Tartu Ulikool
Filosoofia ja semiootika instituut

Semiootika osakond

Saara Liis JOoerand

LOOMULIKU KEELE FUNKTSIOONID
POSTDRAMAATILISES TEATRIS

Bakalaureusetoo

Juhendaja: Katre Parn

Tartu 2021



Sisukord

SISSEJUNALUS. ... ettt et et e st e et e s aeeste e e e e reesbeenbeaneenreenneaneenreeneeas 3
1. To6 lahtekohad ja uuritav materjal...........ccovevviieiieiecc e 5
1.1, PoStdramaatiling teaLEr ..........cucvueierierierie sttt 5
1.2, PONIMOISTELE TULVUSTUS ...eovveieieieieieeie ettt 7
1.3. Lavastused ,,Valgete vete sina“ ja ,,Kas te olete oma kohaga rahul“...................... 8
2. Homogeense 1KOONIISUSE TEOOTTA. ........civeiviriiiiiieiieeee e 12
2.1.  Keele vahendav fUNKESIOON ........cccoiiiiiiiiiiic e 13
2.2.  Verbaalsete interaktsioonide iMiteerimMINe.........cocoveriiiiniiniinieeee e 16
2.3.  Teatraalsed KONVENISIOONIM. .......ccoiviiiiiiiiiiieieierie e e 19
3.  Keele funktsioonid postdramaatilises teatrisS...........ccoevveeveivieieeri e 22
3.1, L Valgete VELe SINA™.....couiiiiieiie et 24
3.2.  ,Kas te olete oma kohaga rahul®............ccccooiiiiiiiiin e 30
3.3, TUIBMUSEA ... ettt ane e sreenneenee e 36
KOKKUVOTE. ...ttt ettt sttt e st e st e st e saeeneenseenteaneenaeenteeneenneeneeas 39
SUMMEBIY ..ttt bbb bbbt e bttt e b e 44
(TG40 1 USSR 41



Sissejuhatus

Loomuliku keele rolli teatris on 20. sajandil uuritud mitme nurga alt — tuntumad on néiteks
Roman Ingardeni (1979[1972]), Keir Elami (1977) ja Eli Roziku (1992a, 1993) t60d.
Uurijaid on paelunud kisimus, kas keeleline t&histusprotsess toimib teatris kui erilises
meediumis kuidagi teisiti kui tavaelus voi kirjanduslikus tekstis. Kas seda tuleks vaadata kui
ikoonilist vBi simboolset téhistusprotsessi? Kas teatrikontekst seab keele tavapérasele
funktsioneerimisele mingeid piiranguid ja kui, siis kuidas nendega toime tullakse? Kuidas
suhestub keel teiste teatris kasutatavate margististeemidega? Neis uurimustes on aga
peatdhelepanu palvinud dramaatiline teater. On loomulik eeldada, et Ghes teatri
muutumisega on muutunud ka pustitatavad kisimused ja saadavad tulemused.

Seda eeldust kinnitab Hans Thies Lehmanni 1999. aastal avaldatud raamatus
Postdramatische Theater vélja pakutud mdiste ’postdramaatiline teater’ maaratlus. Mdoistele
ei anta kdll Ghest definitsiooni ega vajalikke tingimusi, vaid rdhutatakse, et
postdramaatilisuse v&i dramaatilisuse madrab erinevate — ka dramaatilises teatris
kasutatavate —, elementide omavaheline suhe. (Lehmann 2011[1999]: 244) Ometi toob
Lehmann vélja moned peamised postdramaatilist teatrit iseloomustavad suundumused, mis
pole mdnel juhul traditsiooniliste loomuliku keele funktsioonide teooriate aluseeldustega
péris kooskodlas.

Sellest kokkusobimatusest lahtuvalt on kdesoleva t66 peamiseks uurimiskisimuseks,
kas ja mil maaral on traditsioonilised semiootilised teooriad loomuliku keele funktsioonist
rakendatavad postdramaatilisele teatrile. Seda kisides pddran tdhelepanu teooria kestvuse
vOimalikkusele, kui uurimisobjekt teiseneb — millised osad kasutatavast peamiselt
dramaatilise teatri pdhjal loodud teooriast padevad ka postdramaatilise teatri puhul ja
millised mitte? Uurimiseesmargiks on Uhendada klassikalised teooriad niudisaegse

uurimismaterjaliga ning anda sellega panus postdramaatilise teatri semiootilisse uurimisse.



Sellal kui mitmed uurijad on valja toonud, et traditsioonilistest semiootika vahenditest
postdramaatilise teatri mdistmiseks ei piisa (vt de Toro 2008; Meerzon, Rozik 2008), ei seagi
kaesolev t00 eesmérgiks materjali stvaanaliiisi, vaid keele funktsioneerimise kui (he
kitsama uurimisteema ldhema vaatluse. On voimalik, et just klassikaliste teooriatega
sidumise kaudu tulevad ilmsiks moningad mustrid, mis postdramaatilise teatri olemust ja
erinevust dramaatilisest veelgi tdpsemini madratleda aitavad.

Uurimismaterjali valiku eesmargiks pole kogu postdramaatilise teatri esindamine ega
sellekohane uldistusvdime, mistdttu ei soovi kaesolev t66 pakkuda jéareldusi selle kohta,
millised on peamised postdramaatilises teatris kasutatavad loomuliku keele funktsioonid.
See-eest vOimaldab aga valim ja kasutatud meetod visandada moéned valdkonnad, kus
dramaatilise teatri pdhjal loodud keele funktsioonide teooriad postdramaatilisest materjalist
lahkneda voivad — millised aspektid loomuliku keele funktsioonidest vdivad muutuda, kui
neid vaadelda dramaatilise asemel postdramaatilises teatris. Neid valdkondi on voimalik
teistsuguse valimi pdhjal edaspidi [&hemalt uurida ja jduda seel&bi ehk selgemale arusaamale
ka sellest, kas postdramaatilise teatri keelekasutuses ilmneb mingeid seadusparasid, mille
pdhjal luua ka vastavad ajakohased teooriad. Seni pole loomuliku keele funktsioone
postdramaatilises teatris teoreetilisel tasandil pdhjalikult kasitletud.

T6OO esimeses peatukis tutvustan lahemalt postdramaatilise teatri mdistet, teisi t60s
kasutatavaid p6himdisteid ja uurimismaterjaliks valitud kaht lavastust, milleks on Renate
Keerdi ja EMTA Lavakunstikooli ,,Valgete vete sina*! ning Mart Kangro, Juhan Ulfsaki ja
Eero Epneri ,,Kas te olete oma kohaga rahul*“?. Seejdrel annan (levaate kasutatavatest
teooriatest, mille aluseks on argentiina teatriuurija Eli Roziku loodud homogeense
ikoonilisuse teooria ja sellest ldhtuv 1993. aastal avaldatud artiklis ,,The functions of
language in the theatre* tehtud liigitus. Kolmandas peatikis vaatlen teoreetilises osas
tutvustatud funktsioone postdramaatilises teatris ja uurimismaterjaliks valitud lavastustes.

Madlema lavastuse lahemaks vaatluseks kasutan nii isiklikku vaatamiskogemust kui

ka videosalvestist.

! Esietendus 30.03.2019 Sakala 3 teatrimajas. ldee autor, lavastaja ja kunstnik: Renate Keerd. Laval EMTA
Lavakunstikooli 29. lennu tudengid: Jan Erik Ehrenberg, Ekke Marten Hekles, Simo Andre Kadastu, Martin
Kork, Lena Barbara Luhse, Elise Metsanurk, Marten Metsaviir, Maarja Johanna Mégi, Kaarel Pogga, Oskar
Punga, Ken Riutel, Kristiin Radgel, Oskar Seeman.

2 Esietendus: 24.08.2020 Kanuti Gildi SAALIs. Autorid ja esitajad: Mart Kangro, Juhan Ulfsak, Eero Epner.



1. T6o lahtekohad ja uuritav materjal

Kéesolevas peatlkis tutvustan t60 kontseptuaalseid léhtekohti, andes pikema Ulevaate
postdramaatilise teatri maistest ning maaratledes luhidalt edaspidi kasutatavad pGhimdisted.
Seejdrel tutvustan ka uurimismaterjaliks valitud lavastusi, mida vaatlen l&hemalt t66

kolmandas peatukis.

1.1. Postdramaatiline teater

M®diste ’postdramaatiline teater’ parineb eelkdige Hans-Thies Lehmanni 1999. aastal
avaldatud monograafiast Postdramatische Theater ning on teatriuurimises tanini
populaarne, pakkudes teatrispetsiifilisemat alternatiivi laialivalguvale ’postmodernismile’
(Epner 2013: 116). Lehmann ei anna mdistele Uhest definitsiooni, vaid loetleb erinevaid
teatritegijaid, kelle toid postdramaatilisena kasitleda v6ib, ning nimetab elemente, mida
postdramaatilises teatris sageli kasutatakse, réhutades aga, et maaravad pole mitte elemendid
ise, vaid nende spetsiifiline konstellatsioon (Lehmann 2011: 244). Palju ptorab ta selle
mdoiste méaratlemisel tdhelepanu aga aristoteleslikule traditsioonile tugineva dramaatilise
teatri omadustele, mis on postdramaatikas paljuski teisenenud. Seejuures ’post-’ liite all ei
mdelda niivord dramaatilise teatri eitamist voi sellele otseselt vastandumist, kuivord draama
domineerimise ajastu 16ppu (samas, 246).

Esimene peamistest erinevustest seisneb draamateksti positsiooni muutumises.
,Dramaatiline teater on allutatud teksti véimule. [...] Kasiis, kui lisandusid vdi domineerisid
muusika ja tants, jéi ,,tekst vihemalt mdistetava narratiivse ja mottelise tervikuna [ Totalitét]
tooniandvaks.” (samas, 240) Postdramaatilises teatris on draamatekst ainult {iks

vOrdvaarsetest teatraalsetest vahenditest Zestide, muusika, visuaali jm korval (Lehmann



2006: 46). Lisaks on Lehmann nimetanud ka suundumusi Kirjaliku teksti mdiste
problematiseerumisele ja Uletldisele sGnalise teksti osatédhtsuse vahenemisele (Epner 2013:
116).

Maonikord kasutatakse postdramaatilises teatris klassikalisi draamanéidendeid, mida
vOidakse vajadusel vastavalt kohandada, aga esil on ka teistsugused tekstiloomestrateegiad.
Sellest tulenevalt on tekkinud vajadus ’postdramaatilise teksti’ mdiste jarele.
,Postdramaatiline tekst on protsessuaalne ja diinaamiline, teinekord ebastabiilne,
varieerudes etendusest etendusse, ning klassikalise draamaga on tal vihe iihist.“ (samas,
126) Kusimus sellest, kuivord ja millal on postdramaatiliste tekstide puhul tegemist
(néite)kirjandusega, touseb eriilmeliste esinemisjuhtude najal sageli taas péaevakorda.
Kéesolevas t00s aga postdramaatilise teksti mdistega ei tegeleta, vaid vaadeldakse
etendusteksti tinglikult eraldiseisvana selle loomisprotsessist.

Teine oluline erinevus postdramaatilise ja dramaatilise teatri vahel seisneb Lehmanni
jargi lavastuste struktuuris. Aristotelesliku draama peamised komponendid nagu lugu,
konflikt, tegelased, dialoog ja tegevus pole postdramaatilises teatris enam esmatéhtsad.
(Epner 2006: 40) Kui draamas soovitakse luua illusiooni tegelikkusest, kasutades selleks
tegevuse mimeetilisust (Lehmann 2006: 22, 69), siis postdramaatilises teatris on oluline just
siin ja praegu tegutsemine. See ,tahab, et lava oleks algus- ja |0pp-punkt, mitte
transkriptsiooni/kopeerimise ala“ (samas, 31).

Mdlemat véljatoodud erinevust on lihtne ka kitsamalt keelega seostada. Kuna
klassikalise draamateksti iks peamisi komponente on dialoog, mida laval sdnaliselt edasi
antakse, muudab Kirjaliku teksti positsiooni teisenemine véga otseselt keele rolli. Lehmann
utleb ka otse, et draamas valitseb logotsentriline hierarhia, sellal kui postdramaatilises teatris
on oluline ,,dominantse rolli mddramine muudele elementidele kui dramaatiline logos ja
keel* (Lehmann 2006: 93). Teine, mimeetilisust ja fiktsionaalse maailma illusiooni loomist
puudutav erinevus mdjutab otseselt igasuguse teatrimérgi, sealhulgas hierarhilisusest
vabastatud keelemargi funktsioneerimist.

