaldab endas tegevust, lihe situatsiooni muutumist teiseks; muutus voib
toimuda aga ka tegelases endas, tema identiteedis. Magistritoos vaatluse alla voetud
teostes uuritakse vagivalla rolli tegelaste identiteedi muutumise juures ning jélgitakse
vigivalla esinemisega kaasneva moju iseloomu, mis v4ib ulatuda destruktiivsusest
generatiivsuseni.

Autorite valikul on ldhtutud soovist uurida végivalla esitust erinevatel ajastutel —
renessanss ja tdnapdev — ning erinevates zanrides (“Padjamehe” puhul otsitakse
niidendile sobivat Zanri nimetust analiiiisi kiigus). Uheks iihendusliiliks
Shakespeare’i ja McDonagh’ vahel on viégivalla teema. Shakespeare’i puhul saab
rddkida végivalla teema lisna laiahaardelisest késitlemisest, autori ajaloodraamades
ning tragdodiates on iiks korduvaid motiive ddede-vendade vaheline rivaalitsemine,
mis pohineb kristluse alusmiitidil, Kaini ja Aabeli lool. Samuti on Shakespeare’i
teostes jélgitavad kreeka ja rooma autorite ning moraliteede mojud.

Martin McDonagh esindab briti in-yer-face teatri dramaturgiat (lIdhemalt 2.3.1.),
mida iseloomustab ekspressiivsus sisus ja vormis ning vigivalla teema tabudevaba

kdsitlemine. McDonagh’ ndidendites on omavahel iihendatud julmus ja banaalsus,



tragdodia ja farss. Teda peetakse autoriks, kes ekspluateerib negatiivseid stereotiiiipe
iirlaste kohta, pilkab sentimentaalsusi, religiooni ja iihiskonda. Vigivalla teema
McDonagh’ loomingus avaldub mitmeti: autor kujutab ldhisuhete vigivalda,
iiksikindiviidi torjumist kogukonna poolt, vigivalda kui kommunikatsioonivéimalust

jms.

Kéesoleva t60 analiilisi osas kasutatakse Erika Fischer-Lichte ja Alexander
Leggatti identiteedi-kédsitlust draamas (ja teatris) kui liminaalses ruumis, kus
liigutakse iihest seisundist teise. Erika Fischer-Lichte vaatleb oma késitluses
“Geschichte des Dramas” Euroopa draama ja teatri ajalugu, ldhtudes erinevates
draamatekstides identiteedi esitusest (mis on seotud religioossete, sooliste, poliitiliste
vms kontseptsioonidega). Fischer-Lichte viitab, et tegelastele antud nimed ja
konetekst ehk draama pdhistruktuur loob tegelasele identiteedi, viimast saab aga
analiiiisida draama struktuuri uurides. (Fischer-Lichte 2004: 5) Teatris kui liminaalses
ruumis antakse Fischer-Lichte jérgi eelkdige vaatajale voimalus identiteedimuutuseks,
samastumiseks tegelasega, keda néitleja performatiivsete aktide kaudu esitab. (ibid, 4)

Alexander Leggatt seob identiteedi teema végivallaga: oma uurimuses
Shakespeare’i tragoddiatest (“Shakespeare’s Tragedies: Violation and Identity”, 2005)
leiab autor, et vidgivald toimib identiteedi muutjana, mdjutades nii ohvrit kui teo
sooritajat. Seega on samuti tegemist liminaaluse printsiibiga: tegelased, kes on seotud
vigivalla pOhjuste vOi tagajdrgedega, kaotavad oma endise identiteedi ning nende
seisund muutub.

Lisaks identiteedi muutusele vaadeldakse magistritdds ka vigivalla voimalikku
vabastavat aspekti René Girard’i jargi (“La violence et le sacré”, 1972), kelle véitel
rituaali kdigus asendusohvrile suunatud végivaldsed impulsid vabastavad kogukonna
végivallapainest, andes vigivallale lunastava tdhenduse. Girard’i teooriaga seonduvad
omakorda Richard Schechneri ja Antonin Artaud’ teatri-ideed.

To6o struktuurist — magistritod koosneb neljast peatiikist. Esimeses peatiikis
jélgitakse végivalla fenomeni erinevaid ilminguid ning kontekste: tuuakse dra Jack D.
Elleri pakutud kategooriad, mis néitavad végivalla enamlevinud kasitlusmudeleid
tihiskonnas ning selgitatakse, mida mdistetakse vidgivalla termini all antud to0s;
peatutakse vigivalla kajastamisel meedias, jdlgides nd korrastavaid struktuure, mida
reaalelus toimunud végivalla vahendamisel ning vastuvotul kasutatakse. Alapeatiikis

1.2. vaadeldakse vidgivalla esitust teatris ja draamas laiemalt. Eesmirk ei ole siiski



anda tdielikku ajaloolist iilevaadet, vaid ldhtutakse ajastutest ning nédhtustest, mis on
otseselt voi kaudselt mojutanud kédesolevas to0s kasitletud autoreid — William
Shakespeare’i puhul Vana-Kreeka tragoodia (1.2.1.), keskaegsed kannatusmingud
(1.2.2.), renessansiaegne tragdddia (1.2.3.); Martin McDonagh’ puhul gooti draama
(samuti gooti romaan, 1.1.4.) ning briti in-yer-face teatrit mojutanud Grand Guignol
(1.2.5.) ning Antonin Artaud’ teatritcooria (1.2.6.). Teises peatiikis Kirjeldatakse
véigivalla teema esinemist Shakespeare’i ja McDonagh’ draamaloomingus eraldi,
tuginedes muuhulgas Reginald A. Foakesi (2003) ja Aleks Sierzi uurimustele (2000);
seejarel analiiiisitakse végivalla iseloomu (psiilihiline/fiiiisiline, otsene/kaudne,
pohjendatud/pohjendamata jne) Shakespeare’i ja McDonagh’ kolmes draamatekstis
ning végivalla moju tegelaste identiteedi muutumises. Kolmandas peatiikis uuritakse
végivalla teemat “Hamleti” ja ‘“Padjamehe” draamatekstides: véagivalla iseloomu,
véigivalla kasutamisega kaasnevat mdju tegelastele ning végivalla vdimalikku
ilendavat, vabastavat aspekti R. Girard’i jérgi. Neljandas peatiikis vaadeldakse
végivalla esituse vastuvdttu “Hamleti” (Theatrum) ja “Padjamehe” (NO99) lavastuste
pohjal, kasutades publiku siivaintervjuusid; kirjeldatakse ka lithidalt lavastusi ning
nende vastuvottu meedias. Viimase peatiiki eesmérk on vorrelda, kuidas vaataja tajub
végivalla esitust renessansi tragdddia ning niiiidisaja autori lavastuse puhul.

Vigivalla teema esitamisel teatripublikule on pikk traditsioon, kéesolevas
magistritoos késitletakse sellest iiht konkreetset osa, mis seondub eelkdige valitud
autoritega. Magistritods kirjeldatakse tausta, millelt 1&htudes vdgivalla teemat draamas

ja teatris vaadelda ning piilitakse avada teema kasutamise pShjuseid.



1. VAGIVALLA FENOMEN

1.1. Kontekstid ja ilmingud

1.1.1. Sotsiaalne ja kultuuriline kontekst

Labi ajaloo on teadlased {ritanud vaadelda ning seletada végivalda
mitmesugustelt teoreetilistelt alustelt. Uks levinum lihenemisviis on jagada vigivalla
pohjused sisemisteks ja vilisteks — need peituvad kas vigivaldse indiviidi “sees”
(moistus, isiksus, geenid jm) vOi temast ‘“viljaspool” (sotsiaalne situatsioon,
tthiskonnas kehtivad véartushinnangud ja kaitumismudelid jm). (Eller 2005: 31)
Vigivald on teatud moel inimloomuse osa, samas on see suuresti Opitav kditumine,
mida ei saa kisitleda isoleeritud nihtusena, vaid mis tuleb paigutada laiemasse
sotsiaalsete faktorite mojuvilja. Teooriad, mida vigivalla kisitlemiseks kasutatakse,
pohinevad muu hulgas wuuringutel bioloogia, psiihholoogia (psiihhoanaliiiis,
biheiviorism, sotsiaalse Oppimise teooria) ning iihiskonnateooria (funktsionalism,
konfliktiteooria) valdkonnas. (ibid, 40-41)

Vigivalla olemust ei ole otstarbekas ega ka vdimalik iiheselt méératleda: selle
fenomeni definitsioon sOltub nii erinevate indiviidide, ajastute kui kultuuride
toekspidamistest. Seega on ldhtepunkte ja vOimalusi végivalla kidsitlemiseks ning
analiilisimiseks vordlemisi palju ning tihene defineerimine vdib mdiste ulatust liialt
piirata voi, vastupidi, &hmastada. Hasso Krull nendib, et végivalla loomus voib olla
varjatud ja/voi meile tundmatu: Vigivalda pole alati lihtne dra tunda. Igaiiks meist
saab kiill tavaliselt aru, kui talle on liiga tehtud, ja enamik moistab varem voi hiljem
sedagi, kui ta on liiga teinud kellelegi teisele. Kuidas aga eksimatult mddrata
vdgivalda, mida me ise pole kogenud? Mis toimub hoopis teises kultuuris voi on meie
eest kuidagi peidetud? Kas ei voi holpsasti tekkida optiline illusioon, mis nditab
vdikesi ja pogusaid asju suurtena, voi vastupidi — paneb tuimalt méoda kdima kaua
kestnud julmustest? (Krull 2007: 3)

Jack D. Eller votab oma laiapdhjalises késitluses “Violence and Culture: A Cross-
Cultural and Interdisciplinary Approach” (2005) végivalla (inglise k violence,
prantsuse k la violence) fenomeni analiilisi ldhtepunktiks ladinakeelsed moisted
violatio (eesti K vigastamine, rikkumine, riivetamine), ja violare (eesti k kahjustama,
vigastama, rikkuma, samuti riivetama, hdbistama). Kuna kéesolevas to0s on

pohitihelepanu all inglise kultuuriruumi paigutuvad voi sealt alguse saanud nihtused,



ei asuta siinkohal késitlema vigivalla mdiste eestikeelseid kasutus- ja tdhendusvilju
voi etiimoloogiat — mis oleks juba eraldi uurimisteema —, vaid toetutakse samuti
moiste violatio tahendusviljale. Vigivalla all mdistetakse seega niisuguse moju
avaldamist inimesele — kas fiiiisiliselt voi psiiiihiliselt —, mis on talle kahjulik ning
tema tahte vastane.

Peatume jdrgnevalt kategooriatel, mida Eller (Eller 2005) végivalla késitlemisel
esmatihtsaks peab ning kirjeldab.

1. Joud ning erinevad jou vormid.

Vigivald tdhendab mingit laadi jou kasutamist teise inimese vastu, nii fliisilise jou
kasutamist kui vaimset surveavaldamist ning sotsiaalseid surveid, niiteks valikute
puudumist, diskrimineerimist jms. (ibid, 5)

2. Kavatsus voi vagivallateo toimepanija subjektiivne seisund.

Nii kehtivad digussiisteemid kui ithiskond laiemalt teeb rangelt vahet kavatsuslike
kuritegude ning Onnetuste vOi sunnitud reaktsioonide (enesekaitse) vahel.
Sellegipoolest ei saa viimaseid vagivallast lahutada. (ibid, 5-6)

3. Vigivallateo toimepanija

Uuritakse, kas vigivalla toimepanija saab olla ainult inimene voi on ka loodus
véigivaldne. Kas eksisteerib piir, mis eristab ainult teatud eluvormide kahjustamist kui
végivalda; millel selline eristus pohineb? (ibid, 6)

4. Ratsionaalsus/irratsionaalsus.

Oigusseadustik eristab “kiremdrvasid” ja “ajutist meeltesegadust” muudest
kuritegudest, leides neile pohjenduse. Osaliselt on siingi tegemist kavatsuslikkusega
ent samas nditab see illusioone, mis seonduvad kuritegevusega iildisemalt ning
kitsamas mottes végivallaga: arvamust, et ‘“normaalsed” voi “Gigesti motlevad”
inimesed sddraseid tegusid ei sooritaks. See on viis vigivallast distantseeruda ning
madratleda vagivaldset inimest “teisena”. (ibid, 6-7)

5. Legitiimsus.

Kiisimus végivalla legitiimsusest asetab meid vastamisi végivalla relatiivsusega” —
tikski tegevus iseenesest ei ole legitiimne voi illegitiimne, seda saab olla vaid tegevus
spetsiifilises sotsiaalses kontekstis. Legitiimse végivalla nditeks on agressiivsed
spordialad, sdjapidamine, teatud kultuurides aktsepteeritud abielunaise ‘“‘karistamine”
abikaasa poolt jms. Niisiis vOib lihiskonnas esineda tolereeritud végivalda, mida

mones teises tihiskonnas taunitakse. (ibid, 8-9)



6. Perspektiiv.

Vigivalla legitiimsuse ja relatiivsuse kiisimused tdstatavad omakorda konteksti
kiisimuse, mis viib edasi perspektiivi teemani: kelle vaatenurgast vigivalda tajutakse
ja hinnatakse? Végivallateo puhul on alati kaasatud vdhemalt kaks osapoolt —
végivallateo toimepanija ja ohver — ning situatsiooni tajumine voib olla ddrmiselt
erinev. Millegipérast eelistatakse ohvri versiooni toimunust, ehkki selleks puudub
selge pohjus. Sageli — kui mitte alati — lisandub neile kahele kolmaski osapool:
tthiskond. (ibid, 9-12)

Seega voOib viita, et végivallale on omane ambivalentne loomus: vigivallateo
algataja ning ohvri rollid voivad hetkega vahetuda, teo iseloomu iile otsustamine on
sageli kolmanda osapoole padevuses ning ohvri versiooni eelistamine piirab juhtunu
kriitilist analiiiisi.

Vigivalla essentsiaalset rolli inimiihiskonnas rohutab prantsuse antropoloog ja
kirjandusteadlane René Girard oma teoses “La violence et le sacré” (1972), ndidates
végivalla religioosse ja sotsiaalse funktsiooni seoseid. Religioossetel eesmirkidel
ohverdamises ndeb Girard viisi, kuidas kogukonnas séilitatakse rahu ja harmoonia.
Girard mérgib: Kui vdgivald ei leia vaigistust, siis ta otsib ja leiab alati asendusohvri.
Olevus, kes ta viha dratas, asendatakse jdrsku teisega. (Girard 1981: 2) Asendusohvri
vastu suunatud vigivald voib Girard’i jargi saada generatiivseks: see 1dpetab
destruktiivse vigivalla-ahela ning paneb aluse konstruktiivsele ahelale, ohvritalitusele
(ibid, 93). Ohver on kéigi kogukonna litkmete asendaja, kogukonna poolt vilja valitu.
Ohverduse eesmdrk on kaitsta tervet kogukonda tema enda vdgivaldsuse eest
[---]. (ibid, 8) Asendusohvrisse kitketakse kogukonna lahkhelid, tema ohverdamise
kaudu neist — vdhemalt moneks ajaks — vabanetakse; ohverdus on végivalla-akt,
millega ei kaasne kattemaksu (ibid, 8-13) Et végivaldseid impulsse vaigistada, peab
asendusohver mingil médral sarnanema végivalla tegeliku objektiga (ibid, 12). Ehkki
ildistusi Girard’i teoorias on ka kritiseeritud, on tema to6 oluline eeskitt seetottu, et
asetab vidgivalla fenomeni tasandile, mis laseb ndha végivalla rolli kogukonna
plisimajddmises. Samuti annab Girard végivallale iilendava tdhenduse, vastupidi
levinud arusaamale ja tajumusele végivalla alandavast iseloomust ning
illegitiimsusest.

Vigivallaga on seotud ka vaatemidngu aspekt, mis omakorda liidab teema
késitlusse sellised kategooriad nagu atraktiivsus/talumatus, traagiline/koomiline vms.

Nagu viitab Susan Sontag, on inimesi alati koitnud teiste valu vaatamine. Sontag loob
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samuti seose vigivalla ja religiooniga, kus vigivald tdhendab nii mdrtrite iilevaid
kannatusi kui karistust pattude eest: Isu piltide jdrele, kus kujutatakse piinades
kehasid, ndib olevat pea sama kirglik kui himu nende jdrele, mis kujutavad alasti
kehasid. Pikki sajandeid pakkusid kristlikus kunstis neile himudele rahuldust kujutised
porgust. [---] Piinamist, kunsti iiht kanoonilist teemat, kujutatakse maalidel tihtipeale
spektaaklina, millenagi, mida teised vaatavad (véi ignoreerivad). (Sontag 2004: 36—
38)

Niiilidisaja iihiskonnas piiiitakse vigivaldseid akte enamasti motestada, leida nende
poOhjus ja sisu ehk motiiv — mis on muu hulgas aluseks nii kriminaalromaani zanrile
kui kaasaja populaarsetele ja végivallakiillastele telesarjadele, kus algsituatsiooni
kaosest saab aegapidi detailne ja narratiivloogiline tervikpilt. Ent kui 19.—20. sajandi
kriminaalromaanides sisaldus sageli ka autoripoolne moraliseeriv hoiak, siis
tdnapdeval ndib suure vaatajaskonnaga telesarjades kriminaallugu olevat ettekdéndeks
végivalla eksponeerimisel ja publiku kditmisel ning hinnangutest pigem hoidutakse.
Apelleeritakse vidgivalla vaateméngulisusele ning vaataja soovile nédha teiste
kannatusi, nagu osutas Sontag. Ent publikus tekitavad abitust ja #ngi sddrased
végivallateod, millele ei ole vdimalik leida usutavat pohjust ega isegi kaudset motiivi
— ehk motestamata, seosetu végivald, mille dhvardavust ei pruugi vdhendada ka

publikule (televaataja, teatrikiilastaja) iildjuhul garanteeritud turvaline distants.

1.1.2. Kuri

Vigivallast koneldes on pohjust peatuda ka kurja (the evil) moistel. Maria P. Lara
jargi kannab kuri endas iihelt poolt teoloogilisi resonantse, teisalt ei ole see
filosoofilise motte terminina kunagi leidnud sédérast selgitamist, mis lubaks tipselt
médratleda, mida kuritegudest rddkides moraali seisukohast silmas peetakse.
Kontseptuaalse selguse puudumine on andnud alust piiiidlustele seletada kurja kas
religiooni, loodusteaduse voi psithholoogia vahenditega. Varasemate sellekohaste
katsete puhul oli médraval kohal jumala ja kurja suhe — miks on maailmas kannatus,
kui jumal on olemas? (Lara 2001: 1) Filosoofia metafiiiisika traditsioon on kisitlenud
kurja kannatusest ldhtuvalt, ent olulisim aspekt kurja juures ei ole mitte kannatus kui
selline, vaid tOik, et osa inimesi viib teiste peal ldbi julmusi ning viimased on
voimetud end kaitsma — seega saavad kannatused kuritegude oluliseks, oodatud
tulemuseks. (ibid, 2)
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Teise maailmasdja natsikuritegusid uurinud poliitikateoreetik Hannah Arendt
vottis kasutusele termini Banalitiit des Bosen — Kurja banaalsus —, mis rohutab kurja
sageli tavapérast ning mittemonstroosset loomust. Oma raamatus “Eichmann in
Jerusalem. FEin Bericht von der Banalitit des Bosen” (1963, valmis
obersturmbannfiihrer Adolf Eichmanni kohtuprotsessi pdhjal) kirjutab Arendt
Eichmanni kohta, kes oma tegusid pohjendades tsiteeris muu hulgas Immanuel Kanti
kategoorilise imperatiivi printsiipi, jirgmist: Kolmandas Reichis oli kuri kaotanud
omaduse, mille jdrgi enamik inimesi teda tunneb — ja selleks on ahvatlevus. (tsit
Berstein 2001: 262). Arendti jargi ei ole totalitaarse reziimi puhul vagivald enam
vahend millegi saavutamiseks, vaid voimu enda olemus, ning ndonda muutub see
hévitamiseks ilma igasuguse poliitilise, majandusliku v0i militaarse otstarbeta. (ref
Fine 2001: 132-133) Mehaaniline végivald ei paku kiitkestavust ega vaateméngu:
puudub indiviid kelle kannatusi jdlgida, ning peidetud motiiv, mida publik leida

soovib.

1.1.3. Vigivald meediakajastustes

Sedamdoda, kuidas avalik piinamine ja hukkamine hakkasid nii Euroopas kui
USA-s 19. sajandi keskpaiku kaduma, hakkas ka suremise vahetu tunnistamine
vihehaaval taanduma (haiglapalatitesse, linnaldhistel asuvatesse hooldekodudesse)
ning asemele tulid surma Kirjeldused piltide kujul. Religioossed surmakujutused
tditsid moraliseerivat eesmérki, kuid niitid poorduti surma ilmalikuma poole juurde.
Triikitehnika areng vdimaldas inimesteni viia realistlikud ja/voi liialdatud kujutised
sellest, kuidas surrakse, ning vahetut surmakogemust hakkas asendama ajakirjandus.
(Goldberg 1998: 28-30 ) Masstootmise ja masspubliku tekkides kaotas suremine oma
kunagise rituaalse ja religioosse tihenduse ning muutus osaks uudisteveergudest ning
meelelahutusest. (ibid, 51)

Vigivalla kajastamisel meedias on oluline viis, kuidas teemat edastatakse.
Sotsioloogiaprofessor Karen Cerulo on uurinud végivalla diskursust Ameerika
meedias, keskendudes erinevatele moodustele, kuidas jutustaja lugu lahti “kerib” ning
loo elemente jérjestab. Uurimuse tulemused osutavad, et viis, kuidas jutustaja
jérjestab végivallateo elemendid, voib mdjutada vastuvotja hinnangut juhtunule: kas
ta hindab seda digustatuks, valeks vOi millekski vahepealseks. (Cerulo 1998: 37)

Nimelt kasutatakse deviantse vigivalla (isikuvastased kuriteod), tavavégivalla
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(nditeks surmanuhtlus, enesekaitse, agressiivsed spordialad, sojavidgivald) ning
ambivalentse végivalla (teod, mille iseloomu on raske méératleda) puhul erinevaid
jarjestusi. Seega piiritleb jutustaja vigivalla iseloomu, kasutades loo edasiandmisel
kindlaid tilesehitusmudeleid. (ibid, 40-51) Jutustaja ise ei pruugi olla tdielikult teadlik
neist esitusmudelitest, kuid nii ajakirjanikud kui loovisikud on végivallaga seotud
materjali komponeerides Cerulo viitel {ipris siisteemsed. Nad juhinduvad
kultuurikonventsioonidest, mis nduavad védgivalla teema esitamisel spetsiifilisi
mudeleid. (ibid, 3-6)

Meedial on niiidisajal koige laiahaardelisemad vahendid végivallategude
esitamisel lildsusele, végivalla teema vahendamine nduab aga kindlaid kokkuleppeid

ithiskonnas, diskursust, mille abil végivalla pdhjustatud kaosest kord luua.

1.1.4. Kiitkestav kannatus — 6udusenauding gooti Kirjanduses

Edmund Burke’i 1757. aastal ilmunud esteetika-alases traktaadis “A Philosophical
Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful” visandab autor
apaatse eluhoiaku kui probleemi, vaimse letargia, mille pdhjuseks on iimbritseva
tuttavlikkus (the familiar). Vaimu ergastavad emotsioonid ja aistingud liigitab Burke
jargmiselt: meelehea (positive pleasure) ja nauding (delight). Esimene on sotsiaalse
iseloomuga ning kujutab endast emotsionaalset reaktsiooni kaunile (pohineb
armastuse-ideel). Oudus kui subliimse allikas tekitab aga naudingut ning on
enesekeskne; naudingut valmistab mdte kannatustest ja ohtudest, kui need inimest
tegelikult ei dhvarda. Tugevaim esteetiline emotsioon, mida meeled tunda vdivad,
ongi Burke’i jargi seotud dudusega. (Burke 2000: 112-120, Clery 2002: 28)

Oudusenaudingut tekitas lugejas 18. sajandi 15pu gooti romaanides (gooti romaani
esikteoseks loetakse Horace Walpole’i romaani “The Castle of Otranto”, 1764) esinev
uuelaadne suhe surmaga: surma esitati siin esteetiliselt kiitkestavana, kuri oli ahvatlev
ning piiride lletamine kiusatust tekitav. Gooti romaanides kujutatakse erandlikke
isiksusi ja situatsioone, ndhtava ja ndhtamatu maailma kokkupuuteid (kodukiijad,
deemonid), monstroosseid tegelasi, allumist hukutavale sunnile, {ileloomulikke joude,
oudust ja groteski. Gooti romaani tunnusjooneks on oOdvastava kohalolu — so
teadmatus toimuvate siindmuste ja tegelaste olemuse suhtes, tundmatu, mida ei saa
seletada. Termini niisugune tdhendus parineb Sigmund Freudi esseest “Unheimlich”

(1919, prantsuse k [’étrange, inglise k uncanny), kus analiiiisitakse E.T.A. Hoffmanni
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juttu “Uneliivamees” (1817). Unheimlich on Freudi jargi midagi tuttavat (minevikust
parit psiihholoogiliste voi fiiiisiliste impulsside kehastus), mille painajalik
taasilmumine niiliselt vdigastes ja tundmatutes vormides tekitab abitust ja dudu.
Unheimlich ei ole vdoras, vaid midagi, mis oleks pidanud jadma varjatuks (tdrjutu),
kuid mis on pédevavalgele tulnud. Freud seostab oma essees unheimlich'it teisikuga,
maagilise motlemisega, ebausu ja ootamatute kordustega, reaalsuse ja fiktsiooni piiri
hagustumisega (Freud 1998: 154-166)

Burke’i teooriast 1dhtusid paljud gooti kirjanduse autorid, tema ideid piiiiti ka
edasi arendada. Inglise luuletaja Anna Letitia Aikin arutleb oma essees “The Pleasure
Derived from Objects of Terror” (1773), kuidas kaks kogemust — dudsetest asjadest
lugemine ja reaalse duduse ees seismine — iiksteisest erinevad. Esimene voib tekitada
naudingut, teine mitte. “Otranto lossi” peab Aikin idamaiste imejuttude sarnaseks
eksperimendiks, kus oOudusega liitub imepérane. (Aikin 2000: 127-129) Gooti

kirjandus ei tekita niisiis lugejas mitte dudust kui sellist, vaid dudusenaudingut.
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1.2. Viigivalla esitus teatris ja draamas

Vigivald draamas ja teatris on mdistagi laiaulatuslik teema, alustades
klassikalisest tragoddiast ning lopetades niitidisaegsete eksperimentaalprojektidega,
kus sonal on tihtipeale minimaalne roll. Vigivalla esitamisel on aga erinevatel
ajajarkudel kehtinud erinevad konventsioonid — kindlad tavad, mis nende teemade
késitlemist ja kujutamist teatris suunasid. Jargnevalt vaatleme nimetatud
konventsioone teatrindhtuste puhul, mis on kéesoleva t00 seisukohalt olulisemad:
William Shakespeare’i ning Martin McDonagh’ loomingut mojutanud teatripraktikad

(voi teooriad) ning autorite endi kaasaeg.

1.2.1. Vana-Kreeka tragoodia

Vigivald draamas voib aset leida kas laval publiku silme all — verbaalne ja
fiitisiline vagivald —, voi sellest jutustatakse kui lavavilisest tegevusest. Vana-Kreeka
laval vigivallategusid harilikult ei ndidatud. Horatius mairgib “Ars Poeticas”, et
parimal juhul tundub vigivald laval sensatsioonilise, teatriliku trikitamisena ega ole
veenev; seepdrast véldivad parimad draamakirjanikud selliste stseenide lavale
toomist. (ref Gould 1991: 7)

Kreeka tragdodia kohta ei saa teha suuri iildistusi, mis kehtiksid erandita, ent vdib
siiski vdita, et késitletud teemadeks on enamasti kannatused, konfliktid, vere- ja
abielusidemete pained, samuti tihiskondlikud vai poliitilised lahkhelid. (Taplin 2006:
31) Tragoodia tegelaste teod on sageli tavamdistes suured kuriteod, nagu mone
pereliikme tapmine (vt Lill 2004: 151). Teisalt satuvad kangelased ise kannatajarolli
tegude parast, mille pdhjused ei soltu neist endist (ibid, 135). Molemal juhul on
tegemist kannatustega, mis on seotud vagivallaga. Traagilise tegelase kannatused, mis
on nii voi teisiti seotud vigivallaga, on tragdddia keskmes, ja vaatajal on vdimalik
kangelasele kaasa tunda. Kui Platon pidas heade inimeste kannatuste nditamist
tragdodiates sobimatuks, siis seadis Aristoteles sellele vastu katarsise idee, mille
kohaselt kaastunde ja hirmu tundmine tragdddiat vaadates mojub vaatajale
puhastavalt. Katarsise mdiste seob kannatust ja naudingut, eeldades, et teatud
tingimustel voivad kannatused pakkuda naudingut (ibid, 138).

Simon Goldhilli viitel ei eksisteeri viagivalda kui sellist ilma normide ja voimu
institutsioonideta tihiskonnas ning diskursuseta, mis kasitleb keha ja kehasse

suhtumist tihiskonnas. Seega ei ole vdimalik representeerida vdimu, végivalda voi
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kehasse suhtumist, osutamata nendele normidele ja institutsioonidele. (Goldhill 1991.:
26) Homerose “Ilias”, mis mdjutas oluliselt vigivalla kujutamist kreeka tragéodiates,
uurib voimu piire ja nende piiride iiletamist, andes ainest végivalla diskursuse
jélgimiseks antitkmaailmas tervikuna. Homerose teostes on ldbiv motiiv inimkeha
hdvitamine s0ja kdigus: vigastatud keha on heroilise sdjategevuse tagajirg, samas kui
veatu, kaunis keha on tdiuslikkuse ideaal. Habivaarne 16pp, millega dhvardatakse oma
vaenlasi ja mida kardetakse ise, on surnukeha moonutamine voi selle loomadele
so0daks jatmine, nagu juhtus Hectori kehaga. (ibid, 16-18)

Thomas Gouldi hinnangul meeldib publikule eristada diget (digustatud) ja valet
vigivalda. Esimest nimetab Gould essentsiaalseks ning teist pohjuseta vigivallaks.
Pohjuseta végivald — Sokeeriv ebadiglus — on Gouldi jirgi trag6ddia zanri
konstitueeriv element. Kui selline végivald loost korvaldada, muutub lugu
melodramaatiliseks v0i sentimentaalseks. Atika draama moju tugineski asjaolule, et
siin néidati ilustamata kujul jumalate julmust ja suva ning sellest tulenevat ebadiglust
inimese elus. (Gould 1991: 1-3) Seevastu melodraama algab sageli siinge ebadigluse
ning végivallaga, mis on omane tragdddiale, ent alati on ohus lubadus, et agressor
saab I0puks karistuse, muutudes ise ohvriks; loost teeb melodraama see, kui
kannatuste allikana ndidatakse konkreetseid oOelaid tegelasi, kes 16pus oma tegude

tottu kannatavad. (ibid, 3-7)

1.2.2. Kannatusming

Keskaegne dramaturgia ei olnud ainult kristlik, esitati ka komoddiaid ning
improviseeritud rahvadraamasid Suuremas osas koosnes keskaegne dramaturgia aga
siiski piibliainelistest nditemangudest. (Wiles 2006: 78-80) Keskaegsed religioossed
ndidendid ei olnud — vastupidi kreeka tragdddiale ja renessansidraamale —
individuaalne looming, vaid kollektiivi lavastusprotsessis siindinud t66d. (Fischer-
Lichte 2004: 35)

Kannatusminge — nédidendeid, mis keskendusid Jeesuse kannatustele — ei esitatud
kindlate usupiihade ajal, kuid aega tuli valida, sest ndidendeid méngiti mitu péeva.
See johtus materjali hulgast: vahel alustati maailma loomisest ning Idpetati viimse
kohtupdevaga, vahel kanti ette palju lithema perioodi siindmusi, alustades Kristuse
stinniga. Palju stseene voeti ile teistest nditemédngudest, niiteks joulu- ja

tilestdusmispiihade ndidenditest, prohvetite lugudest ja legendidest, néidenditest
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Maarja Magdaleenast jt. Olulisema tdhtsusega oli kaks teemat: Jeesus rahva keskel
ning Jeesuse ristiloomine. (Fischer-Lichte 2004: 42)

Kannatusmingu esiletdus Euroopas ulatub kohati 14. ning isegi 13. sajandisse,
kuid suurema populaarsuse saavutas alles 15.-16. sajandil. Kannatusmangu laialdane
levik kattus erakordsete massiliikumistega, ajaga, mil klerikaal- ja rahvakultuur naisid
olevat unikaalses suhtes. (Fischer-Lichte 2004: 41) Nagu maérgib Erika Fischer-
Lichte, osutus kannatusming ebatavaliseks mikstuuriks klerikaalsest ja
rahvakultuurist. Kannatusméingudes ilmub Jeesus ndidusliku imeravitsejana, keda
esitatakse aga kristliku ravitseja ning lunastajana, seega sulanduvad omavahel kristlus
ja rahvalikud arusaamad maagiast. Rahva usk imedesse, mille kaudu taastatakse
inimkeha terviklikkus ja puutumatus, oli moondunud usuks kristliku religiooni
imedesse, mida kirik aktsepteeris ja propageeris. (ibid, 40-44). Kristuse piinamist ei
kujutatud moistagi ainult laval, ka religioosne kunst, nagu mirgib Richard L. Homan,
keskendus sel perioodil suuresti Jeesuse fiilisiliste kannatuste kujutamisele. Kristlased
ndisid teravalt tunnetavat, et vigivald, mis Jeesuse kallal toime pandi, andis neile
16puks pdhjust rddmutsemiseks. (Homan 1991: 99-100) Piinamise lavaleseadmine
pakkus Jody Endersi jirgi retoorilisi, pedagoogilisi ja esteetilisi strateegiaid, mille
kaudu Kkatarsis hakkas seonduma metsiku kujutelmaga keha sandistamisest. (Enders
2002: 173)

Keskaegses lavastuses ei kasutatud lavatagust tegevust. Publik soovis laval ndha
koike, mida niditemdng sisaldas — Kristuse ja kristlastest mdrtrite ristiloomist,
piinamist, hukkamist jms, mida detailselt kujutati’ Mdistagi ootas publik teatrilt ka
koomilist poolt ning komdoddiaclemendid, mis alguses olid pigem juhuslikud
(tehnilised @pardused vms), muutusid aegamisi osaks miisteeriumidest, jaddes
ildpildis siiski tagaplaanile. Samas on piibliaineliste ndidendite puhul juhitud

tahelepanu koomilise poole kahetisele olemusele. Naditlejate realistlikult esitatud

! Teatraalne vigivald on ilmekalt esindatud 15. saj prantsuse lavaloos “Mystére des Actes des
Ap6tres”, mille autoriteks peetakse Simon ja Arnoul Grébani. Koos késikirjaga on séilinud iiksikasjalik
nimekiri eriefektidest, mida kasutati ndidendi esitamisel Prantsusmaal Bourges’ linnas 1536. aastal.
Piibli siindmusi jéargides dramatiseeritakse esimeste kristlastest misjondride teekondi kuni nende
martrisurmani. Arvukates piitsutamise, pussitamise vms stseenides oli néitlejatel kasutada terve arsenal
butafoorseid piinamisinstrumente, sh kdsnast valmistatud kivid, heina tdis topitud nahast kaikad;
sissetOmmatatavate teradega kunstnoad ja -modgad; riidest voi muust kergest materjalist piitsad, mida
hoiti eelnevalt vérvis. Hukkamiste ajal asendati néitlejad markamatult elusuuruste nukkudega, mis
tdideti 0lgedega ning maaliti mértri rolli esitava niitleja sarnaseks. (Gatton 1991: 86)
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tootegemine koos farsilike viperuste ja seikadega Jeesuse ristiloomisel vais
tulemuseks anda ka dramaatilise iroonia: sddurid ei nde oma {ilesandes enamat Kui
lihtsat puusepatodd. Nende ignorantsus vOis mojuda traagiliselt ning tekitada
vaatajates kaastunnet. (Homan 1991: 94-95)

Piiblilugude esitamise populaarsus langes mdlemal pool Inglise kanalit seoses
reformatsiooniga. Traditsioon périselt siiski ei kadunud — kdige levinumat keskaegse
religioosse draama liiki, piihakute lugusid, méngiti endiselt nii inglise kui prantsuse

lavadel, ning seal oli védgivallal endiselt oluline koht. (Gatton 1991: 88)

1.2.3. Renessansiaegne inglise tragoodia

Tragoodia tousis Inglismaal tdhtsale kohale 16. sajandil. Nagu osutab Nicholas
Brooke, kujutas inglise tragdddia enne Christopher Marlowe’d (1564-1593) ja
Thomas Kydi (1558-1594) endast enamasti végivallakiillast moraalifarssi, mille
juured olid hiliskeskaja moraliteedes. See oli ambivalentne zanr, kus sardoonilise
huumoriga narriti moraalinorme ning inimese pretensiooni ilmalikule hiilgusele
(kuningaseisus jms) néhti jantlikult pahelisena. Farsitraditsioonist ldhtudes kasutab
Brooke James | aegse (1603-1625) tragoodia puhul moistet “jube naer”: kuna
tragoddia tegeleb darmuslike emotsioonide ja situatsioonidega, vdivad need kergesti
muutuda naeruvidrseteks. Marlowe nididendeid (nditeks “Malta juut”, “Doktor
Faustus™) peab Brooke tragifarssideks, kus autoril on dnnestunud luua imetlusvéirse
ja kurja segu. “Tdsine” tragdddia, mida viljeles William Shakespeare, ei olnud reegel,
vaid erand. Siiski esineb ka Shakespeare’i tragdddiates otsesemalt voi kaudsemalt
sardoonilist huumorit. (Brooke 1979: 7-8)

Shakespeare’i koige vigivallakiillasema ndidendi “Titus Andronicuse” (1594)
tegevus toimub Roomas: tegevus ei pdhine ajalool, siin luuakse kvaasiajalooline
miilitiline Vana-Rooma, kus autor saab esitada sensatsioonilist lavavigivalda,
milletaolist draamakirjanikud Marlowe’ “Tamerlan Suure” (I-1l o0sa, 1587-1588)
eeskujul innukalt kujutasid?;. (Foakes 2003: 54) Shakespeare’i huvi vigivalla olemuse
vastu ajapikku kasvas, eriti huvitasid teda Reginald A. Foakesi hinnangul teod, mis

tunduvad spontaansed ja millel ei nii olevat motiivi. “Kuningas Henry Kuues” (I-111

? Ka Vana-Kreeka tragddiates toimus tegevus minevikus ega vihjanud péevakajalistele vaidlustele ega
isikutele (vt Taplin 2006).
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0sa, 1590-1592) ja “Titus Andronicus” vdistlesid omas ajas Marlowe ndidendite
vaateméngulise vagivallaesitusega. (ibid, 8-9)

Antiikaja végivallakujutus joudis renessansiautoriteni peamiselt Homerose,
Vergiliuse ja Ovidiuse loomingu kaudu, lugudena Trooja sojast. Kristliku maailma
vigivalda vahendasid tolked Itaalia ajalookroonikatest ja romanssidest ning samuti
piibel. (Foakes 2003: 111) Arusaam, et tragoodial on fataalne 10pplahendus
katastroofi ja peategelaste surma ndol, ei pirinenud aga antiigist, vaid sai alguse
Shakespeare’i tragoddiatest ning kinnistus romantismiperioodil (Lill 2004: 283-284).

Vigivalla kujutamise konventsioone teatris mojutasid teatri, voimu ja avaliku
karistuse suhted renessansiajastul. Nagu viitab James Shapiro, oli ametlikult
labiviidavate surmanuhtluste imiteerimine teatris tabu, kuna see oleks OOnestanud
riikklikke végivallasanktsioone, asetades Oigusemdistmise eetiliselt ja poliitiliselt
ambivalentsesse konteksti. Samuti oleks karistusmeetodite sage representeerimine
teatris muutnud nad liiga tavapéraseks. Seetdttu vois laval kiill ndha pussitamist,
miirgitamist jms, kuid hoiduti eksponeerimast selliseid hukkamis- vdi piinamisviise,
mida voimude korraldusel reaalselt 1dbi viidi. (Shapiro 1991: 100) Nii Marlowe,
Shakespeare, Ben Jonson (1572-1637) kui John Webster (1580-1625) hoidusid
kirjutamast oma tegelastele sama saatust, mis ootas ees siitidimdistetud kurjategijaid.
Thomas Kydi ndidend “Hispaania tragoddia” (1587) oli erand — groteskne, dudne ja
irooniline lavatiikk, mis oli inspireeritud Seneca niidenditest ning sai ddrmiselt
populaarseks. Shapiro hinnangul nditas Kyd, et teatri voim ning ohtlikkus seisneb
mitte riigi ja teatri opositsioonis, vaid nende potentsiaalses segunemises ja
eristamatuses (ibid, 100-101).

1.2.4. Gooti draama

Gooti draama 18.-19. sajandil oli sisuliselt gooti romaani mugandus vdi jiljendus.
Laval ei olnud aga paljut voimalik kujutada ning algmaterjal vois publiku ette jouda
mérksa vaoshoitumas variandis. Teemasid, mida tsensuur gooti draama puhul
ebasoovitavaks pidas, oli mitmeid, muu hulgas leidus néiteid psiiiihilise vigivalla
taunimisest laval. Matthew G. Lewise (1775-1818) monodraama “The Captive”
(1803) peategelaseks on naine, kelle abikaasa hullumajja sulgeb, kuna soovib temast
vabaneda, ning iiksinduses hakkab naine mdistust kaotama; teatri jaoks kirjutatud

variandis naine aga pééstetakse. Lavale ei joudnud ka ndidendid, kus teemaks olid
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intsest ja ddrmuslikud kired (nditeks Walpole’i “The Mysterious Mother: a Tragedy”,
1768). (Cox 1992: 13)

Gooti draamat kiputakse sageli segi ajama melodraamaga: kuna gooti lugude
lavaleseadmine tdhendas moonduste tegemist sisu osas — végivald vdib gooti draamas
sageli aset leida perekonnaliikmete vahel, samuti on julmus gooti lugudes seotud
sensuaalsusega —, vois tulemus jitta kahetise mulje. Klassikaline melodraama, mis sai
alguse 1770. aastate Prantsusmaal ja Saksamaal (Guilbert de Pixérécourt, August von
Kotzebue, George Coleman, Thomas Morton) ning mis oli publiku seas &déretult
populaarne, pakkus sensatsioonilisi lavaefekte, liialdatud siizeekdike ning
tilepaisutatud moraalipaatost; emotsiooni rohutamiseks saatis stseene muusika. Gooti
draama ja melodraama kasutasid kiill publiku koitmiseks sarnaseid tehnilisi
vahendeid, kuid erinesid siiski oluliselt: melodraama tegeles tavamoraaliga, gooti
ndidendi sisuks oli ekstreemne ja ebatavaline.

Joanna Baillie (1762-1851) oli autor, kellelt tolle ajastu kuulsamad néitlejad (John
Kemble, Sarah Siddons) rolle palusid ning keda kriitikud ei riinnanud, kuna
iileloomulik element tema néidendites leidis seletuse. Ndidenditeseerias “Plays on the
Passions” uuris Baillie kirgede psiihholoogiat; tema tuntuim niidend on aga
vihkamise tragéddia “De Monfort” (1800). Gooti draamatekstidest tasub mainida veel
Charles Robert Maturini ndidendit “Bertram” (esietendus 1816. a. Edmund Keaniga
peaosas), mille algvariandis oli peategelane Bertram liidus deemoniga, ent Walter
Scott ja George Gordon Byron soovitasid autoril tumedad joud lavalt vélja jatta.
Byroni enda ndidend “Manfred” (1817), mis puudutas religiooni, ja Percy Bysshe
Shelley nédidend “The Cenci” (1819) oma sadistliku peategelasega joudsid lavale alles
pdrast gooti draama korgaega. 1820. aastaks torjus melodraama gooti ndidendi lavalt

vilja. (Cox 1992: 53-63)

1.2.5. Grand Guignol

Le Théatre du Grand-Guignol (1897-1962) oli viike Pariisi teater, mis piihendus
teatraalse vigivalla koomiliste ja tOsisemate aspektide véljendamisele. Teatri nimi
viitab laste nukuteatrile — Petit Guignol —, verb guigner tdhendab prantsuse keeles
“salamisi piidlema”, ent vihjab ka kurjale silmale. Seega sisaldab nimi viidet kurjale,

vooraste joudude meelevallas olemisele. (Emeljanow 1991: 151-152)
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Grand Guignol kuulus algselt véikeste teatrite liikumisse, mis piihendusid
naturalistlikule teatrile. Uks edukamaid niitekirjanikke André De Lorde nimetas seda
hirmuteatriks ning viitis, et sellest saab uus viljenduslaad, mis hoivab ajaloos koha
otse realistliku teatri korval. Grand Guignoli eripdra seisnes lihtsas tegevuses,
tdpsetes, peaaegu teaduslikes sissevaadetes erinevate sotsiaalsete gruppide
elukeskkonda. Tegelaste vaimset vOOrandumist siivendas suletud ruumide é&ng:
vangla, saar, vaimuhaigla voi spetsiifiline privaatne ruum, nagu kdrvaltinava baar,
prostituudi magamistuba, maamaja. De Lorde viitas Grand Guignoli eellastena nii
Sophoklesele kui ka néiteks gooti draama autoritele Ann Radcliffe’ile ja Matthew G.
Lewisele. Romantismi ja melodraama moju prantsuse laval kestis niisiis endiselt.
(Emeljanow 1991: 153-157)

Gooti draamale ja romantismile iseloomulikke jooni esines ka Grand Guignolis:
grotesk, tegelaste asetamine klaustrofoobiliselt véljapddasmatutesse olukordadesse,
oudus jne. Nagu romantismi esindajate teostes, nii kujutati siingi indiviidi tema
eraldatuses, kuid mitte seda nautimas, vaid pigem on tegelased gootipéraselt allutatud
joududele, mille tile neil puudub kontroll. Oluline erinevus seisneb siiski selles, et
puudub gooti iileloomulik element ning vdim siindmuste kéigu iile on koondunud
maiste joudude katte.

Grand  Guignoli  lavaefektid saavutati tdnu leidlikule  valgustusele,
hirmuératavatele rekvisiitidele ja grimmile. Néitleja pidi olema mustkunstnik: laval
torgati silmi peast vilja, keedeti tegelasi vddvelhappes, 10igati korisid 1abi, sooritati
ajuoperatsioone, torgiti peitliga, giljotineeriti jne. Suurem osa ndidendeist olid
ithevaatuselised, tavaliselt esitati ohtu jooksul neli ndidendit — kaks duduslugu ning
kaks farsilikku komododiat. Naidendite iseloomulikeks tegelasteks olid néiteks arstid,
psiithhiaatrid, hiipnotis6orid, prostituudid, vargad ja meelehaiged. (Callahan 1991;
Emeljanow 1991)

Aastaks 1899 oli vilja kujunenud Grand Guignoli iseloomulik stiil: iroonilised ja
vigivallakiillased komoddiad, mida tdiendasid végivallakiillased duduslood. Oluline
oli kujutada tegelaste maailma d4rmiselt detailselt. See ndue kehtis ka dialoogi kohta,
mida kérbiti ning muudeti teadlikult tavakdoneks — mitte naturalismi huvides, vaid
suurema efekti nimel, kui ootamatu riinnak lavategevuses harjumuspérase olmepildi
purustas. (Callahan 1991; Emeljanow 1991)

Grand Guignol saavutas suurima populaarsuse Esimese maailmasdja ajal Camille

Choisy juhtimise all, ent pérast Teist maailmasdda hakati seda teatrit pidama igavaks
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ning isegi naeruvédirseks. Nii Iopetaski teater 1962. aastal ebasoodsate olude tottu
tegevuse. Grand Guignol oli aga teater, mis pakkus publikule visiooni pdrgust,
jitmata  vaatajale = mingit  vOimalust  ebameeldivat  blokeerida, lasta

teatrikonventsioonidel turvaliselt teravusi hajutada. (Emeljanow 1991: 158-159)

1.2.6. Artaud’ visioon

Mentaalse provokatsiooni ehk traditsioonilisi motte- ja tajupiire iiletava teatri
kuulutajaks oli Antonin Artaud (1896—1948), visionair, kelle ideed leidsid taielikuma
viljundi pigem kirjatoodes kui teatrilaval ning keda ongi peetud rohkem
teatripoeediks kui praktikuks. Siiski innustas Artaud’ kompromissitus teatri kui alasti
toe vahendaja idee kuulutajana paljusid teatritegijaid 14bi aegade, teiste seas Jerzy
Grotowskit (1933—-1999), kes asus sellise teatri jaoks ainulaadset néitlejat looma.

Artaud’ esseekogumikust “Teater ja tema teisik” (1938) kujunes eeskuju, mille
jargi aastakiimnete véltel on joondunud erinevad teatritrupid iile maailma. Nagu
margib Christopher Innes, esitas see manifest ileskutse rajada fiiiisilise tegevuse
teater, mis oleks mitte ainuiiksi kommertsliku meelelahutuse, vaid ka tosise
(naturalistliku) voi kirjandusliku draama metafiiiisiliseks teisikuks. (Innes 2006:
450).

Artaud pidas logotsentrismi, ratsionalismi ja individualismi pohjusteks, mis
inimesele elust vale ettekujutuse loovad. Selle iiletamiseks pakkus ta vilja teatri
reteatraliseerimise, teatri muutmise maagiliseks rituaaliks, mis vaataja paremaks
muudab. Artaud’ jaoks oli teater siirderiitus, puhastusrituaal. (Fischer-Lichte 2004:
294-296) Et muuta etenduse vastuvottu, oli vaja tehnilisi uuendusi. Publik tuli
imbritseda mérkide, héilte ja helidega ning tegevusega, mille keskmes on vaataja.
Artaud sOnul on see teater, kus toimub sddrane iileiildine kurjade vaimude
vdljaajamine, mis pressib hingest koik vilja ja toukab ta viimse piirini, eks ndita see,
et tegemist on seisundiga, mis teisest kiiljest kujutab endast tohutut joudu [---].
(Artaud 1975: 29).

Julmuse teater on mdiste, mis Artaud’ teatriideedest kdige enam kolapinda ning
tolgendamist on leidnud. Julmuse teater ei tdhenda julmuste esitamist laval: Tegelikult
peitub julmuse rakendamises teatud eriline iilim determineeritus [---]. Julmus on
eelkoige ldabindgelik, on midagi jdiga juhtimise taolist, alistumine paratamatusele.

(Artaud 1975: 88-89). Niivord joulise kujundi kasutamine nihutas senised arusaamad
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teatrist ja teatri eesmadrkidest paigast. Ainuiiksi julmuse teatri manifestiga suutis
Artaud algatada iimberkujundusi, mida ta teatris ndha soovis: “Me tahame teha
teatrist reaalsuse, millesse inimene suudaks uskuda ja mis jdtaks tema siidamesse ja
meeltesse niisama konkreetse hambajilje nagu iga toeline aisting.” (ibid, 74).
Reaalsuse all ei pidanud Artaud silmas lavategevuse realistlikkust — vastupidi, tegevus
oli ddrmiselt stiliseeritud —, vaid vaataja tunnetuses toimuvat: “Tdhtis on see, e
tundlikkus viidaks /../ olukorda, kus ta on voimeline siigavamini ja peenemini tajuma,
ja just seda taotlevad ka maagia ja rituaalid, millele teater on vaid peegelduseks.”
(ibid, 79). Vaatajas pidi seega toimuma muutus ning etenduse mdju pidi olema mitte
destruktiivne, vaid loov.

Ehkki Artaud ei seadnud teksti teatris esmatidhtsale kohale, olid tekstid vahendiks
ideede elluviimiseks. Kasutades Shelley’ tragdodiat “Cenci” ning Stendhali tdlgitud
Cenci perekonna arhiivimaterjale, kirjutas Artaud ndidendi, mis esietendus 1935.
aastal tema endaga peaosas. (Schumacher & Singleton 2001: 159) Artaud ei nimeta
lavastust veel julmuse teatriks, vaid selle ettevalmistajaks. Artaud nendib, et ndidendi
dialoog on ddrmiselt vdgivaldne, riinnates iganenud arusaamu thiskonnast, korrast,
oiglusest, religioonist, perekonnast ja riigist. (ibid, 160—162) Tehniliselt ei kiitindinud
lavastus selleni, millest Artaud unistas — ainsana Onnestus uudne atmosfiir saavutada
heliefektidega (Innes 2006: 450) —, kuid oma pulbitsevate visioonidega viis Artaud

teatrimOtte arengu uuele tasandile.

1.2.7. Eksperimentaalne teater 20. sajandi lopus: in-yer-face

1990-ndate teater Suurbritannias on eelkdige eksperimentaalne. Koige olulisemal
kohal on siin, nagu briti teatris lildse, draamakirjanik, mitte lavastajad ega néitlejad.
Vorreldes kuuekiimnendate eksperimentaalse avangardteatriga maailmas, ei ole
pohirdhk mitte néitlejal ja nditleja ekspressiivsusel (nagu néiteks Grotowski teatris),
vaid ndidendil, katsel sulatada iihte sisu ja vorm, et mdjuda otse publiku meeltele.

Uks eksperimentaalse teatri suundumusi on seotud nn in-yer-face dramaturgiaga.
Inglise teatrikriitiku Aleks Sierzi poolt kasutusele voetud maéératlus in-yer-face

theatre tdhendab tdlkes teatrit, mis on “jultunud, véljakutsuv, agressiivne”.3 In-yer-

® Eestikeelseks vasteks on pakutud ka “rimeteater”, kuid siinkirjutaja arvates on see liiga iiheplaaniline
ega anna aimu in-yer-face teatri ootamatust ja nurkasuruvast iseloomust ega Gudusunenio efektist.
Pigem vdiks jétta moiste tdlkimata voi kasutada mujal Euroopas kasutusel olevat méératlust in-yer-face
autorite kohta — briti brutalistid.
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face teatri puhul ei eksisteeri vigivalla representeerimisel pea mingeid tabuteemasid
ning publik on sunnitud toimuvat vaatama suures plaanis, tundes, et tema isiklikku
ruumi on teravalt sisse tungitud. Soki abil avastatakse uuesti teatri vdimalusi ning
uuritakse, kui kaugele on vdimalik minna. In-yer-face teatri alguseks loeb Sierz
hooaega 1994/95 Londonis Royal Court teatris ning votmedraamaks Sarah Kane’i
(1971-1999) niidendit “Blasted”, mis sai kiimnendi koige agressiivsema kriitika
osaliseks. See on sdjadudustest tdukuv 1dikav visioon kaasajast, millele heideti ette
mottetut végivaldsust, liialdusi, ebarealistlikku siizeed, maitselagedust jms. Ometi
todeb Sierz: Mis on iga kriitiku oudusunendgu? Et ilmub vilja erakordne uus kirjanik
ning jddb tunnustuseta. 1995. aasta jaanuaris nii juhtus. Keegi meist ei hoomanud
Kane’i ande suurust. (Sierz 2000: 99) Naidendi esimene pool on realistlik, sellele
jargneb ootamatu zanri vahetus — ideedraamasse kanduv lugu, kus végivalla esitus
paneb proovile vaataja taluvuspiiri. (Kane 2001) Kane {iritas selles ndidendis tihte liita
sisu ja vormi: Soda on seosetu ja ebaloogiline, seetottu oleks vale kasutada soja
kujutamisel vormi, mis on etteaimatav. (Sierz 2000: 102). Kane juhib oma niidendiga
tadhelepanu seosele rahu— ja sdjaaja vigivalla vahel: Bosnia sdda ei ole midagi, mis
toimub kaugel ja “teistega”, sdjaduduste juured on tsiviilmaailmas. (Sierz 2000: 100-
101)

Paljud in-yer-face teatri autorid koondusid Royal Court teatri iimber. Selle 1956.
aastal Londonis asutatud teatri esimene kunstiline juht George Devine eksponeeris
noorte niitekirjanike uuenduslikke, hiirivaid ja kompromissituid tdid, mis eristusid
inglise peavooluteatrist. Uheksakiimnendad tdi kaasa uued noored, raevukad ja
provokatiivsed autorid: Sarah Kane, Joe Penhall, Jez Butterworth, Philip Ridley,
Anthony Neilson, Martin McDonagh, Mark Ravenhill jt, kes tdid vaataja ette
végivaldsed ja isoleeritud tihiskonnagrupid. Ken Urban nendib, et diskussioonis
itheksakiimnendate draama iile voib lihendavaks elemendiks lugeda végivalla rolli
draamas. Urban viidab ka, et in-yer-face teater esitab julmust motiveeriva esteetilise
jouna. (Urban 2004: 360—362)

Aleks Sierz késitleb in-yer-face teatrit pigem tunnetuslaadina kui {htse
lilkumisena. See oli kuuekiimnendate 16pu pdlvkond, kes debiiteeris viikestel black-
box lavadel. Mark Ravenhill peab oluliseks just noorte autorite to6de mitmekesisust ja

eripdra: et iihel ajal kerkis esile ridamisi joulisi autoreid, kelle ndidendeis avaldus

* Niidendi pealkiri kannab mitut tihendust: “neetud”, aga ka “Shku lastud”, “Ghitud”.
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erakordne energialaeng ning leidlikkus, kuid keda ei saa vaadelda iihtse litkkumise ega
koolkonnana. (Ravenhill 2004: 310).°

Artaud’ jargi raputab julmus inimese teadvusele, ndgemaks elu sellist poolt, mida
ta varem pole endale teadvustanud, pole seda mérganud ega sellest kdnelenud. Julmus
mdjutab nii julmuse teostajat kui vastuvdtjaid, rajades teed muutustele. In-yer-face
teatri kriitikuid héiris toik, et autorite loomingut ei saanud vaadelda ldhtuvalt mingist
moraalsest raamistikust ega ideoloogiast, et nende publiku teadvusele raputamine
toimus nihilismi votmes. (Urban 2004: 363)

Martin McDonagh eristus teistest in-yer-face autoritest iihest kiiljest oma
stisteemsuse poolest, astudes publiku ette Leenane’i triloogiaga, kus siindmused ja
tegelased viikeses liri kolkakiilas on véiga ldbimdeldult iiksteisega iihendatud. Ka
teemad, mida McDonagh kisitleb, on néidendist ndidendisse korduvad. Teisalt
kasutas McDonagh kiilaelu, Iliri konteksti ja ajalist nihestatust, samas kui teiste
autorite tegelased liikusid kaasajas.

Esimeses peatiikis kirjeldasime seega viise, kuidas vigivalla teemat késitletakse:
kategooriaid, millelt 1dhtudes végivald nd idntifitseeritakse, végivalla iilendavat
iseloomu ja vaatemingulisust, végivalla-aktide vahendamist meedias, végivalla
esitamist kirjanduses ja teatris. Jargnevalt vaatleme vigivalla esitust

W. Shakespeare’i ja M. McDonagh’ loomingus.

® Ravenhill kommenteerib enda loomingut jargmiselt: Ma tahan, et publik teeks moraalseid valikuid: et
publik otsustaks igal hetkel — nii intellektuaalselt kui emotsionaalselt —, kas see, mida tegelased teevad
ning milliste valikute kasuks otsustavad, on oige voi vale. Minu arvates on see ponev. See on hea

teater. (Ravenhill 2004: 313)
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2. VAGIVALLA ESITUS WILLIAM SHAKESPEARE’I
JA MARTIN MCDONAGH’ LOOMINGUS

2.1. Analiiiisi meetodist

Kiesolevas peatiikis vaadeldakse végivalla iseloomu Shakespeare’i ja McDonagh’
loomingus:  psiitihiline/fiitisiline,  verbaalne/flilisiline,  otsene/kaudne, laval
toimuv/lavaviline, pdhjendatud/pdhjendamata végivald ning selle roll tegelaste
identiteedi ja/voi loo struktuuri (slizee kdik) muutuses. Analiilisis tuginetakse Erika
Fischer-Lichte ja Alexander Leggatti identiteedi-kédsitlusele draamas (ja teatris) kui
liminaalses ruumis. Piiiitakse jélgida ka végivalla voimaliku vabastava funktsiooni
esinemist, ldhtudes Réne Girard’i (1981) teooriast.

Vigivalla-aktid, mida ndidendites jalgitakse, on jargmised:

1. futisiline vigivald — jou kasutamine (nii otseselt kui kaudselt, nditeks késu andmine
morvaks);

2. pstiihiline vdgivald — surve avaldamine, manipuleerimine, valikuvdimaluste
piiramine jms;

3. verbaalne végivald — dhvardamine, needmine, alandamine jms.

Esmalt kirjeldame Fischer-Lichte ja Leggatti identiteedi-késitlusi; végivalla
vabastava funktsiooni juures draamas on pohjust peatuda Richard Schechneril (2005),
kes teatri ja rituaali seostamisel on samuti Girard’ile toetunud. Seejdrel antakse
autorite loomingust iildisem iilevaade (keskendudes draamaloomingule ning vigivalla
fenomenile), et luua jargmistele peatiikkidele vajalik taust. Suunda, kuhu analiiiis
liigub, nditavad jargnevad “sissevaated” konkreetsetesse teostesse: “Kuningas Richard
Kolmas”, “Othello”, “Kuningas Lear” Shakespeare’ilt ning McDonagh’ triloogia
“Mégede iluduskuninganna”, “Connemaras leitud kolp”6 ja “Uksildane l4ds”.
Shakespeare’i puhul on vaatluse all tragoddiad ning vélja on valitud teosed, mis
pakuvad végivalla teema erinevaid esitusviise: deemonlikust Richardist “banaalse”

Jagoni. McDonagh’lt on valitud Leenane’i triloogia, kus omavahel haakuvad nii lood

® Pealkiri on tsitaat Samuel Becketti ndidendist “Godot’d oodates™: on the skull the skull the skull the
skull in Connemara (tsit Fitzpatrick 2006: 152); eesti k tlk: Normandias leitud kolp kolp kolp. (Beckett
1973: 48)
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kui tegelased, ning teemade hulgas on nii enese vastu suunatud véagivald, psiitihiline
viagivald kui fliisiline piinamine.