Maérgikasutuse muutust Uhes postdramaatilise podrdega on Lehmann kirjeldanud
jargmiselt:

postdramaatiline teater ei ole mitte lihtsalt uut tlilipi lavastustekst — ja veel vahem uut tlilipi teatritekst,

vaid pigem seda sorti margikasutus, mis need mdlemad teatri tasandid labi etendusteksti struktuurselt

muudetud kvaliteedi pea peale pédrab: sellest saab rohkem kohalolu kui kujutamine, rohkem jagatud

kui kommunikeeritud kogemus, rohkem protsess kui saadus, rohkem manifesteerimine kui
tahistamine, rohkem energeetiline impulss kui informatsioon. (samas, 85)
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See kirjeldus ilmestab, kui fundamentaalne on muutus teatrimargi funktsioneerimises —
millegi muu esitamise asemel saab oluliseks kdik margikandjat ennast puudutav, selle mdju,
kohal- ja olemasolu. Cara Gabriele Berger (tleb oma doktoritéos, et just ,,muutus markide
kasutamises laval [on] postdramaatilise poorde tuumaks® (Berger 2014: 8). Ta laiendab
Lehmanni mdtet semiootikatermineis selliselt, et dramaatilises teatris on mérke kasutatud
eelkdige millegi kujutamiseks ning selles protsessis domineerib téhistatav tahistaja Ule,
samas kui postdramaatikas réhutatakse just paljudesse vordvéarsetesse méargisusteemidesse
kuuluvate markide téhistaja-poolt, mis v@ib toimida hoopis afektiivselt vdi energeetiliselt.
(samas)

See sedastus on omamoodi kooskdlas teatriteaduses levinud arusaamaga, mille
kohaselt ei pruugi eelmise sajandi teatrisemiootika ideed olla tdnapdevase teatri uurimiseks
enam koige asjakohasemad: ,,Avangardne etendus on traditsioonilise teatrisemiootika
suhtumistest ja terminoloogiatest vélja kasvanud“ (Meerzon, Rozik 2008: 63).
Postdramaatilises teatris saab oluliseks vastuvdtuprotsess, millele autorite sdnul prantsuse
strukturalistlikes ja poststrukturalistlikes teatriuuringutes ei keskendutud (samas), mistdttu
on valdav arusaam, et semiootikast enam aitab selle uurimisel kaasa fenomenoloogia. Erika
Fischer-Lichte sBnutsi piistitab semiootiline lahenemine kisimuse, mida etenduslikud?®
protsessid tdhendavad, ning fenomenoloogiline, mida need teevad. Selle eristuse jargi jaab
semiootika alaks see, mis toimub laval ja kuidas seda on v6imalik tdlgendada, sellal kui
fenomenoloogiline ldhenemine keskendub just publiku ja lava vahelisele suhtlusele —
uurimisobjekt on sama, aga perspektiivid erinevad, kuigi Uksteisega labipdimunud. (Fischer-
Lichte 2008: 71)

1.2. Pohimadistete tutvustus

Esiteks vajab tdpsustamist loomuliku keelega seotud mdistete véli. Selguse huvides kasutan
mdistet "keel” loomuliku keele stinonutmina ja véldin selle kasutamist laiemas tahenduses
(mistahes mérgististeem kui keel). Varasemateski teatrisemiootika-alastes toodes pole
"keele’ kahetdhenduslikkust péris kdrvaldatud, vaid samuti algul selgeks tehtud, kummast

3 Et valtida segadust, t3lgin edaspidi performative kaht moodi: kdneakti tiitp on ’performatiiv’ ja selle
funktsioon ’performatiivne’; etenduse ja etendamisega seotu tdhenduses kasutan otsetdlke ’performatiivne’
asemel maistet *etenduslik’.



kaib peamiselt jutt. Heaks néiteks on siin Eli Roziku raamat The Language of the Theatre
(1993), kus kasitleb kdikvoimalikke teatrimarke, sellal kui inglise kirjandusteadlase Keir
Elami artikkel ,,Language in the theater (1977) vaatleb kitsamalt just loomuliku keele
kasutamist teatris. Minugi uurimisobjektiks on seega just ’(loomulik) keel teatris’, mitte
"teatrikeel’. Etendajatepoolset loomulikku keelt kasutavat verbaalset valjendust nimetan
’koneks’, mille kasutusala piiran samuti vastavalt. Seeldbi vildin targu ’teksti’” moiste
kasutamist — tekst kui kirjalikult véi muul viisil fikseeritud lavaline tegevus pole kéesolevas
t60s uurimisobjektiks. Paljud viidatud autorid on kill kasutanud mdistet ’etendustekst’, aga
selle asendan voimalusel ’etendusega’.

"Etenduse’ ja ’lavastuse’ moisteid kasutan sarnaselt traditsioonilise késitlusega:
etendus on Uhekordselt toimunud sindmus, kus kantakse ette lavastust. Teatriuuringutes on
levinud arusaam, et uurida on vdimalik just etendust, sest vaid see saab publikule tajutavaks.
., Teatri tekst on etendus — ja mitte abstraktne lavatekst voi lavastus —, sest tegelikkuses peab
vaataja dekodeerima kogu organiseeritud markide kogumit* (Rozik 1993: 112). Seda
arusaama kull eelduseks vottes nimetan oma uurimismaterjali siiski lavastusteks, kuivdrd
konkreetse etendusolukorra eriparad ei mdjuta kuigi palju seda, milleks keelt kasutatakse.
’Lavastuse’ all motlen seega néhtud etenduste pealt tehtavaid tldistusi, olles samas teadlik
selliste tldistuste piiratusest. Seda lahenemist digustab ka uurimismaterjali valik — mdlemas
vaadeldavas lavastuses on juhusel vérdlemisi vahe rolli ning kokkulangevused etenduste
vahel Usna suured. Etendust esitavaid inimesi nimetan ’etendajateks’, sdltumata sellest,

kellena vdi kuidas nad parajasti esinevad.

1.3. Lavastused ,,Valgete vete sina“ ja ,,Kas te olete oma kohaga rahul“

Uurimismaterjaliks olen valinud kaks eesti lavastust, mis postdramaatilise teatri maératluse
alla vOiksid sobituda ja mis keelega usna erinevalt Umber kéivad. Mdlemate lavastuste
autoreid on tunnustatud néiteks etenduskunstide tGihisauhinnaga ning eesti kultuurimaastikul
on nad Uhed oma ala tuntumatest tegijatest. Nende kahe lavastuse vaatlemisel on seega
vOimalik saada tlevaade kahest tugevast suunast meie praeguse aja postdramaatilises teatris,

pretendeerimata samas mingitele sellekohastele uldistustele.



Koreograafiat 6ppinud Renate Keerdi loomingu n&ol on tegu fldsilise teatriga, mida

Madli Pesti on méératlenud jargmiselt:

Fudsiline teater on etenduskunsti liik, kus fliisiline valjenduslikkus ja kehaline kompaositsioon

domineerib teiste (teatri)kunstiliste vahendite tle. Flilsilise teatri lavastuse loomine saab algimpulsi

ideest, mida soovitakse valjendada ennekdike kehaliselt, kuid sellega vdivad loomisprotsessi kéigus

liituda paljud erinevad véljendusvahendid. (Pesti 2017: 59-60)

Nii on kehaline véljendus Keerdi lavastuste téhendusloomes dominantne, aga olulisel kohal
on ka kostulm, heli- ja valguskujundus, rekvisiidid ja mdnikord, nagu ,,Valgete vete sinas®,
ka lausutud sdna (Kama 2018: 5). Tema lavastused tegelevad argieluliste teemadega,
erinevate stereotlilpide ja stampidega, kasutades selleks sageli (absurdi)huumorit ja
mangulist fantaasiat (Pesti 2017: 70-71). Sealjuures pole lavastustel sidusat narratiivi, vaid
need koosnevad stseenidest, millel ,,on dramaturgiliselt ihtne teema vdi tunnetus® (samas,
71).

Kui sageli kasutatakse flilsilises teatris koosloometehnikaid ja improvisatsiooni
(samas, 63), siis Keerdi puhul on tegemist pigem autoriteatriga, kus etendajad jargivad
lavastaja etteantud korraldusi ning omapoolseks improvisatsiooniks jaab ruumi pigem véhe
(Oidsalu 2018). Samuti ei kasutata Keerdi lavastustes publiku aktiivset osalust — kuigi
etendajad voi etendatavad karakterid vdivad olla etendamisolukorra ning lava ja publiku
vahelise kommunikatsiooni sfadri olemasolust teadlikud, ei vdeta vaatajatega otsest
kontakti. Suuremas osas Renate Keerdi lavastustes on laval tema 2012. aastal loodud
teatritrupp Kompanii Nii, aga moningais ka draamanaitlejad.

2019. aastal Sakala 3 teatrimajas esietendunud ,Valgete vete sina“ on
Lavakunstikooli 29. lennu diplomilavastus, kus 166b kaasa kolmteist tudengit. Lavastus on
komponeeritud eri stseenidest, mis ringlevad sotsiaalse identiteedi teema Gmber ning kus
etendajate arv, kostliumid, valgus- ja helikujundus varieeruvad. Mitmes stseenis tekib
konflikt kellegi grupiga vorreldes erinevast kéitumisest, teised keskenduvad jélle
uksindusele ja ise toime tulemisele. Ka keelt kasutatakse neis stseenides vaga erinevalt — kui
mitmel juhul on rohk vaid visuaalil vOi véljendatakse end keele abil deSifreerimatute
haalitsustega, siis nii mdneski stseenis on sellel kandev roll. Sealjuures voib keelekasutus
olla nii sdnasdnaliselt fikseeritud kui ka méngulisem ja improvisatsioonilisem.

Kui kirjaliku draamateksti ja sdna positsiooni sobituvust eeltoodud postdramaatika
madratlusse on ,,Valgete vete sina“ puhul lihtne néha, siis reaalsuseillusiooni kiisimus pole

nii Uheselt lahendatav. Paljud stseenid pohinevad siiski mingi fiktsionaalse maailma (enam
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vOi vihem narratiivsel) kujutamisel, kus ,,[e]tendajad esitavad (...) laval pigem arhettdpe,
mitte psihholoogiliselt individualiseeritud karaktereid“ (Pesti 2017: 68). Niiteks
mangitakse labi pressikonverentsi- ja aeroobikatunnilaadseid olukordi ning etendajad
kehastuvad nii erinevas vanuses tavainimesteks, loomadeks kui ka kummaliselt liikuvateks
kujuteldavateks tegelasteks. Kuna aga see fiktsionaalne maailm on niivord muutlik ja
abstraktne, ei tundu selle illusiooni hoidmine olevat omaette eesmark, vaid pigem samuti
Uks koigist vdimalikest valjendus- voi etendusvahenditest. ,,[I]llusoorsus  kui
teatritegelikkust puudutava kokkuleppe site ei kuulu tema teatrikeelde,” kirjutab Keerdi
kohta ka Meelis Oidsalu (Oidsalu 2018).

*k*x

2020. aastal Kanuti Gildi SAALIis esietendunud ,,Kas te olete oma kohaga rahul“ on
stindinud kolme autori, Eero Epneri, Mart Kangro ja Juhan Ulfsaki koost6ds, kes on ihtlasi
ka etendajad. 2018. aastal vilja tulnud ,,Workshopi“ jdrel on see nende eritaustaliste
teatritegijate teine thist60. Saalis on lava asemele seatud hall sein ning etendajad istuvad,
liiguvad ja kbnelevad vaatajate vahel, kusjuures pooled istekohad on tiihjad, véimaldades
etendajatel etenduse véltel kohti vahetada. Lavastuses vahelduvad stseenid, mis koonduvad
uhe etendaja kdne imber, ja stseenid, kus etendajad ei réagi ega sageli ka liigu, nii et tekivad
otsekui pausid, mille tunnetamine ja mdtestamine s6ltub Umbritsevast ruumist. Seda nii
fldsilisest — ruumipaigutuslikust ja -kujunduslikust kiljest, kui ka eelnevatest stseenidest
vaataja jaoks kdlama ja ruumi taitma jadnud motetest.