Otsese viagivalla all moeldakse jargnevas tegelase poolt fiilisilise jou kasutamist,
kaudse puhul ei kasuta fiiiisilist joudu tegelane ise, vaid seda tehakse tema korraldusel
voi veenmisel. POhjendamata ja pdhjendatud véagivalla puhul tuginetakse Reginald A.
Foakes’i (“Shakespeare and Violence”, 2003) eristusel, mille jidrgi pohjendamata
véigivallale ei leidu tegevusest voOi tegelasest ldhtudes motiivi vO0i on motiiv

ebaadekvaatne. (Foakes 2003: 16)

2.1.1. Teatriruumi liminaalsus

Teatriruumi liminaalsust, Gthest seisundist teise liikkumise elementi, rohutab Erika
Fischer-Lichte oma késitluses “Geschichte des Dramas” (1990), kus jilgitakse
Euroopa draama ja teatri ajalugu identiteedi esitusest ldhtuvalt, vaadeldes valitud
draamatekste. Fischer-Lichte vdidab, et Euroopa teatritraditsioonis saab draamatekste
lugeda identiteetide (mis on omased konkreetsele ajastule ja tihiskonnale) visanditena.
Fischer-Lichte viitab, et draama ajalugu esindab vaid iiht osa teatriajaloost, kuuludes
samal ajal ka Kkirjandusajalukku; teatril kui sotsiaalsel institutsioonil on aga
garanteeritud moju avalikkusele, kui teatrit ei tsenseerita. Seega vOib teater
kritiseerida ja luua uusi identiteete. (Fischer-Lichte 2004: 5— 6) Fischer-Lichte uurib
draama struktuuri muutust seoses muutusega identiteedi kontseptsioonis: draama
struktuur ja identiteet, mida ta pakub, on omavahel otseselt seotud, ning seda
identiteeti saab tuletada ainult struktuuri analiiiisides. (Fischer-Lichte 2004: 6)

Fischer-Lichte maérgib, et néitleja osavus rolli identiteedi loomisel niib olevat
liminaalse vilja avamise eelduseks vaatajale, lubades viimasel méngida erinevate
identiteetidega ja voimalik, et isegi julgustab teda muutma enda identiteeti. Léédne
teatris on nditlejad ja vaatajad enamasti teadlikud, et teatrietendus tegeleb identiteedi
esitamisega.” Teatrit saab Fischer-Lichte jirgi kirjeldada liminaalse ruumina. Kui
siirderiituses on tavaliselt tegutsejad (actor) need, kes on iileminekuetapis, siis teatris

antakse eeskitt vaatajale vdoimalus identiteedimuutuseks, ning see toimub protsessis,

" Fischer-Lichte viitab ka Denis Diderot’le, kelle jérgi néitleja laval iiksnes jéljendab, esitab
kattedpitut: Tema anne ei seisne tundelisuses, nagu teie arvate, vaid oskuses tunnete viliseid mdrke nii
peensusteni edasi anda, et ta vaataja dra petab. [---] Kuid temas pole jilgegi murest ega valust,
kurbusest ega hingelisest kurnatusest. Teie olete see, kes koik need muljed teatrist kaasa viib. (Diderot
2006: 2363-2364 )
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kus nditleja ndib publiku silme ees omandavat rollikuju identiteedi, mida ta tegelikult
performatiivsete aktide abil ainult esile manab. See ei vilista, et “iilemineku” teeb 14bi
ka néitleja ise, kuid viimane peab toimuma kontrolli all, nii et seda on vdimalik {iha
uuesti korrata. (Fischer-Lichte 2004: 4)

Alexander Leggatt seob oma uurimuses Shakespeare’i tragoddiatest
(“Shakespeare’s Tragedies: Violation and Identity”, 2005) identiteedi teema végivalla
fenomeniga, vigivalla kasutamine muudab Leggatti jéargi tegelase — nii ohvri kui teo
toimepanija — identieeti. Leggatti jargi tdhendab identiteet nimetamist, asjade tegeliku
olemuse teadmist; kui identiteeti rikutakse (violate), muutub asjade tegelik olemus
nihestatuks, ebakindlaks. Ebaméérane identiteet raputab paigast tihenduse, sotsiaalse
struktuuri ning enda ja teise vahelise piiri. (Leggatt 2005: 207)

Leggatt vaatleb Shakespeare’i esimest tragdodiat “Titus Andronicus”, kus
keskendutakse vigivalla-aktile. Tituse tiitre Lavinia keha riivetatakse, tal 10igatakse
ara keel ja kéed. Jargneva momendi tdhendus kandub Leggatti véitel edasi ndidendi
kulgu ning samuti kdigisse teistesse Shakespeare’i lavalugudesse — Titus ei tunne
esmalt tiitart dra, kuninga vend Marcus esitleb teda sdnadega: Su titar oli see.
Moonutatud, riivetatud keha kaotab oma identiteedi; Titus ei kiisi, mis on temaga
juhtunud, vaid kes ta on. Leggatti jirgi on vigivald identiteedi muutja, vagivallateo
ohver aga liminaalne kuju, piiride iiletaja. Végivalla ohvrina on Lavinia identiteet
muutunud duaalseks (see on ja ei ole Lavinia), mis on iseloomulik ka
teatristindmusele: olukord, kus nditleja méngib tegelaskuju. (ibid, 2) Identiteedi
duaalsus on seejuures seotud ka végivallateo duaalse iseloomuga, lisaks kiisimusele
isiku kohta kerkib kiisimus teo tdhenduse kohta — gootide riinnak Lavinia kui Rooma
emanda vastu on riinnak Rooma linna vastu. (Leggatt 2005: 1-3) Sarnaselt Fischer-
Lichtele 1dhtub Leggatt seega identiteedi késitlemisel teatrist kui liminaalsest ruumist.

Identiteedi kiisimust analiilisides on oluline meeles pidada, et identiteet ei ole
midagi {ihest ja 10plikku; J. TofantSuk rohutab: [---] identiteet ei ole terviklik
(omblusteta), vaid koosneb osadest ja erinevustest, rassi, rahvuse, klassi,
seksuaalsuse, soo, religiooni, vanuse jt komponentidest, mis liikitakse voi
“ommeldakse” kokku, tehes meist need, kes me oleme. Sellepdrast on identiteedid
1) alati ajutised; 2) alati komplekssed; 3) alati omakorda kompleksse ja ajutise

erinevuse (voi erinevuste kogumi) tagajdirjed. Seega on identiteedi konstrueerimine

111, 1. sts. (Shakespeare 1966c¢: 58)
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subjekti identifitseerimine mingi normi taustal, mis ei ole absoluutne ega fikseeritud,
vaid muutlik nagu subjekt ise. (TofantSuk 2007: 9) Seega toimib iiks osa identiteeti
moodustavatest komponentidest viljaspool inimese tahteavaldust (rass, vanus), teine
osa allub indiviidi tahtele (seksuaalsus, religioon, klass). Vigivald kui identiteedi
mdjutaja ja muutja toimib nii inimese tahte vastaselt (ohvri vaatepunkt) kui tahte

kohaselt (agressori vaatepunkt).

Teatriruumi liminaalsusega seondub ka teatriteoreetik Richard Schechneri kisitlus
niitlejast, kes tegelast reperesenteerides on iithtaegu nd ohvri rollis. Schechner uurib
viagivalla, rituaali ja teatri vahelisi seoseid raamatus “The Future of Ritual. Writings
on Culture and Performance” (2005) — toetudes R. Girard’i viagivalla-késitluses
esitatud asendusohvri mudelile, vdidab Schechner (Schechner 1995: 234), et teatris on
asendusohvri kohal néitleja: néitleja ei ole ise ndidendi tegelane, kes omakorda ei ole
reaalne isik. Reaalseid isikuid ei pruugi iildse olla, on wvaid kehastatud
representatsioonide mang:

[ohver]—karakter—naditleja::publik«—[{ihiskond]

Nii nagu rituaal hoiab kogukonda vigivallast, nii suunab ka katartiline teater
iimber vigivaldseid energiaid. Nditleja ja vaataja kohtuvad teatris; indiviidid, kes
moodustavad publiku, “lahkuvad” fthiskonnast ja “liiguvad” teatrisse, kus nad
esitavad iithiskonna rolli. Néitleja etendab karakterit, kes on ohver; nditleja esitus on
representatsiooni representatsioon. (ibid, 234-235)

Schechner leiab, et inimesel on vaja reaalelu vdgivalda mingil moel hallata v&i
motestada, kas vOi seda korrates (nditeks vigivallaaktid, mida vahendatakse
teleuudistes) — see on teatud ritualiseerimine, piliiie muuta siindmuse enda végivald
millekski lunastavaks. (ibid, 232)

Teatri ja rituaali ithenduspunkt on jdlgitav ka Anotnin Artaud’ teoorias julmuse
teatrist (vt 1.2.6.), ning sarnaselt R. Girard’i osutatud ohvritalitusele on viimasel
samuti vabastav ja puhastav funktsioon, etenduse mdjul vaatajaga toimuv muutus
loob samas aluse millegi uue tekkimiseks. Teater on seega lihendusliili sotsiaalsete ja

religioossete (teatava vabastuse vdi lunastuse mottes) funktsioonide vahel iihiskonnas.
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2.2.  William Shakespeare

Voin rolli etendada nagu traagik, ma rddgin,
poordun timber, vahin ringi,

ma vdrisen ning jahmun olekorrest,

suurt hirmu reetes; jollitavaid pilke

ja tehtud naeratusi lasen kdiku D

2.2.1. Inspiratsioon

16. sajandi inglise tragoddia parines moraliteede traditsioonist, samas laenati ka
lugusid sageli itaalia novelle’st voi ajalookroonikatest, kus esitati detailselt
morvalugusid, vendetta’sid ja vdoimuvditlusi. Moningane mdju oli ilmselt Senecal,
kelle ndidendid tdlgiti inglise keelde 1581. aastal. Piibli tdlge jdi samuti 16.
sajandisse, seega arenes inglise nditekirjandus ka kristlike vaadete raamistikus.
(Foakes 2003: 108-111)

Shakespeare’i loomingu tdhtsamad mdjutajad olid Reginald A. Foakesi kisitluses
ithelt poolt kreeka ja rooma klassikud ning teisalt piibel. Shakespeare kasutas oma
ndidendeis nii Homerose “Iliase” kui Vergiliuse “Aeneisi” ainest. “Iliases” tehakse
véigivallast kangelaslikkus, végivald tostetakse ausse ning kangelased saavad
végivalla teel suureks — vaprus muudab nad jumalate sarnaseks. (Foakes 2003: 18-19)

Shakespeare’i ajaloodraamades ning tragdodiates esineb sageli teemana ddede-
vendade vaheline rivaalitsemine, mis Foakesi hinnangul pShineb kristluse alusmiitidil,
Kaini ja Aabeli lool. Inimese lugu algab vennatapuga, pohjendamatu vigivallaga,
millele ei anta {ihtki motiivi. (Foakes 2003: 15) Kaini ja Aabeli lugu riédgib esimesest
morvast (mis on Uhtlasi esimene surm), kadedusest, vihast ja karistusest. Polluharija
Kain toob jumalale roaohvri maaviljast, karjane Aabel ohverdab pudulojuse. Aabeli
ohver voetakse vastu, Kaini oma mitte. Kain vihastub ning tapab Aabeli, karistuseks

méérab jumal Kaini maa peal hulkuriks ja pdgenikuks.

2.2.2. Vigivalla teema Shakespeare’i niidendites
Reginald A. Foakes keskendub oma uurimuses (2003) végivalla teema

késitlemisele Shakespeare’i ajaloodraamades, tragéddiates ning autori viimastes

o Buckingham, “Kuningas Richard III”’; Il v, 5. sts. (Shakespeare 1961a: 357)
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ndidendites (nn romantilistes ndidendites). Suurema tdhelepanu all on “Hamlet”
(1601), kus Foakesi huvi ei pélvi niivord prints Hamleti kédttemaks kui tema ootamatu
végivallategu — Poloniuse mdrvamine, samuti “Torm” (1611), kus oma agressioone
alla suruv Prospero ja tema enda vastu suunatud agressioonid viivad ambivalentse
10pplahenduseni, mis jitab voimaluse végivalla jatkumiseks nii Milanos kui Napolis
parast Prospero naasmist. (Foakes 2003: 7-9).

Victoria Time leiab, et niiteks Macbethi tegelaskuju illustreerib Shakespeare’i
arusaama inimestest kui ratsionaalsetest olevustest, kes vdivad vabatahtlikult valida
oma eesmdrkide saavutamise vahendiks kurit6d. Macbeth kehastab inimese piiiiet
saavutada edu, selleks suuremat pingutust tegemata. Teades suurepéraselt, mis on
Oige ja mis vale, valib Macbeth selgelt, ratsionaalselt vigivalla tee. (Time 1999: 64—
65)

Shakespeare’i komoddiates on pigem tegemist végivallaga dhvardamise kui
véigivalla endaga, vOi siis esitatakse végivalda kergelt, meelelahutuseks (niiteks
Dromiote farsilik peksmine “Eksituste komdodias”, (1592). Viagivald komdodiates
vOib tekitada ka vooritust, nditeks Shylocki (“Veneetsia kaupmees”, 1598) voi Angelo
kujus (“M06St mdodu vastu”, 1604). Foakes mirgib, et Shakespeare rakendas
végivalda komoodiates selleks, et publik Opiks tajuma Onnehetke haprust. (Foakes
2003: 7)

Foakesi hinnangul huvitas Shakespeare’i siigavamalt ndhtus, mida ta nimetab
vahetuks vigivallaaktiks: Jdrgnevas poéran erilist tihelepanu ndhtusele, mida
nimetan esmaseks vdigivallaaktiks (initial act of violence), $.0. tegu, mis tundub
spontaanne ja tdhenduseta, kuni me seda hiljem seletada piitiame; see on vdgivald,
mis ndhtub juba Aabeli tapmises Kaini poolt, ning mis painas Shakespeare’i kujutlust
koige enam. (Foakes 2003: 8-9) Sellisel vigivallal puudub motiiv vdi on motiiv
ebaadekvaatne; niisugune végivald voib tunduda spontaansena ning olla oma
pohiolemuselt tdhenduseta, kuni tdhendus talle hiljem omistatakse. (ibid, 16) Esimene
vigivallategu tdhendab tegelase vaoshoitud impulsside vallapddstmist, mis toimib
Foakesi jirgi ka eneseméédramise akti ehk siirderiitusena, mille jérel tegelane ennas no
rekonstrueerib. (Foakes 2003: 130-131)

Ricardo J. Quinones kisitleb oma uurimuses “The Changes of Cain: Violence and
the Lost Brother in Cain and Abel Literature.” (1991) Kaini ja Aabeli lugu
kirjandusloo kontekstis. Quinones rdhutab, et perekonnasidemed loovad visiooni

tihtsusest ja kooskolalisusest, selle iihtsuse katkestamine toob kaasa erinevuse,
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vastuolu ning jaotuse (division). (Quinones 1991: 3). Kaini teema tunnusjoonteks
kirjanduses on emotsionaalne pinge, sisemine konflikt, moraalne vditlus, valikute
puudumine, kurja kontinuiteet, tegude siinged tagajérjed (ibid, 6). Kaini-Aabeli teema
véljendub tdielikumalt suhtes teisega, teema tunnusjooned on jaotus, vahetegemise
traagika (tragedy of differentiation), ohvriand ja eelistamise meelevaldsus. Olulised
mérksdnad teema juures on ka vigivald, kadedus ja miistika. (ibid) Kaini vigivaldsus
venna suhtes mérgib pdgenemist mittediferentseeritud kogukonnast, venna tapmine
kindlustab Kaini “mina” eksistentsi (ibid, 19). Seega annavad Foakes ja Quinones

esimesele végivallaaktile identiteeti madrava tdhenduse.

Shakespeare’i varased ajaloodraamad pohinevad inglise ajalool, kasutades tuttavat
kohalikku konteksti ja kristlikke véartuseid. Ndidendis “Kuningas Henry Kuues”
(1590-1592) esineb samuti allusioone Kaini ja Aabeli ja loole, | osa algab Henry kahe
onu, Winchesteri ja Cloucesteri konfliktiga, kdoigis kolmes osas kujutatakse
lahisugulaste, Edward III jareltulijate hdvitavaid vditlusi. “Henry Kuuenda” teemad
kulmineeruvad “Kuningas Richard Kolmandas” (1592), kus Richardi esimene
iilesanne on tappa oma vanem vend Clarence. (Foakes 2003: 52—-53) “Kuningas Henry
Kuues” ja “Titus Andronicus” vdistlesid omas ajas Marlowe’ ndidenditega, pakkudes
publikule vaateméngulist vigivalda.

Shakespeare’i hilisemad ajaloodraamad (1596-1599) keskenduvad Foakesi
tolgenduses pigem mingile probleemile voi teemale kui stindmusele: sdjamehe roll nii
soja kui rahu ajal, aukiisimus ning Giglase sdja teema (“Kuningas Henry Viies”,
1598). “Julius Caesari” (1599) teemadeks on salamorv ja rahvamassi végivaldsus;
Brutusel puudub kaalukas motiiv mdrvaks ning ta on voimeline Caesari tapma alles
siis, kui ndeb temas abstraktset tiirannia kehastust. Kronoloogiliselt jargneb “Hamlet”,
mis on keskne teos Shakespeare’i vigivallakésitluses, uurides peategelase
végivaldseid impulsse. Hilisemad trag6odiad tdstatavad wuusi kiisimusi: Jago
(“Othello”) on tegelane, kelle motiivid on hdmarad ning tema tegevus muutub
ennasthévitavaks. “Macbethis” kujutab autor iihelt poolt sdjaolukorras iihiskonda,

teisalt toob vilja erinevuse avaliku vigivalla ja salamorva vahel. (Foakes 2003: 135—
159)
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2.2.3. “Kuningas Richard Kolmas”

Analiitisides jargnevalt vigivalla-akte ning végivalla iseloomu “Kuningas Richard
Kolmandas™ (1592), keskendume peategelasele. Richard III on iiks kaasakiskuvamaid
tegelaskujusid Shakespeare’i loomingus: teravmeelne, eneseirooniline, jouline,
niiiidisaegselt kalkuleeriv jumalapilkaja. Foakes maérgib, et Richardi monoloogid
kolmes esimeses stseenis kutsuvad publikut end temaga identifitseerima, teda
imetlema. (Foakes 2003: 51) Mdrvu ei teadvusta Richard endale kuritegudena ning
ehkki teda on korvutatud tdnapdeva sarimorvaritega, ei kiitkesta Richardit mdrv kui
vabastav piiriiiletamine. Roimad on paratamatud kaasndhud eesmérgi ehk krooni
poole piitidlemisel. Richard tahab saada védevdoimuga kellekski, kes ta pole, saada
kuningaks.

E. Fisher-Lichte (2004) viitab digusteadlase Edmund Plowdeni kontseptsioonile
(1588), mille jargi on kuningal kaks kehastust — loomulik ja riiklik. Esimene on
koigile ndhtav surelik keha, teine aga kisitamatu ja nihtamatu kehastus, mis peab
juhtima rahvast ja riiki ning millesse ei puutu surm, vananemine jms. Kuningas ei
sure, vaid annab krooni {ile jirglastele. Kuninga isiksus on seega lohenenud;
Shakespeare vormib seda pinget ajalookroonikates teatrimetafoori kasutades, pingena
isiku kui rollitditja ning rolli enda vahel. Kuninga roll sobib niiteks Richardile kui
valatult, kuid seadus ei lase teda sellele rollile ligi. Shakespeare asetab ndidendi
peategelase teatritraditsiooni, millega publik endiselt kursis oli, kujutades Richardit
moraliteede tegelaskuju Pahena (Vice). Ajastu toekspidamiste kohaselt viitas
deformeerunud, inetu keha ka kaootilisele, kurjale hingele kehas. (Fisher-Lichte 2004:
55-59)

Publikule suunatud monoloogides eksponeerib Richard oma
“niitlejameisterlikkust” ehk voimet hetkega oma identiteeti muuta: Kuid siis ma
ohkan, nditan piiblisalmi, / mis kurja vastu néuab meilt vaid head... / Nii varjan oma
varjamata kurjust / ma piihakirja rdbalatega / ja kuradina mdngin piihakut.
(Shakespeare 1961a: 323). Selline kahetine loomus muudab tegelase ohtlikuks ja
ettearvamatuks, tehes temast pooljumala, poolsaatana — piiripealse, liminaalse figuuri.
Ta el ole mitte lihest seisundist teise suunduv, vaid liigub molemas alas paralleelselt.

Néidendis ei saa vilja tuua domineerivat végivalla liiki, kuna verbaalne vigivald
on siin pea samavadrne flilisilise vdgivallaga, sama vahe relv kui mook, kuna tegelaste
needmised saavad tdoeks. Samuti korratakse Richardi pahelisust mantrana, mis no

toidab tema kurjategija loomust. Vana kuninganna Margareti sonul on Richard
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...porgukoer, / kes jirgeméoda kihutab meid surma; / koer, kes sai hambad enne veel
kui silmad, / kes murrab tallesid ning lakub verd, / see jumala poolt loodud rikkuja...
(Shakespeare 1961a: 378). Verbaalne végivald on siin ndidendis ennekdike naiste relv
— Henry lesk Anne neab Richardit, Margaret nii kuninganna Elisabethi (kes temalt
trooni {iile vottis) kui Richardit: Siiitunne ndrigu kui uss su hinge! / Pea sopru
reetjaiks, seni kuni elad, / ja salareetjaid kalleiks sopradeks! (ibid, 320)

Richard manipuleerib ennustustega, teades nende joudu — avamonoloogis radgib
ta, kuidas on kiiku lasknud laimukirju ning ennustusi (mis hiljem téituvad).
Tdhelepanuvéidrne on stseen, kus Richard piitiab vagivalda timber ehk endast eemale
juhtida. Esimese vaatuse Il stseenis lausub endine kuninganna Margaret Richardile
needuse, kuid Richard 16ikab sdnavoo 1dbi, 10petades lausumise Margareti enda
nimega, et needmine pdorduks naise vastu. Verbaalsed riinnakud on néidendis isegi
julmemad ja piinavamad ning pohjustavad fataalsemaid tagajdrgi kui fliisilised
roimad. Needmised viivad mdrvadeni, mis annavad alust uutele needmistele.

Margaret, kes “Kuningas Henry Kuuenda” 3. osas lahingus Yorkide vastu végesid
juhtis, itleb seal vastastele oma needuse: ...kui aga juhtutegi saama lapsi, / siis
tapetagu need niisama noorelt, / kui printsi morvasite, timukad! (Shakespeare 1961b:
292), “Richard III-s” ldheb needus tdide (printside hukkamine). Margaret, kes on
Richardi isa surmas siitidlane, kannab omakorda viimase needust. Richard kutsub aga
10puks endale ise Onnetuse kaela, vandudes: ...pdev jdtku valgusest mind ilma..., Kui
ta armastus noore Elisabethi vastu pole siiras. (ibid, 387)

Voimuvditluse  héirivaim  végivalla-akt on alaealiste troonipretendentide
korvaldamine (lastemdrvad) Richardi poolt. Richard hédvitab ka oma venna Clarence’i
— viimast siindmust ndidatakse laval, printside tapmisest jutustatakse. Hastings
hukatakse lava taga, kuid lavale tuuakse tema pea. Richard ei soorita neid morvu ise,
vaid annab selleks korralduse — publik ei nde seega peategelase otseseid fiiiisilise
végivalla-akte.

Richard kosib Leedi Anne’i — Walesi prints Edwardi leske, kelle mehe surmas ta
on siilidlane, ning teeb seda Edwardi surnukeha juures, mis rdhutab siindmuse
voikust. Ja ehkki Anne teda sdnadega tugevalt riindab, paneb naine 16puks sdrme
pakutud kihlasdrmuse, pigem hirmu kui siimpaatia parast. Richard ainult irvitab oma
ohvri ile:... ma olen eksind oma isikus: / ta leiab, ehkki ma ei mdrka ise, / et olen

imevddrselt ilus mees!” (ibid, 314). Sama muster kordub noore Elisabethi kosimisel.
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Richard nimetab vandendukaaslast Buckinghami hertsogit oma teiseks minaks.
Kui ta on viimase hukkamisele saatnud, hakkab ka Richardi enda 16pp ldhenema.
Lord Hastingsi korvaldamisel hakkab tema tegevus muutuma rabedaks: Richard ei
hooli enam salandude sepitsemisest ning oma tegude varjamisest, vaid tegutseb
avalikult. Végivald eskaleerub ja kiireneb.

“Kuningas Richard Kolmandas” tekitab vigivald uut végivalda ja destruktiivsust
(erandina jaib selles végivallaahelas puutumata Stanley poeg George, kes on Richardi
kées pantvangis — Richardil ei jdd enne lahingut aega tema kdrvaldamiseks). Ning
ehkki nimitegelane lahingus hukkub, ei tdhenda see vabastavat 10pplahendust —
needused jadvad. Ndidendi alguses middrab Richard ise enda identiteedi, kinnitades
selle teadlike kuritegudega, 10puks aga 16hestab karistamatu ning jérjepidev vigivalla
teostamine Richardi identiteedi. Enne l0pplahingut satub Richard esimest korda
arevusse: Kiilm higi norgub virisevast ihust.../ Ent keda kardan? Ennast? Teisi
pole...[---] on siin ehk moérvar? Ei...jah, see ma olen! (ibid, 400) Vigivalla
toimepanijast saab seega vigivalla ohver. Richardil ei ole kedagi karta peale iseenda,

ta on endale vooras — keegi, kelle ees hirmu tunda.

2.2.4. “Othello”

Néidendi “Othello” (1604) nimitegelane ei ole peategelane, siindmuste kiivitaja
ning lavastaja on Jago, kellele jargnevas ka keskendume. Jagot ajendab tegutsema
kibedus, kadedus, auahnus. Ta keerutab kuuldusi — niisamuti kui Richard Il —, mis
peavad talle kasu tooma, aitama tal eesmargini jouda. Ehkki “Othellos” ei esine rinki
needmisi nagu “Richard Ill-s”, on sona joud siingi végivalla-aktide toimumisel
madrava tdhtsusega mojufaktor.

Ka Jago tutvustab juba nididendi esimeses stseenis oma “maskiménge”: Kuid teisi
on, kel teenri mask kiill ees, / kuid stida silmas peab vaid omi huve. [---] Ning tiheks
neist ma tunnistan ka enda. [---] Ma pole see, mis olen. (Shakespeare 1970: 131).
Jago kahetine loomus pole siiski nii kdikehdolmav ning dhvardav kui Richard III puhul
— Jagol puudub ligipdds voimule, tema eesmérgid on viiksemad. Pigem on ta kelm,
kelle motiivid tunduvad banaalsed ning kelle jutt on tihti labane, kuid veenev
(Desdemona: ...kas ta pole iipris riivatu ja jadmeda suuga noéuandja? (ibid, 153)).

Jago rddgib korduvalt oma vihast Othello vastu, arvates, et viimasel on suhe tema

abikaasaga: Ma vihkan mauri. Jutt kdib, et ta olla / mu sdngis teinud minu t6éd.
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(Shakespeare 1970: 148) Julgemata mauriga silm silma vastu astuda, asub ta Othellot
psiihholoogiliselt mdjutama, et panna teda kahtlema Desdemona truuduses. Jago
miirgitab mauri sonadega: Maur juba muutub ndost mu miirgi toimel. (ibid, 180).
Othello muutub silmnéhtavalt raevukaks, mdnitades ning liiies Desdemonat naise
sugulase Lodovico ja Jago juuresolekul (Jago: Ta on viga muutunud. Lodovico: Kas
ta ei ole ...veidi meelest dra? (ibid, 199)).

Kadedus sunnib Jagot hdvitama Cassio, kelle Othello tema asemel leitnandi
ametisse médras. Ka Jagol on vdime panna sdnade abil inimesi tegutsema oma tahte
kohaselt (Cassio, Rodrigo, Emilia, Othello), ta liigutab neid nagu marionette. Esialgu
ei kavatse ta ise kési verega méarida, vaid dssitab oma vaenlasi iiksteise vastu. Alles
siis, kui plaanid 16puni ei teostu, peab Jago mddga haaramaa (mdrvab Rodrigo ja
Emilia, haavab Cassiot). Seega domineerivad ndidendis pstiihilined végivald ja
manipulatsioonid.

Kaik vigivalla-aktid toimuvad “Othellos” laval ning on mdneti ette aimatavad,
iiks tegu viib teiseni. Huvitav on siiski, et Jago ei sepitse mitte oma vaenlase Othello
morva, vaid otsustab talle psiitihilist valu valmistada, lavastades Desdemona
abielurikkumise. Othello tdotab Desdemona surmata: Uheksa aastat iihtejirge
tahaksin ma teda tappa. (Shakespeare 1970: 196) Jago jagab isegi nédpunditeid
tapmisviisi kohta: Arge tehke seda miirgiga. Kigistage ta voodis dra. (ibid, 196)

Olles veendunud Cassio ja Desdemona siilis, teeb Othello Jagole tilesandeks
Cassio tappa, tostes Jago viimaks leitnandiks auastmesse — hoolikalt ettevalmistatud
manoovrid tagavad Jagole Cassio koha, mida ta on ihaldanud. Othello ei kohkle ega
arutle, vaid hukkab naise Kiiresti, peaaegu mehaaniliselt. Armukadeduse ei suuna ta
mitte Cassio, vaid ndrgema, Desdemona vastu. Emilia iilestunnistuse jarel tapab Jago
oma naise kiiresti ning argpiikslikult. Olles valanud siilitut verd, muutub Othello
endale vooraks: Kes oli kord Othello. Siin ma olen. (ibid, 223).

Jago viis Othellole valu valmistada on julmem ning rafineeritum vigivald kui
otsevoitlus. See nditab, et julmused ei ole tema jaoks pelk vahend millegi
teostamiseks, vaid valmistavad talle naudingut. Nédidendis ei ole hetke, kus Jago oma
tegusid kahetseks voi tunneks nende koormat; kui Othello viimaks Jagot riindab, ei
astu ta maurile vastu, vaid tapab hoopis Emilia ning pogeneb.

Vigivallaaktide algpdhjus “Othellos” on sona: alusetud siilidistused, veenmised,
mdjutamised. Vagivald on iihelt poolt kausaalne (Emilia ja Rodrigo tapmine), teisalt

pohjalikult ette valmistatud (Desdemona siiiidilavastamine). Kummalgi juhul ei saa
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konelda végivalla vabastavast funktsioonist loo pinnalt 1dhtudes. Nagu Richard III,
tahab ka Jago saada kellekski, kes ta pole, ning eesmérgi saavutamiseks kasutab ta
peamiselt pstiiihilist vdgivalda. Jago motiivid végivalla kasutamisel ndivad aga pigem

ettekddnetena.

2.2.5. “Kuningas Lear”

Jargnevas analiilisis keskendume “Kuningas Leari” (1605) nimitegelasele. Erika
Fischer-Lichte mairgib, et Leari identiteedi médrab ndidendi alguses kuningaks ja
isaks olemine. Samas tiihistab ta oma senise identiteedi: jagab kuningriigi kolmeks,
Oeldes ise voimust lahti (Fischer-Lichte 2004: 73). Lear jagab riigi oma tiitarde ja
nende kaasade vahel: Me enesele jidtame vaid nime / ja kuninglikud mdrgid; aga voim
/ ning haldus, armsad pojad, teile jddb... (Shakespeare 1968b: 35).

Paralleelselt kuninga ja tema tiitarde looga kulgeb Gloucesteri krahvi ning tema
poegade lugu. Nii Lear kui Gloucester torjuvad {iht oma lastest, sellel psiitihilisel
végivallal on mdlemal juhul hukatuslikud tagajirjed ning ohvri rolli satub vigivalla
algataja ise.

Leari &dkilisus oma tiitre Cordelia suhtes, temast lahtititlemine on vajalik konflikti
loomiseks. Stimboolne isadusest loobumine, s.0 oma identiteedi muutmine juhatab
sisse jargnevad siindmused, mille kédigus halb kohtlemine teiste tiitarde Regani ja
Gonerili poolt Leari mdistuse vankuma paneb. Fischer-Lichte nendib, et andes vdimu
tile oma tiitardele, andis Lear neile ka volituse kasutada vagivalda. (Fischer-Lichte
2004: 145)

Lapse ja vanema roll méingitakse ndidendis timber. Goneril: ...raugad / on jdlle
lapsed, keda dra paita, / sest headus enam nendega ei aita. (Shakespeare 1968b: 45)
Lear neab Gonerili, kui too piiliab tast vabaneda: Loodus! Jumalanna, kuula! / Sa
muuda dra nou, kui see sul oli, / et sigiks jdrelsugu sellest loomast! / Tee viljatuks ta
tisk! (Shakespeare 1968: 53) Lear peab end endiselt kuningaks, ta ei taha tunnistada
oma staatuse muutust. Ndhes aga nii kuniga kui isa staatust vankumas, ei tea Lear
enam, kes ta on: Kas teab mind keegi siin? See pole Lear! [---] Kes suudab mulle
oelda, kes ma olen? (ibid, 52). Psiitihiline vagivald avaldub viisis, kuidas tiitred isa
torjuvad; viimane mojub Learile alandavalt ning pShjustab talle kannatusi.

Kui prantsuse vded Leari toetuseks maale saabuvad, vdetakse kinni Leari

poolehoidja Gloucester. Leari tiitred on muutunud verejanuliseks (Regan: Pooge ta
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Jjalamaid iiles; Goneril: Kiskuge tal silmad peast. (Shakespeare 1968b: 92)), Gonerili
kaasa Albany ndeb naises juba saatana kuju. Jargneb ndidendi voikaim végivallaakt,
mis toimub laval: Regani kaasa Cornwall torkab Gloucesteril silmad vélja. Kdige
hdirivam on teo juures selle pohjusetus, sel ei ole muud motiivi kui #dkkviha
rahuldamine.

Vigivald “Kuningas Learis” on seotud voimuga, ehkki siin ei toimu otsest
voimuvditlust; ning domineerib psiitihiline végivald. Lear on nii vigivalla teostaja kui
ohver — ta jagab riigi ja voimu oma jarglaste vahel ebadiglaselt, viimane pohjustab
omakorda ebadiglust, kuninga halba kohtlemist. Tostatub kiisimus voimu- ja
peresuhete seostest: voimuta pole Lear enam isana autoriteet, perekonnapeaks saavad
kaks tiitart, kelle kdes on voim. Teatud mottes on vdimu kdestandmine Leari poolt
végivalla endast médda suunamine, piitid seda valtida. Kuid see on ndiaring — andes
vOimu oma lastele, ei jd4 Lear vOimu modjust puutumata, ning oma identiteedi
tithistamine toob talle 16puks huku. V&im on siin justkui needus, millest niisama
vabaneda pole vdimalik, justkui voditluseta voimuloovutus poleks loomulik. Koik

kolm tiitart leiavad aga seeldbi vigivaldse 16pu.
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2.3.  Martin McDonagh

2.3.1. In-yer-face’i taust

Martin McDonagh (s 1970) oli {iks viimaseid, kes briti in-yer-face teatri hoovuses
draamakirjandusega algust tegi ning kelle looming sai kiiresti populaarseks ka
rahvusvaheliselt. Debiilitlavastus “The Beauty Queen of Leenane” (“Mégede
iluduskuninganna”,® 1996) vditis Inglismaal kolm tihtsamat auhinda: George
Devine’i auhind, ajalehe Evening Standard auhind parimale debiiiitdraamale ja Briti
Writers’ Guildi alternatiivteatri preemia (Best fringe play). See on osavalt Kirjutatud
thriller, mis méngib vaataja ootustega. Samal ajal kui suurem osa kiimnendi
Sokidraamasid oli paigutatud kas urbanistlikku voi futuristlikku keskkonda, toimub
McDonagh’ ndidendeis tegevus kauges kolkakiilas lirimaal: laval on lihtsad, kehvalt
sisustatud ruumid ning omaenda ellu suletud kiila-iirlased.

Debiiiitndidendile jargnesid “The Cripple of Inishmaan” (1997, “Inishmaani
igerik %), “The Lonesome West” (1997, “Uksildane 134s”?), “A Skull in Connemara”
(1997, “Connemaras leitud kolp”), “The Lieutenant of Inishmore” (2001,
“Inishmore’i leitnant™*®; niidendi lavaletoomisest keeldusid alguses nii National
Theatre ja Royal Court Inglismaal kui ka Druid Theatre Company lirimaal, ndusolek
tuli 13puks Royal Shakespeare Company’lt), “The Pillowman” (2003, “Padjamees™**).
1997. aastal oli McDonagh ainuke néitekirjanik Shakespeare’i korval, kelle
loomingust méngiti Londonis korraga nelja ndidendit (vt Grene 20006).

Anglo-iiri paritolu McDonagh mainib oma eeskujuna muu hulgas Harold Pinteri
varasemat loomingut, ent peamiselt siiski filmireZiss6ore, nagu Martin Scorsese,
Sergio Leone, Buster Keaton ja David Lynch. Nii raadiokuuldemingusid kui
filmistsenaariume kirjutanud autor ei néita teatri suhtes iiles iileméairast respekti ning
hoiab pigem distantsi: Ma eelistan filmikunsti, hakkasin alles siis teatrile kirjutama
kui midagi muud ei onnestunud. See oli viis, kuidas pddseda tootegemisest ja veidi
raha teenida. (Sierz 2000: 222) McDonagh’t on vorreldud iiri niitekirjanikest John
Millington Synge’iga, kuna molemad on muutnud iirlaste stereotiilipset kujutamist

laval (Stage Irishman — alkoholilembene ja tiilinoriv tegelane), lisades tuttavatele

10 Eestis esietendus ndidend 05.11.1999 Vanemuise teatris, lav. Ain Méeots.

' Eestis: 22.12.2000 Tallinna Linnateatris, lav. Jaanus Rohumaa.

12 Eestis: 01.10.1999 Rakvere Teatris, pealkirjaga “Connemara. Uksildane ldds”, lav. Jaanus Rohumaa.
13 Eestis: 14.01.2003 Eesti Draamateatris, lav. Tiit Ojasoo.

1 Eestis: 30.04.2005 teatris NO99, lav. Tiit Ojasoo.
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tiiltipidele uusi ootamatuid tahke. McDonagh’ moju iirlaste eneseteadvusele on peetud
isegi OoOnestavaks ning teda on siilidistatud negatiivsete stereotiiiipide
ekspluateerimises. Tema ndidendites on korvuti julmus ja banaalsus, tragoddia ja
farss. Oma triloogias viib McDonagh tegevuse lirimaa tiksildastesse paikadesse ning
ajaliselt minevikku. Seega jérgib ta traditsiooni, kus hédirivad teemad ja végivald

distantseeritakse vaatajast.

Aleks Sierz nendib, et McDonagh’ loomingus esindab vigivald autori suhtumist,
intellektuaalset hoiakut, mis pilkab respektitunnet ning valab oma viha vélja koigi
sentimentaalsuste peale. (Sierz 2000: 225) Maria Doyle toob vilja McDonagh’

9199
1

“Inishmore’i leitnandi” ja Kane’i “Blasted’i” korvutuse kriitikute poolt: végivalla
kiillus on modlemas nididendis méirkimisvaérne, kuid selle iseloom drastiliselt erinev.
McDonagh’ tegelased kasutavad védgivalda endale meelepdrase maailmakorra

loomiseks, Kane’i tegelased otsivad oma “mina” peegeldust ja kinnitust. (Doyle 2007:

97-98)

2.3.2. liriautor?

McDonagh vaatab lirimaad korvalseisja pilguga. Tema loomingut karakteriseerib
satiir, must huumor, koomiksilaadsus ning grotesksed ja “gootilikud” moonutused.
(Huber 2006: 15) Christopher Murray (2006) liigitab McDonagh’ loomingu
niitidisaegse tragikomdodia Zanri. Koigis ndidendites on peategelased keerukate
suhete kaudu seotud oma kaaslastega, nagu Samuel Becketti tegelaspaarid, on nad

iiksteisest suuresti soltuvad ega suuda iiksteiseta elada, neid liidab viha iiksteise vastu.
(ibid, 18-19).

Arvamused McDonagh’ kohta jagunesid pirast debiiiitlavastust &irmusest
ddrmusesse: arvati, et autor kummutab osavalt stereotiilipe iirlaste kohta, teisalt
véideti, et ta kasutab neid stereotiilipe dra. Royal National Theatre’ endine kunstiline
juht Richard Eyre margib: Kui McDonagh osutus teleekraanil elegantseks
noormeheks koige peenemas Armani iilikonnas, poosetamas oma Léuna-Londoni
aktsendiga, asendus segadus raevuga. (tsit Lonegran 2004: 638)

McDonagh’ Leenane’i triloogiat voib vaadelda liri komoddiatraditsiooni
kontekstis, kus absurd on iihendatud vollanaljadega — see on silmatorkav eripdra nii

Flann O’Brieni romaanides, Samuel Becketti lavatekstides kui iiri kirjanduses
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tervikuna. (Lonergan 2004: 636-637) Niidendites (v.a. “Padjamees”) kasutab
McDonagh iiri-inglise  hiibriidkeelt (Hiberno-English): seda iseloomustavad
mitmesugused grammatilised ning leksikoloogilised tunnusjooned, mis vdimaldavad
informatsiooni edasi anda viljajétteliste vahenditega. Niisugune hiibriidkeel on laval
kolanud juba alates Shakespeare’i ajaloodraamast “Kuningas Henry Viies”.
(Fitzpatrick 2006)

Patrick Lonegran leiab, et kriitikute jaoks ei seisne raskus mitte McDonagh’
ndidendite autentsuse tuvastamises, vaid selles, et jérjekindlalt kohandatakse

médratlust iiri tekstide kohta, mis saavad tdielikult mdistetavaks ainult globaalses

kontekstis. (Lonegran 2004: 640).

2.3.3. Vigivalla teema McDonagh’ niidendites

McDonagh kisitleb oma nédidendites sotsiaalseid probleeme: koduvégivalda,
religiooni pettekujutelmasid, vendade-ddede rivaalitsemist, emotsionaalset ja
intellektuaalset alaarengut. (Murphy 2006: 67) Sotsiaalse sideme inimeste vahel
moodustab vigivald, mitte peresidemed. (Jordan & Chambers 2006) Végivald on
teema, millest omavahel rddgitakse ja mida meenutatakse, minevik on tegelaste millu
sageli kinnistunud végivaldsete siindmuste kaudu. Samuti voib végivald olla ainus
viis teistega suhtlemiseks (vrd Helen “Inishmaani igerikus”).

Nagu osutavad Jordan & Chambers, iseloomustatakse McDonagh’ ndidendite
tegelasi sageli kui karikatuure, tdiskasvanutest lapsi, kel puudub siigavus ning kelle
tegevuse taga ei nihtu tdsiseid motiive, ithasid ega soove. Suhteline vaesus on samuti
iiks olulisi marksonu. Pohiliselt on need niisugused tegelased, kes kannavad oma
lapsepdlve méngud {ile tdiskasvanu ellu; nende maailmas péastetakse valla végivald,
mis on tuntud muinasjutust voi lastesalmist (nyrsery rhyme). (Jordan & Chambers
2006: 7) Oluline teema McDonagh’ lugudes on vigivald ldhisuhtes, traditsiooniliselt
turvaliste suhete ebaloomulikkus (néiteks laste vastu suunatud végivald) ja ohtlikkus.
Labiv motiiv on ka loomade hidvitamine v0i vigastamine, millest enamasti
jutustatakse. Kuna McDonagh’ tegelaste inimlikkus ilmneb mdnigi kord ainult seoses
loomadega, on nende piinamine isegi kaalukama tdhendusega kui inimeste vastu
suunatud vagivald.

Néidendite struktuuris on jdlgitavad sarnased jooned (v.a “Padjamees”):

ekspositsioon esitatakse turvalise ja traditsioonilisena, publik haaratakse tegevusse
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holpsalt kaasa, kuid sellele jargneb murdepunkt, kus nii tegelasi kui vaatajaid
hakatakse julmalt narrima: ilmneb, et tegelased ja tegevused ei ole need, mis nad
ndivad olevat. (Huber 2006: 22-23) Christopher Murray sonul on McDonagh
ebausaldusvdirne autor par excellence. Tema néidendites ei ole iihte tdest lugu ning
tegelased representeerivad tdiskasvanu maailma lapse seisukohast. (Murray 2006: 84)

“Inishmore’i leitnandis” mojub iiha eskaleeruv ja pohjendatatu végivald farsina.
Mary Luckhurst (2006) juhib tdhelepanu ka autori poliitilisele ebakorrektsusele.
Lavamaterjalina on selline végivald suhteliselt uus teema; filmikonventsioonide
teatrilavale tdlkimine kujundab {imber meie suhte materjalisse, sest me tajume
tegelasi presentsete lavakujudena. (Doyle 2007: 93) “Inishmaani igerikus” ja
“Mégede iluduskuningannas” esineb oskuslikult loodud oSudusfilmilikke momente
(Magi surnukeha kiiktoolis, Billy peksmine, Micki verine sdrk), mis vaataja vOpatama
panevad ning millel on — nagu ka mitmed kriitikud on viidanud — otsene side Grand
Guignoli esteetikaga. Grand Guignoli komdddiad ja OSudusndidendid liidab

McDonagh aga iiheks.

Maria Doyle’i sonul konstrueerib McDonagh végivallast komdddia,
manipuleerides vanamoodsate draamavormidega, nagu melodraama ja farss. Publikut
hoitaks teadmatuses — kui kaugele ldheb autor nende struktuuride tuttavlikkuse loodud
turvatsooni 16hkumisega? Publik on harjunud teatavat laadi
végivallamehhanismidega, kuid kui illusioon ei ole dratuntav illusioonina, tekitab see
arevust. (Doyle 2007: 93-96). Seega loob McDonagh pinnase draama selliseks
vastuvotuks, kus publik on pidevas kahtluse ja ebakindluse seisundis: esiteks kahtleb
ta tegelaste jutustatud loos (kelle lugu on “dige”?), teiseks kahtleb ta Zanris —
harjumuspidrasesse komoddiasse 10ikuvad jérjekindlalt verbaalsed ja fiilisilised
végivallaaktid, ning kolmandaks, nagu mérgib Doyle (ibid, 98) — ndhes laval voigast
piinamist, teadvustab publik endale inimese (sh néditleja) kannatusi, mis paneb ta
kahtlema reaalsuse ja teatraalsuse piirides. Vastuvotja pidev kahevahelolek on samas

sarnane gooti romaanide ja draama vastuvotuga.

McDonagh’ draamaloomingut kritiseerides toob Paul Murphy vélja traumaatiliste
stindmustega manipuleerimise ning nende farsiliku representeerimise. Murphy jaoks
seisneb probleem tdigas, et publik sellist materjali naudib. (Murphy 2006) Ometi on

seesama publik ka mdneti “ohvri” rollis, kuna tema véairtushinnangud pannakse
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proovile (kas julmuste iile saab naerda?) ning vaatajat riinnatakse vagivalla véltimatu

presentsusega.

Maria Kurdi leiab, autor kirjeldab inimese animaalsust, pakkumata vastu seda
tasakaalustavaid véértusi. Restruktureerides farsilikku dramaturgiat, loob McDonagh
pddstmatu Ouduse, moraalse segipaisatuse ja kaose efekti. McDonagh’ triloogias
esineb Kurdi véitel “patuoinas” tegelasi: igerik Billy (“Inishmaani igerik), isa Welsh
(“Uksildane 1d4s”), Mairtin (“Connemaras leitud kolp”) (Kurdi 2006: 98) Girard’i
jargi (1981) on niisugused inimesed asendusohvrid, kelle vastu suunatud végivald
paddstab kogukonna massiivsematest végivallaaktidest, s.t kelle kaudu vigivalda

eemale juhitakse.

Laura Eldred (Eldred 2007) kasutab McDonagh’ loomingu puhul Julia Kristeva
terminit abjektsioon, mis viitab soovimatu elemendi tdrjumisele: seda peetakse
rdpaseks, jiledaks, monstroosseks. Kristeva jdrgi on abjekt langenud objekt, tdielik
vdljatogatu, mis kisub mind sinna, kus tihendus kokku variseb. Teatav “mina”, mis
on oma peremehega tihte sulanud [---]. (Kristeva 2006: 14) McDonagh’ nédidendite
teemaks on Eldredi hinnangul enamasti abjektsioon: oma héddades siilidistatakse teisi,
muutes nad patuoinasteks, kes tuleb hdvitada — see on ainus viis enda identiteedi
médramiseks. (Eldred 2007: 119). Abjektsioon on Eldredi véitel iihendusliili
McDonagh’ loomingu ning gooti stiili vahel, kus monstroosne esineb tundmatu
sissetungijana ning tuleb hévitada. (ibid, 118) Niiteks “Inishmore’i leitnanti” peab
Eldred {ileméérase abjektsiooni paroodiaks, peategelase Padraici vajadus vaenlasi
omada muutub naeruvddrseks. (ibid, 120) McDonagh sunnib publikut end
monstroossete tegelastega samastama, mis on niitidiskirjanduses esinev laialdasem
ndhtus (Eoin McNamee, Patrick McCabe, Bret E. Ellis). Eldred leiab, et autori
loomingu populaarsus johtub osaliselt ka publiku vdimest suhtuda nididendi maailm

kui abjekti: vaataja tihtaegu nii naudib véagivalda kui torjub seda. (ibid, 126 —127)

McDonagh’ lavatekstid sisaldavad mairkimisvéérselt palju otseseid, laval
toimuvaid hivitamisakte: lisaks morvadele piihakujude hivitamine (“Uksildane
134s”), inimsdilmete purustamine (“Connemaras leitud kolp”), inimkeha tiikeldamine
(“Inishmore’i leitnant”), munade katkipeksmine (“Inishmaani igerik’). Monel juhul
saab rddkida ka végivalla eelmalejuhtimisest — suunates végivalla elututele asjadele,
sddstetakse végivallast inimesi. Kolm esimest nédidet on seotud tabudega nii reaalses

elus kui teatrilaval ning seonduvad identiteediga — nii religiooni kui keha kaudu saab
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inimest identifitseerida. Identiteet on seega McDonagh’ nédidendites pidevalt ohus.
Ebakindel on ka koha identiteet — autor esitab tegelasi ja tegevusi moel, mis asetab
lirimaa rShutatult nd teise rolli. Samas loovad needsamad tegelased endale lirimaast
positiivse pildi: pole see Ilirimaa nii halb koht iihti, Kui jdnkid, prantsmanid,
saksmanid, mustad, haid ja sandid Hollywoodist siia tulevad. (McDonagh 2000).

2.3.4. “Maigede iluduskuninganna”

Rebecca Wilson vordleb McDonagh’ debiilitndidendit melodraamaga: siin on
klassikaline peategelaste paar (ohver ja Kkurjategija), koomiline tasand, Kiri,
armastajapaar, reetlikkus, nurjunud pdgenemine. McDonagh lisab loetelule ka Grand
Guignolile iseloomulikke elemente (Magi piinamine kuuma dliga). (Wilson 2006)
McDonagh’ puhul on kindla Zanri piiresse jddmine aga vélistatud, melodraama
10pplahendust, kus kuri saab karistatud, autor ei paku. Kuid ta ei paku ka iiheselt
identifitseeritavat “kurja”, vaid keerukat suhetetopograafiat.

Niidendi peategelased on neljakiimneaastane Maureen ja tema ema Mag, kes
elavad kahekesi vidikeses liri maamajas; esimene on ka jargneva vaatluse keskmes.
Maureen on olukorras, kus tema valikuvabadus enese méératlemisel on pea olematu:
tema identiteeti saab médratleda ainult ema kaudu, keda ta hooldab: Ainult nagu
mingi...mingi kuradi toatiidruk — see on, jah, ainuke asi, milleks ma kélban, eks ole!
(McDonagh 1999a: 3) Teda ajab marru lihtsate igapdevatoimingute tegemine ning
nagu selgub, ongi need aina kiiktoolis istuva Magi “piinamisvotted”. Koige
triviaalsemad tegevused — tee ja pudru valmistamine, raadio sisseliilitamine jms —
osutuvad kauakestnud survemeetoditeks, mille abil ema tiitart enese kiiljes hoiab.
Needsamad triviaalsed tegevused sisaldavad &hvardust, muutudes julmuseks ka
Maureeni poolt (raadio keeratakse piinamise ajaks kovemaks, vee keemapanek voib
viidata jirgnevale agressioonile).

McDonagh’ lavalugudele on omane nii verbaalse kui fiiiisilise végivalla vohavus,
pidev dhvardav kohalolek. Verbaalne végivald dhvardusena esineb kohe esimeses
stseenis, kus Mag rddgib uudisloost kuuldud vanainimese tapmisest. Maureen vastab:
Ma tooks ta kohe koju sinu juurde, kui tal meeldib vanainimesi tappa. (ibid, 6).
Verbaalselt antakse edasi ka végivallaakte, mida tegelased iiksnes kujutlevad; see ei

ole kiill otseselt végivald, kuid mojutab ndidendi atmosfddri. (Ray: Nende

43



tuletangidega tombaks karja vomme maha [---] ja kdiks veel iile ka korra puhtalt oma
lobuks. .. (ibid, 36))

Maureen tahab olla keegi teine: Ukskéik kes. Ainult mitte see, kes praegu. (ibid,
14-15). Suhte alustamine Patoga tdhendab eeldust identiteedi muutuseks, vdimalust
saada (abielu)naiseks. Maureeni oletatav identiteedimuutus paneb ema raevuma ning
ta hakkab peaaegu paaniliselt Maureeni Pato ees mustama, sdandades lagedale tuua
piinamised ning Maureeni ndrvihaiguse. Mag {iritab seega taastada algolukorda,
Maureeni identiteedi puutumatust. Mag ei suuda tiitart ndha kellegi teisena: Sul on

ikka see tiidruku olek, nagu sul alati on olnud. (ibid, 43).

Loomuliku muutuse katkestamine p6drdub Magi vastu; morv ise — Maureen tapab
ema tuletangidega — ei ole spontaanne akt, vaid aastatepikkuse frustratsiooni tulemus.
Maureeni identiteet on 10puks muutunud: ta on morvar. Magist vabanemine ei too aga
sisemist vabanemist, ndidend 15peb Magi peegeldumisega Maureenis (Remark:
Maureen hakkab vaikselt tooliga kiikuma, kuulates raadiost Chieftainsi. ibid, 53)).
Fiitisiline végivald laval ei ole loo kontekstist 14htudes {illatav, samas naine piinaja
rollis on teatris ja draamas alati erakordne. Publikus tekitab ebamugavust ka

iilalmainitud Zanrikiisimus ning ebakindlus oma reaktsioonide “digsuses’.

2.3.5. “Connemaras leitud kolp”

Jargnevalt jdlgime vidgivalla ja identiteedi suhet triloogia teise nédidendi
peategelase nditel. Mick Dowd on mees, kel lasub kahtlus oma naise tahtlikus
tapmises aastaid tagasi (haavad naise peas viitasid enamale kui liiklusonnetuse
tagajargedele). Mick peab hauakaevaja ametit, kaevates haudadest vilja ka vanu
sdilmeid, et teha ruumi uutele. Konflikti kédivitab isa Welshi antud iilesanne kaevata
teiste seas vilja Micki naise Oona pdrm. Micki abistab nooruke Mairtin, kes paistab
naise surmast midagi teadvat. Mairtini politseinikust vend Thomas riindab Micki aga
juba otsesOonu, tema poordumine algab rituaalse sonasdja kuulutamisega, mis laseb
aimata, et sellest tegevusest tuntakse monu : ...niiid sa siis solvasid perekonda ja
mina pean niitid votma ja midagi solvavat vastu iitlema. Nii need asjad kdivad.
(McDonagh 1997: 35).

McDonagh’ tegelased ei oska lahti lasta minevikusiindmustest. (Mick: Sa lase
sellel olla. Mary: V&i lasku ma sellel olla! Ei lase mina sellel olla. Kui ma néen neid

porgus pdlemas, vaat siis ma lasen sellel olla, mitte ennem. (ibid, 5)) Nad ei néi
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vananevat ega muutuvat, vaid identifitseerivad end aja ja vanusega, mil nendega on
stindinud midagi traumaatilist — enamasti on need siindmused aset leidnud
lapsepdlves, vahel ka hiljem. Micki amet on McDonagh’ tegelaste maailmapildis
seega enam kui siimboolne. Psiiiihilise vigivalla liks keskseid elemente autori
loomingus on seotud soovimatute mélestustega: tegelased valmistavad {tiksteisele
kannatusi, meenutades valulisi siindmusi minevikust ehk sundides moddunut uuesti
1abi elama. Nii Mary, Thomas kui Mairtin toovad dialoogis Mickiga pidevalt teemaks
Micki naise surma puudutavad asjaolud.

Oona hauda iiles kaevates selgub, et naise sdilmed on kadunud. Siilmete
varastamine, ehk haua riivetamine viib otseste végivallaaktideni Micki poolt, kes
esmalt valab viha vélja hauast viljakaevatud sdilmete peale, neid puuhaamriga
purustades, ning — kahtlustades Mairtinit varguse toimepanemises —, riindab ka teda.
Paul Murphy juhib tdhelepanu piihadust teotavatele destruktiivsetele aktidele
McDonagh teostes (vrd piihakujude hivitamine “Uksildases ldines”), mille tulemusel
votavad tegelased ise endilt voimaluse millessegi voi kellessegi uskuda (Murphy
2006: 71). Tegelaste voimatus (vOimetus?) millessegi uskuda muudab ebakindlaks ka

nende identiteedi.

Nagu nimitegelase pidev needmine “Kuningas Richard Kolmandas” kinnitab ja
loob Richardi viagivaldsust, nii koigutavad mdrvakahtlustused ka Micki identiteeti,
kuni Mairtini riindamine (mis ei toimu laval) laseb arvata, et temast ongi morvar
saanud: Ma ei koksand oma naist maha. Ma pole kunagi kedagi maha koksand, tinase
pddvani. [---] aga kui te olete koik see aeg taht iiht mortsukat endi keskele, siis te
voite ta raisa saada. (ibid, 58) Mairtin paidseb kiill eluga, kuid Oona tegelik saatus

jddb McDonagh’le omaselt saladuseks.

2.3.6. “Uksildane liis”

Triloogia viimases ndidendis sisaldub 18puks lunastusmoment. Uhest kiiljest on
ndidendi teemad tuttavad varasemast: endas hoitud viha, traumaatilised
minevikusiindmused, koduvégivald. Ehkki kdige enam lava-aega antakse vendadele
Valene’ile ja Colemanile (kes on maha lasknud oma isa), on loo olulisim tegelane
katoliku vaimulik, isa Welsh, kellest eelmistes ndidendites iiksnes jutustati. Tema

enesetapp on stimboolne lunastusakt triloogias aset leidvale vagivallale.
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Néidendi avastseenis tullakse vendade isa matustelt. Vendi surm ei liiguta ning isa
Welsh on murtud: See koht ei kuulu vist jumala jurisdiktsiooni alla. See ei kuulu iihegi
jurisdiktsiooni alla. (McDonagh 1999b: 7). Welsh on vaimulik, kuid selles paigas
166b tema usk jumalasse kdikuma. Galways toimuvad karistamatud teod panevad ta
kahtlema nii jumalas kui endas. Welshi identiteedi ebakindlusele viitab ka asjaolu, et
enamik triloogias esinevaid tegelasi eksib tema nimega voi litleb seda meelega valesti
(Tidruk: Uksildane héirdameelne opetaja Walsh. Welsh. [---] Welsh: Mitte keegi ei
iitle mitte kunagi oigesti. (ibid, 39)). Vendade Colemani ja Valene’i jarjekordset
kaklust tunnistades Welsh murdub, jargneb enese vastu suunatud végivald — ta surub
kded kaussi, mis on tdidetud tulikuuma plastikuga. Alles tema valurodgatus suudab
vennad lahutada. Vaimulikule appi minnes hiitiavad nad teda taas Walshiks, Welsh
jookseb rookides vélja: Mu nimi on Welsh!!! (ibid, 34)

Colemani isatappu kirjeldatakse esmalt pdhjuseta végivallana (Colemani sonul
kritiseeris isa tema soengut), kuid selle taga vOib aimata aastatetagust vimma. Valene
on ndus juhtunu dnnetuseks tunnistama, kui vend loobub parandusest tema kasuks.
Pérandusest saadud raha eest asub Valene soetama asju (piihakujud, ahi jne), millele
kirjutab peale oma nimetidhe “V”, luues sideme, suhte oma asjadega. Asjad on talle
olulisemad inimestest — kui Coleman parast sonasdda pithakujud 16hub, on see riinnak
Valene’i vastu.