Etendajate kdne h6lmab nii narratiivset kui matiskluselaadset vormi: ,,Installatiivse
sOnalavastuse teksti loovad mittelineaarsed filosoofilised mdottearendused, mille sekka on
pdimitud moned (tden&oliselt fiktiivsed) emotsionaalsemat suhestumist voimaldavad
ruumilood.” (Pullerits 2020) Nagu ka ,,Workshopi“ puhul, mille ,kandvaks osaks on
sonaline dramaturgia“ (Parmakson 2019: 32), on suur rohk jutustamisel. Kogu lavastuse
valtel suhestub aga lausutud s6na aktiivselt vaataja ruumikogemusega, mis on sellele otsekui
vordvéirseks partneriks. ,,[JJust sdna on see vahend, millega uut ruumi, uut perspektiivi, uut
tunnetust vaataja (ruumi)tajusse installeeritakse. SOnast saab tegu.* (Issak 2020)

Nagu ,,Valgete vete sinaski®, on etenduse kulg kindlalt paika pandud ja ruumi pole
jaetud improvisatsioonile ega pikemale suhtlemisele publikuga — mdne kisimuse voi

tdhelepanekuga poordutakse vaatajate poole kill korduvalt, aga kaasal6omist ei oodata.
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,Lihtsus ja argisus on neis toodes [,,Workshop* ja ,,Kas te olete oma kohaga rahul*] sama
ndiline kui kaasamine ja osalusvdimalused.” (Maiste 2020) Nii liikumine kui kdne on
fikseeritud vaat et detailseminigi kui mdnes draamalavastuses (samas), nii et arvestades ka
sOnalise valjenduse osatéhtsust, seisneb lavastuse postdramaatilisus s6na ja ruumi
vOrdvaarsuses ning teises, kohalolukriteeriumis. Etendajad ei kehasta kordagi nahtavalt
uhtki karakterit, ei kasuta kostulime ega lavastatud dialoogi, vaid pigem pitavad olla nii
autentsed, kui see etendusolukorras vBimalik on. Fookusesse tuuakse just see ruum, kus
etendajad (ihes vaatajatega viibivad, viidates konkreetsetele elementidele nagu lava asendav

sein, mone istekoha eriparad, seinal olevad juhtmed vdi valjast kostvad haéled.
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2. Homogeense ikoonilisuse teooria

Loomuliku keele funktsioonide eristamiseks olen k&esolevas t66s votnud aluseks argentiina
teatriuurija Eli Roziku 1993. aastal avaldatud artiklis ,,The functions of language in the
theatre vilja pakutud teoreetilise raamistiku. Kuigi Rozik oma uurimisvélja eksplitsiitselt
ei kitsenda, keskendub ta néidetes ja selgitustes just dramaatilisele teatrile ega selgita, kas
teooria ka vahem traditsiooniliste teatrivormide puhul kehtib. Ké&esolevas t60s on
eesmargiks uurida, kuivlrd ja mis aspektides see raamistik ka postdramaatilise teatri
uurimisel asjakohane on.

Artikkel on vastulauseks Roman Ingardeni 1958. aasta artiklile, kus too eristab nelja
keele funktsiooni teatris: kujutamine, valjendamine, suhtlus ja tegevus (Ingarden
1973[1958]: 382). Rozik paneb ette asuda seda klsimust vaatlema hoopis teistsugustel
aluseeldustel. Esiteks peab Rozik problemaatiliseks, et Ingarden naeb teatri uurimise all
oleva tekstina just lavastust (Ingarden 1973: 318), sellal kui Rozik, nagu hiljem Lehmanngi,
naeb uuritava tekstina mitte lavastust, vaid etendust kui selle konkreetset véljendust (Rozik
1993: 112). Teiseks, nagu oli ka Roziku monograafia Language of the Theatre (1992)
peamine vdide, ei peaks tema arvates teatri verbaalset ja mitteverbaalset komponenti
uksteisest eraldama, vaid ndgema teatrit oma olemuselt homogeense meediumina, milles
loomulik keel on vaid Uks Uhtselt mitteverbaalse kommunikatsiooni juht: ,teater [on]
unitaarne mitteverbaalne representatsioonimeetod, mis pdhineb ikoonilisuse printsiibil®
(Rozik 1993: 105).

Idee verbaalse ja mitteverbaalse margististeemi samavaarsusest teatris on kooskdlas
ka postdramaatilise teatri omadusega mitte kasitleda keelt hierarhiliselt teistest
valjendusvahenditest kdrgemana. Seevastu ei pruugi selle samavééarsuse olemuse méératlus
esmapilgul postdramaatilise teatri pdhimdotetega kuigi lihtsalt Ghtida.

Teatri homogeenne olemus tuleneb Roziku sénul ikoonilisuse printsiibist, millele on

allutatud koik teatrimargid, sealhulgas ka k&ne. See ikoonilisus seisneb tema sdnul
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kujutluslikus (ingl imagistic) mdtlemises ja kommunikatsioonis — kdik teatrimargid on
materiaalselt valjendatud kujutluspildid (ingl images), mis kirjeldavad ikooniliselt mingit
(tavaliselt fiktsionaalset) maailma. (Rozik 2008: 171) Seda tehes toimivad need margid ka
evokatiivsena, sest referentsiks olevat maailma enne selle kirjeldamist ei eksisteeri. ,,Kuna
etendustekstid kirjeldavad tavaliselt fiktsionaalseid maailmu, kus tekst toimib juhtldngana
nende ette kujutamiseks, toimivad sellised materiaalselt esitatud ja vahendatud
kujutluspildid evokatiivselt.” (Rozik 2008: 175)

Niiviisi teatri kui margisliisteemi homogeensust maaratledes allutab Rozik kdik
teatrietenduse komponendid (mingi maailma) kujutamise funktsioonile, mida Lehmann
nimetab ka Uheks dramaatilise teatri alustalaks. Postdramaatilises teatris muutub see
funktsioon aga probleemseks, kuivlrd fookusesse tduseb kujutamise asemel kohalolu ja
etendamise protsess ise (Lehmann 2006: 85).

Artiklis ,,The functions of language in the theatre* vdtab Rozik homogeense
ikoonilisuse pohimdtte aluseelduseks ning eristab sellest I&htuvalt kolme peamist keele
funktsiooni teatris:

1. Vahendav funktsioon, s.t ikooniliste markide ja lausete moodustamine;
2. Verbaalse interaktsiooni ehk kdneaktide imiteerimine;
3. Fiktsionaalse maailma aspektide verbaalne kirjeldamine, mis toimub teatraalsete

konventsioonide kaudu. (Rozik 1993: 105)

Jargnevates alapeatiikkides tutvustan iga funktsiooni eraldi, lahtudes peamiselt Roziku
artiklist, aga toetudes sealjuures ka teiste teatriuurijate to0dele, mis tutvustatava keele
funktsiooniga haakuvad. Kolmandas peatiikis vaatlen lahemalt, mis nende funktsioonide
postdramaatilisele teatrile kohandamisel muutub ja mis samaks jaab, arvestades just eelkbige

homogeense ikoonilisuse printsiibi teisenemist.

2.1. Keele vahendav funktsioon

Esimeseks keele funktsiooniks teatris peetakse homogeense ikoonilisuse teoorias
vahendamist ehk osalemist vaataja etenduse vastuvdtuprotsessis. Teooria jargi on koik
teatrimérgid allutatud ikoonilisuse printsiibile ning see printsiip vajab toimimiseks
loomulikus keeles eksisteerivaid kategooriaid. Kéesolevas alapeatlikis annan luhitlevaate
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teatriméargi kasitlusest uletldse ning vaatlen seejérel, millist rolli mangib selles homogeense
ikoonilisuse teooria jargi keel.

Teatri kui margiststeemi uurimisele on pannud pdhjaliku aluse 1930.—1940. aastatel
Praha lingvistilises ringis avaldatud t66d. ,,Laval on kdik mérk* on kirjutanud ringi liige Jiri
Veltrusky lisades, et just laval olemine on see, mis need margiks teeb (Veltrusky
1964[1940]: 84). Seda semiotiseerimisprotsessi selgitab Keir Elam praktilisest kasutusest
eemaldumise kaudu: ,,see, mis objektid, inimesed ja tegevuse laval markideks muudab [...],
on etenduslikkuse eraldamine praktikast“ (Elam 1977: 144). Homogeense ikoonilisuse
teooria kohaselt saab selline semiotisatsioon toimuda vaid tdnu loomuliku keele vahendavale
funktsioonile (Rozik 1992a: 16). Selles alapeapeatikis avan koigepealt, kuidas on
teatrimarkide kaitumist laval kasitletud, misjarel vaatlen lahemalt, millist rolli mangib selles
homogeense ikoonilisuse teooria jargi keel ehk kuidas keele vahendav funktsioon avaldub.

Teatrit on sageli vaadeldud kui heterogeenset margisiisteemi, mis thendab mitmeid
teisi. ,,Teater on eraldiseisev semiootiline siisteem, mis kasutab heterogeenseid materjale ja
teisi semiootilisi slisteeme — keelt, pildilisi méarke, skulptuuri, arhitektuuri, muusikat, Zeste
jne —, samas neist koigist erinedes.” (Veltrusky 1981: 228) Tadeusz Kowzan on eristanud
kolmteist peamist méargisiisteemi, mida teater kasutab (Kowzan 1975: 182), Erika Fischer-
Lichte nimetanud teatrit ,,multimodaalseks siisteemiks* (Fischer-Lichte 1992: 222). Sageli
on eristatud ka verbaalseid ja mitteverbaalseid marke, pidades neid loomult erinevateks (vt
Ingarden 1973; Veltrusky 1981).

Teatriuurija Marvin Carlson on vaadelnud nende erinevate teatrimérkide
ikoonilisust, pidades seda Uiheks teatrisemiootika peamiseks kisimuseks (Carlson 1989: 3).
Carlsoni sdnul on eri ajaloolistel perioodidel teatris kasutatav ikoonilisuse maar ja ikoonilise
méargi suhe oma referendiga suuresti varieerunud. Sellal kui l&4&ne teatri realistlikus
traditsioonis on eesmargiks olnud fiktsionaalse maailma voimalikult tdepérane esitus, on
naiteks aasia teatris prevaleerinud stimbolid. (Carlson 1989: 3-4) Selline maaratlus on
otseselt seostatav ka Juri Lotmani leppemarkide ja kujutavate markide eristusega, kus
kujutavate mérkide véljenduse ja sisu seos on sisemiselt motiveeritud, leppemarkide oma
aga kokkuleppeline (Lotman 2004[1973]: 12). Suure ikoonilisuse mééara piirjuhuna toob
Carlson viélja olukorra, kus mérk on materiaalselt tapselt sama, mis selle referent (Carlson
1989: 3-4), mida Keir Elam on nimetanud ’ikooniliseks identsuseks’ (Elam 2002: 22-23).
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Seda nahtust ké&sitledes on Elam toonud néiteks tooli, mis ei ole laval mitte ainult
objekt, vaid Uhtlasi kogu ’tooli’ mdiste tahistaja, nii nagu nditleja, kes esindab l&abi oma
fldsilise kohalolu mingit fiktsionaalset tegelast. (Elam 1977: 143-144) Sama motet on
véljendanud ka Umberto Eco, kes on sellele 1dhenenud labi ostensiooni mdiste, mida peab
teatri pohiliseks tahistusviisiks: ,,Ostensioon on iiks erisugustest tdhistusviisidest, mis
kujutab endast antud objekti derealiseerimist terve klassi esindamise eesmérgil.” (Eco 1977:
110) Sealjuures on temagi sonul ostensiooni jaoks oluline just mérgi kahekordsus —
tahistatava klassi objektid on materiaalselt selle margi sarnased (samas, 111).

Neid teooriaid edasi arendanud Eli Rozik argumenteerib teatri heterogeensele
olemusele ja ikoonilisuse méé&ra erinemise voimalikkusele vastu. Nii oma monograafias The
Language of the Theatre (1992) kui ka mitmes hilisemas artiklis Utleb ta, et esiteks tuleb
tulemusliku metodoloogia loomiseks teatri margisisteemi vaadelda oma olemuselt
homogeensena, ning teiseks, et see homogeensus seisneb absoluutselt kdigi teatriméarkide
ikoonilises olemuses. Sellal kui sarnasus voib olla kas suurem voi véaiksem, toimib ikoonina
kdik, milles vaataja mingi sarnase tunnuse jéargi referendi dra tunneb. Roziku teooria jargi
on vaataja jaoks esmajoones uhtviisi ikoon nii laval olev tool kui ka verbaalne lausung, mille
referent fiktsionaalses maailmas erineb ikoonist minimaalselt. (samas, 106-107) Seega pole
teatrimérkide seas néiteks visuaalne ja keeleline méark oma toimimispohimadttelt kuidagi
erinevad, kuigi tavaliselt liigitataks teine pigem sumboli alla — erinevad on margid, mida
need jaljendavad (Rozik 2008: 171).

Selle htse ikoonilisuse pdhimdtte seob Rozik otseselt loomuliku keele vahendava
funktsiooniga. Just seetdttu, et keeles sddrased abstraktsed (ostensiooni-)klassid
eksisteerivad, on vaataja vOimeline jaotama laval néhtu diskreetseteks Ghikuteks, mida
seejarel vastavalt dekodeerida. (Rozik 1992a: 23) ,,Ainult keele vahendus, mis on vordlemisi
kontrollitud abstraktsioonide peamine hoiukoht, on suuteline mé&rama materiaalselt esitatud
kujutluspildi peamisi tdhistatavaid ja stintaktilisi funktsioone.” (Rozik 2008: 174) Roziku
sonul on teatris ndhtav tahistaja sarnasuse kaudu seotud samalaadse objektiga fiktsionaalses
maailmas, mis on omakorda abstraktsiooni kaudu seotud keeleliste t&histatavate ehk
mdistetega. ,,Keele vahendus laenab ikoonilistele méarkidele oma tdhistatavad.” (Rozik 1993:
106) Seega, kuigi lavalisest tahistajast on voimalik sarnasuse alusel tahistatav tuletada, ilma
selleks sbnalist vaheetappi kasutamata, saab see t&histatav eksisteerida vaid loomulikus
keeles esinevate kategooriate t6ttu (samas).
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Sellele keele vahendavale funktsioonile toetub homogeense ikoonilisuse teooria jargi
kogu teatri margististeemi olemus — iksnes tanu keele vahendusele on véimalik moodustada
ikoonilisi lauseid, mida Rozik peab teatri margiststeemi pohilhikuks (Rozik 2008: 177).
,» Ikoon’ on kompleksne ikooniline {iksus, mida on vdimalik jaotada hulgaks liheaegseteks
ikoonilisteks lauseteks, mis kdivad sama referendi kohta; nditeks ’Gun on punane, kiips,
vérske ja ahvatlev’.*“ (samas) Ikooniline méark omandab tahenduse vaid siis, kui see on osa
ikoonilisest lausest, kus sellel on mingi stntaktiline roll, nditeks subjekt vai predikaat. Eriti
selge on subjekti ja predikaadi eristus siis, kui predikaat ajas muutub, niiteks ’kiipsest’
"médanenuks’. (samas) Sellega seob Rozik teatri margisusteemi otseselt loomuliku keelega.

Sellal kui niiviisi t&histatavat ostensiooniklassi vOib vaadelda teatrimargi
denotatsioonina, réhutab Keir Elam ka konnotatsiooni rolli, mis v8ib esimese tahtsuselt
sageli Ule kaaluda.

Peale esmase denotatsiooni omandab teatrimérk publiku jaoks véltimatult ka sekundaarseid tahendusi,

seostudes sotsiaalsete, moraalsete ja ideoloogiliste véértustega, mis etendajate ja vaatajate

kogukonnas kehtivad. (Elam 2002: 8)

Sealjuures v@ib see konnotatiivne téhendus olla kultuuriliselt rohkem v@i vahem
kindlaksmaaratud — sageli on ikoonilisel referendil védga tugev maérgiline tdhendus ka
lavavalises maailmas. Tdsiasja, et suur osa teatrimérke on ,,markide méargid“, on nimetanud
juba Praha lingvistilise ringi liige Bogatyrev, kes toob nditeks mdne tegelase kostimi, mille
puhul on oluline just tahistatava riietuse kultuuriline tdhendus (Bogatyrev 1986: 33). Seda
utleb ka Fischer-Lichte: ,, Teatrimérgid ei ole [...] identsed mérkidega, mille on loonud
peamiselt kultuurilised siisteemid, vaid pigem esitavad neid ikooniliste markidena* (Fischer-

Lichte 1992: 16).

2.2.  Verbaalsete interaktsioonide imiteerimine

Teise peamise loomuliku keele funktsioonina eristab Rozik verbaalsete interaktsioonide
imiteerimist ehk etendajate kujutatavate tegelaste sooritatavaid kdneakte, mis véaljendub
peamiselt dramaatilises dialoogis (Rozik 1993: 105). Kui eelmises peatikis oli vaatluse all
keele roll etenduse vastuvotuprotsessis, siis siin on tahelepanu kdnel ehk etendajate

produtseeritud lausungitel, mille abil saavad kujutatavad tegelased interakteeruda. Vaatlen,

16



kuidas nende lausungite toimimist on traditsiooniliselt nahtud ning kuidas koneaktide
teooriat teatrile kohaldatud.

Esimesena vajab tihelepanu sona ’imiteerimine’ Roziku keele funktsioonide jaotuse
terminoloogias, mis tuleneb ta pdhivéitest teatri homogeense olemuse kohta. Roziku jargi
toimib sbna laval tapselt samadel pohimotetel nagu teised teatrimargid ehk allutatuna
ikoonilisuse printsiibile, seega olemuslikult mitteverbaalselt. Esiteks seetdttu, et teatris
jaljendatakse seda, kuidas kdneaktid reaalelus toimivad, ning teiseks kdneaktide tegevusliku
olemuse tottu — ka verbaalne osa dialoogist on osa mitteverbaalsest tegevusest. (Rozik
1992a: 48) Mitmed teised teatriuurijad teatri keelemdargi ikoonilisust ei nimeta ning
keskenduvad produtseeritavate (jaljendatavate) kdneaktide endi loomusele, mida Rozik
vaatleb jargmise tasandi kisimusena. Samas aga eeldatakse sageli nende lausungite
toimumist fiktsionaalses maailmas (Elam 2002: 154), mis on lsnagi sarnane ikoonilisuse
printsiibile: ,,Kdige olulisem keele funktsioon teatris tuleneb sellest, kuidas seda kasutab
nditleja: A sonad tdhistavad siin X sonu.“ (Fischer-Lichte 1992: 20) Nagu eelnevas
alapeatiikis vélja toodud, ei kanna koéik postdramaatilises etenduses toimuv millegi
kujutamise funktsiooni. Kdneakte vdidakse aga sooritada, mistdttu vaarib nende olemus
siiski ké&sitlemist.

Keir Elam kirjeldab verbaalset dialoogi oma uldise teatriméargi kasitlusest erinevalt,
tuues esile just selle praktilise funktsiooni: ,,mis ka poleks selle stiililised, poeetilised ja
tildised ’esteetilised’ funktsioonid, on dialoog esmajoones praktika toimimisviis.” (Elam
2002: 145). Teatrilausungite interpersonaalse ja tegevusliku rolli domineerimist rohutatakse
mitmel pool (Elam 2002: 145; Rozik 1993: 105), mis on loomulik, arvestades
teatrimeediumi Uledldist tegevusele suunatust, mis dramaatilist teatrit iseloomustabki
(Lehmann 2011: 240). ,Iga iiksik teatri komponent on mingil maéral segatud tegevuse
konstrueerimisse ning omandab seega teiste komponentide funktsioonidega vdrreldavad ja
neid tdiendavad funktsioonid,* kirjutab ka Praha lingvistilise ringi t66d kokkuvdtvas artiklis
Jiri Veltrusky (1981: 231).

Kirjeldamaks, kuidas tépselt saab tekst olla osa dramaatilisest tegevusest, sobib J.L.
Austini ja J.R. Searle’i kdneaktide teooria. Austini pdhivéide seisneb selles, et paljud
lausungid pole mitte konstatiivid ehk véited millegi kohta, vaid performatiivid ehk teod
iseeneses (Austin 2018: 14). lga performatiivi puhul on Austini jargi voimalik eristada
lokutiivset (mida 6eldi), illokutiivset (mida tehti), ja perlokutiivset (reaalne tagajarg) joudu
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(Austin 2018: 109, 113, 116). Tdeseks ja vaaraks jaotamise asemel on neid seega asjakohane
kategoriseerida pigem Gnnestunuks ja ebadnnestunuks, séltuvalt sellest, kas illokutiivsel
aktil oli soovitud perlokutiivne joéud vdi mitte (samas, 133).

Teatris on performatiivid eriti dominantsed: ,,Dramaatiline kone on {iiksteisega
kooskodlas ja ka vastuolus olevate illokutsioonide ja perlokutsioonide vorgustik: ihesdnaga,
lingvistiline interaktsioon, mitte niivord kirjeldav kuivdrd performatiivne.” (Elam 2002:
145) Sealjuures toob Elam vilja, et illokutiivseid ja perlokutiivseid akte sooritab just
tegelane, sellal kui etendaja vastutab vaid lausumise akti enese eest (samas, 154). See
seostub otseselt Roziku ’interaktsioonide imiteerimisega’ — etendaja kdne on samamoodi
ikooniline nagu koik teatrimargid, sellal kui kujutatava maailma sees on v@imalik tegelase
koneakti vaadelda interaktsiooni vormina, mis on olemuslikult mitteverbaalne: ,, Koneaktid
on seega indeksid, mis kasutavad verbaalseid vahendeid mitteverbaalsel moel.” (Rozik
2008: 178) Seda kinnitab tdik, et mdnikord voib olla voimalik kdneakt asendada mdne teise,
mitteverbaalse teoga, néiteks verbaalne dhvardus sérmeviibutusega (samas). Ka Austini
jargi ei pruugi lausung iiksi olla veel tegu, sest ,,[ii]ldjuhul on alati tarvis, et ka sdnade
lausumise kontekst oleks mingil moel kohane, ja védga sageli on ndutav, et kas Utleja ise vdi
teised inimesed peavad sooritama veel teatud teisi tegusid* (Austin 2018: 19).

Teooriat edasi arendanud Searle jaotab kdneaktid representatiivideks, direktiivideks,
komissiivideks, ekspressiivideks ja deklaratsioonideks, millest esimene on vastavuses
Austini konstatiiviga ehk vditega, teised aga eri tulpi performatiivid. Direktiiviga
kohustatakse millekski kuulajat, komissiiviga konelejat ennast, ekspressiiv véljendab
kdneleja seisundit ja deklaratsioon kehtestab mingi uue olukorra. (Searle 1975: 354-359)

Koneaktid eeldavad eksplitsiitselt voi implitsiitselt alati mingit *mind’ ja ’sind’ ehk
kdnelejat ja kuulajat (Rozik 1992a: 53-55). See on seotud uldisema teatrilausungite
omadusega kasutada tavaelust rohkem deiksist, mis véimaldab lausungite tegevuslikkust ja
dialoogilisust (Elam 2002: 127). Asesdnade abil on vdimalik fiktsionaalset maailma tihtaegu

nii luua kui ka selle olemasolu kinnitada, seda samas otseselt kirjeldamata:

Deiksis [...] voimaldab viidata dramaatilisele kontekstile kui *tegelikule’ ja diinaamilisele maailmale,
mis on juba olemas. Tdepoolest, deiktiline viitamine eeldab, et eksisteerivad koneleja ehk *mina’,
kuulaja ehk ’sina’ ja fiilisiliselt kohalolev objekt ehk ’see’. (samas, 128)

Elam seob selle teatri keele omaduse Emile Benveniste’i raamatus Problémes de linguistique

générale eristatud kahe lausungitiiiibiga, milleks on ’ajalooline’ ja ’diskursiivne’. Kui
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esimene neist tdhendab objektiivset jutustust mingitest toimunud sindmustest, milles deiksis
olulist rolli ei oma, siis teine réhutab just lausumise akti ennast, Uhes lausuja, kuulaja ja
lausungi kontekstiga, kusjuures selle eesmérk on kuulajat mingil moel méjutada (Benveniste
1973: 206, 209). Teatris domineerib Elami sonul just diskursiivne: ,,[...] draama esitub alati
kui discours — ’pragmaatiliste’ lausungite voi énonciation’ide vorgustik —, mitte Kui
abstraheeritud énoncé’de kogum.* (Elam 2002: 131)

Lisaks on asesonad ilma referendita ’ebatéielikud’, mis tekitab vajaduse fiiiisilise
kontekstualiseerimise jarele — see aga saab toimuda labi teiste teatraalsete vahendite, sidudes
niiviisi lavamaailma tiheks tervikuks (samas, 129). Nii loodud referendid eksisteerivad vaid
fiktsionaalses maailmas: ,,Dramaatilised referendid on just seda sorti objektid: need luuakse
draama kestuseks ja need eksisteerivad seni, kuni neid mainitakse, ostenseeritakse vai neile
muudmoodi dialoogis (voi siis, etenduskunsti puhul, iildises ’teatraalses diskursuses’)
viidatakse.” (samas, 137) Lausutud s6nade maailmaloovat funktsiooni on nimetanud ka
Fischer-Lichte, kes utleb, et keelelistel markidel on teatris potentsiaalne vdime asendada
kdiki teisi: ,,Kdike, mida voib nditleja sonul meeleliselt kogeda, on seega vdimalik kogeda
ka publikul.* (Fischer-Lichte 1992: 21) Kuna keelekasutus laval imiteerib Eli Roziku jargi
siiski keele tavakasutust, ei ldhe see vastuollu keelemérgi ikoonilisusega (Rozik 1993: 110)
ning toimib seetdttu erinevalt loojutustamisest — kujutatavat maailma ei kirjelda ainult sdnad,

vaid ka tegevuse, sh lausumise akti jaljendamine (samas, 106).