Eelnevates lugudes on toimunud mdrv, “Uksildases lifines” sooritatakse lisaks
morvale enesetapp. Isa Welsh on erandlik karakter triloogias, kus inimestele ei ole
midagi piiha — Valene: Mis, sa nutad voi, kuule niiiid, opetaja. Voi ldks sulle midagi
silma. [---] Welsh: Ma nutan teie pdrast. (ibid, 23) Welsh jitab vendadele kirja, kus
palub neil iiksteisele andestada, sest ta on nende nimel surma ldinud. Andeksandmise
méngus jutustab kumbki mone vdika loo sellest, kuidas ta teisele on haiget teinud.
Paul Murphy mérgib, et ndidendis vahendatakse valu ja kannatust ldbi koomika
(Murphy 2006: 61) — esialgu tundub traumaatiliste seikade jutustamine toesti
koomiline, kuid peagi saab sellest mingust vene rulett, kus kiputakse iiksteise elu
kallale.

Welsh on végivalla ohver, ehkki keegi ei ole teda riinnanud; ta kannatab végivalla
pdrast, mis langeb osaks teistele. Ennast ise ohvriks tuues ei 10peta ta végivallaahelat
(Girard’ist ldhtudes ei ole ta kogukonna poolt vilja valitud, vaid pakub end ise),
triloogia seisukohast siiski on Welshi kujusse kétketud selge taotlus végivald

1dpetada.
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Analiitisides Shakespeare’i kolme néidendit leidsime, et “Kuningas Richard
Kolmandas™ on végivald esitatud massiivselt nii sdnas kui teos (peategelast on uurijad
nimetanud isegi sarimorvariks); Richard ei soorita morvu ise, mistdttu publikul on
voimalus ka teda imetleda. “Othellos” kasutab Jago peamiselt psiilihilist vigivalda,
manipuleerimist; tema motiivid végivalla kasutamisel on hdmarad, kuid Othellole
kannatuste valmistamine pakub talle ilmselt ka naudingut. Vigivald “Kuningas
Learis” on samuti eelkdige psiitihiline — Lear iitleb lahti oma tiitrest Cordeliast, mille
tulemusena iitlevad tiitred Regan ja Goneril lahti isast.

McDonagh’ triloogias kutsub fiiiisilise végivalla esile psiitihiline végivald,
pikaaegselt kestnud torjumine, alandamine voi siilidistamine. “Connemaras leitud
kolba” nididendis tekitatakse aga ise endi keskele mdrvar: kiilarahvas tahab uskuda
Micki siitisse Oona surmas, ning 16puks on Mick tdepoolest valmis inimeselt elu
votma. McDonagh’ ndidendites jadvad morvarid sageli vabadusse, ent nad kannavad
siiski mingit koormat voi neid “karistatakse” muul moel — Maureeni kallim kihlub
teisega, Micki peetakse mdrvariks, Coleman on sunnitud oma varanduse osast venna
kasuks loobuma jms. Ehkki esmapilgul nidib tegu olevat paigaga, mis ei kuulu tihegi

jurisdiktsiooni alla, kehtivad seal oma reeglid.
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3. VAGIVALLA TEEMA WILLIAM SHAKESPEARE’I
“HAMLETIS” JA MARTIN MCDONAGH’
“PADJAMEHES”

Vigivalla teema draamas on seotud tegelaste kannatustega, mida pdhjustavad kas
tegelaste endi teod voi siindmused, mis nende elu mdjutavad. Kannatuste kujutamine
draamas ja teatris parineb klassikalise tragdddia traditsioonist, kus nididakse enamasti
traagiliste siindmuste ebadiglust; tegelastele osaks saavad kannatused ja Onnetused
loovad aluse neile kaasatundmiseks. Kaastunde ja hirmu esilekutsumine publikus
kuulub tragdddia pohifunktsioonide hulka, niisuguste emotsioonide tekkimiseks peab
aga teos vastama kindlatele eeldustele. (Lill 2004: 135) Anne Lille viitel kannab
tragdoddia eetilistel vddrtustel pShinevat tunnetust, traagilise elamuse tekkeks peavad
olema téidetud teatud tingimused: Hea inimese kannatused kurjuse joudude kdes ei
moju tilevalt ega tekita tragoodiale omaseid emotsioone. [---] Samuti ei tekita
traagilisi elamusi halva inimese kannatused — tema peaks oma negatiivse olemusega
kannatused olema dra teeninud. [---] Nii on tragéodias tdhtis tegevuse korval ka selle
motivatsioon. (ibid, 309) Traagilise elamuse tekkimine nduab teatud eeldustele
vastamist ka draamas iildisemalt, mitte ainult klassikalise tragdodia zanris.

Eespool nimetatud motivatsioon on vaieldamatult oluline ka véagivalla teema
késitlemisel draamas ja teatris — Kkui laval esitatu tekitab publikus vaid hirmu voi
ebameeldivustunnet, ei ole tegemist kunstielamusega. Vigivalla representeerimine
teatris peab kandma eesmairki, sel peab olema draama sisust ldhtudes mdistetav
pOhjus. Vididame, et nimetatud eesmirk on jdlgitav ning véljendub muutuses, mis
végivalla kasutamise tagajdrjel tegelases (tema identiteedis) toimub.

Kéesolevas peatiikis vaatleme ldhemalt kahte nididendit, milleks on William
Shakespeare’i “Hamlet” ning Martin McDonagh’ “Padjamees”. Shakespeare’i
tragdodia kuulub draamaklassika olulisimate teoste hulka, McDonagh’ néidend
seevastu alles otsib oma kohta, esindades niilidisaja autorite draamatunnetust, mis
seondub eksperimentaalsuse ja ekspressiivsusega nii sisus kui vormis. Uheks
ithendusliiliks nende erinevate autorite ja ajastute vahel on végivalla teema. Uurime,
milliseid sarnasusi voi erinevusi voib tdheldada végivalla esitamises Shakespeare’i ja
McDonagh’ nédidendites. Vaadeldes vdgivalla pohjustatud muutusi tegelastes, piiliame
leida eesmirki, mida végivalla teema nididendis tdidab (autori taotlus). Jargnevas

analiilisis jdlgime végivalla teemaga seoses:
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1) végivalla iseloomu — psiitihiline/fiiiisiline, verbaalne/fiitisiline, otsene/kaudne,
laval toimuv/lavavéline, pohjendatud/ podhjendamata;

2) vagivalla moju tegelastele, mis voib ulatuda destruktiivsusest generatiivsuseni;

3) vigivalla voimalikku tilendavat, vabastavat aspekti (R. Girard’i jargi).

Generatiivsuse all motleme végivalla tekitavat mdju Girard’i mdistes: vdimalust,

et végivallast tekkib midagi edasiviivat, vastupidiselt végivalla destruktiivsele ehk
lammutavale, lohkuvale iseloomule.
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3.1. “Hamlet”

Oh jumal, kuidas solvataks mu nime,

kui pérast mind jicks kestma teadmatus!™

3.1.1. Reginald A. Foakesi ja Bert O. Statesi Kisitlused

Shakespeare’i “Hamletit” (1601) on teatriloolased analiilisinud erinevatelt
lahtekohtadelt ning ka jareldused on lahknevad, ulatudes néiteks zanri méératlemisel
kéttemaksudraamast antidraamani. Ndidendi teksti on vaadeldud nii karakteri- Kui
ideepdhiselt, analiiiisitud dialoogi ning tegevusliine. Palju on kisitletud kiisimust,
miks Hamlet vildib ja liikkkab edasi kattemaksu, tema vdimetust tegutseda on hakatud
nimetama hamletlikuks kéitumiseks.

Reginald A. Foakes keskendub oma uurimuses (Foakes 2003) végivalla
representeerimisele, vottes pohitdhelepanu alla tegevuse. Foakesi hinnangul ei ole
“Hamleti” keskne teema kittemaks, pigem kujutab autor vigivallatungi ning selle
tungi vallapdistmise kontrollimist. Nagu eelmises peatiikis osutasime (2.2.2.), on
esimene viagivallategu — vaoshoitud impulsside vallapddstmine — Foakesi jirgi ka
enesemadramise akt, siirderiitus, millele jirgnevalt tegelane “rekonstrueerib” ennast.
(Foakes 2003: 130-131) Parast Poloniuse mdrva (III v, 4. sts) ndeb Hamlet ennast
teiste Kkaristajana, saatuse tahtel tegutsejana: ...kuid taevas arvas heaks | ja tema
nuhtlemisega mind nuhtles: / pean olema ta roosk ja rooskaja. (Shakespeare 1966a:
356) Poloniuse tapmine, mis nédib esmapilgul juhusliku teona, on tegelikult poordeline

stindmus, sest jargnevalt ei ole tapmine Hamleti jaoks enam keeruline (ibid).

Bert O. States (“Hamlet and the Concept of Character”, 1992) laheneb nédidendile
karakteripohiselt ning toob vélja Shakespeare’i tragdddiatele iseloomuliku elemendi
— tema hinnangul i{ihendab nididendeid peategelane, kes paisatakse kas mingite
asjaolude (Hamlet, Othello), tema enda soovi (Lear) voi mdlema koosmojul
(Macbeth) spirituaalsele eksirdnnakule oma endise elu ja katastroofi vahel. Enne
katastroofi tegelane muutub ning vahel hdlmab see muutuse protsess terve nédidendi

tegevusaja, nagu voib niiteks jilgida Hamleti puhul. (States 1992: 44) Poloniuse

15 Hamlet; V v, 2. sts. (Shakespeare 1966a: 399)
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morvas ei leia States aga poordelist tahendust: Selles pole midagi iillatavat, et Hamlet
Poloniust moogaga torkab: ta on Poloniust kogu aeg torkinud, koik tema sonamdngud
Jja iroonia eelnevates stseenides olid “viikesed morvad”, mis tegelikku morva ette
valmistasid.” (ibid, 18) States leiab, et Poloniuse morv ei viita Hamleti tegelaskuju
julmusele; see avalduvat vaid situatsioonides, kus Hamlet on seatud vastamisi oma
vaenlastega (vOi nende kisilastega) — niisiis pole see iseloomujoon, vaid korvalekalle,
mitte kausaalne, vaid responsiivne (responsive) kiitumine (ibid, 38-39).

Nii States kui Foakes tdstavad Hamletiga toimuva muutuse nididendi tdhendust (ja
struktuuri) loovasse keskmesse. Selle muutuse tingib eelnevalt toime pandud
vigivallaakt — Hamleti isa morv. Claudius on tapnud oma venna, et piddseda voimule:

vendadevaheline rivaalitsemine on aset leidnud enne ndidendi tegevuse algust.

3.1.2. Konflikt

Shakespeare’i “Hamlet” algab &reva oOhkkonnaga: riigis on ebakindel seis,
kardetakse noore Fortinbrase vdgede rlinnakut ning valmistutakse selleks. Vana
Hamleti vastu suunatud végivald, riigipea ja kuninga morvamine on seega
destabiliseerinud kogu riiki. Konflikti algataja nédidendi aegruumis on Hamleti isa
vaim, kes nduab kittemaksu morva eest, veritasu. Ta ilmub lavale tdies

® _ vaimu riii miérgib ajalist ja kultuurilist distantsi Hamleti kui

sdjavarustuses’
intellektuaaliga (Foakes 2003: 118-119). Oma isast radgib Hamlet nii antiigi kui
kristliku maailmavaate kontekstis, vorreldes teda nditeks Heraklese ja kreeka
jumalatega, kuid kaheldes samas, kas tegemist ei ole kurja vaimuga (ibid). Foakes
juhib tdhelepanu sdnadele, millega Hamlet vaimust lahkub: Kas pean sind meeles? /
Jah, vaene vaim, — kui piisib mdlu vaid [---] / ning iiksnes sinu kdsk peab elama / mu

o (Shakespeare 1966a: 305) Sona commandment, “kédsk”, viitab

aju raamatus....
inglise keeles jumalikule kidsule, pirinedes Vana Testamendi kiimnest késust (ten
commandments). Kohtumist isa vaimuga tdlgendab Hamlet kdrgema késu saamisena
ning selles késus peitub immanentselt kaks vastandlikku impulssi: iihelt poolt
kittemaksusoov ning teisalt kristlik keeld inimeselt elu votta. (Foakes 2003: 121)

Hamlet on niisiis silmitsi tihelt poolt isa heroiliste toekspidamistega, teisalt kristlike

1® Selline kostiiiim oli Foakesi arvates toonasele publikule iillatav: raudriiii viitas ajaliselt minevikku
(15. saj), samuti oli see ebatiiiipiline vaimu “riietus” laval (Foakes 2003: 118-119).

" Remember thee? [---] Ay, thou poor ghost, whiles memory holds a seat [---] / And thy commandment
all alone shall live / Within the book and volume of my brain... (Shakespeare 1992: 25-26)
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vadrtustega — just selle dilemma tottu on Foakesi arvates ndidendis tegemist vigivalla
teema rafineeritud késitlusega (ibid, 130-131).

Hamlet ei tea, kes on see “kuju”, kes nduab vigivallateo eest kdttemaksu; samuti
ei tea ta, kas Claudius on ta isa morvanud voi mitte. Peategelase edasisi tegevusi
suunab seega vajadus jouda teadmisele — teadmise ja teadmatuse teema on ks
klassikalise tragdodia tunnusjooni, teadmisele joudmine ei pruugi aga mdjuda
vabastavalt ning tuua lahendusi, vaid — nagu osutab Oliver Taplin — etteaimamatuid
oudusi (Taplin 2006: 41). Informatsiooni puudumine vOi mitmetdhenduslik
informatsioon nii ajendab tegevust kui hoiab seda tagasi. Niidendi tegevuse
ebakindlus on Leggatti viitel seotud konflikti kéivitaja identiteediga — info Hamleti
isa morva kohta annab edasi tegelane, kelle identiteet on ebaméérane (ibid, 59).
Hamleti meelerahu on hiiritud juba enne vaimuga kohtumist, seega on temas

valmisolek konfliktiks temas juba olemas.

3.1.3. Muutus Hamleti tegelaskujus

Jargnevalt vaatleme ldhemalt Hamleti tegelaskuju muutumise protsessi, lahtudes
végivalla-aktide (nii toimunud kui tema poolt toime pandud) mdjust Hamleti
identiteedile. Et jdlgida muutust, tuleb esmalt kirjeldada no l&htepositsiooni, seda,

millisena Hamletit ndidendi alguses kirjeldatakse.

Hamlet rddgib endast kui inimesest, kes ei oska teeselda: Ndib, emand? Ei, vaid
on. [---] mis minus on, kdib iile nditlusest...” (Shakespeare 1966a: 290) Ta tunnetab
toimuva — isa matustele jargnevad ema pulmad — ebaloomulikkust, niisugune asjade
kdik on Hamletile vastuvdetamatu, ning oma esimeses monoloogis véljendab ta
valmidust végivallaks enda, mitte teiste vastu: Kui poleks keeland Looja kdsulaud /
vaid endatapmist! (ibid, 292). Laertes peab Hamletit inimeseks, kes on riigi
teenistuses, riigi kehastus:...tema suurus kéidab tema tahet, / sest ta on oma
stinnipdra ori. [---] Seepdrast valikut tal piirama / peab selle keha hddl ja
noustumine, / mil tema peaks on. (ibid, 296). Poloniuse jaoks on Hamlet keegi, kes
vOib ohustada tema tiitre au, seepirast kdsib ta Ophelial Hamletist eemale hoida,
ndidates printsi valelikuna:... ta vandeid dra usu, sest et need / on kupeldajad riiiis,
mil vdrv on teine, / eestkostjad patustele palvetele... (ibid, 299). Ophelia peab kiill
Hamleti kavatsusi ausaiks, kuid kuuletub isale. Oma kuningliku péritolu tottu on

Hamlet médratud tegutsema mitte ainult enda, vaid eelkdige teiste — riigi — nimel.

52



Troonipérijana mdjutavad tema identiteeti ennekdike need asjaolud ja otsused, mis

tehti enne teda; Hamleti valikud on viimastest koigiti soltuvad.

Hamleti isa vaim on nididendis liminaalne tegelane, kes liigub kahe maailma
vahel. Ta on madratud kannatama, tema hing ei leia rahu — tema kallal tarvitatud
végivald nduab uut vigivalda. Vaimu ilmudes (I v, 4. sts) identifitseerib Hamlet ta,
kutsudes vaimu oma isaks, Taani kuningas Hamletiks. Sarnaselt Horatioga kiisib
Hamlet, mida vaimu ilmumine tdhendab, mida tuleb teha — eeldades seega, et vaimu
kontaktiotsimine elavate maailmaga toob kaasa situatsiooni mingit laadi muutuse.
Horatio hoiab Hamletit tagasi, kartes, et vaimuga kaasa minnes vOib prints moistuse
kaotada. Esimest korda tdmbab Hamlet vilja mddga, et sober teda ei takistaks; seega
on vaim juba enne oma sOnumi edastamist loonud konfliktse dohkkonna, mis on

sissejuhatuseks Hamleti edasistele tegevustele.

Isa vigivaldne surm on Hamleti jaoks raske mitmes plaanis, kuna sellega seondub
ebadiglus: vana Hamlet on salamdrva ohver, vennatapja Claudius kroonitud
kuningaks. Riinnatud ei ole ainult Hamleti perekonda, vaid ka Taani riiki. Hamleti
esimene reaktsioon mdrvast kuuldes on Claudiusele teo eest kétte maksta. Ta tunneb
kohust ebadigluse eest tasuda, sest teda seob pojakohus: suhted ja enese suhestamine
teisega on Leggatti jargi liks viis identiteedi kinnitamiseks, kuid need suhted voivad
tekitada ka kannatusi (“Romeo ja Julia”, “Othello”, “Kuningas Richard III"*%)
(Leggatt 2005: 3-4). Perckonnasuhete sdilitamist rohutab Hamleti isa vaim, kes ei
soovi, et Hamlet ldheks iseendaga vastuollu: Ent kuidas sa ka toimid, oma siidant / sa
dra riiveta, ning dra hinges / hau halba ema vastu... (Shakespeare 1966a: 305).

Hamleti tegevuse ndidendis tingib seega minevikus toimunud végivallaakt,
millega ta peab suhestuma. Hamlet ei ole kindel Claudiuse siiiis ning otsustab lédbi viia
nd juurdluse, teeseldes ise hullumeelsust. Hamleti vdlimus on korratu ning kéitumine
ettearvamatu, seega vabastab ta end reeglitest ja reglementidest, mis teda
troonipdrijana piiravad, Hamlet ei identifitseeri end véliselt enam Taani printsina.
Claudius ndeb Hamleti ootamatus muutumises ohtu (111 v, 1. sts). Lossis, kus Hamlet
voiks ka kuningas olla, vGtab ta endale narri rolli — see annab talle vdimaluse

karistamatult konelda ja tegutseda. Nicholas Brooke margib, et Shakespeare’i

18 «Richard III-s” satutakse mdrva ohvriks just oma pdlvnemise tottu. Kui Richard noore Elisabethi
vastu huvi tunneb, proovib ema teda kaitsta. Richard: On tiitar teil, Elizabethiks hiiiitud, Elizabeth: Ja
sellepdrast peab ta surema? [---] | ma iitlen, et ta isaks Edward pole! [---] Ma eitan seda, et tal elu
pddsta. (Shakespeare 1961a: 382)
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olulisemad trag6odiad sisaldavad joulist koomilist elementi (mis on harilikult seotud
klounaadiga; vaataja aktsepteerib seda tingimusel, et ndidendi 10pp on iilev ja tdsine),
ning “Hamletis” on prints ise slinge janditaja (Brooke 1979: 4). Teadlikult hullust
etendades satub Hamlet aga ohtlikule pinnale, sest hakkab 16hkuma oma identiteeti ka
seestpoolt.

Hamleti hullus toob kdige enam kannatusi Opheliale ja Gertrudile, nemad on ka
tegelased, kellega suheldes Hamlet kasutab verbaalset végivalda (dhvardused,
alandamised). Hamlet on pdhjendamatult johker Opheliaga, kes on vaheliili ning
kdsutditja Claudiuse ja Poloniuse plaanides. Prints distantseerib end Opheliast
verbaalse végivallaga, senine lihedane suhe muutub jarsku needmiseks: Kui lihed
mehele, saad minult kaasavaraks selle needmise: ole sa nii karske kui jdd, nii puhas
kui lumi, laimust ei pddse sa ikkagi. (Shakespeare 1966a: 334) Kohtumine Opheliaga
III vaatuse 1. stseenis on kummaline ka lugeja/vaataja jaoks. Hamlet jitab Opheliaga
kolm korda hiivasti, kuid naaseb jérjest uute sOnariinnakutega (siimboolselt tapetud
ohvrit veel ja veel kord haavates). Isegi kui stseen on etendatud vaiba taha varjuvatele
Poloniusele ja Claudiusele moeldes, ei saa sdnade moju Hamletile mirkamata jaada.
Ophelia on siin juhuslikult valitud ohver, kelle peale Hamlet oma raevu vélja valab.

Isa morv sulatab Claudiuse ja Gertrudi Hamleti jaoks siilidlastena {ihte, ta ei erista
neid, nimetades Claudiust isegi oma emaks (IV v, 3. sts). Tundub, et Hamlet ei erista
ka Opheliat ja Gertrudit, ndhes neis samu reetlikke omadusi. Samuti liituvad teised
oukondlased Hamleti jaoks kaas-vandendulasteks: Polonius, Rosencrantz,
Guildenstern. End timbritsevaid inimesi nende tegude jérgi iihendades kaotab Hamlet
siimboolselt nende identiteedi, see voimaldab tal distantseeruda ldhedastest inimestest
(Ophelia, Rosencrantz, Guildenstern) ning otsestest sugulussidemetest (Gertrud).
Distantseerides end oma suhetest, ihmastab Hamlet veelgi enda identiteeti, mis ei leia
enam suhete kaudu kinnitamist.

Kuninganna magamistoas leiab aset stseen, mida Foakes (2003) ja Leggatt (2005)
peavad Hamleti nn siirderiituseks — Poloniuse morv (111 v, 4. sts); sellele jargnevalt ei
kdhkle Hamlet enam inimeselt elu votta, ning see tegu aitab Hamletil ka dukonnas
ennast kehtestada. Enne Gertrudiga kohtumist peab Hamlet end “teiseks tegema”,
kinnitama endale oma julmust: Kuuma verd / niitid véiksin juua, teha asju, millest /
pdev vopataks, kui ndeks...[---]...et piisiks / mu kindlast pouest eemal Nero hing, /
julm ole, mitte loomuvastane! (Shakespeare 1966a: 347) Samamoodi “tegi ennast

teiseks” leedi Macbeth enne kuningas Duncani morva: Tulge, vaimud, / kes ohutavad
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morvamotteid, tehke / mu naiselikkus olematuks, tditke / mind pealaest varvasteni
Jjulmusega, / mul kiilmaks muutke veri soontes, pange / koik stitimepiina sissepddsud
lukku. (Shakespeare 1968a: 151). On tdhelepanuvidérne, et Hamlet ise muudab end,
valmistudes végivalla kasutamiseks. See viitab Hamleti teadlikkusele oma tegude
moraalsest aspektist, hea ja halva vahekorrast. Nii nagu Macbeth valis teadlikult,
ratsionaalselt salamdrva (vrd Time 1999), otsustab Hamlet teadlikult Gertrudit
“karistada”. Tema kaine kaalutlemine Claudiust palvetamas nédhes (Siin tarvis
moelda: / kelm tapab minu isa, aga mina, [---] just sellesama kelmi / siit maa pealt
saadan iiles taevasse... (Shakespeare 1966a: 349)) viitab samuti ettekavatsetud

tegevusele, mitte spontaansusele.

Hamlet ei suhtu selles stseenis kuningannasse kui oma emasse, vaid Kkui
kurjategijasse. Gertrud moistab, et teda ei kohelda ei ema ega kuningannana: Kas oled
unustanud, kes ma olen? (Shakespeare 1966a: 351); ta aimab ohtu ning tahab lahkuda
— kui nende ema-poja suhted ei kehti, siis kes on Hamlet; mida ta kavatseb? Hamleti
verbaalset vidgivalda toetab tegevus: ta sunnib kuninganna istuma ning ennast
kuulama. Hamleti jaoks on kuninganna isa mdrvas kaassiiiidlane — Gertrud ei tee
vahet kuningas Hamleti ja Claudiuse vahel (pidades mdlemaid védrilisteks

kaasadeks), see eristamatus tdhendab Hamleti jaoks isa teistkordset surma.

R. A. Foakes peab “Hamleti” koige olulisemaks, poordeliseks stindmuseks
Poloniuse tapmist, Hamleti spontaanset vigivallaakti, mille puhul ta ise ei tea, mida
teinud on. Siinkirjutaja arvates on poordeline aga see hetk nédidendis, mis jargneb no
ema-poja suhete tithistamisele Hamleti poolt; Gertrudi hirm, milles ometi avaldub
tema tdielik ettendgemisvoime: Tahad sa mind tappa? (ibid). Selles kiisimuses
sisaldub selgelt Hamletiga toimunud ja veelgi toimuv muutumisprotsess, viimase

pohjused ning saabuvad tagajarjed.

Poloniuse morv toob kaasa muutuse Ophelias, kelle meelehaiguses peegeldub
haiguse poOhjustaja kuju. Hamlet on fiiisilist vigivalda Gertrudi ja Claudiuse suhtes
véltinud, agressiivsust neist modda suunates. Gertrudit rilndab Hamlet sonadega ning
Claudiust ei tapa ta ka siis, kui on veendunud mehe siiiis. Psiitihilise végivalla ohvriks
langeb aga Ophelia, tema mdistusekaotus ning surm viitavad veelgi sarnasusele
asendusohvriga — Girard’i (1981) jargi on see viljavalitud ohver, kellese
projitseeritakse kuri, véltimaks massiivsemat, iiksteise vastu suunatud végivalda.

Kuna Ophelia tapab end ise, ei ole ta téielikult asendusohvriga samastatav (tema
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hukkumine tingib kattemaksu, mitte ei 10peta destruktiivset végivalla-ahelat), kuid
tema surma jdrel ndib Hamlet esimest korda taipavat, et on tapnud Ophelia isa —

pohjustanud teistele samu kannatusi, mis teda ennast vaevavad.

Claudius ptiiab Hamleti vdimalikku vagivaldsust endast eemale juhtida, saates
printsi Inglismaale ning andes korralduse tema hukkamiseks. Naastes reisilt, kust ta ei
oleks tohtinud naasta, identifitseerib Hamlet end Taani kuningana: See olen mina, /
jah, Taani Hamlet! (Shakespeare 1966a: 386) Enam ei méngi ta Gukonnas narri, vaid
on valmis tegutsema oma mdrvatud isa ja riigi nimel. Hamlet vabandab Laertese ees
Poloniuse mdrva pérast, kuid viitab, et seda tegi ta endalegi voorana (ibid, 394),
eraldades vagivallaaktide sooritamise enda isikust — see on midagi, mida on teinud
keegi teine. Identiteedi I0henemine, mida prints “hulluna” imiteeris, on

végivallategude tagajirjel kinnistunud.

Reisil on Hamlet surma saatnud inimesi, kes jdllegi on no korvalised:
Guildenstern ja Rosencrantz, nagu ka Polonius ja Ophelia, ei ole Hamleti isa mdrvaga
seotud. Nididend 16peb justkui juhuslike surmadega, Hamlet ei maksa Claudiusele isa
mdrva eest kétte, vaid riindab teda duelli kiigus hoopis muudel pdhjustel, printsi enda
elu ohtuseadmise pérast; Hamletile seatud “hiireloksu” satuvad ka Laertes ja Gertrud.
Ainus tegelane, kelle surm on enne viimast stseeni etteaimatav, on Hamlet ise.
Néidendi alguses eri suundadesse laiali hargnenud végivalla-ahelad koonduvad 16puks

Hamleti enda iimber.

Vigivald on iiks tragdddia Zanri juurde kuuluvaid elemente (vt 1.2.1.), kandes
zanri seisukohalt kindlat funktsiooni — végivald on seotud kannatustega, mis loovad
aluse traagilisele tegelasele kaasatundmiseks. Jalgides vigivalla teemat Shakespeare’i
“Hamletis”, vOib Gelda, et otsustavam moju tegelastele on psiitihilisel végivallal.
Hamleti nn hullus on rafineeritud vigivald: teadlik, ettekavatsetud mojutamine,
misldbi Hamlet pShjustab kannatusi eeskitt naistegelastele, Opheliale ja Gertrudile.
Modlemad on printsiga ldhedastes suhetes, seetottu riindav kditumine (nii verbaalselt
kui fiisiliselt) on neile ootamatu ning selle moju suur. Ehkki nédidendis esineb ka
laval esitatud otsest fiilisilist vdgivalda (viimases stseenis jddb laval neli surnukeha),
on see moneti juhusliku iseloomuga, kuna ei taba Hamleti sihtmérki, Laudiust.
Nimetatud juhuslikkuses avaldub néidendis aset leidva végivalla destruktiivsus:
kannatavad tegelased, kes ei ole konflikti pdhjusega — vennatapuga — otseselt seotud

(Guildenstern, Rosencrantz, Polonius, Ophelia, Gertrud, Laertes). Ophelia tegelaskuju
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nd kannab eemale Claudiuse vastu suunatud végivalla, Hamletiga toimuva muutuse
taustal on Ophelia kannatused koige traagilisemad, tema toob ndidendisse piilide

végivalla 1opetamiseks.

Hamletiga toimuv muutus néib alguses olevat suunatud ta enda vastu, teadlikule
identiteedi 10hestamisele (kéttemaksja roll, ldhisuhete tiihistamine)  jdrgnevad
végivaldsed teod. Ophelia surma jidrel votab muutumisprotsess aga teise suuna,
Hamlet kahetseb Poloniuse morva, samas ei tunnista end teo kordasaatjaks. Seega ei
nie ta end Oigustatud kittemaksjana végivalla eest, vaid sellesama vigivalla ohvrina —

see on teadmine, mida ta otsib ning milleni 16puks jouab.
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3.2. “Padjamees”

See oli mu ainus soov —
olla hea kirjanik. [---] Ja ma olin.
Jamaolin.®

3.2.1. Zanrikiisimus

Eelnevalt vaadeldud Shakespeare’i “Hamlet” on renessansiaegne tragéddia ning
tragdodia elemendid on ndidendis ka hésti jdlgitavad — ebadiglus, kuritegu, kannatus,
traagilise peategelase piiiid teadmisele jouda jms. Millisesse Zanri voib aga liigitada
Martin McDonagh’ ndidendi “Padjamees” (2003) ning kas n6 vdgivalla mehhanismid
(millest védgivald tekib) neis lugudes on vdrreldavad? McDonagh’ loomingu
alapeatiikis (2.3.) kirjeldasime autori liikumist erinevate zanride vahel (melodraama,
ouduskomoddia jms), kasutades seejuures Grand Guignoli ja gooti kirjanduse

elemente.