2.3. Teatraalsed konventsioonid

Kuigi ka ikoonilisuse printsiipi ennast vdib Roziku jargi vaadelda teatrimeediumi p&hilise
konventsioonina, mdistab ta teatraalsete konventsioonide all mérgikasutust, kus see printsiip
tiihistatakse ehk kus tahistatavat pole voimalik taielikult t&histajast tuletada (Rozik 1992b:
2). Neid kasutatakse meediumi poolt teatraalsele kommunikatsioonile seatud piirangute
tottu, mis ,,madravad tarviduse teatraalsete konventsioonide jdrele, mis tdidaksid
funktsioone, mida teatraalne meedium téita ei suuda‘“ (samas, 8). Tlhistamine vdib toimuda
nii materiaalsel kui kujutluslikul tasandil, kusjuures see pole kunagi absoluutne — nditeks
konventsionaalset 16uendile maalitud tdnavat vOivad saata etendajate vastavad ikoonilised

zestid (samas, 6).
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Kui konventsioonide eristamise aluseks on viis, kuidas need tapselt ikoonilisuse
printsiibist kdrvale kalduvad, siis konventsiooni funktsioon tdhendab informatsiooni, mida
konventsioon etendustekstile annab. Need ei pea olema omavahel téielikus vastavuses —
sama konventsioon vdib taita mitut funktsiooni ja vastupidi —, aga enamik konventsioone on
Roziku jargi voimalik tdidetavate funktsioonide jargi kategoriseerida. (samas, 9) Ta eristab
kuut peamist konventsioonide kategooriat. Neist kaks on tehnilist laadi, aidates Uletada
fldsilisi, etendusruumi seatud kujutamis- ja tajupiiranguid, mis keelega otseselt ei seostu.
Nelja Glejaénud funktsiooni jaoks aga kasutataksegi Roziku sénul enim just loomulikku keelt
(Rozik 1993: 110), mistottu ta késitleb neid ka artiklis ,,The functions of language in the
theatre*. Nendeks funktsioonideks on edastada tegevuse véaljendamata aspekte (naiteks
tegelase motted), tegevuse kujutamata aspekte (néiteks fiktsionaalses minevikus toimunud
sindmused), formuleerida véartushinnanguid ja kontseptsiooni ning saavutada esteetilist
efekti. (Rozik 1992b: 9) Esimest kolme nimetab Rozik ka iroonilisteks konventsioonideks,
kuna nende kaudu on vdimalik tekitada ’dramaatilist irooniat” — olukorda, kus publik teab
rohkem kui tegelased (samas, 11).

Peamiseks irooniliste konventsioonide véljenduseks on justnimelt kdne ning mdnel
juhul ka muusika (samas, 13). Kone ei esine sel juhul tegevuslikus, vaid deskriptiivses
funktsioonis, mis tdhendab ikoonilisuse printsiibi osalist tihistamist, kuivord kujutatavas
maailmas seda kdnet sellisena ei esine: ,,Sarnasuse printsiip tihistatakse materiaalsel
tasandil ka siis, kui teater laenab kirjandusliku kirjeldamise vorme — tapsemalt, fiktsionaalset
loojutustamist ja kujutamist.“ (samas, 7) Selle valjendamiseks kasutatakse sageli
funktsionaalseid tegelasi vOi situatsioone, mis ’laenavad’ konventsioonile ikoonilise
modtme — nditeks luuakse tegelasele vb6imalus avada kellelegi oma sisemaailma voi
jutustada millestki toimunust, mida pole laval kujutatud. Véimalik on ka nditeks tegelase
monoloog publikusse vdi enda ette, mille puhul eeldatakse, et publik v6tab stseeni puhtalt
konventsionaalse, mitte ikoonilisena. (samas, 13) Rozik toob aga vélja, et kuna laval on ka
muid elemente, mis aitavad sama sGnumit kanda, ja keel pole ainus jutustuse vahend, ei ole
samasus loojutustamisega téielik. (Rozik 1993: 111)

Eriti olulist rolli méangib keel tegevuse véartuspbhisel ja kontseptuaalsel
kategoriseerimisel. ,,Ikoonilised mérgid iseeneses ei kanna kontseptuaalset voi véartuselist
tdhendust, mille omistavad neile verbaalsetes kirjeldustes tegelased. (Rozik 1992b: 15)
Autoriaalse positsiooni esiletoomiseks kasutatakse sageli samuti funktsionaalseid tegelasi,
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naiteks jutustaja vOi koor (samas, 16). Vdartusi ja kontseptsiooni on vdimalik edastada nii
eksplitsiitselt kui ka nditeks sOnavaliku kaudu, mis kannab lisaks referentsiaalsele
tdhendusele ka nn emotsionaalset varvingut (Rozik 1993: 112).

Esteetilise efekti konventsioon on seninimetatutest erinev ja neid mingil mé&éral
allutav — teatris on igasugusel fiktsionaalse maailma kujutamisel oluline ka selle kujutamise
esteetiline aspekt, mis eeldab juba teatavat kdrvalekaldumist taieliku ikoonilisuse printsiibist
(Rozik 1992b: 16). Sealjuures ei pruugi selle konventsiooni labi viimine mdjutada mitte
kujutatavat maailma, vaid kujutamise viisi: ,tdhendusrikkaid esteetilisi suhteid luuakse
tahistaja enda tasandil” (samas, 17). Esteetilise efekti konventsioon mdjutab kogu etendust,
seega kdikide teatrimarkide, sealhulgas kasutatava keele t&histajaid. Selle alamkategooriana

naeb Rozik ka mingi kindla meeleolu loomist. (samas)
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3. Keele funktsioonid postdramaatilises teatris

Olulisim thildumatuse aspekt homogeense ikoonilisuse teooria ja postdramaatilise teatri
vahel on eeldus lavastuse eesmargi kohta kujutada (ehk esile kutsuda) mingit fiktsionaalset
maailma. Hans-Thies Lehmann toob aga just sellele p6himdttele vastu hakkamise valja ihe
postdramaatilise teatri alustalana:

sellest [etendustekstist] saab rohkem kohalolu kui kujutamine, rohkem jagatud kui

kommunikeeritud kogemus, rohkem protsess kui saadus, rohkem manifesteerimine kui
tahistamine, ronkem energeetiline impulss kui informatsioon. (Lehmann 2006: 85)

Kdige otsesemalt mojutab see keele vahendavat funktsiooni. Teatrimérkide sddrane seotus
loomuliku keelega eeldab ,.etenduslikkuse eraldamist praktikast®, mida Keir Elam nimetab
semiotiseerimise p&hjustajaks (Elam 1977: 4). See muutub probleemseks naiteks juhul, kui
lava ja publiku vaheline piir pole selgelt eristatud ehk objektide praktiline ja performatiivne
funktsioon on tGhendatud (samas). Seda probleemi ilmestab hésti ,,Kas te olete oma kohaga
rahul®, kus lava- ja publikuruum on sama. Lisaks tdhendab keele vahendava funktsiooni
eelduseks votmine seda, et etenduses kujutatava jaoks on keeles kategooriad olemas ning et
nende omavahel vastavusse viimine on etenduskogemuse seisukohalt mottekas — neile
pakuvad aga vastunéiteid mdlemad vaadeldavad lavastused.

Ka ‘’verbaalsete interaktsioonide imiteerimise’ funktsiooni méiératlus toetub
aluseeldustele, mis on omased just dramaatilisele teatrile: ,,Selle [draama] teadlikult
teoretiseeritud tegurite hulka kuuluvad kategooriad ,,jdljendamine* ja ,.tegevus® ning nende
automaatne Uhtekuulumine.” (Lehmann 2011: 240) Postdramaatikas on jaljendamise
osatdhtsus aga palju vaiksem, tekitades seega kiisimuse, millal on tegemist interaktsiooni
imiteerimise ja millal reaalse interaktsiooniga. Tendents rohutada kohalolu ja autentsust

laseb uskuda, et pulieldakse interaktsiooni enese poole, aga see ei pruugi alati thtida publiku
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ootuste ja seega ka vaatamisviisiga. Mdlemas lavastuses vaatlen sooritatavate kdneaktide
iseloomu ning deiksise kasutamist, puldes madrata reaalse interaktsiooni ja selle
imiteerimise vahekorda.

Teatraalsete konventsioonide puhul vajab esmalt t&helepanu, miks on nendest
radkimine postdramaatilises teatris Uleuldse vdimalik, kuivord niudisteater on Uldiselt
suunatud konventsionaalsuse vastu: ,kui vaadelda etendust avangardi kontekstis, on
konventsioonid peamiselt moeldud 16hkumiseks v3i muutmiseks.* (Woods 2011[1989]: 48).
Néiteks ka postdramaatikas sageli kasutatud rihmaloomestrateegiatest radkides ttleb Madli
Pesti, et nende kasutamisel eemaldutakse teadlikult teatrikonventsioonidest (Pesti 2016: 81),
ja postdramaatilise teksti moistet all moeldakse sageli ,,draamakonventsioone ignoreerivaid,
kuid teatrile moeldud tekste® (Epner 2007: 6).

Kuna aga postdramaatiline teater on niivord heterogeenne ning, erinevalt
avangardist, pole suunatud taielikult draama ja selle vahendite eitamisele (Lehmann 2011:
246), on konventsioonidega Umberkaimine selles mitmekesisem kui pelk vastandumine ja
I6hkumine. Lehmanni Postdramatische Theater ingliskeelses eessdnas vastab tdlkija
kiisimusele, miks uut etenduskunsti Uletldse dramaatilise teatriga seostada, et ,,sageli
vihjavad etendused ise — kas teadlikult vdi mitte — tuttavate dramaatiliste struktuuride ja
teatraalsete konventsioonide ootustele ning sihilikult petavad neid* (Jirs-Munby 2006: 11).
Just seda ’petmist’ on dramaatilise teatri konventsioonidele toetudes vdimalik lahemalt
uurida.

Kuigi homogeense ikoonilisuse teoorias on konventsioonide mdiste maaratletud
esmajoones kodrvale kaldumise kaudu ikoonilisuse printsiibist (Rozik 1992b: 2), on ka nende
funktsiooniks aidata kaasa mingi maailma kujutamisele (samas, 9). Vaatlen seega, kuidas
need funktsioonid fiktsionaalse maailma esitamisele mitte suunatud postdramaatiliste
lavastuste puhul teisenevad — mis saab konventsioonide kasutuskohtadest ilma
konventsionaalsuse vBimalikkuseta? P6dran téhelepanu sellele, mis rolli mangib selles keel

ning kas ja kuidas sealjuures dramaatilise teatri konventsioonidele viidatakse v0i vihjatakse.
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3.1. ,Valgete vete sina*

Lavastuses ,,Valgete vete sina“ on lava ja publik selgelt eristatud ning téhtsal kohal on
klassikalised teatri atribuudid nagu kostulmid, rekvisiidid ning ekstradiegeetiline heli- ja
valguskujundus. Eri stseenides on fiktsionaalse maailma kujutamise aste erinev, varieerudes
teatraalsetest rollikujutustest (vanad mehed, meelas aeroobikatreener, jaapanlased) fudsiliste
liikumisteni, mis mdjuvad pigem tajule. Stseenid narratiivselt omavahel ei seostu, nii et
lavastus jatab vaatajale kontseptsiooni mdistmiseks killaldase vabaduse. Homogeense
ikoonilisuse teooriaga kooskdlaliselt kasutab Keerd konet vaid Uhena voimalikest
valjendusvahenditest, seadmata seda hierarhiliselt teistest margisusteemidest kdrgemale. Ka
teatrimarkide kujutav omadus ja sellega seonduv keele vahendav funktsioon ei ole lavastuses
paris korvale likatud — vaatajale jaetud vabadus toob endaga kaasa mitmeid voimalikke

vaatamisviise.

Keele vahendav funktsioon on lavastuses enim esil juhul, kui laval kujutatakse midagi,
mille puhul oodatakse vaatajalt dra tundmist’. See toimub mitmes stseenis — kujutatakse
naiteks jaapanlasi, poistebandi, aeroobikatundi, McGyverit ja vestlevaid vanamehi. Kuna
stseenid omavahel narratiivselt ei seostu, ei ole eraldi rdhku pandud sellele, et kbik vaatajad
kindlasti kujutatavat moistaks — vdimalik on keskenduda ka puhtale visuaalile voi tegevusele
iseeneses. Kui kujutatav aga &ra tunda, on keele vahendaval funktsioonil asendamatu roll,
kuna vdimaldab muidu eraldiseisvad detailid koondada uhe, loomulikust keelest tuttava
kategooria alla.

Teiseks on vdimalik ndha samu tegevusi nii ostensiooni kui kohalolu vaatepuntist.
Selle illustreerimiseks vaatlen jalgpalliméngustseeni. Pérast erinevates kostlitiimides, eri
kdnnakute ja haalitsustega korduvalt tle lava kdimist ilmuvad kdik etendajad jargemédda
taas lavale, kdigil peale ihe seljas polosérgid, jalas tumedad piksid ja olek vordlemisi
neutraalne. Hakatakse aktiivselt jalgpalli taga ajama ja manguhoos hitdlema. L&htudes
eeldusest lava semiotiseeriva omaduse kohta, vOib jalgpalli selles stseenis vaadelda kui
abstraktse jalgpallide mdisteklassi tahistajat. Roziku kasituses on see vBimalik seetdttu, et
vaataja suudab eristada jalgpalli omaette kategooriana, milleks annab vdimaluse keele
vahendav funktsioon. Ka mangijad pole seega mitte ainult oma nime ja ndoga naitlejad, vaid
abstraktsed jalgpallimangijad, ning jalgpallimang mitte ainult see konkreetne méng, vaid ka
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jalgpallimang dleuldiselt. See voimaldab omakorda esile tdusta konnotatiivsel tdhendusel,
naiteks vOib vaataja seostada jalgpalli meeskonnat6d voi vdistluslikkusega.

Samas on v@imalik stseeni ka teise vaatenurga alt vaadata, keskendudes justnimelt
kohalolule, mitte kujutamisele, ja jagatud, mitte kommunikeeritud kogemusele (Lehmann
2006: 85). Seda vOimaldab tdik, et stseen ei moodusta osa narratiivsest tervikust, mille jaoks
oleks koherentse fiktsionaalse maailma loomine vajalik. Lisaks rdhutab ka stseeni
jarjestuslik paiknemine loomulikkust — eelmine stseen on olnud teadlikult véga teatraalne,
kusjuures Oskar Punga on jaanud veel eelmisesse kostulmi, millele teised méangijad peagi
tdhelepanu juhivad. Jark-jargult muutub ka jalgpallistseen jérjest selgemini lavastatuks —
naiteks suureneb mangijate pahameel juhi kostulmi suhtes, mis ei ole néitlejate tasandil
pdhjendatud —, mis on jallegi kontrastis mangu alguses valitsenud neutraalsusega. Nii
vaadates on etendajad justkui nemad ise, kes on parajasti etendusolukorras laval ja mangivad
selle raames Uhe konkreetse palliga jalgpalli. V&é&rib tdhelepanu, et tegu pole imitatsiooni,
vaid reaalse manguga, kuna pall tdepoolest liigub ja etendajad peavad vastavalt reageerima.

Seega on jalgpallimangustseeni puhul Uheaegselt véimalik nii dramaatiline, rohkem
keele vahendusele toetuv, kui postdramaatiline vaatamisviis, milles keele vahendav
funktsioon ei mangi rohkem rolli kui igapaevaelus. Lavastus ei anna juhiseid, kumba
eelistada, mistdttu on tdendoline, et eri vaatajad ndevad stseeni erinevalt, soltuvalt néiteks
eelmiste stseenide mdjul tekkinud ootustest. Sellist paralleelsust ilmneb ka mitmes teises
stseenis.

Lavastuses leidub ka stseene, kus kujutatavat maailma on raskem nimetada,
rohutades sellega just teist vaateviisi. Naiteks sobib stseen, kus Ken Rudtel jaab pimedale
lavale pikka teivast Olgadel hoides keerutama. Kuna teibaga keerutamine ei moodusta
vaataja peas mingit terviklikku tksust ning sellel pole ka kultuuriliselt maaratud kindlat
konnotatiivset téhendust, tOusevad esile keerutamise kogemuslikud aspektid nagu
meditatiivsus, hupnotisatsioon, vdib-olla dud jne. Kdrvutatuna Rultli monoloogiga
keerutamise algul, toimib keerutamine pigem narratiivile vastanduva tajuplaani esindajana.

Séérast kujutava ja tajulise vaatamisviisi korvutamist ja the teisesse sulandamist
esineb lavastuses mitmes kohas. See ei lase ihel vaatamisviisil teise tile domineerima hakata,
vaid tekitab nende vahele dialoogi, mis votab erisuguseid vorme. Néiteks on Rutli
keerutamisele eelnenud teivaste viibutamine, mis on kill samamoodi hiipnootiline, aga

seostub samas sdnalises osas korduvalt nimetatud mesilaste lennuga. Juhul, kui vaataja on
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selle stseeni seostanud loomuliku keele ’mesilase’ kategooriaga, vOib ta kategooriat ka
keerutamisele kohaldada. Samas suunab keerutamise kestus ja narratiivse arengu puudumine
vaatajat mesilase mdttest edasi liilkuma ning tahelepanu nditeks keerutamise vaatamisest

saadavale kogemusele suunama.

Verbaalsete interaktsioonide imiteerimise funktsiooni uurides vé&arib esmalt &ra
markimist laialdane arusaamatus keeles valjendatud verbaalsete aktide kasutamine. Siia alla
kaivad naiteks stseen, kus Jan Ehrenberg multifilmilike héélitsuste saatel klaveri taha ronib
ja seda mangima hakkab, ja stseen, kus Ekke Hekles jaapani keelt meenutavate haélitsuste
abil teiba dige kdrguse saavutamiseks instruktsioone jagab, millele jargneb kdigi etendajate
osalusel sarnase pomina saatel mati maha laotamine. Need juhud illustreerivad hésti
loomuliku keele kasutamist vaid tihena voimalikest ja vordsetest véljendusvahenditest, mis
on oma olemuselt mitteverbaalsed (vt Rozik 1992a: 48). Lisaks on kasutatavad margid
siinjuhul selgelt ikoonilised ja toimubki just verbaalse interaktsiooni imiteerimine selle
kdige otsesemas mattes — imiteeritakse loomulikku keelt. Keelest radkides Rozik seda juhtu
ei késitle, aga arvestades kdigi teatrimarkide Uhest funktsioneerimist v6ib seda vaadata
naitena ikoonilise méargi kasutusjuhust, kus materiaalne sarnasus ei ole kuigi suur, aga
referent on siiski sarnasuse pohjal &ratuntav.

Médlemale eeltoodud stseenile vdib leida paralleele, mis on loomulikus keeles —
Ehrenbergi muusikapala ldheb pudikeelest otse Ule eestikeelsele jutustamisele ning matti
maha laotades ,,0iendatakse* teistest erinevalt kdituva Oskar Pungaga arusaamatus keeles
sarnaselt nagu jalgpallistseenis, kus kdlavad ldbisegi laused nagu ,,vota édra see®, ,,jah, sina®,
»kuuled voi?* jne. Sarnaselt kasutatakse loomulikku keelt veel mitmes stseenis, kus olulised
pole mitte konkreetsed valjavalitud s6nad, vaid lausumise akt ise — 6iendamine, hitdlemine,
pomisemine, takkakiitmine, pahameele avaldamine jne. See toimub suuremalt jaolt
kollektiivse reaktsioonina the konkreetse etendaja tegevusele (sh verbaalsele) ning seda
saadavad vastavad zestid, ndoilmed, kdnetempo jne, mis kannavad lausutavate sdnadega
sama sonumit.

Sarnaselt arusaamatu keele kasutamisega voib verbaalset interaktsiooni imiteerivana
vaadelda ka pressikonverentsistseeni, kus kasutatakse kiill loomulikku keelt, aga lausungite
sisu pole vastavuses imiteeritavaga. Stseenis kisitakse Jan Ehrenbergilt kordamddda téie

tdsidusega kusimusi mesilaste kohta, kusjuures nii kusimused kui ka vastused muutuvad
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jark-jargult sonaméangulisemaks, jdddes koneaktidena aga ikka samaks: ,,rahvas raagib, et ta
ei saa teie jutust midagi taru®, ,,kas te sellist juttu ajades ise endale natuke vapsik ei tundu?*,
»kas te vdhemalt julgete tunnistada, et te olete omadega iileni mees?“ jne. Sellised
loomulikku keelt kasutavad, aga sisu asemel vormi réhutavad lausungid mojuvad taas eri
margisisteeme Uhendavana, sarnanedes oma tegevuslikkuselt ka kehaliselt véljendatud
aktidega. Samas rohutab sbnamangude ehk just keele vdimaluste kasutamine otsust kasutada
aktide sooritamiseks nimelt keelt ning lisavad stseenile teise, poeetilise tdhendusplaani.

Selle teise plaani tdttu pole loomuliku keele kasutus selles stseenis teiste
margisisteemidega asendatav. Samamoodi on juhul, kui fookuses on 6eldu informatiivne
vaartus. Lavastuses tugevdab seda intuitiivselt samuti selget vahet mikrofoni kasutamine —
lausungid, mis on omaette olulised, eldakse alati nahtavalt mikrofoni, sellal kui tegevuslike
hdigete puhul seda ei tehta. Sedasorti mikrofonikasutus on Uhelt poolt praktiline, sest
voimaldab publikul lausungeid kindlasti kuulda, teisalt simboolne, réhutades teadlikkust
tehtud valikust kasutada sonumi edastamiseks just keelt. See ndhtavale toodud vahendivalik
eksplitseerib postdramaatilise teatri allumatust keele domineerivale positsioonile (Lehmann
2006: 93) — ,,vaikimisi* kasutatavaks margisiisteemiks on pigem liikumine, millele kdne
mones valitud stseenis lisandub.

Levinuimaks konevormiks on mikrofoni kasutavates stseenides monoloogiline
jutustamine, mida vaatlen edaspidi. Teistpidine olukord, kus paljude osalejate kéne on
stseenis vordselt fookuses, esineb ainult lavastuse 18puosas olevas telefonikdnestseenis, kus
etendajad seisavad lava tagaosas paarikaupa kallistustes. Nad esitavad telefonikdnet
imiteeriva dialoogi, kus eri loomad (nii nad end tutvustavad) helistavad Kadi-nimelisele
pangatellerile, kellele nad tolle suunavate kisimuste peale endast rdagivad. Koned
sulanduvad sujuvalt tksteisesse, aga helistajad radgivad alati Kadiga, mitte Giksteisega:

Kadi: ,,Aga mis su enda lemmiktegevus on?“

Fred: ,,Méuu, mulle meeldib aknast vélja vaadata. Mdududu, ja iile kdige meeldib mulle akvaariumist

vett joomas kéia.*

Kalad: ,,See kass on iiks lurjus, kaabakas, terrorist, aferist! Protesteerime!*

Kadi: ,,Tere, kalakesed! Kuidas teie elu kulgeb?*

Kdigist mikrofoni kasutavatest stseenidest on just see kdige sarnasem Benveniste’i
diskursiivse lausungitliibiga — Kadi ja helistaja reageerivad kdneaktidega vastastikku
Uksteise deldule, nii et lausumise akt saab selle sisuga vordselt tdhelepanu. Kuna siin stseenis

on etendajatel tegelasnimed ja rollid, vdib 6elda, et tegu on tdepoolest mingi maailma
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kujutamise ja selles toimuva interaktsiooni imiteerimisega. See imitatsioon toimub aga vaid
sOnaliselt, kehtestades samaaegselt visuaalse poolega teise plaani, mis ei lase vaatajal
dialoogi siiski liialt ,,uskuma jadda“. Selle kaudu rbhutatakse teadlikkust kujutamisest kui
uhest vdimalikust teatraalsest vahendist.