McDonagh’ iihe végivallakiillasema nididendi ‘“Padjamees” tegevus ei toimu
autorile omaselt lirimaal, vaid anoniilimses riigis. Néidendi tegevustiku votab
peategelane Katurian kokku jirgmiselt: Uhes totalitaarses riigis kuulatakse fiile
kirjanikku tema jutustuste voika sisu ja mehe kodulinnas samaaegselt aset leidvate
lastemérvade vahel ilmnevate sarnasuste pdrast. (McDonagh 2005: 24) Valle-Sten
Maiste hinnangul on McDonagh selles néidendis vOtnud vaatluse alla
“estetismikuradi” enda: Nimetaksin seda haigeks esteetikaks, milles on
pohjendamatult suur osakaal julmusel julmuse pdrast. [---] “Padjamees” saavutab
erilise jou just seetottu, et konstrueeritud vastikuse kriitika esitatakse selle Zanri
suurmeistri poolt vastikuse ddrmuslikke vahendeid kasutades. (Maiste 2005) Maiste
véitel on seega nédidendis esitatud vigivald pdhjendamata, siiski nendib ta, et lavastust
vaadates tekib pinge, nauditavuse ja vapustava moju siimbioos (ibid).

Hana ja W. B. Worthen leiavad, et McDonagh, nagu ka Sarah Kane ja Mark
Ravenhill, ei ndi oma loomingus andvat selget seisukohta vigivalla representeerimise
dramaatiliste ja teatraalsete eesmérkide kohta. “Padjamehes” on nimetatud eesmargid
nende arvates vaadeldavad allegooria vormis, mida autor kasutab, tdstatamaks
kiisimuse kunstiliste kavatsuste ning kunsti mdju kohta. (Worthen & Worthen 2006:
155-156)

9 Katurian; 111 v (McDonagh 2005: 58).
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Ondfej Pilny viitel on nididendis siiski liks ldbiv element, mis allegoorilist
tolgendust 0Onestab: vdigas ja naturalistlik végivalla esitus. (Pilny 2006: 215) Nagu
Laura Eldred (vt 2.3.3), nii juhib ka Pilny tdhelepanu gooti kirjanduse motiividele
McDonagh’ loomingus, tuues vilja “Padjamehe” paralleeli E. T. A. Hoffmanni
(1776-1822) novelliga “Uneliivamees”: mdlemad sisaldavad 0dvastavaid lugusid,
samuti esineb Hoffmannil d0vastav tegelane, uneliivamees, kes suhestub lastega.
McDonagh kasutab ka reaalsuse ja fiktsiooni piiri hdgustamist, mis on Freudi jérgi
sageli O0dvastuse loomise vahendiks. (Pilny 2006: 218) Siin kordub McDonagh’

teistest ndidenditest tuttav lapsepdlve ning dudusmuinasjuttude teema (vrd 2.3.3.).

Pilny hinnangul on tegemist zanriga, mida vOib nimetada groteskseks
meelelahutuseks: tegelastel puudub psiihholoogiline siigavus, laval nédidatakse
toetruud végivalda, mis on sageli pohjendamata; sellele lisandub ebatsensuurne
keelekasutus ning must huumor (ibid, 220). Naturalistlik végivalla esitus, millele
Pilny “Padjamehe” puhul viitab, erineb vigivalla iseloomust gooti romaanis, kus rdhk
on miistilisusel (iileloomulik element).

“Padjamehe” zanrikuuluvust ei ole seega lihtne {iheselt miératleda, kriitikud on
nimetanud ndidendit muuhulgas mustaks komoddiaks, thrilleriks, tragikomoodiaks
vms. Ukski eeltoodud Zanr ei ole piris sobiv, kuna komdddial ja meelelahutusel ei ole
“Padjamehes” kaalukat osa, ndidendi narratiivsus (lugude jutustamine) ei ldhe aga
kokku pdnevusloo reeglitega. Pigem on tegemist groteskse draamaga, kuhu on
poimitud Grand Guignoli ning gooti stiili elemente. Jargnevalt uurime, kuidas ja kas

on jélgitav vdgivalla moju ndidendi peategelasele ning sellest tulenev muutus.

3.2.2. Katurian kui vigivalla ohver

Nagu margib ka O. Pilny, vahetab McDonagh “Padjamehes” lakkamatult
teemasid. Algne teema on totalitaarse korra surve kunstnikule, kuid korraga muutub
ndidend morvalooks. Samal ajal touseb esile kaalukas teema autori vastutusest. Iga
kord, kui publik hakkab stindmustikku tiikikaupa kokku pannes aimama, mis vdib
juhtuda jargmisena, jdetakse ta taas noutuks. (Pilny 2006: 216)

“Padjamehe” tegelased ei ole just tiilipilised karakterid — tapamajas to6tav kirjanik
Katurian, tema vaimupuudega vend Michal ning kaks uurijat, Tupolski ja Ariel, kes ei
tee aga koostood, vaid tiilitsevad ning Odnestavad tlekuulamise ajal iiksteise

jalgealust. Juba tegevuspaik — iilekuulamisruum — seostub voimaliku végivallaga: see
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on muust maailmast eraldatud ruum, kuhu on suletud kaks osapoolt, kellest iiks
haldab ning teine varjab infot, vdi tehakse iihtaegu modlemat. Ulekuulamise eesmirk
on mdjutada iilekuulatavat infot loovutama. Uks osapooltest ei viibi selles ruumis
vabatahtlikult, teda on selleks sunnitud.

Peategelase Katuriani ndgu ei ole ndidendi avastseenis tervenisti ndha, tal on
silmad kinni seotud, justkui ootaks teda juba ees hukkamine. Katurianiga jargnevalt
toimuvat voibki pidada aeglaseks hukkamiseks: slindmusi, mille taustal temaga
toimuvaid muutusi jdlgida, on dérmiselt napilt. Teod, millele ndidendis viidatakse, on

toimunud enne nédidendi tegevuse algust.

Katurian jitab avastseenis mulje inimesest, kes piiliab igati viltida konflikte: ...ma
suhtun teisse ja sellesse, mida te teete, tdieliku respektiga [---] Mul pole elus kunagi
politseiga probleeme olnud. (McDonagh 2005: 3) Uurija Tupolski arvab, et
dokumentides on Katuriani nimi valesti kirjas, kiisides, kas Katurian on ees- voi
perekonnanimi (I v, 1. sts). Kordused peategelase nimes (Katurian Katurian Katurian)
viitavad erinevuse puudumisele, indiviidi eksistentsi probleemsusele.”’ Erinevuse
loomine, enda identiteeti médramine on Katurianil seotud tema loominguga, milleks
on végivallakiillased dudusjutud. Kirjutamine on Katuriani jaoks kdige olulisem, tema
identiteedi pohiosa: Ma lihtsalt kirjutan jutte. [---] See on minu elu. (ibid, 9)
Uurijatele jutte ette lugedes naudib Katurian omaenda sonu, detaile ja ootamatuid
tegevuspéordeid. (ibid, 12). Ulekuulamisruumis on Katurian seega olukorras, kus
verbaalselt ja fiitisiliselt ei riinnata iiksnes teda, vaid ka tema loomingut — jutud on talt

fiitisiliselt dra voetud ning nende sisu seatakse kahtluse alla.

Peategelase identiteedi mdjutajana toob McDonagh esile minevikusiindmused,
mis sisalduvad Katuriani jutus “Kirjanik ja tema vend”. Lugu rdédgib vendadest,
kellest iiks on noor lootustandev jutukirjutaja, teine suletud venna korvaltuppa, kus
vanemad teda salaja piinavad, luues Ooudusega aluse noore kirjaniku loomingule.
Oudus ei mdjuta ainult tema jutte, vaid ka teda ennast. Siin vdib tuua paralleele
vigivalla miistilise, seletamatu loomusega gooti romaanis. Néidendi teksti kohaselt
kantakse aga osa jutte n6 tummfilmidena ette laval, mis vihendab miistika osakaalu

ning tdstab fookusesse kannatuse, mis pealegi ei pruugi mojuda teatraalse illusioonina

? Indiviidi eksisteerimise vdimatust on kujutanud ka nt Jean Genet, Eugéne lonesco, Tennessee
Williams jt. Erika Fischer-Lichte seostab teema esilekerkimist XX sajandil Teise maailmasdja
stindmustega, mille taustal kaotasid tdhenduse individuaalne elu ja individuaalne surm. (Fischer-Lichte
2004: 333)
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(vrd remark: Jdrgnevad kohutavad detailid kantakse ette laval publiku silme all.

(McDonagh 2005: 40)), vaid publiku Sokeerimisena Grand Guignoli stiilis.

Kas Katuriani lugu on autobiograafiline voi mitte, ei olegi oluline (ehkki
ndidendis antakse moista, et siindmused leidsid aset Katuriani ja Michali lapsepdlves,
voib tegu olla jarjekordse looga, mida Katurian on vennale jutustanud) — McDonagh
loob Katuriani ndol tegelase, kelle identiteet on mingil moel vigivalla kaudu
konstrueeritud, ta on végivalla ohver. Selle muutuse suunab Katurian oma

loomingusse, destruktiivsest kogemusest saab generatiivne.

3.2.3. Psiiiihiline ja fiiiisiline vigivald

Ulekuulamise juurde kuuluvad verbaalne ja psiiiihiline mdjutamine, McDonagh
lisab siia fiiiisilise végivalla, mis on pohjendamatu, kuna Katurian ei avalda mingit
vastupanu: Ma vastan kéikidele teie kiisimustele. Teil ei tarvitse...(McDonagh 2005:
3). Naidendi tegevus algab otsese végivallaga, verbaalsete riinnakute ja dhvardustega;
sissejuhatavat dialoogi enne fliiisilisi vidgivalla-akte on napilt paar lehekiilge.
Katuriani piinamine ja kiisitlemine on uurijatele vahend, kuidas konstrueerida oma
lugu: leida kuriteo motiiv ja kurjategija. Katuriani keha ei tooda aga tdde, seetdttu
piititakse tode selgitada Katuriani loomingu kaudu, tema lood on samuti kahtlusalused
ning neid dhvardab samasugune hukk nagu nende autorit.

Uurija Tupolski kasutab juurdluse kadigus psiihilist védgivalda (Vangi
segadusseajamine ja destabiliseerimine nomedate jaburustega, see on koik
kisiraamatutes kirjas, Ariel. (ibid, 47)), Ariel fidsilist végivalda. Juurdlus ja
piinamine ndivad peaaegu rituaalsed tegevused — kuna Katurian on uurijate “ohver”,
tuleb tema kallal tarvitada vdgivalda (Ariel: Kuule, miks me teda piinama ei hakka ja
kogu seda jama vahele ei jata? (ibid, 4)) Juurdlusele lisab kummalisust toik, et
stiialune paneb tunnistama iilekuulajad — kolmandas vaatuses Katurian nd avab nii
Tupolskit kui Arieli kummitavad vigivallakogemused.

McDonagh’ “Padjameest” on voOrreldud muuhulgas Harold Pinteri ndidendiga
“Stinnipdevapidu”, kus kaks vdorast hakkavad iile kuulama {tihiskonnast eraldunud
pianisti Stanley Webberit. Jeanette Malkin juhib tdhelepanu massiivsele verbaalsele
vagivallale, mida voorad Stanley kallal tarvitavad: tundub, et verbaalne terror,
Goldbergi ja McCanni voimu allikas, votab nende endi iile vdoimust, muutes nad

pelgalt instrumentideks sona vdoimu kées. Siiiidistus jargneb siiiidistusele, tipnedes
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Stanley stimboolse morvaga (Malkin 1992: 59) Tupolski ja Arieli juurdluses tekivad
sonavahetustest konfliktid, mis hoiavad tegevust paigal ning liksnes dhutavad tegelasi
agressiivsusele. Katuriani lugude alavédristamine on samuti iiks piinamisvote,
kirjaniku siimboolne morvamine.

Tunnistuse saamiseks mojutavad tlilekuulajad mitte ainult Katuriani keha ja vaimu,
vaid ka tema venda Michalit. Kuid tilekuulamine Katuriani vaimu ei murra, ta murdub
alles siis, kui Michal jutustab tema lugude imiteerimisest, duduslugude lavastamisest
elus (Remark: Katurian noogutab, elujoud on tast vilja voolanud. (ibid, 28)).
Vigivalla toimel tekkinud generatiivsus, millest oli juttu eespool, votab seega
destruktiivse suuna.

Michal on votnud eeskujuks venna lood ning “realiseerinud” need juhuslike laste
peal. Laste mdrvad ja piinamine on tabuteema, mida draamas ja kirjanduses laiemalt
kiillaltki harva esineb. Anne Lille sonul kasutati kreeka tragdddias laste osi
dramaatilise mdju suurendamiseks, see lisas traagikat ning &ratas kaastunnet (Lill
2004: 155). Shakespeare’i “Kuningas Richard Kolmandas” on laste korvaldamine
seotud vOimuvditlusega ega toimu laval. Ricardo Quinones mairgib Shakespeare’i
tragdddiale viidates, et laste tapmine osutab tuleviku sulgumisele, kuna siilitus
korvaldatakse (Quinones 1991: 70-71). “Kuningas Richard Kolmandas”, nagu ka
“Padjamehes”, jadb liks laps siiski ellu, hoides dra tuleviku tiieliku sulgumise.

Michali sooritatud morvadest kuuldes muutub Katurian venna suhtes, keda ta seni
kohtles Ornusega, agressiivseks. Mdrvad ei ole seejuures ainus pdhjus — Michali
arvates on nende elud venna juttudest véirtuslikumad: Me peaksime iseendi pdrast
muretsema, Katurian, mitte sinu juttude pdrast. [---] Nad on lihtsalt paber. (ibid, 31)
Michali tapmine vdib olla Katuriani poolt halastusmdrv, sddstmaks venda eesseisva
hukkamise dudusest, kuid voib ka olla vahend, kuidas péddsta oma lugusid hdvingust —
kirjutades oma viimase loo, iilestunnistuse, loodab Katurian, et politsei ei hdvita tema
loomingut, sdilitades selle koos toimikuga arhiivis. Katuriani végivallategu on
suunatud ta enda vastu, hukates Venna mdrv on siimboolne enesetapp,

Kas Katurian muutub vigivalla ohvrist végivallateo toimepanijaks? Kas oluline

muutus identiteedis?
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3.2.4. Lunastus

McDonagh loob iihe Katuriani jutu, “Viikese Jeesuse” kaudu allusioone
keskaegsetele miisteeriumidele — Katurian kehastub seelébi kannatajaks, kes oma usu
(loomingu) nimel on valmis surma minema, et anda oma juttudele igavene elu. Brian
Cliff leiab, et “Padjamehes” tegeleb McDonagh kunsti olemusega, tidpsemini
voimalusega, et kunst voib pakkuda teatavat lunastust (Cliff 2007: 132). Suur kunst
tekib suurtest kannatustest, samas v3ib kunst ise tekitada kannatusi (ibid, 137-138).

“Padjamehes” on koik tegelased, kellele sona antakse, vdgivalla ohvrid. Katurian
on valmis veelgi end ohvriks tooma, nii venna eest (I v, 1. sts) kui oma lugude
sdilimise nimel. Oma voimalikud végivaldsed impulsid elab Katurian vilja
oudusjuttudes, kirjutamine on tema viis eristuda, eksisteerida indiviidina. Katurian
satub stitialuseks oma loomingu, mitte kuritegude parast — uurijate agressioon ei ole
seega suunatud morvari, vaid morvade ajendi vastu. Peategelast saab seega
tolgendada asendusohvrina R. Girard’i jérgi: Katurian on keegi, kes on kidepirast,
temale suunatakse vagivald ja karistus, mille tegelik sihtmérk on morvade sooritaja;
kirjaniku hdvitamine peab 10petama linnas aset leidvad morvad.

Katuriani lugudes on elu vdigas, surm aga ilus ja lohutav — roosa ja pehme
padjamees, kelle suu on alati naerul ning kes aitab inimestel elu Idpetada enne, kui see
muutub viljakannatamatuks. Padjamees on McDonagh’ ndidendis Jeesuse sarnane
imeravitseja, tema ravi ei aita aga uuele elule nagu Jeesuse puhul, kes taastas
inimkeha terviklikkuse ja puutumatuse; tema ravi hoiab seda terviklikkust ja
puutumatust rikkumise ja riivetamise ehk végivalla eest.

Niidendi 10pus Katurian hukatakse, tema jutud aga — vastupidi Tupolski
dhvardusele — ei hdavi. Ehkki lugejale-vaatajale voib niisugune 16pplahendus tunduda
positiivsena (Katurian ei hukkunud asjata), sisaldub selles McDonagh’le ainuomane,
viga aeglaselt Kustuvasse lavavalgusse varjuv ootamatu pddre: kuritegude ajend
sdilib, seega voib vigivalla-ahel korduda.

Martin McDonagh’ ndidendis “Padjamees”™ esitatakse viagivalda mitmel tasandil:
Katuriani {ilekuulamisel kasutatakse psiiiihilist, verbaalset ja fiilisilist végivalda.
Néidendis on suur osakaal jutustatud végivallalugudel, mis loovad tegevust raamiva
angistava atmosfadri. Katuriani lugude “Kirjanik ja tema vend” ning “Viike Jeesus”
illustratiivne esitus tegelase kone taustal loovad vastuolulise efekti. Autori taotlus on
ilmselt jutu mdju suurendada, toetada sdna pildiga. Oudusjutu mdju seisneb aga

justnimelt jutu vormis, mis ei ole modeldud elavaks ettekandeks. Juttude
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tummfilmilikus esituses asendub oOudus realistlikkusega, muutes toimuva
eemaletoukavaks.

Néidendis domineerib pdhjendamata végivald — peategelasega toimuvale ei néi
leiduvat seletust. Milline on sel juhul autori kavatsus ja kas végivalla teema
kasutamisel nididendis on jilgitav motiiv? Piilides mdiédratleda “Padjamehe”
zanrikuuluvust leidsime, et ndidendit voiks nimetada groteskseks draamaks, millesse
on pdimitud Grand Guignoli ning gooti stiili elemente. Grand Guignoli mdjud
avalduvad naturalistlikus  vigivallaesituses laval ning tegelaste maailma
klaustrofoobses suletuses. Gooti kirjanduse moju on jélgitav monstroosse tegelase
loomises ning reaalsuse ja fiktsiooni piiri hagustumises (Michal ei tee vahet reaalse ja
fiktsionaalse maailma vahel; “Kirjaniku ja tema venna” Ilugu voib olla
autobiograafiline, kuid voib ka mitte olla); Katurian on mdneti lahutamatu oma
vennast Michalist, kes on Kirjaniku inspiratsiooniallikaks. Seetottu moodustavad nad
koos monstroosse alge, mis ithiskonnast eraldatakse ning havitatakse. McDonagh loob
vOimaluse neile tegelastele kaasatundmiseks, kasutades ebadigluse ja kannatuse

teemat.

Katuriani tegelaskujus avaldub vigivalla voimalik vabastav aspekt. Olles ise
végivalla ohver, muudab Katurian destruktiivse kogemuse generatiivseks, pithendudes
oma loomingule ning uskudes sellesse. Katuriani kannatuste ja eneseohverduse kaudu
loob McDonagh selles ndidendis sideme vagivalla ja religiooni vahel, ning see side on

McDonagh’le omaselt groteskne, nagu tilalpakutud Zanriméératlus lubab ja eeldab.

3.2.5. “Hamlet” ja “Padjamees”: kokkuvotteks

Peatiiki alguses seadsime eesmdrgiks uurida sarnasusi ja erinevusi vigivalla
esitusel Shakespeare’i “Hamletis” ja McDonagh’ “Padjamehes” ning piiiida leida
eesmdrk, mida vdgivalla teema ndidendis tdidab. Végivalla iseloomu analiiiisides vdib
viita, et fiiiisilise vdgivalla puhul on “Hamletis” tdheldatav teatav juhuslikkus, Hamlet
el riinda oma tegelikku vastast Claudiust, vaid nd korvalisi tegelasi. Psiitihilise
végivalla kasutamine (Ophelia ja Gertrudi vastu) on seevastu teadlik. “Padjamehes”
kasutatakse sihilikult nii psiitihilist kui fiitisilist végivalda, tegelaste piinamine,
alandamine vo0i psiiiihiline mdjutamine hdlmavad suurema osa tekstiruumist.

Vaadeldes peategelaste muutumisprotsessi, vigivalla mdju identiteedile, on

Hamleti puhul tegu identiteedi teadliku muutmisega. Isa mdrv sunnib Hamletit
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vigivalda tarvitama, ta “teeb ennast” julmaks, et diglus jalule seada. Vigivallateod on
Hamleti identiteedi 10hestanud, ta eelistab neid tegusid enda isikust lahus hoida (Ei,
see polnud Hamlet. (Shakespeare 1666a: 394)), moistes, et ta on seeldbi endale
vooraks muutunud.

Katuriani identiteet on végivalla kaudu konstrueeritud ning selles sisaldub
voimalus eristuda: végivalla mdju on generatiivne, Katuriani loomingust saab tema
eksistentsi kinnitus. Katurian ei ole ndidendis tegutseja, vaid passiivse ohvri rollis.
Seda tdhenduslikumaks muutub tema végivallategu, venna mdrvamine; see végivald
on suunatud Katuriani enda vastu, sest ta hdvitab oma loomingu alge.

Mbdlemas ndidendis on jélgitav vigivalla vabastav aspekt R. Girardi’i (1981) jérgi.
“Hamletis” avaldub see Ophelia tegelaskujus (kes on Hamleti jaoks Gertrudiga
sarnane), ent kuna Ophelia ldheb vabasurma, ei ole ta asendusohver mdiste tdielikus
tdhenduses, mille jirgi ohvri surm ei pOhjusta vastastikust vdgivalda ega kéttemaksu.
Katurian sobib asendusohvri mdistega tépsemini: tema siilid morvarina ei suudeta
toestada, kuid tema juttudes on sarnasused toime pandud kuritegudega; Katurian on
teiste hulgast vilja valitud ning médratud hukkamisele, et viagivald lopetada.

Vigivalla teema kasutamisele on seega nii “Hamleti” kui “Padjamehe” puhul
leitud motiiv. Hamlet ja Katurian on modlemad végivalla ohvrid, ning ehkki nad
sooritavad tegusid, mida voib pidada kuritegelikeks, annavad autorid publikule

vOimaluse neile kaasa tunda.
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4. LAVASTUSTE VASTUVOTT: THEATRUMI
“HAMLET” JA NO99 “PADJAMEES”

Kui peaksid leidma

nii ddri-veeri pdrides, et moni

mu poega tunneb, teada saad tast rohkem
kui kiisimusi otsekohe seades.?*

Viimases peatiikis on vaatluse all “Hamleti” (2003) ja “Padjamehe” (2005)
lavastused, millele ldhenetakse vaataja vastuvottu uurides. Eesmérk on vorrelda
végivalla esituse vastuvottu Shakespeare’i ja McDonagh’ nédidendite lavastuste puhul:
kuidas tajub vaataja vidgivalda renessansitragoodias ning kuidas niilidisaja autori
ndidendis. Sissejuhatuseks kirjeldatakse liihidalt lavastusi ning nende vastuvottu
meedias.

Nagu viitab Anneli Saro, eristatakse teatriteaduses publiku-uuringuid kitsamas
tihenduses (uuritakse konkreetseid teatrikiilastajaid ja potentsiaalseid vaatajaid)
ning retseptsiooni-uuringuid (huviorbiidis on iihe lavastuse voi autori loomingu
vastuvott voi mingi kitsam teatriretseptsiooni puudutav kiisimus). (Saro 2004: 40).
Retseptsiooni uurimiseks on ldbi viidud siivaintervjuud vaatajatega kvalitatiivse
uurimismeetodi  pShimdttel (Vihalemm 2008), mille kohaselt esitatakse
intervjueeritavale suunavaid kiisimusi ning lastakse tal tekkivate seoste kaudu liikuda
teemalt teemale. Intervjuud on struktureeritud, st vastajatele esitati sarnaseid
kiisimusi, et holbustada materjali vordlust. Oluline on seejuures vastuste pohjal mitte
suuri ildistusi teha, vaid tuua vélja erinevad arvamused. Kiisimuste laad on enamasti
kirjeldav: paluti vastata, miks etendust vaatama mindi, kirjeldada lavakujundust ja
tegelaskujusid, iseloomustada néitlejatdid ning rddkida loo sisust; samuti paluti
kirjeldada emotsiooni voi iildmuljet lavastusest. “Hamleti” puhul esitati végivalda
puudutavaid suunavaid kiisimusi intervjuu keskel, pérast sissejuhatavaid teemasid.
“Padjamehest” radkides tdstatasid intervjueeritavad ise teema iisna intervjuu alguses,
millele jargnesid suunavad kiisimused. Alljargnevas késitluses on intervjueeritavate
vastustele liidetud ka need mottearendused, mis ilmnesid intervjuu kéigus teistele

kiisimustele vastates. Intervjuud (6) on lébi viidud aastail 2005—-2007.

2! Polonius; “Hamlet”, I v, 1 sts. (Shakespeare 1966a: 309)
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Saro osutab, et vastuvotuprotsessis liigub vaataja reaalsuse ja teatraalsuse
kogemise vahel, teatrisituatsiooni reegleid jdrgides reageerib ta teatrimédrkidele
tavaelust erinevalt, kuid fiktisonaalset lavamaailma motestab ta ikkagi reaalsele elule
tuginedes, mis soodustab etenduse vastuvotul elulihedaste emotsioonide tundmist.
(Saro 2004: 56) Jargnevates intervjuudes piitiame ka jdlgida, kas vaataja pigem

distantseerib end laval esitatud vigivallast v3i mitte.

4.1. “Hamlet”

Esietendus 13. oktoobril 2003 Theatrumis, mangupaigaks Tallinna Piiha Katariina
kirik. Lavastaja Lembit Peterson, kunstnik Lilja Blumenfeld. Osades: Claudius —
Roman Baskin (kiilalisena); Hamlet — Marius Peterson; Polonius ja hauakaevaja —
Aleksander Eelmaa (kiilalisena Eesti Draamateatrist); Horatio — Mart Aas; Laertes —
Andri Luup; Gertrud — Kaie Mihkelson (kiilalisena Eesti Draamateatrist); Ophelia —
Maria Peterson; Isa Vaim ja esimene nditleja — Lembit Peterson; Rosencrantz — Kaido
Rannik; Guildenstern — Kristo Toots; Marcellus, niitleja, Osric — Tarmo Song
(kiilalisena EHI-st); Francisco, Cornelius, Reynaldo, vaimulik — Helvin Kaljula;
Niitleja — Eva Eensaar vdi Sandra Ukskiila; Bernardo, Valtemand, Norra pealik —
Margo Mitt; Fortinbras, késkjalg, Valtemandi tuttav — Erkki Penart (kiilalisena EHI-
st).

Lembit Peterson palvis lavastuse “Hamlet” eest Eesti teatri lavastajaauhinna 2003.

Theatrumile on iseloomulik materjalide késitlus siivitsi ning lavaliselt lakoonilised
lahendused. Rohuasetus on motte ja sona edasiandmisel ning niitlejakunstil. Katariina
kirik etenduspaigana hiélestas vaataja samuti eeskétt intellektuaalset laadi etenduseks,
kus valgus- ja helitehnilised efektid on tagaplaanil. Lakooniline kavaleht ei anna
muud infot peale lavastuse valmimisega seotud inimeste nimede. “Hamleti” puhul
oligi tegemist eelkdige autoritruu lavastusega, teksti ei piilitud kommenteerida, jittes
nii publikule laiema interpreteerimisruumi. Vaoshoitus iseloomustas ka lavastust
tervikuna. Lavakujunduses ja kostiiimides domineerisid musta—valge ning valguse—
varju kontrast. Korgel lava tagaseinas paistev Kkirikuaken oli ainus element
lavakujunduses, mis kirikut méngupaigana meelde tuletas. Tagalava tdusvale
kaldpinnale olid kuninglike troonide asemel paigutatud lihtsad toolid; kaldpinna
vastas eeslaval langpind voi slivend, mida kasutati nii Gertrudi magamistoa kui haua
markeerimiseks. Tegelaste kostiilimides oli samuti taotluseks lihtsus, ka Hamleti isa
vaim ei ilmunud tdies sdjavarustuses, sddalasele viitas vaid kiiver. Tegelaste grimm
seevastu rohutas teatraalsust: tugevalt meigitud silmad ning punaseks vérvitud huuled

jdid riietusega kummalisse vastuollu.
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Theatrumi lavastuse eripdraks oli ndidenditeksti tdismahus ettekandmine (samas
kui reeglina tehakse tdnapdeval “Hamletit” lavastades kérpeid), seega oli rohuasetus
sisul ja sonal; illatavaid voi ootamatuid misanstseenilisi lahendusi ei pakutud.
Tegelaskujude esitus jdi pigem sordiini alla, kdige meeldejadvam oli Marius Petersoni
esitatud Hamlet. See Hamlet oli irooniline ja vaimukas, tema pilkamised virtuoosselt
sooritatud sOnaturniirid. Nende sdonade haavav modju oli usutav ja dhvardav, lastes
aimata Hamleti siingemat poolt. Selline Hamlet on intellektuaalselt ja emotsionaalselt
iile koigist teistest tegelastest, kelle seas ei leidugi talle vordset vastast. Hamleti isa
vaim ei mojunud Theatrumi lavastuses kdttemaksu ootavana, pigem tundus, et tal on
kanda Hamleti saatuse méédramise koorem; samamoodi kui Hamlet pérast Poloniuse
tapmist moistab, et see morv oli talle médratud. Fiiisiline vdgivald oli lavastuses
pigem stiliseeritud — mida Hamleti tegelaskuju lahendus ning lavastuse iildine
tonaalsus ka eeldas; voitlusstseenis Laertesega ndis Hamlet ohtlikku olukorda isegi
iileolevalt nautivat.

Lavastuse retseptsioonis tdsteti samuti esile Hamleti tegelaskuju lahendust, Pille-
Riin Purje margib: Hamleti puhul iillatas voi isegi ehmatas kerge saatanlikkuse voi
pahelisuse kirmetis, mis narrimdngudes hetkiti vdlja [6i. (Purje 2004: 31).
Naistegelased olid aga seekord kasinama isikupdraga ja (ju siis autoritruult)
passiivsemad. (ibid, 33) Purje hinnangul oli Claudius huvitatud voimust kui sellisest —
mitte riigi juhtimisest, vaid kuldsest kroonist. Lavastuses andis aga tunda ansambli
ebaiihtlus, niitlejate lavakogemuse vahe. (ibid, 32—-33)

Vorreldes Eesti teatri varasemate “Hamleti”-lavastustega, oli Maris Balbati véitel
tegemist traditsioonilise lahendusega. Osatiitjate valikul mindi ka Balbati arvamusel
riskile ning néitlejate taseme vahe oli suur (Balbat 2003). Balbat hindas korgelt
Claudiuse rollilahendust, sarnaselt Janusz Petersiga, kelle sonul See Claudius on
makjavellist, kelle tegelik joud peitub poliitilise situatsiooniga manipuleerimises ning
fiitisiliselt kuningas olemisega on sel viga vihe itihist. Sellega vorreldes on Vaim
kuninglik fiitisiliselt. (Pdhn 2003) Pdhn ja Peters tdstsid esile ka sdravalt lahendatud
Poloniuse rolli, kes oli iihtaegu osav poliitik ja hoolitsev isa. Hamleti isa vaimu puhul
mdjus Hamletile aga pigem tema kurbus kui kéttemaksusoov (Pdhn, Peters 2003).