Kuigi kasutatakse mikrofoni, pole kallistusepoosis tapselt ndha, kes parasjagu raagib,
nii et produtseeritavad lausungid on konkreetse lausuja ja tema fliisilise véljandgemisega
seotud ndrgemini kui teistes stseenides, mdjudes seega universaalsemana, sellal kui kdne on,
vastupidi, esmakordselt individualiseeritud. Lisaks on see stseen ka ainus kdne kasutusjuht,
kus fldsiline litkumine on niivord minimaalne, et sdna saab primaarsena esile tdusta. Just
seetdttu, et eriilmelisi helistajaid on niivord palju, aga nad jouavad meieni vaid auditiivse
kanali kaudu, saab sbnaline aspekt tsnagi staatiliste kallistuste kohal suure Gldistusjdu,

sobitudes sellega hasti lavastuse finaaliossa.

Monoloogiline jutustamine esineb lavastuses mitmes eri vormis ning on seostatav
Benveniste’i ’ajaloolise’ lausungitiiiibiga. Kui Keir Elam viitis, et teatris on valdavaks just
diskursiivne tiup (Elam 2002: 131), ei ole see ,,Valgete vete sina“ puhul kuigi selge.
Jutustustes ei taotleta tldjuhul kill objektiivsust, vaid vOetakse selge minapositsioon, samas
ei ole jutustusel alati tegevust edasi viivat voi interaktiivset funktsiooni, vaid see on oluline
iseenesest. Sellise jutustuse puhul ilmneb, et on keeruline teha vahet, millal on tegu
representatiivse kdneaktiga ja millal teatraalse konventsiooniga, kuivdrd laval ei kujutata
koherentset maailma, mille jaljendamisest kdrvalekaldumine oleks selgelt maaratletav.
Sealjuures on kdik stseenid Ules ehitatud selliselt, et nende mdistmiseks pole vaja
mingit eelnevat teadmist — nii kujutamata kui valjendamata aspektidest —, mida peaks
verbaalselt kirjeldama. Ka stseenides, kus fookuses on jutustamine, pole jutustus mitte
abivahend tegevusest aru saamiseks, vaid tegevus ise. Néiteks stseenis, kus vanaks saanud
mehed vestlevad, jutustab Martin Korgi tegelaskuju kull oma nooruspdlvest (ajaline
lavareaalsusest valjaspool paiknemine) kui vaikesest naisest Paulast, kes parasjagu laval ei
ole (ruumiline lavareaalsusest véljaspool paiknemine), aga just jutustamise akt ja kuulajate
reaktsioonid on need, mis kogu stseeni moodustavad. Iseseisva tegevusena mdjub jutustus
ka vastupidisel juhul, kui fudsiline pool sonalist osa ei toeta, vaid kehtestab téiesti teise

plaani ning laseb seega molemal vordvaérsena esile tdusta.
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Jutustuse iseseisvat olulisust nditavad ka kordused. Juttu, mis algab sonadega ,.kui
ma olin alles véike, sundisid kolm suuremat poissi mind mesilastarusse ronima*, jutustab
kdigepealt Ehrenberg, kes méngib samal ajal pianiinot, mida kolm etendajat modda lava
ringi liikkavad, seejarel Marten Metsaviir, kelle jutustamist teised etendajad klaverihelidega
katkestavad ning kelle jutustuse kulgu see hdirib, ning 16puks Ken Ruttel, kes samal ajal,
pikk teivas dlgadel, keerutab. Kdigil kolmel jutustamiskorral loo sGnastus veidi varieerub,
aga ei haaku otseselt kordagi samaaegse lavalise tegevusega, olles suunatud pigem publikule
kui lavalisele maailmale, mis loo sisule kuidagi ei reageeri. See lubaks jutustuse paigutada
konventsioonide kategooriasse, aga kuna see ei mdju teistest stseenidest kuidagi vahem
,toepdraselt, pole pdhjust seda konventsionaalseks pidada.

Mitu kbnet kasutavat stseeni on kiill tles ehitatud interaktsioonile teiste etendajatega,
aga jaavad olemuselt siiski samuti monoloogiliseks — fookuses on (ks jutustaja, kelle jutule
teised kas Kollektiivselt reageerivad voi siis kusimustega voi kommentaaridega suunavad.
Sealjuures on koOik etendajad kehaliselt suunatud publiku poole. Juba nimetatud
pressikonverentsistseenis pole Ehrenbergile esitatud kiisimuste lausuja isik kunagi omaette
fookuses, lastes esile tusta Ehrenbergi vastustel ja suhtumisel kisijatesse kui anoniiimsesse
kollektiivi. Samamoodi suunatakse kisimuste ja reaktsioonidega Martin Korgi jutustust
tema vaikesest naisest Paulast. Piiri sellise jutustuse ja eelmises 18igus kirjeldatud puhta
monoloogi vahel hagustavad aga nditeks Maarja Johanna Mégi ja Kristiin Réaégeli juhitud
»aeroobikatunnid®“, kus interaktsioon toimub vaid Uhtpidi — jutustaja jutule reageeritakse
ekspressiividega, aga jutustust ega jutustajat see ei mojuta. Seega pole lavastuses ,,Valgete
vete sina® konventsionaalse kirjeldava keelekasutuse ja representatiivse koneakti vahele
voimalik selget eraldusjoont tdommata.

Irooniliste konventsioonide kasutuskohtadest vaarib aga veel omaette tadhelepanu
vadrtushinnangute ja kontseptsiooni formuleerimise funktsioon. Kuna ,,Valgete vete sinas‘
pole uhtset tegevustikku, tduseb sellevdrra rohkem esile just kontseptsioon, mille
formuleerimine toimub stseenidelleselt, aga erinevalt Roziku teooriast dramaatilise
lavastuse kohta, pole selle funktsiooni tditmises keelel teiste laval kasutatavate
margisusteemidega vorreldes suuremat rolli. Va&&rtushinnanguid ja kontseptsiooni
formuleerivana toimib jargnevate stseenide suhtes iga eelmine, sdltudes pigem vaatajast kui

selgest autoripoolsest suunitlusest. Erinevalt dramaatilisest narratiivsest lavastusest ei ole
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see aga fiktsionaalse maailma kujutamise korval tegevustiku ja kone sekundaarne, vaid
primaarne funktsioon, seega ei saa selle taitmist konventsionaalseks pidada.

Kall aga on kontseptsiooni formuleerimisel olulise tahtsusega lavastuse pealkiri
»Valgete vete sina“, mis koik stseenid mingil méédral endale allutab ning nende
motestamiseks esialgse suuna annab. Pealkirjas on keel asendamatu ning selle tahtsus tduseb
just narratiivi puudumisel eriti esile, kuigi see on oluline osa ka dramaatilistest lavastustest.
Rozik loomuliku keele funktsioonide all pealkirja osatahtsust vélja ei too, mille pdhjuseks
vOib olla selle vaatlemine uuritavast etendustekstist ,,valjaspool“ asetsevana, nagu ka
kavaleht vo0i reklaamplakatid. Lavastuses ,,Valgete vete sina“ on pealkirja tdhtsus
kontseptsiooni edasiandmisel aga niivord suur ja muu vaatajat etenduseks ette valmistav
loomulikus keeles esitatud materjal minimaalne, mist6ttu oleks keele funktsioonide seas
pealkirja vaatlemine asjakohane. Sealjuures sobitub see just Roziku kolmandasse
kategooriasse, kuna lavastuse pealkirjastamine on selgelt teatrikonventsioon, mis asub
véljaspool ikoonilist kujutamist.

Uldjuhul pole esteetilise efekti konventsiooni méiste pole asjakohane, sest see on
pdhitegevusest eristamatu, samuti nagu nditeks kujutamata aspektide véljendamise puhul.
Selle funktsiooni osana on v@imalik vaadelda kill kdne vormilisi kilgi, mis tegelaste
sooritatavate kdneaktidega kaasas vdivad kdia, aga tegevuslikku eesmarki ei kanna, nagu
nimetatud sdnamangud voi Ehrenbergi ridpi Zanrile omased fraasid ja lauseehitus. Samas on
ka nende vormimangude kehtestatavad tdhendusplaanid iseseisvalt olulised, mistdttu need

el mQju ’efektina’, vaid lihena vordvéadrsetest teatraalsetest vahenditest.

3.2. ,Kas te olete oma kohaga rahul*

Lavastuses ,,Kas te olete oma kohaga rahul® kasutatakse klassikalisi teatraalseid vahendeid
minimaalselt — lavaruum pole vaatajate istekohtadest eristatud, etendajad ei kasuta kosttiime
ega muid vahendeid, mis annaks mingi maailma kujutamisest eksplitsiitselt marku, ning ka
heli- ja valguskujundus on enamjaolt diegeetiline (etendajate etendusruumi toodud lambid
ja telefonist lastav muusika). Peamiseks keele kasutuskohaks on monoloogiline jutustamine.
Etendajad omavahel Uldiselt ei interakteeru ja pigem poordutakse selgelt publiku poole,

kellelt samas aktiivset kaasaloomist voi -radkimist ei oodata.
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Erinevalt dramaatilisest teatrist ja monest ,,Valgete vete sina“ stseenist, ei seisne keele
vahendav funktsioon lavastuses kordagi millegi muu kujutamises, mida oleks véimalik &ra
tunda ja nimetada (vrd nt ’jalgpall’ ja *mesilane’). Selle asemel on rdhk etenduslikkuse ja
praktilisuse vahekorral tdpselt samade tegevuste, objektide ja sdnade puhul — kusimusel,
millal on néiteks sein lihtsalt sein ja millal ’seina’ mdisteklassi tdhistaja. Selle vahekorraga
tegelemine on lavastuses téhtsal kohal, kusjuures see ei seisne mitte niivord eri
rohuasetusega stseenide vaheldamises, vaid kogu lavastuse véltel etendusliku
tdhendusplaani térjumises ja praktilisuse eksplitsiitses rohutamises. Paradoksaalselt tdstab
see aga etenduslikkuse just esile, pannes vaatajat mdtlema, millal ja miks neid réhutatult
praktilisi tegevusi ja esemeid etenduslikena vaatlema peaks.

Vaatamisviisi erinevuse illustreerimiseks vaatlen lahemalt etenduses kasutatavaid
lisaobjekte, mis on selgelt nimetatavad ning mille puhul on seega keele vahenduse roll
selgemini madratletav kui loomuliku keele kategooriatega raskemini vastavusse viivate
tegevuste puhul. Ainsateks sellisteks spetsiaalselt selle lavastuse otstarbeks etenduspaika
toodud fudsilisteks esemeteks on lava koha peal olev hall sein, etenduse jooksul tribidinile
toodud porandalambid, véiksemad seinajupid, mis vaatajate vahele seatakse, ja
kleepméarkmepaberid.

K®oigi nende objektide puhul todtatakse abstraktse mdisteklassi tasandi tekkele
mitmel viisil vastu. Néiteks on etendajate kdnes juttu seina konkreetsetest omadustest, selle
ehitamise protsessist ja kogemusest, mis seda seina vaadates saadakse. Vaataja v0ib tunda
naiteks klaustrofoobiat vOi huvi, mis seina taga on — sel juhul ei ndhta seina mitte niivord
»laval“ kui ,,lava asemel* olevana, kusjuures seinal séilib labinisti selle praktiline véartus,
mis on sellel ka lavavaliselt — ruume eraldada. Samamoodi kasutatakse vaiksemaid
seinajuppe ruumi ehituse ja sellest saadava kogemuse muutmiseks ning lambid kannavad
valgustavat funktsiooni. Neid funktsioone ei imiteerita, vaid need toimivad reaalselt,
eristamatuna lavavalisest funktsioonist.

Samas on nii sein kui lamp objektid, millel on tugev konnotatiivne tdhendus — sein
vOib seostuda isoleeritusega, lamp jalle soojuse ja kodutundega. Mdlemad neist on tihedalt
seotud Kkinnisvara teemaga, millele keskendub ka suurem osa lavastuse jutustavast osast.
Seega tOuseb vaatamata rohutatult praktilisele funktsioonile siiski esile ka etenduslik

tdhendus ehk ’seina’ vOi ’lambi’ moisteklassi esindamine, mis eeldab loomuliku keele
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vahendust. Sellele aitavad kaasa mitmed lavastuse stseenid, kus ei toimu mingit tegevust, nii
et vaataja jouab seni kuuldu ja nahtu Ule jarele mdelda ning nahtaval olevaid objekte mitme
nurga alt motestada.