Madis Kolk nendib, et sdna joule iiles ehitatud lavastuses ei pakkunud sona siiski
oodatud elamust: Ometi tekkis elamus Puhta Séna tihendustiinest potentsiaalist
(lavastuse eesmdirgist?) vaid Lembit Petersoni Isa Vaimu monoloogide puhul. Uksnes

need pdcdsesid mojule nii esitamise hetkel kui ka etenduse atmosficdris edasi ringeldes.
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(Kolk 2003) Kolgi hinnangul puudusid lavastuses tegelaste omavahelised suhted: [---]
kuidagi kammitses see suhete puudumisel pohinev kontseptsioon ka Gertrudi (Kaie
Mihkelson), Claudiuse (Roman Baskin) ja vihemal mddral ka Poloniuse (Aleksander
Eelmaa) mojulepddsu. (ibid).

Retseptsioonis toodi kdige rohkem vilja lavastuse eripidra vorreldes eelnevate
“Hamleti”-lavastustega Eestis, milleks oli autoritruudus ning lavaliste lahenduste
minimalistlikkus. Naéitlejatodde taset peeti ebaiihtlaseks, samas leiti lavastuses
tillatavaid rollilahendusi — Hamleti rollis tajuti muu hulgas kurjakuulutavat alatooni,

Claudiuses nédhti maffiabossi jms.

4.1.1. “Hamleti” lavastus vaatajate vastuvotus

Vastajate puhul on sulgudes lisatud vastaja haridus, vanus ning sugu.

Vastajad: V1 (I6petamata korgharidus, 26 a, naine); V2 (Id6petamata korgharidus;
34 a, mees); V3 (BA, 33 a, naine). Intervjuud on l&bi viidud novembris 2005.

Intervjueeritavatel paluti iseloomustada lavastuse teemat; vastustes maérgiti dra
vOimu teema, samuti veritasu ja Oigluse teema. Leiti, et zanriliselt on tegemist
tragoodia ja komdddia seguga. Uhel vaatajal tekkis kiisimus Hamleti suhetest oma
isaga — miks oli isa talle oluline, mis motiveeris Hamleti tegevust? Mainiti ka raskusi
Hamleti kditumise mdistmisel.

V1 — [---] puhas selline sdnaméangust monu tundmine. [---] Shakespeare kasutab ju,
see on temale iseloomulik, et tekst ei ole otseiitlemine, vaid iimber nurga. Hamleti
lugu ei joua tegelikult minuni sellepdrast, et ma ei saa lihtsalt sellest aru, mis teda
vaevab tegelikult. Miks ta hakkab niimoodi kdituma, ma ei suuda seda enda jaoks édra
pohjendada. [---] Siis ma mdtlesin, et voikski nii olla, et 1dpuks saab aru, et ta kujutas
seda koik ette. Siis ta oleks nagu Goethe, et on juba 10busam. Et seda on lihtsam vastu
vOtta, ei jad nii arusaamatuks tema kéitumine. [---] Ma natuke kahtlustan, et see on
voimulugu ka. [---] Et Hamlet tahtis kuningaks saada ja ei saanud. Ja ema to6tas talle
vastu.

V2 — Edgar Allan Poe vist on kirjutanud sellest ka, et kas see “Hamlet” on ikka viga
hea tiikk. [---] Siis ta leiab, et vdhemalt algselt sellisel Hamleti dngil ei ole
nagu....selget pohjust, aga...aga seal tiikis nagu seda tunnet kordagi ei tekkind. Et
see...tema isa tapmine oli nagu...see oli kogu aeg nii ldbiv ja ta oli nii selge. Teistes
tilkkkides see nagu ldheb vahepeal kaduma. [---] Ei tekkinud sellist kiisimust, et no mis
maailmavalu ta ikkagi pdeb, mis tal viga on [---] Nojah, aga see veritasu tegelikult on
tiks teema kiill selles tiikis. Ja see, et Hamlet saab aru, et tal on digus — et on iiks suur
iilekohus, et kuningas...on keegi, kes seda kohta ei védri. [---] Aga see Oigluse
kiisimus on vist....ei olegi vist vdga oluline, kas ta...kas ta peab seda vditlust nagu
enda sees voi...voi kuidagi véljas, et see on iiks tervik. [---] Sealt ei tule vélja, milline
tema suhe oma isaga oli. [---] lImselt see isa pidi talle kuidagipidi nagu kallis olema,
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kas isa oli nagu hea ja diglane kuningas? [---] Et miks ta nii védrtuslikuks pidas seda
isa, kas see on siis ainult lihtsalt see, et ajab mingit juriidilist digust taga; siis see on
nagu mottetu. [---] Selles mottes ta on nagu kriminaalromaani iilesehitusega natuke
see algus, et...keegi on mdrvatud ja...on mingi olukord.

V3 — Aga huvitav on see, et just see viimane [lavastus] muutis minu suhtumist mones
mottes sellesse “Hamletisse”. Ma nagu tdesti sain aru, et see tekst on meeletult hea, et
tas on...see inimene, kes on selle kirjutanud, peab olema geenius. [---] Ja tegelikult
seal on hésti naljakaid asju, ta on pohimdtteliselt komdddiana kirjutatud, voi sihuke
tragikomoodia, et ma ei... Tegelikult ta ilmselt on muidugi tragéddia [---] seal on
taiesti kohti, kus sai muiatud. [---] aga see, miks see konkreetne etendus pani mind
asjale teise pilguga vaatama, on see, et see Mariuse roll, ta kuidagi oli....ta oli niivord
mitmetahuline ja niivord toesti selge selles mdttes, et ma sain aru, et inimesel ongi
nagu...tal on dilemma, et kuidas edasi minna.

Tegelasi kirjeldades rddgiti Opheliast kui kannatajast; samas arvati, et tema
kditumine ei olnud veenev, kuna tegelaskuju oli kujutatud liiga “plikalikult”; nihti
Hamleti armastust Ophelia vastu, mitte vastupidi. Hamleti osatditmise puhul nimetati
kergust, veenvust, pdhjendatust, Hamletis ei ndhtud kurjust — ta manipuleerib teistega,
kuid ei aima oma tegude tagajirgi. Mainiti ka nditlejakoosseisu ebaiihtlus ning

nimetati ebahuvitavaid rollilahendusi.

V1 — Nende osas ma pettusin muidugi...aga Hamletis ma ei pettunud ja Ophelia oli
koige lahedam. See oli ikka kurb...teised seal ei tulnudki esile voi ma ei tea [---]
Tema vdib-olla kannatas seal iildse kdige rohkem koige selle tegevuse kdigus. [---]
Ma ei ole iildse varem ndinud, et Ophelia oleks esile tdusnud. [---] ma teadsin kiill, et
laks hulluks ja uputas end dra, aga see ei joudnud minuni. [---] Aga niiiid oli just, et ta
nuttis seda isa taga ja venda ka ei olnud, keegi teda ei lohutanud. [---] Ta ldks hulluks,
ma ei teagi, ilmselt see koik kokku, liiga segased asjad tema jaoks hakkasid toimuma.
Minu meelest ta nii viga ei ldinud Hamleti pérast hulluks.

V2 — Ma ei oskagi 6elda, ma kuidagi, noh tema [Hamlet] kohalolek — ainult need
misanstseenid nagu kandsid, kus tema oli. Imelikul kombel. Ja siis...selles mottes see
Hamlet kuidagi...sai juba verbaalselt oma osaga hasti hakkama, siis ta liikus kergelt,
hésti. [---] Et kuidagi véga lihtsalt tuli tal see roll. Mul tundub, et ta nagu... tundis
ennast nagu jube...hdsti seal, ebanormaalselt histi. [---] Vaatasin, et see koosseis oli
nagu kohutavalt ebaiihtlane. [---] Nad ei olnud huvitavad — Claudius ei olnud huvitav,
Gertrud ei olnud huvitav, Ophelia ei olnud ka absoluutselt huvitav...Ja iildse see
Ophelia vist oli kuidagi...sest ta peab ikkagi hulluks minema, aga seal ta nagu kuidagi
ei lainud. Ta oli nagu kuidagi plikake...seal liiga.

V3 — Mul ei tekkinud nagu kordagi tunnet, et ta [Hamlet] teeb midagi, mida ta ei
peaks tegema vOi1 midagi pohjendamatut [---]. Ta oli veenev kdiges, mis ta tegi. Ja
toeliselt paistis vilja, et inimesel ongi dilemma, mingid meeletud ldbipolemised. [---]
see oli minu jaoks pigem Hamleti armastus Ophelia vastu, mitte teistpidi. [---] See
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Mariuse Hamleti roll, mulle jdi mulje, et temas ei olnud sellist kurjust. Seal oli pigem,
et on lihtsalt {iks noor mees, kes ei osanud otsustada Oigel ajal piisavalt kiiresti. [---]
Et kui ta manipuleeris, kas v3di Opheliaga, siis ilmselt ta ei osanud aimata, mis v3ib
edasi juhtuda. Ja ta ei saanud tappa kuningat...palvetamise ajal [---]. Ja ta teab, et
keegi on seal kardina taga, ta eeldab, et see on ta lell ja sellepérast piiiiab tappa.

Intervjueeritavatel paluti Kirjeldada surma kujutamist etenduses. Vastustest selgus,
et vastuvott sdltub materjali eelnevast tundmisest — kuna surmad on ette teada, ei ole
neil laval esitatuna traagilist moju, see ei puuduta vaatajat. Leiti, et surmad laval ei
mdjunud héirivalt, ning et filmilike lahenduste korral oleks mdju olnud suurem.
Samas mainiti surma loomulikku kujutamist — ilma réhutatud emotsionaalsuseta, kuid

sisemise traagikaga.

V1 — Ophelia surm on nagu véga traagiline, aga teiste surm on lihtsalt, et nii pidi
minema. Et surma mérk on otsaees. Ma ei tea, raske on mddda vaadata sellest, et ma
tean, et see isa [Polonius] saab seal surma, et seda kuidagi 14bi mdelda enda jaoks, et
miks ta [Hamlet] ikka torkas seda seal. [---] Seal 16pus tuleb koomika sisse, see
hauakaevaja loobib neid pealuusid seal. [---] Kuidagi..minu jaoks ei ole viga
tosiseltvoetav surm seal iildse. [---] See ei ole mingi traagika. [---] Ja surm ei joua
otseselt minuni, absoluutselt. Ophelia puhul jGudis rohkem see traagika ja kui kurb
see kdik oli, mis temaga juhtus, aga...see surm jaab nii kiisimédrgiga, et kas ta tappis
ennast dra voi oli see Onnetus. [---] See, et Rosencrantz ja Guildenstern miérati ka
surma [---] see ei ole iildse mingi...mis mind liigutaks nii véiga.

V2 — Need surmad mind seal ei hdirinud, jah. [---] Nojah, 16pus tuleb laipu juurde...
Vot seal Linnateatris oli vist ka, et see...Polonius piilus kuskilt iilevalt, mingi asja
pealt...ja siis ta torkas ta 1dbi ja veri hakkas alla nirisema mingisse plekkpange vist,
mingi sellise kohutava héilega. Et seal oli ka piititud nagu....olla sellisem filmilikum,
et on ikka verd ja...Et muidu on mingi kardina taga, sutsti dra ja SO what?

V3 — [---] surma oli kujutatud vdga loomulikult. Ei olnud huvitaval kombel mingit
erilist traagikat sinna juurde pandud. [---] Ja mulle tundub, et isegi need surmastseenid
olid lavastatud enam-vihem samas votmes, seal ei olnud mingeid meeletuid
emotsioonipurskeid, aga samas seal oli selline selge sisemine traagika.

Vigivalla teema juures leiti, et vdgivald ei mdju vaatajale, kuna tegevus on ette
teada. Hamleti kditumist emaga peeti nii julmaks kui digustatuks. Arvati, et vagivalla
all kannatavad tegelased, kes asjasse (konflikti) ei puutu; samuti, et vigivald
pohjustab végivalda. Vastustes mainiti ka, et vigivald on loos seotud kittemaksu ja

oigluse teemaga; Hamleti tegelaskujuga seoses toodi vilja végivalla ja kannatuse

S€eos.
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V1 - Laval kiis arvete klaarimine, aga... see, kuidas ta emaga kéitus, see oli julm, jah.
[---] Siis kui nad Laertesega vehklesid, see oli ka nagu 16buméng, kuigi hésti ohtlik.
Kuigi jah, liiga palju inimesi saab seal surma, kes otseselt asjasse ei puutu. [---] See
vigivald ei iillata absoluutselt, see on ette teada, et peaaegu koik saavad surma, see
kustutab dra selle vigivalla efekti tegelikult. [---] ainult see vOib minna meelest &ra, et
kes mis jarjekorras — kes seda jooki seal joi ja... [---] Teatris — ta [lugu] ei iitlegi mitte
midagi. Vilja arvatud see, et vigivald pdhjustab véigivalda. Vdib-olla see sonum ka, et
Hamlet kannatab selle végivalla pérast péris palju...juba ette ta kannatab, siis ta
pohjustab selle ja siis kannatab veel rohkem. See, kes végivalda ellu viib, et tema
kannatab ka.

V2 — See on, noh, lihtsalt dramatiseeritud. Aga minu arust, noh...mis seal siis on...iiks
asi on see kittemaks, teine on see, et see on ikkagi digluse teema ka. [---] vdib-olla
kuidagi see hullumine tuleb sellest, et...ikkagi ta ema...et ta ei saa aru oma emas
sellisest....pimedusest. [---] Ja tegelikult — ega see, et...Claudius on ta isa tapnud, ega
see ju ei...ei ole tal alguses ju ikkagi 16puni selge, seda ta tahab vélja selgitada. See on
nagu...pool sellest loost on see viljaselgitamine. Aga samas, iihelt poolt ta selgitab
vilja, samas tema jaoks on see juba téiesti selge.

V3 — Noh, ainukesena voib-olla tuleb vélja, ainukesed on nagu naised, kes tdesti
niiviisi emotsioonitsevad téiel rinnal seal. [---] Aga....jah, ma arvan, et see koik oli
kuidagi hésti diinaamiline, et seal ei tekkinud minu jaoks selliseid...ebakdlasid. [---]
oma emaga kditus [Hamlet] suht hésti, arvestades kogu seda...Ja ta viha oli eelkdige
suunatud selle...ma ei tea, kas see oligi viha? Ta lubas oma isale midagi. Ma arvan, et
Hamlet oli véga ritellik [---].

Kirjeldades muljet etendusest tervikuna ning emotsioone, mis etendusega
seostusid, toodi védlja huvi tekkimist materjali vastu, soovi ndidend uuesti iile lugeda.
Leiti ka, et lavastus tervikuna tundus né lavastamata, kuid esile tousis Hamleti
rollilahendus, kuna osatiitja suutis end rollist distantseerida. Lavastus pakkus
vaatajatele ka vOimalusi ndidendis toimuvat uue pilguga ndha, mdista seoseid, mis

varem olid vaatajale jddnud arusamatuks.

V1 — Mul tekkis huvi, et peaksin selle uuesti iile lugema, aga emotsiooni suhtes — et
laulul v&8i muusikal on ikka nii suur joud. Seal tegelikult oli ju suht vihe seda
muusikalist kujundamist [---] see laulmine ks mulle kdige rohkem siidamesse. Et see
muusika mdjub rohkem kui sdnad.

V2 — Kuidagi suhteliselt, mina tulin suhteliselt tithja tundega &ra. [---] Ta [Marius] on
ikka superhea. Kahju, et ta nii véikses teatris on. [---] Ja teiseks ma mdtlesin seda, et
see...oli nagu lavastamata, ja siis see...isa vaim ei veennud mind [---] Mulle tundus, et
Marius isegi vahepeal...et ihtlasi oli Hamlet ja..ja siis vahepeal nagu vaatas
“Hamletit” ka. Sellepdrast ta mulle vist meeldis ka. Ta suudab nagu distantseeruda.
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V3 — Mul oli selline tanulikkuse tunne, et nad on teinud selle asja éra. [---] Siiamaani
ma olin vaadanud etendust, et: ahah, selge — see mees valib selle tee. [---] Aga Marius
[---] oli lahendanud selle rolli nii, et ma sain tdesti jdlgida, et tal oli...hdsti palju
muresid ja hidsti palju...otsustusvoimalusi. Ja ma isegi nagu sain aru, miks ta valis
mingi tee. [---] Naiteks mis oli hésti huvitav [---] ma olin kogu aeg méletanud, et ta
tapab Poloniuse, teades, et seal taga on Polonius. Ja niiiid ma sain aru, et tegelikult ei
olnud see nii. [---] Vi see, kuidas ta kéitub Opheliaga — ma sain aru, miks ta kditub
nit.

Vigivald ei tdusnud vastajate jaoks “Hamleti” puhul oluliseks teemaks ja vastused
olid kiillaltki napid. Seoseid trag6ddia zanriga intervjueeritavad otseselt ei loonud
ning sellest tulenevat végivalla funktsiooni ndidendis ei avanud, kuid néhti kannatusi,
mida végivald pohjustas Opheliale ja Hamletile, samuti diglusevajaduse ja kattemaksu
motiivi, mis ndidendis vigivalla kasutuse tingivad. Vigivalla juhuslik iseloom, millest
oli juttu kolmandas peatiikis, oli tajutav ka vastanutele.

Eelmises peatiikis jdlgisime végivalla teemat Shakespeare’i “Hamleti” tekstis
(3.1.3.) ning leidsime, et otsustavam moju ndidendi tegelastele on psiitihilisel
végivallal, mis pdhineb Hamleti teadlikel valikutel. Vastajad ei pidanud Hamleti
tegevust ettekavatsetuks, vaid nédhti tema otsustusvOimetust. Arvati, et Hamlet kiill
manipuleerib inimestega, kuid see ei viita pahatahtlikkusele. Ophelias nihti ka
tegelast, kes ndidendis kdige enam kannatab, kuid Hamleti kditumisele seejuures
hinnanguid ei antud. Intervjueeritavad ei seostanud Hamletit vigivaldsusega, vaid
négid temas végivalla ohvrit ja kannatajat.

Vigivalla esitus laval ei mdjunud vaatajatele héirivalt — tihelt poolt seostus
véigivald nididendis kattemaksu ja Oigluse otsimise teemaga, teisalt oli materjal
vaatajatele tuttav ning végivalla-aktidele emotsionaalselt ei reageeritud. Kiisitluses
selgus samas, et vaatamata ndidendi tegevustiku tundmisele pakkus lavastus
vaatajatele tillatavaid momente, mis varasemas lugemis- v0i vaatamiskogemuses olid
tahelepanuta jadnud. Surma kujutamine laval mdjus pigem loomulikult kui teatraalselt
ning ei tekitanud vaatajas emotsioone.

Seega vaatajad pigem distantseerisid end végivalla esitusest laval, reageerides
teatrimérkidele tavaelust erinevalt. See vdis olla tingitud nii antud lavastuse laadist,
kus (fiiiisilist) védgivalda esitati stiliseeritult, seda ei tdstetud lavastuses esile.
Lavastuse pohirohk oli sonal, mitte tegevusel (mainiti ka, et “Hamlet” oli no
lavastamata) — vorreldes ecelnevate “Hamleti” lavastustega Eestis erineti teksti
tdismahus esitamise poolest, stseenidele lavalised lahendused olid pigem

traditsioonilised kui uudsed.
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4.2. “Padjamees”

Esietendus 30. aprillil 2005 Teatris NO99. Lavastaja Tiit Ojasoo, kunstnik Ene-Liis
Semper. Osades: Katurian — Tambet Tuisk (Vanemuine), Michal — Sergo Vares
(Lavakunstikool), Tupolski — Rein Oja, Ariel — Andres Mihar (Vanemuine), Tiidruk —
Kadri-Hebo Kukumégi, Poiss — Karl Markus Antson, Ema — Eigi Tali, Isa — Tiit
Tammesson.

Peaosatéitja Tambet Tuisk nimetati rahvusvahelise Ziirii poolt festivalil Draama 2005
parimaks meesnditlejaks. Rein Oja pidlvis oma rolli eest 2005. aasta parima
meesnditleja preemia. Ene-Liis Semperi lavakujundus valiti 2005. aasta parimaks.

Teatrit NO99 voib Eesti teatri kontekstis pidada eksperimentaalse suuna
esindajaks —lavastused pohinevad sageli omaloodud tekstidel, mis suhestuvad
ithiskonnaga kriitiliselt, néitlejatehnikas on rohk néitleja fiitisilistel voimetel ja
kehakeelel. “Padjamees™ oli teatri juhi Tiit Ojasoo teine McDonagh’ nididendi
lavastus, varem oli ta lavale toonud “Inishmore’i leitnandi” (Eesti Draamateater,
2003).

“Padjamehe” etendustel teatri black-box saalis asetus publik kahele poole
minguplatsi, publiku selja taha olid mdlemale poole paigutatud ekraanid, millele
etenduse kdigus projitseeriti fotomontaazid. Dekoratsioon koosnes lauast ja paarist
toolist. McDonagh’ teksti jérgi esitatakse Katuriani lugusid “Kirjanik ja tema vend” (I
v, 2. sts) ja “Viike Jeesus” (Il v, 2. sts) laval, Ojasoo lavastuses esitati neid aga fotode
seeriana. See on oluline erinevus — McDonagh’ versioonis muutub oudus vahetu
esitamise kaudu realistlikuks ning eemaletoukavaks, kuid mustvalgete fotode mdju on
teist laadi. Kuna fotograafia seostub ennekdike dokumenteerimisega, mojub fotodel
kujutatu isegi realistlikumalt kui laval toimuv. Samas olid fotod lavastatud viisil, mis
muutis duduse groteskiks.

Ojasoo lavastuses oli kasutatud stseenide iimbertdstmist ning kordamisi.
Lavastuse avastseeniks oli tdstetud ndidendi viimane siindmus, Katuriani hukkamine.
Esimese vaatuse alguses esitati paari vagivallastseeni black-outide jérel kaks korda.
Need niitlejatehniliselt iilitdpsed stseenid mdjusid végivalla estetiseeritud esitusena —
selliselt kujutatakse végivalda filmides, kiirete efektsete kaadritena. See vote on aga
tolgendatav kui lavastaja pettemandover, sest sisuliselt tegeldi lavastuses, nagu ka
ndidendis, vigivalla mérksa siigavamate kihtidega.

Katuriani tegelaskuju lavastuses iseloomustas ddrmine intensiivsus, samas kui
ndidenditeksti remarkidesse niisugust lahendust kitketud ei ole. Uurijate juuresolekul

oli Tambet Tuisu Katurian peaaegu paanilises hirmuseisundis, tema keha vdbises ning
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kone oli palavikuline. Katuriani valmidus koostodks politseiga oli siin otseselt seotud
puiidega vigivalda véltida. Michal (Sergo Vares) oli kujutatud veel naiivsema ja
lapselikumana kui McDonagh’ tekstis, publikule mojub seega jahmatavalt, kui selgub,
et tegemist on morvariga. Uurijad olid esitatud kiiliniliste ja professionaalsetena, nagu
ka tekst ette ndeb; Tupolski stoilisus vastandus Arieli ldbematusele.

Lavastuse retseptsioonis kajastus piilid McDonagh’ nédidendit lahti motestada.
Valle-Sten Maiste nendib: McDonagh andekus on ilmne, kuid see on viljendunud
pigem musta huumori ja elajalikkuse konstrueerimisel kui neile kandva tagapohja
loomisel. (Maiste 2005). Samas leiab Maiste, et tegemist on onnestunud {ildistusega,
mille fookusesse on seatud uusaegse eneseloome ja romantiliste ideaalide kriitika.
Naitlejatoodest tostab Maiste esile Tambet Tuisu Katuriani, kelle usutav esitus viérib
kriitiku hinnangul erakordset tunnustust, ning ka Sergo Vares Michali rollis pakkus
lavastuse eredamaid hetki. (ibid)

Kunstniku vastutust loodu ees rShutab oma arvustuses Jan Kaus: Siin ilmneb
lugude looja vastutuse teema; lugude looja peab alati kaaluma, kas ta sooviks, et ta
vdljamoeldud lugu ka reaalselt teoks saaks. Selles ilmnebki Katuriani siiii, et ta pole
sellele moelnud [---]. (Kaus 2005) Kausi jargi piitiab “Padjamees” néidata, et inimese
elu mote viljendub nendes lugudes, mida inimene loob ja kannab; ja eelkoige inimese
enda elu loos. (ibid)

Andres Keili artiklis kisitletakse kiisimusi, mida McDonagh’ ndidend esitab:
McDonagh kiisib, et kellel on oigus otsustada? Kelle pédevuses on olla Jumal? Kes
suudab defineerida eesmdrgi? Ning mis ehk koige olulisem — kas ja kes véib ja saab
lohkuda pohjuslikkuse, teost tagajdrjeni viiva ahela? (Keil 2005) Vastuseid
McDonagh oma néidendis vélja ei paku, see on omamoodi intellektuaalne mdistatus,
millele on tdhelepanu juhitud ka ndidendi retseptsioonis mujal Euroopas.

Kristi Eberharti sonul on tegemist lummava ja siinge muinasjutuga maailmast, kus
rdangale lapsepolvele jdrgneb samavddrne elu tdiskasvanuna. (Eberhart 2005).
Lavastuses mdjusid nii végivald kui drnus ehedalt ning néitlejatehnika virtuoossus oli
publikule nauditav. Eberhart juhib tdhelepanu fotoreportaazis esitatud maneerlikule
maailmale, kus naiivse ja hubase vormi sees peitub vigivaldne sisu. Reaktsioon
sellele on viga tugev ja puhas: kohtuvad dng, éudus ja naer. (ibid) Artiklis osutatakse
seega ka kéesolevas to0s kisitletud ddvastava ilmnemisele ndidendis, ning seotakse

see groteskiga.
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Arvustustes oldi iihte meelt néitlejatdode meisterlikkuse suhtes, ndidendi sisu avas
aga iga kirjutaja erinevalt. Végivallaaktide esitamine laval ei mdjunud héirivalt, kuna
arvustajad leidsid sellele pohjenduse kas ndidendist endast voi iildistusest, mida

McDonagh tekst niilidisaegse maailmapildi kohta loob.

4.2.1. “Padjamehe” lavastus vaatajate vastuvotus
Vastajad: V1 (haridus: MA, 41 a, naine), V2 (haridus: BA, 23 a, naine), V3
(haridus: BA, 27 a, naine). Interjuud on 14bi viidud vahemikus 2006-2007.
“Padjamehe” teemat kirjeldades leidsid vastajad, et lugu rdagib lapsepdlvest,
nditab pohjuse-tagajirje seoseid. Samuti arvati, et autor juhib tdhelepanu vigivallale
kui niisugusele, vigivalla eksisteerimisele maailmas. Végivalla teema esitamine
agressiivsete vigivallaaktide kaudu mdjus pigem eemaletdukavalt. Leiti ka, et ei

olnud tegemist ei meelelahutusliku ega ka sisuka nédidendiga.

V1 — No ta oli minu jaoks ikkagi lapsepdlvest, see konkreetne lugu. Lapsepdlvest
tuleb see, kust me kdik tuleme. Néitas need pohjused édra, voib-olla groteskselt, natuke
iilepingutatult. [---] muidugi ma ei digusta mingit kuritegevust, aga...noh see siili tuleb
tegelikult Kkuskilt generatsioonide tagant, et see ei ole mitte see, et inimene on
stindinud halb, vaid tal on mingi pdhjus olla halb. Minul tekkis pigem empaatiatunne,
teises pooles kindlasti. [---] Et seal oli nagu kdik vaatajale ette serveeritud, said kdik
kétte. Nagu midagi sinna...nd kulissi taha voi teise plaani ei jadnud. [---] noh, see
puidnt, et tiidrukut ei tapetudki dra, et see oli lihtsalt selline positiivne...uudis,
et...ainult halb ei mdjuta, et ikkagi hea ka mojutab.

V2 — Teema vastu nagu...ei olegi voib-olla midagi, aga just see ongi, et kuidas seda
ndidata, et ta oleks nagu vastuvoetav, et vdgivalla teema, et seda ei pea nagu nditama
vigivaldselt. [---] see...ei jdtnud lildse head muljet. [---] Aga et kust nagu iiletildse
tuleb vigivald. Et millest see tuleb, kas see on see, et inimene tahab mingit vdimu voi
kuidagi, inimene tahab nagu olla iile millestki ja siis selle nimel ta on vOimeline
tegema koike ja et tihtilugu [---] vdgivalla kaudu seda saavutatakse. Just see, et kust
tuleb végivald tleiildse. Kuskilt ta tuleb. See on hésti hirmus teema tegelikult, ma ei
kannata végivalda. Aga noh, et ta on olemas, et kas ta tahtis lihtsalt juhtida sellele
tahelepanu voi...

V3 — No see oli ikkagi see, et..see tundus mulle...sisutiihi. Et see ei olnud
ei...meeltlahutav ega...ka nii...sisukas. . Kui ma vaatasin kodulehelt nende neid
arvustusi...voi see oli vist hoopis ndidendi tutvustuses kirjas, et...et seda on nimetatud
kdige nukramaks ja vaimukamaks etenduseks sellel aastal....vdi midagi niisugust.
Aga..tdpselt nagu see etenduse kuulutuski iitles, et seda on nimetatud viga
vaimukaks...et oli néha, et see, kes kirjutas, ei olnud ise ka selles viga veendunud.

[---] Aga see...noh, mis mul tundus nendest arvustustest, et mis voib-olla Kkriitikutele
meeldib, on see, et ta on nagu selline...keeruline. Ja siis...ses suhtes on kriitikutel nagu
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huvitav seda lahata. [---] mul on natuke selline tunne, et kriitikud nagu...kui nad
monikord ei saa monest kohast aru seal ndidendites, siis nad ei taha seda nagu
tunnistada ja siis...igaks juhuks siis pigem kiidavad.

Tegelaste kirjeldamisel mainiti, et etenduse alguses anti tegelastele hinnanguid ja
tegelased eristusid iiksteisest selgelt, kuid 16pus need erisused vdhenesid. Michali kuju
suhtes arvamused lahknesid: iiks vastaja pidas seda keerulise tegelaskuju dnnestunud
esitamiseks, teine leidis, et ta oleks vdinud lavalt hoopis puududa, sest niisuguselt
esitatud tegelane tekitab pigem tiilgastust. Mainiti ka, et tegelaskujud olid lavastuses

“tile vindi”.

V1 — Mulle meeldis endale see tapja vend, see Michal meeldis mulle kdige rohkem.
Ta méngis seda...pool-lollikest ja dnnetukest...viga hésti. Nende teiste osad olid nagu
selgemad, et olen...vihane ja fliiisiliselt végivaldne politseinik, vdi olen vaimselt
végivaldne politseinik. Ja on natuke selline dpu kirjanik. Aga selle venna...tiilip oli,
noh koige keerulisem ja minu meelest ta méingis selle kdige paremini. Ta oli keeruline
ja sai sellega histi toime. [---] Ja selle Katuriani lood, just nimelt see lugude
jutustamine oli minu arvates histi hea. Kui ta jutustas sellele Michalile porsa lugu ja.
Lugude jutustamine on omaette...anne peab olema selle tegemiseks. [---] Kindlasti
andsin hinnanguid, pahad ja hea. Muidugi. Sest ma ei saanud aru, mis vérk kéib, ma ei
teadnud mingit tausta. Siiitu kirjanik pekstakse 1dbi politseijaoskonnas. Aga
pdrast...noh, parast olid koik vordsed, kdik neli. Vordsete saatustega.

V2 — Mulle ei meeldinud.. kuidas oli méngitud see, keda Sergo Vares maingis
[Michal], ta mingis seda haiget venda. Mitte nditleja, vaid see, kuidas ta seda vigast
poissi méngis. [---] See on nagu raske iilesanne, et see ei olnud hésti tehtud. See oli nii
ebameeldiv, et ei tahtnud iildse vaadata seda tiiiipi. Véga raske on seda teha nii, et sa
saad aru selle asja tdsidusest...ja et noh, et ei tekiks tiilgastust. Pigem oleks vdind see
tiilip olemata olla, et sa ise kujutad ette, mihuke ta voiks olla, motled vilja. Et saaks
ise koik vilja moelda, kodik dudused, kui tildse...

V3 — Tegelased jdid ikka nii kaugeks mulle, no kdik. Rein Oja on minu jaoks ikka
Rein Oja, seisab laval ja karjub. Ja Tambet Tuisk oli kogu aeg Tambet Tuisk, ma
iildsegi nagu ei...unustanud seda nagu hetkekski. Noh, mulle muidu see Tambet Tuisk
viga meeldib kui niitleja. Rein Oja ju ka. Aga need rollid olid jah minu jaoks nii iile
vindi, et ...ei tekkind nagu mingit sellist dratundmishetke.

Vigivalla teema puhul tekkis seos Iraagi vangilaagrites toimunuga. Publiku
minimaalne distants lavaga suurendas vastumeelsust végivallaaktide esitamise suhtes.
Leiti, et vdgivalla teemat ei peaks késitlema rohkete végivallaaktide esitamise kaudu,

vaid tuleks leida teistsugune ldhenemisviis. Arvati, et vigivalla teemat kasutatakse ka
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publikuga manipuleerimiseks, kuivord rasked siindmused mdjuvad publikule

emotsionaalselt.

V1 — [---] minu jaoks oli see tiks vastik vigivald kdik [psiiiihiline ja fiitisiline]. Et noh,
see kded kiiku, et see oli siiski...ilmselt minu jaoks vastikum. [---] Mingi
assotsiatsioon tuli mul nende Iraagi lugudega, kus sdjavielased piinasid vange. [---] Ja
siis mul tekkiski see tunne, et miks ma pean seda vaatama siin kahe meetri pealt. Ma
ei taha seda vaadata! [---] McDonagh ilmselt oskab vdga hésti mojutada inimese
vastuvoturetseptoreid, et...vigivald ja seks on need, mis tekitavad inimeses mingi
sellise, kinnistavad pilgu asjale, mis toimub. [---] Uhesdnaga, tund aega siiski oli
kadund aeg. Kui sa vaatad tund aega lajatamist, see iilekuulamine.

V2 — Tihti, kui neid vigivalla asju ndidataksegi koledalt, siis see nagu tekitab...
ebameeldivustunnet, et sa ei taha nagu selle teemaga seostada, sa ei taha mdtelda selle
peale, sest sulle nédidatakse seda nii dudselt. [---] Kim Ki-dukil on minu meelest,
et...kdik on nagu hésti kaunis, aga noh, hésti valus. [---] Et kui seda asja teha ilusti,
siis nagu ldhened sellele teistmoodi, noh, tekib mingisugune, sa nagu lepid sellega.
Paremini.

V3 — [---] raske on 6eclda, miks ta [vdgivald] on pdhjendatud, ta lihtsalt...no aitab
vOib-olla ndidata, et milline see peategelane on voi aitab teda iseloomustada. Ja ma
arvan, et see on ka filmides nii, et selle vdgivallaga tihti manipuleeritakse [---]. Et ka
nagu véga kuulsates filmides, nagu néditeks “Pianist” on kasutatud seda, et kui sa
niitad lapsi ja seda, kuidas natsid neid tapavad, siis see on nagu kindlustatud, et
vaataja muutub kurvaks ja hdrdaks ja nagu film liigutab teda emotsionaalselt. [---] aga
mingil hetkel, kui sa seda tdhele paned, siis see hoopiski...noh, viib sind nagu sellelt
filmi teemalt tegelikult korvale.

Kirjeldades lavastuse iildmuljet ja saadud emotsioone, margiti dra lavastuse hea
teostus ning histi kirjutatud lugu, teisalt oli laval niidatut raske vastu votta. Uks
vastanutest leidis, et nii ndidendi sisu kui néitlejate ming oli liiga agressiivne. Laval
esitatut peeti ka liialt teatraalseks ning mainiti nditlejate mingu pohjendamatut

agressiivsust ja intensiivsust, mis lavastuse sisu osatdhtsust vahendas.

V1 — [---] véga histi tehtud, vdga huvitav iseenesest lugu, tdhendab see teise poole
16pp. See esimene vaatus, kuskil poole peal, kui ma tdesti mdtlesin, et ma ldhen dra
koju, et piinlik on, aga ma ei vaata seda teist vaatust, mis ma ennast ikka piinan. [---]
Esimese vaatuse jooksul mul oli selline tunne, et see tdesti ei anna mulle midagi, see
vOtab minust, aga ta ei anna mulle absoluutselt mitte midagi. [---] Et need on nagu
kaks téiesti vastandlikku emotsiooni, mis ma sain. Nii et meeldis see teostus, meeldis
tegelikult see lugu iseenesest, see oli hasti kirjutatud lugu. [---] Aga ei
meeldinud...noh, elu ongi ilmselt viga paljudel inimestel selline. Aga mulle ei meeldi
seda voib-olla iseendale tunnistada. Seda ei taha vaadata. [---] Seal ei olegi suurt
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vahet, kas sa vaatad Kivirdhki “Eesti matust” vOi vaatad seda, et lihtsad lood
molemad. Lihtsalt erinev emotsioon. Mina tahaks mdelda.

V2 — Ma seda sisu tldse ei teadnud, mis seal toimub. Matlesin, et dkki on huvitav
tilkk. Aga mulle ei meeldinud, iildse ei meeldinud. [---] Ja see oli ka sihukene...hdsti
aktiivne, see tiikkk, kuidagi ka mdjus vagivaldselt. [---] Midagi positiivset see ei olnud.
See oli pigem mingi ebameeldiv ja...et ma ei saanud aru, miks ta seda tiikki tegi voi
miks see nagu oli vajalik. [---] Ja see mind héiris, et nad radkisid hésti kova hdilega,
hidsti kdvasti radkisid. Me ei istund iildse nii 1dhedal, aga ei olnud {iildse nii suur kdik,
et nad peaksid... [---] Vist oli liiga pikk ka 16puks. Ma arvan. Et ta oli kahes jaos ja et
siis sa pead peale vaheaega veel tagasi minema ja seal...kannatama. [---] Ja ikkagi
mulle mdjus 16pus see ka veel dudsena, see roheline tiidruk. Vai et see ei olnud
veenev nagu. [---] Mulle jaigi nagu see arusaamatuks, et miks nad seda tiikki tegid.

V3 — Ja see peamine pdhjus, miks ta mulle ei meeldinud...oli see, et ta tundus
mulle...liiga teatraalne just selles halvas mdttes, iilimalt teatraalne. Naiiteks see
nditlejate t66 oli hidsti agressiivne...ja see oli minu meelest selline pohjendamatu
agressiivsus...No voib-olla see, et...noh ma olen nii palju filme vaadanud, et mul on
nagu filmide modju...et ma juba pean seda, filmide sellist tagasihoidlikumat
niitlejatodd...et ma olen sellega nagu nii dra harjunud. Et kui ma teatris nden, et
...keegi juba hakkab karjuma kdva hidlega v3i nagu kasutab selliseid histi teatraalseid
votteid, siis see peab olema minu jaoks nagu vidga pohjendatud. Minu meelest nagu
teatris tehakse seda liiga kergekéeliselt. [---] et lihtsalt nagu liiga intensiivseks muutus
see asi, et sisu kadus nagu &ra. Et iikskdik kas lavastaja voi néitleja ise oleks voinud
seda mdista minu arvates, et vint kaib tile. [---]

No ma sisuliselt ikkagi...pdgenesin sealt.[---] Noh, pohjendamatu vigivald, ta ikka
ei...muutus nagu talumatuks. Samas see saal oli selline, et sealt on nagu raske vilja
saada.

Vigivalla ja teatri teemat iihendades leiti, et vigivalla késitlemisel on koige
olulisem teemale ldhenemise viis; ‘“Padjamehes” arvati olevat tegu liiga {ihese
lahenemisega. Samas nenditi, et publikul on miskipérast vajadus representeeritud
vigivalla jdrele. Arvati, et huvitavam on jilgida vidgivalla nd peenemate
mehhanismide esitamist teatris, nditeks psiilihilist vigivalda voi iihiskonna varjatud

végivalda indiviidi suhtes.

V1 — Ma ei arva, et ta mojub teatris kdige rohkem, niditeks minule mojus “Dogville”
kinos ka vdga. Ma ei arva, et teater on koige tugevam meedium. Et see olenebki,
kuidas see viélja mingitakse, mis vahenditega. [---] ma tundsin ka, et on igav. Et mulle
kogu aeg lajatati ja nagu midagi ei toimunud, et igav oli. Ei ole ju motet vaadata kaks
vaatust lajatamist. [---] “Hamletit” on kiill lahatud siia- ja sinnapoole... aga ta on,
iitleme see McDonagh oli...minu jaoks ainult {ihest asjast. See oligi see lapsepdlve
pained. Aga “Hamletis” on kirjutatud erinevaid teemasid, see on minu meelest hésti
laialivalguv asi vorreldes McDonagh’ga.
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V2 — Vist pigem ei vaataks végivalda... aga oleneb, kuidas seda ndidatakse. Ju ta siis
pakub midagi. See vist ei tundu vdga normaalne maote, et...vigivald pakub inimesele
midagi, mida peab siis tingimata ndgema voi...Imelik.

V3 — [---] seal [“Migede iluduskuninganna”] oli ses mottes huvitav, et vaata sce
véagivald oli...et tegelikult ju...on hésti palju sellist vigivalda meie iimber, mis ei
seisne selles, et keegi karjub kellegi peale, vaid inimesed avaldavad iiksteisele survet
hoopis varjatumate meetoditega. Seal oli nagu seda ndidatud. Et see végivald oli nagu
peenemalt. Millega ongi minu meelest inimestel oma igapdevaelus raskem toime tulla
[---] “Jénese aastas”, mida ma mainisin, see oli selle poolest huvitav, et seal
justkui...ei olnudki mitte niivord nédidatud seda...iiksikute inimeste vahelist vigivalda,
kuivord nagu sellist tihiskonna vigivalda iihe inimese suhtes. Niisugust...sotsiaalse
keskkonna viégivalda iiksikindiviidi suhtes. Ja seda oli ndidatud ka nii, et
pohimdtteliselt sellele oli irooniliselt viidatud voi muiatud selle iile. Selles suhtes
nagu hésti mojus, et vaatajal lasti see ise...nagu vélja lugeda.

“Padjamehe” etenduse puhul kerkis vigivalla teema vestlustes kohe esile.
Néidendi teemat iseloomustades tekkisid seosed nii reaalses maailmas toimuvaga kui
végivalla fenomeniga iildisemalt. Vestluses selgus ka, et publik tajub, kui végivalla
teemat kasutatakse vaataja emotsioonidele rohumiseks, vaatajaga manipuleerimiseks.
Vastajate jaoks osutus probleemseks viis, kuidas autor oma motet edastab,
vahendades seda agressiivse dialoogi ning tegevuse kaudu. Vaatajale mojus niisugune
lahenemine pigem riindavalt, materjaliga ei olnud lihtne kontakti leida. Kuna publik
oli paigutatud kohe lavapoodiumite korvale, oli ka distants toimuvaga vidike ning
vaatajaid héiris végivallaaktide fiitisiline ladhedalolek.

Esimese vaatuse puhul leiti, et tegevus seisis paigal: ndidati vagivalla-akte, kuid
tegevuse pdhjuseid ei avatud. Kontakt lavastusega tekkis siis, kui selgitati Katuriani
tausta. Vastustest selgus, et vastuvottu ei mdjutanud niivord ndidendis késitletud
vigivalla teema, kui lavastuse lahendus, kus niitlejate méngus domineeris
intensiivsus ja agressiivsus. Arvati ka, et nd peenema, psiilihilise végivalla ja
sotsiaalsete survete kujutamist on teatris huvitavam jalgida.

“Padjamehe” teksti analiilisi juures leidsime, et nididendis domineerib
pohjendamata vigivald, sest peategelasega toimuvale ei anta seletust. Samuti
leidsime, et kdik ndidendi tegelased on végivalla ohvrid. POhjendamatu végivald laval
tekitas intervjueeritavates pigem igavust ja trotsi. Tegelastes végivalla ohvrite
nidgemine ei olnud vastajate puhul valdav ning pigem jii domineerima tdrjuv hoiak

fiisilise vigivalla esituse suhtes.

80



Vaatajad liikusid “Padjamehe” vastuvituprotsessis reaalsuse ja teatraalsuse piiril,
laval esitatud végivalla suhtes nii distantseeruti (mainiti hasti kirjutatud ja teostatud
lugu), kuid samas peeti esitatud vagivalda realistlikuks, niitlejate agressiivne méng toi
vaatajas esile eluldhedasi emotsioone.

Anneli Saro nendib, et ebameeldivate teemade puhul on teatrivaatajal siiski
voimalik teost nautida, kui kunsti aktsepteeritakse méangu ja simulatsioonina.
Estetiseeritud negatiivsed emotsioonid toovad kaasa vabastava psiihholoogilise ja
fiisioloogilise efekti — katarsise, kuid samas vaataja kontrollib olukorda ning voib
vajaduse korral end etendusest distantseerida. (Saro 2004 : 57)

“Hamleti” lavastuse puhul distantseerisid vaatajad end végivalla esitusest laval,
végivalla teemat ei loetud lavastuse puhul oluliseks ning fiitisilised vagivalla-aktid ei
hiirinud vaatajat (publiku pohitidhelepanu oli lavastuse sonalisel sisul). “Padjamehe”
publikul oli laval representeeritud végivalla suhtes keerulisem distantseeruda: seda
tingis nii lava ja néitlejate fiilisiline 1dhedalolek — vihene distants lavaruumiga — Kuli
néitlejate agressiivne méng (pohitdhelepanu oli lavastuse vormil). Seega oli kiisitletud
vaatajate puhul “Hamleti” lavastuse nautimine no lihtsam, kuna lavastust aktsepteeriti

mingu ja simulatsioonina.
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KOKKUVOTE

Kéesolevas magistritoos késitletakse végivalla teemat draamas ja teatris,
keskendudes William  Shakespeare’i  “Hamletile” ja Martin McDonagh’
“Padjamehele”. Lahtepunkte vigivalla késitlemiseks on palju: need sdltuvad erinevate
indiviidide, ajastute ja kultuuride toekspidamistest. Esimeses peatiikis piilitakse avada
vigivalla fenomeni tausta, kirjeldatakse kategooriaid, millelt l&dhtudes végivalda
ithiskonnas kisitletakse (J. D. Eller 2005), végivalla voimalikku iilendavat iseloomu
ning vaatemédngulisust, végivalla-aktide vahendamist meedias, végivalla esitamist
kirjanduses ja teatris. Végivalla vaateméngulisusele ja vaataja soovile ndha teiste
kannatusi osutab ka Susan Sontag (2004). Samas tekitavad publikus abitust ja dngi
végivallateod, millele ei ole vdimalik leida otsest pdhjust ega isegi kaudset motiivi.

Vigivalla teema analiiiisimisel nimetatud néidendites kasutatakse Erika Fischer-
Lichte (2004) ja Alexander Leggatti (2005) identiteedi-késitlust draamas (ja teatris)
kui liminaalses ruumis; samuti jédlgitakse vigivalla voimalikku vabastavat funktsiooni,
lahtudes Réne Girard’i (1981) vigivalla-késitlusest, kus végivallale antakse rituaali
kaudu ilendav tdhendus — asendusohvri vastu suunatud vigivald hoiab dra
vastastikuse vigivalla kogukonnas. Teatri ja rituaali ithenduspunkt on jélgitav ka
Richard Schechneri ja Antonin Artaud’ teatriteooriates. Teater on seega tihendusliili
sotsiaalsete ja religioossete (vabastav, tervendav moju) funktsioonide vahel
ihiskonnas. Teatri ja rituaali iihenduspunktiks vOib aga pidada végivalda —
Schechneri jirgi on teatris asendusohvri kohal niitleja: niitleja ei ole ise ndidendi
tegelane, kes omakorda ei ole reaalne isik. Ohvrirituaal kindlustab kogukonnale
harmoonia ning végivalla véltimise; katartiline teater suunab samuti {imber
vigivaldseid energiaid, “ohverdades” niitleja.

Teises peatiikis uurisime védgivalla iseloomu Shakespeare’i ja McDonagh’
ndidendites  (psiitihiline/fiilisiline, = verbaalne/fiilisiline,  otsene/kaudne, laval
toimuv/lavaviline, pohjendatud/pdohjendamata vagivald) ning vagivalla rolli tegelaste
identiteedi ja/voi siizee kdigu muutuses. Vaatluse all olid “Kuningas Richard
Kolmas”, “Othello”, “Kuningas Lear” Shakespeare’ilt ning McDonagh’ triloogia
“Migede iluduskuninganna”, “Connemaras leitud kolp” ja “Uksildane 14s”.
Jélgisime erinevate vigivalla-aktide esinemist: fiiiisiline vdgivald — jou kasutamine

(nii otseselt kui kaudselt, néditeks kdsu andmine morvaks); psiitihiline védgivald — surve
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avaldamine, manipuleerimine, valikuvdimaluste piiramine jms; verbaalne vigivald —
dhvardamine, needmine, alandamine jms.

Analiitisi tulemusel selgus, et Shakespeare’i kolmes ndidendis domineeris pigem
psiitihilise vagivalla moju tegelaste identiteedile — “Kuningas Richard Kolmandas™ on
oluline koht needustel, mis tdeks saavad; “Othellos” on Jago peamiseks relvaks
manipuleerimine; “Kuningas Learis” litleb Lear lahti oma tiitrest Cordeliast, selle
tagajirjel satub psiiiihilise végivalla ohvriks Lear ise, kui tiitred Regan ja Goneril
temast omakorda lahti titlevad.

McDonagh’ triloogias on fliisilise végivalla esilekutsujaks ja identiteedi
mojutajaks psiiithiline vagivald. See on kaua kestnud torjumise, alandamise,
stiidistamise vOi inimese valikute piiramise tulemus. Labivate teemadena esineb siin
aastaid kestnud vimm, traumaatilised minevikusiindmused, koduvégivald. Psiiiihilist
végivalda rShutab soovimatute mailestustega manipuleerimine — meenutades valulisi
sindmusi minevikust, valmistavad tegelased {iksteisele kannatusi. Fiiiisiliste
végivalla-aktide puhul esines triloogias nii enese vastu suunatud végivalda, fiilisilist
piinamist kui tdhendusrikast asjade purustamist (inimsdilmed, pithakujud).

Kolmanda peatiiki eesmirgiks oli uurida ldhemalt vdgivalla teemat “Hamletis”
ning “Padjamehes”, piiiiti leida eesmirki, mida vigivalla teema ndidendis tdidab,
vaadeldes vigivalla pohjustatud muutusi tegelaste identiteedile. Analiilisis jalgiti
vigivalla iseloomu; vigivalla moju tegelastele (mis voib ulatuda destruktiivsusest
generatiivsuseni); végivalla vdoimalikku tilendavat, vabastavat aspekti (R. Girard’i
jargi). Generatiivsuse all mdeldi vagivalla tekitavat moju Girard’i moistes: vdimalust,
et vigivallast tekib midagi edasiviivat, vastupidi végivalla destruktiivsele ehk
lammutavale, l6hkuvale iseloomule.

Peatiikis piiliti médrata ka “Padjamehe” Zanrikuuluvust. Nididendit on peetud
thrilleriks, mustaks komdddiaks, tragikomdoddiaks vms. Leidsime, et komoodial ja
meelelahutusel ei ole “Padjamehes™ siiski médravat osa, ning ndidendi narratiivsus
(lugude jutustamine) erineb ponevusloo reeglitest. Seega pakkusime Zanri nimetuseks
groteskset draamat, mis sisaldab muu hulgas Grand Guignoli (niiteks naturalistlik
fiiisiline végivald) ning gooti stiili (reaalsuse ja fiktsiooni hdgustumine, monstroossed
tegelased vms) elemente.

Analiiiis nditas, et “Hamletis” iseloomustab fiitisilist vigivalda teatav juhuslikkus,
kuna Hamlet ei riinda oma tegelikku vastast Claudiust, vaid teisi tegelasi; nimetatud

juhuslikkuses avaldub ka vigivalla destruktiivsus ndidendis, kuna kannatavad n-6
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korvalised tegelased. Seevastu psiiiihilist vdgivalda kasutas Hamlet (Ophelia ja
Gertrudi vastu) pigem teadlikult. Vigivalla moju puhul identiteedile leidsime, et
Hamleti tegelaskujus on jélgitav piitid identiteeti teadlikult muuta (distantseerib end
lahisuhetest, votab endale kéttemaksja rolli jms), mis 10puks hakkab tema identiteeti
16hestama. Hamletiga toimuv muutus nédib suunduvat ta enda vastu, sest teadlikule
identiteedi muutmisele jargnevad végivaldsed teod. Ophelia surma jdrel kahetseb
Hamlet Poloniuse mdrva, kuid ei tunnista end teo kordasaatjaks — seda tegi “keegi
teine”. Seega tajub Hamlet end samuti végivalla ohvrina, kéttemaksja roll on talle

madratud.

“Padjamehes” kasutatakse sihilikult nii psiitihilist, verbaalset kui fiiiisilist
vigivalda. Katuriani identiteet on végivalla kaudu konstrueeritud (vdgivalla moju
lapsepolves), ta on végivalla ohver. Katurian suunab selle destruktiivsuse oma
loomingusse, destruktiivsest kogemusest saab generatiivne; tema konstrueeritud
identiteedis sisaldub voimalus eristuda. Katuriani juttudest inspireeritud morvad aga
toovad uuesti sisse destruktiivsuse. Venna morvamine on végivald Katuriani enda

vastu, sest ta hdvitab oma loomingu alge.

Vigivalla vabastav aspekt R. Girardi’i (1981) jargi oli jdlgitav mdlemas ndidendis.
“Hamletis” kehastab seda Ophelia tegelaskuju: Hamleti jaoks on Gertrud Claudiuse
stilis kaasosaline ning Ophelias ndeb Hamlet omakorda sarnasusi Gertrudiga; viimase
tottu satub ka Ophelia printsi psiiiihilise végivalla ohvriks. Kuna Ophelia lédheb
vabasurma, ei ole ta asendusohver mdiste tdielikus tihenduses, ning tema hukkumine
el peata végivalla-ahelat. Katurian vastab asendusohvri mdistele tdpsemini — ta on
vilja valitud oma juttude ja linnas aset leidvate morvade sarnasuste parast ning tema
hukkamine peab végivalla 1opetama.

Neljandas peatiikis uuriti végivalla esituse vastuvottu Shakespeare’i ja
McDonagh’ nididendite lavastuste puhul: kuidas vaataja végivalla esitust tajub; kas
vigivalda kisitletakse pigem teatrimérgina, distantseerides end laval esitatud
vigivallast, vOi on vastuvott seotud pigem eluldhedaste emotsioonidega. “Padjamehe”
intervjuudes kerkis végivalla teema vestlustes kohe esile. Vaatajad liikusid reaalsuse
ja teatraalsuse kogemise piiril, laval esitatud vigivalla suhtes suudeti distantseeruda,
samas nditlejate agressiivne ja intensiivne midng mojus realistlikult; pohjendamatu
vagivalla esitust peeti ka igavaks. Distants lavaruumiga oli véike ning vaatajaid héiris

végivallaaktide fliiisiline 1&hedalolek.
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“Hamleti” puhul ei loetud retseptsioonis végivalla teemat oluliseks ning pigem
distantseeruti sellest. Fiiiisilised végivalla-aktid vaatajat ei hdirinud, mis vois olla
tingitud ka lavastuse tonaalsusest (minimalistlik, sonakeskne) ja fliiisilise végivalla
stiliseeritud esitusest. Kui “Hamleti” puhul oli vaataja vastuvott eelkodige sisule
suunatud, siis “Padjamehe” publik reageeris esmajoones lavastuse vormile (niitlejate
agressiivne mang), mis jéttis sisu varju. Seega aktsepteeriti “Hamleti” lavastust
mingu ja simulatsioonina, ‘Padjamehe” puhul oli aga distantseerumine
representeeritud vagivallast keerulisem.

Kokkuvotteks: olles analiiisinud  végivalla teema kasutamist William
Shakespeare’i “Hamletis” ja Martin McDonagh’ “Padjamehes”, keskendudes
végivalla rollile tegelase identiteedi muutumises, leidsime teema esitusele pdhjenduse.
Molemad peategelased on vigivalla ohvrid — ning ehkki nende sooritatud tegusid voib

pidada kuritegelikeks, saab publik neile kaasa tunda.
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The Theme of Violence in Drama and Theatre. An Analysis
Based on W. Shakespeare’s “Hamlet” and M. McDonagh’s
“The Pillowman”

SUMMARY

The thesis concentrates on the issue of violence in drama and theatre, focusing on
William Shakespeare's “Hamlet” and Martin McDonagh’s “The Pillowman”. The first
chapter describes the phenomenon of violence, giving the categories to consider
certain discourses of violence (Eller 2005), the representation of violence in media, in
gothic fiction and in the history of theatre.

Thematic analysis of the given plays is based on Erika Fischer-Lichte’s (2004)
and Alexander Leggatti’s (2005) theory of identity in drama (and theatre) as in a
liminal space, as well as monitored the possible liberating function of violence based
on Rene Girard’s (1981) approach, where the violence is given an exalted meaning
through the ritual — the violence towards a surrogate victim prevents violence in the
community. The common link between theatre and ritual is observed also in Richard
Schechner and Antonin Artaud’s theories. Theatre is a bridge between social and
religious functions in society. Violence can, however, be considered as a link between
theatre and ritual. According to Schechner (1995), in theatre, an actor is in a role of a
surrogate victim: actor is not the “character”, who is not a “real person” (Schechner
1995: 234).

The second chapter studies the nature of violence in the plays of Shakespeare and
McDonagh (mental/physical, verbal/physical, direct/indirect, represented on-
stage/off-stage, substantiated/unsubstantiated violence) and the role of violence in the
change of the characters’ identity and/or the plot. The following plays were examined:
“King Richard the Third”, “Othello”, “King Lear” from Shakespeare and
McDonagh’s trilogy “The Beauty Queen of Leenane”, “A Skull in Connemara”, “The
Lonesome West”.

The presence of various acts of violence is being observed as follows: physical
violence — the use of force (either directly or indirectly, for example, the command for

commiting murder); mental violence — mental oppression, manipulation, restrictions
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of choices etc; wverbal violence - threats, cursing, humiliation etc.

The analysis revealed that psychological violence towards the identities of the
characters was dominant in three Shakespeare’s plays — “King Richard the third ",
“Othello” and “King Lear”. In McDonagh’s trilogy the psychological violence was
the trigger of both physical violence and changes in the identity. This is a long —
standing exclusion, humiliation, recrimination, or the result of limiting people’s
choices. Passing through the topics here are sharp resentment, past traumatic events,
domestic violence. Psychological violence is emphasized by the manipulation of
undesirable memories — by recalling the painful events of the past, characters make
each other suffer.

The third chapter analyzed the theme of violence in the drama texts of “Hamlet”
and “The Pillowman”, aiming to find a purpose for the use of the theme, considering
the change in the identities of characters, caused by violence. The analysis regarded:
the nature of violence, the effect of violence on the characters and the potential
liberating aspect of violence (according to Girard).

The conclusion was drawn that “Hamlet” was characterized by a random physical
violence, as Hamlet does not attack his actual enemy Claudius, but other characters.
Such indiscriminate random violence manifests the destructive nature of the violence
in the play. By contrast, psychological violence (towards Ophelia and Gertrud) is used
deliberately. Regarding the impact of violence on the identity, it was suggested that
the character of Hamlet consciously attempts to change his identity, which eventually
causes the split of his identity. In McDonagh’s “The Pillowman” psychological,
verbal and physical violence is used deliberately. Katurian’s identity is constructed
through violence (the impact of violence in childhood), but this also holds the
opportunity for differentiation: the impact of violence is generative, inspiring
Katurian’s short sories. Murders that are inspired by his stories, however, will cause
the chain of destruction.

The fourth chapter concentrated on the reception of violence in the productions of
“Hamlet” in Theatrum (2003) and “The Pillowman” in NO99 (2005). The chapter
regarded the spectators’ perception of the representation of violence; whether violence
was considered to be a theatrical aspect, allowing the spectator to distance him/herself
from the violence on stage, or whether the reception involved real-life emotions. As

the reception of “Hamlet” showed, violence was not considered a topic of importance
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and spectators tended to distance themselves from the acts of violence. Acts of
physical violence did not disturb, which could also be due to the tone of performance
(minimalist, word-centred) and the stylized representation of physical violence. The
spectator’s reception of “Hamlet” was particularly aimed at the content, whereas the
audience of “The Pillowman” reacted to the particular form of the play (intense,
aggressive acting), which eclipsed the content. Therefore, the performance of
“Hamlet” was accepted as a play and simulation. As for the performance of “The
Pillowman”, the need to distance oneself from the represented violence was more
complicated for the audience.

Having analyzed the theme of violence in W. Shakespeare’s “Hamlet” and M.
McDonagh’s “The Pillowman, regarding the change of character’s identity caused by
the influence of violence, the use of the theme was given a thematic justification. The
main characters, Hamlet and Katurian, are victims of violence; and even though their
acts may be regarded as crimes committed, they do lead the audience to feel

compassion for them.
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