Markmepabereid kasutatakse kahel otstarbel, m&lemal korral Juhan Ulfsaki poolt.
Esiteks kasutab ta neid selleks, et markida istekohtade numbreid — need ei tahista aga ,,péris*
istekohanumbreid, vaid on rohutatult ajutised sildid, mis ongi méarkmepaberi enda
funktsioon. Lisaks mérkmepaberitele proovib Ulfsak ,.kohtade kinni panemist* ka riiete ja
enda I18hnaga, demonstreerides nii erinevaid v@imalikke viise. Pérast seda stseeni laheb
Ulfsak markmepaberitega seina juurde, kuhu kleebib neli markmepaberit, et néitlikustada
mdttekiiku kosmosest ja tiihjusest: ,,No ma ei tea, see on... iitleme, et Piike onju. Utleme,
et see on, see on Utleme Maa onju. Ja Kuu, noh, ttleme poolkuu, kuskil on, ma ei tea, Marss
onju.* Siin tahistavad markmepaberid taevakehi, olles ka vastavalt nimetatud, seda aga mitte
laval asetsemise, vaid eksplitsiitselt vélja toodud verbaalset selgitamist abistava funktsiooni
tottu, mis vOib samuti olla markmepaberite kasutusala ka lavaviliselt.

Need néited ilmestavad, kuidas voivad korraga vBimalikud olla nii dramaatiline,
kujutamisele orienteeritud, kui ka postdramaatiline, kohalolu réhutav vaatamisviis. Teise
puhul pole keele vahendav funktsioon tingimata vajalik, sest fookuses on just
kategoriseerimist ja nimetamist mitte vajavad nahtused nagu vaataja tunnetus ruumist voi
visuaalist. Samas on keele vahendus oluline juhul, kui fookusesse tdsta lavamaérkide
konnotatiivne plaan, mille kaudu saavad tekkida ka teatrisimbolid selle sdna

traditsioonilises mottes.

Verbaalsete interaktsioonide imiteerimise funktsiooni puhul voib osaliselt ndha
samasugust mehhanismi — teatraalsete rollide puudumise ja kdne igapéevasuse tGttu on
interaktsioon rdhutatult reaalne, aga just seeldbi tduseb ka imiteeriva plaani véimalikkus
esile. Kuna etendajad interakteeruvad omavahel minimaalselt ja peamiseks
dialoogipartneriks on publik, kellelt reaalset kaasaléomist enamjaolt ei oodata, on see
imitatsioon aga teist laadi kui homogeense ikoonilisuse teoorias mdeldud — see ei tulene
mitte mingi maailma kujutamisest, vaid teatripubliku ja etendajate vahelisest suhtest, mis
maarab interaktsiooni paratamatu ihepoolsuse.

Publiku poole poordutakse nii ekspressiivide (,tere®, ,,vabandust®), direktiivide (,,kas

te olete oma kohaga rahul?*), komissiivide (,,ma tulen kohe tagasi*) kui deklaratsioonidega
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(,,sina oled ,,iikks**‘). Sealjuures ei oodata aga uldjuhul Ghtki perlokutiivset akti. See ilmneb
esiteks kiisimuste kisimisel, kus vastus eriti etenduse edasist kéiku ei mdjuta, kusjuures see
tuuakse {ihel korral ka eraldi vilja: ,,Mida teie mdtlete, kui te tiihjust vaatate? See on
retooriline kiisimus, mind ei huvita, mis te vastate, rdfgin ise aja tdis.“ Teiseks on
tdhelepanuvadrne tlejdénud direktiivide iseloom. Naiteks ttleb Juhan Ulfsak esimese asjana
,me motlesime alustada niimoodi, et me vaatame natuke aega seda seina“ ning Eero Epner
16puosas ,,palun drge vaadake seda kujundit*. Need on modlemad justkui direktiivid, mis
peaksid publiku pilku suunama. Samas ei tundu see olevat nende lausungite peamine
eesmark ja neil pole ka perlokutiivset joudu, sest publik ei tunne, et ta peaks tegema, nagu
Oeldud — kui keegi kujundit vaatama satub, ei juhtu sellest midagi. Seega on neid kdneakte
vBimalik vaadelda direktiivide imitatsioonina.

Mdnel korral esineb ka reaalseid perlokutsiooni ndudvaid akte, nditeks ,,andke palun
artisti sérk®, millele jargneb Ulfsaki sérgi tileandmine. Mingit reaktsiooni nduavad ka
konkreetsetele inimestele suunatud kisimused, kuigi need vdimalikud vastused on Usna
selgelt &ra maaratud. Niiteks lavastuse 10puosas toimuvas ,,loteriis“ kdib Epner mikrofoniga
ringi ning suunab seda aeg-ajalt inimeste poole kiisimusega ,,kas te olete rahul?*, mispeale
ta jaatava vastuse puhul hdiskab ,,meil on jargmine voitja!*.

Omavahel interakteeruvad etendajad verbaalselt kahel korral. Esiteks siis, kui Epner
titleb Ulfsakile tema riideid ulatades ,,palun®, ning teine kord, kui Epner iitleb Ulfsakile
temast mooda péadsemiseks ,,artist, palun liikuge“. Mdlemad on performatiivid, mis ka
onnestuvad. Teine lause tootab aga eksplitsiitselt vastu teooriale sellest, et illokutiivseid ja
perlokutiivseid akte sooritatakse tegelaste, mitte etendajate tasandil, kuna Ulfsaki poole
poordutakse sonaga ,,artist™, ja too teeb, nagu soovitud. VOib aga eeldada, et tegelikkuses
etendajad Uksteist ei teieta, mis viitab jallegi vastupidisele. Ka selle teadliku vastuolu
eesmark vdib olla etenduslikkuse paradoksi alla joonida: ,autentsuse funktsiooniks
nludisteatris ei pea olema tingimata mingisuguse eheduse kuulutamine, vaid selle
kombineerimine, muutmine, aga ka tema vG6imalikkuse eitamine ja hoopis autentsuskasuka
voodri nditamine* (Epner 2021).

Ka deiksisel on lavastuses suur roll. Selle kasutust iseloomustab samuti tlalmainitud
mang autentsuse-etenduslikkuse skaalal, kuivord osutavate asesdnade referendid on
rohutatult reaalsed. Lavastust alustab ja I6petab loetelu asjadest, mis jadvad nii, nagu need

on: ,,see sein®, ,,need tiihjad kohad®, ,,see ruum, kus me praegu viibime* jne. Viidatakse ka
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etendusruumist valjapoole, tdnavalt kostvatele haaltele, tuues need vaataja tahelepanusse.
Samuti on olulised méarsonad ,,siin® ja ,,seal®, kus esimene téhistab kas kogu lavaruumi voi
konkreetset istekohta (,,siin on igal asjal oma funktsioon®, ,,me otsustasime, et siia ei istu
mitte keegi) ja teine etendusruumist véljaspool vGi konelejast kaugemal asuvat
(,,véljapadsusid on iiks, see on seal”, ,seal viljas®). Lisaks kasutatakse neid sonu ka
monoloogilistes jutustustes, kus need viitavad loosisesele maailmale nii, nagu see narratiivi
sidususe jaoks oluline: ,,seal korteris®, ,,tol ajal®, ,,istusin sinna maha ja vaatasin sealt aknast
vélja“ jne.

Samamoodi on isikuliste asesdnadega. Jutustustes kasutatakse peamiselt ainsuse
esimest isikut (,,ma mdiletan®, ,,0olen moelnud*), kusjuures aga lugude tbevaartus ei pea
iihtima reaalsete etendajatega juhtunuga, nii et ,,mina“ viitab siiski mingil mééral
fiktsionaalsele etendustegelasele. Seda réhutab naiteks see, et Epner viitab minavormis
samale loole, mida varem jutustas Mart Kangro. Otseselt publiku poole pd6rdutakse kas
Hteie® voi ,,sina“, Kusjuures aeg-ajalt kasutatakse ,.teie* asemel etendusruumis viibijate
tahenduses hoopis ,,meie* (,,aga enamik me peame ikkagi jagama oma naabriga [kasituge]*).

See ,.teie” ja ,,meie* kui publiku ja etendajate erinevus tuuakse ka eksplitsiitselt valja:

Igas ruumis tekib mingi ebavdrdsus, siin ruumis ka. Néiteks kus on see punkt, kus ei ole enam meie,
vaid on teie ja siis mina. Seal valjas veel ei ole nagu niimoodi, ja siin all ka nagu ei ole. Siin ruumis
on uks konkreetne koht, kust see ebavdrdsus alguse saab, see koht on seal. Sest kui siin olen, vdi noh,

meie oleme, ja siit niimoodi tuleme, et siis on kdik nagu hésti... [minu kursiiv — S.J.]

Seegi rohutab teadlikkust just selles etendamissituatsioonis ja -ruumis viibimisest ning I6hub
vaatajate jaoks tekkida vdivat etenduslikku illusiooni.

Just asesdnade teadliku suuremahulise ja konkreetse kasutamise tGttu vOib aga
vastandlikult esile tbusta ka nende universaalsus ning viidatavate objektide ja ndhtuste
metafoorsus. Seda ilmestab néiteks korduv kiisimus ,,kas te olete oma kohaga rahul?*, mis
vastavalt etenduse kulule ja kdlanud lugudele omandab uusi tdhendusi alates istekohast,
seejarel elukohast ning l16petades koha kui tledldise rolliga elus. Asesdnade kaudu avab seda

metafoorsust Ulfsaki repliik, mis Gihendab omavahel elu- ja lavaruumi:

[Gtleme, et] ma ei ole Uldse meie maja inimene, ma olen taitsa vdoras, ma ei ole Uldse meie
seltskonnast. Vaatan meid, vaatan sealt sisse niimoodi ja nden meid kdiki siin niimoodi istumas, nagu
me oleme praegu, nende vahedega. [minu kursiiv — S.J.]

Kordam6oda kinnisvarast ja etendussituatsioonist réakimine sulatab nii Uhe- kui

teisepoolsed repliigid kokku teisega. Kuna aga etendusruum tuuakse labi asesGnade
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kasutamise vaga teravalt kohale, hakkab lisaks kdnele samamoodi metafoorina toimima

kogu fudsilis-ruumiline kogemus.

Samuti nagu lavastuses ,,Valgete vete sina“, on teatraalsete konventsioonide kategooria
madratlemine problemaatiline, kuivord tkski kasutatavatest teatraalsetest vahenditest ei ole
loomulikkuselt teistest eristuv vdi mingeid eelnevaid kokkuleppeid ndudev. Pigem
vastandutakse autentsusepuitdluses igasugusele konventsionaalsusele. Sellele aitab kaasa
toik, et autorid on ise ka etendajad, kes oma identiteeti kostliimide ega teatraalsete rollidega
ei varja ning toovad seda tosiasja eksplitsiitselt véljagi: ,,see pole sellepérast, et me poleks
siia kedagi leidnud®, ,,kui me alustasime selle protsessiga“ jne. Seega pole etendajad mitte
autori ja publiku vahelise kommunikatsiooni vahelllid, mida Rozik konventsioonide
maaratluses eeldab, vaid ise aktiivsed kommunikatsioonis osalejad. Seega kannab nende
tegevus publiku jaoks vaikimisi autoriaalset positsiooni, mille edastamine oleks muidu just
konventsioonide Ulesanne.

Irooniliste konventsioonide edastajana nimetatud keele Kirjeldavat funktsiooni
kasutatakse kull laialdaselt — enamik kdnest koosneb monoloogidest, kus on segamini
narratiivsed jutustused ja arutluskdigud — , aga need pole eristatavad publikule suunatud
representatiivsetest kdneaktidest. Esineb kill lavatagusest voi etendaja sisemisest maailmast
jutustamist, nditeks ,,istusin sinna maha ja vaatasin sealt aknast vilja, et kui palju seda pdldu
on niha voi...“, mis sarnaneb Benveniste’i ajaloolise jutustusega, aga samas on
informatsiooni edasikandmisega sama oluline ka jutustamise akt, mis oma stiililt teistest
kdnetegudest ei eristu. Seega ei ole kujutamata/valjendamata aspektide edastamise
funktsioon asjakohane.

Véartushinnangute ja  kontseptsiooni  formuleerimine ei toimu  samuti
konventsionaalselt, vaid tegevuse (sh verbaalse) kdigus. Vaataja jaoks vdib kdne olla nende
formuleerimisel esmatahtis, aga see pole niimoodi tingimata madratud — kumbagi neist
lavastus madrgatavalt ei suuna, vaid jatab vaatajale vabaduse, ndidates Uhtviisi
vordvéaarsetena nii erinevatest vaatepunktidest esitatud lugusid kui ka litkumatuid ja vaikseid
pause, kus esile tduseb hoopis ruumikogemus. Ka selle lavastuse puhul on kontseptsiooni
jaoks olulisel kohal kiill pealkiri ,,Kas te olete oma kohaga rahul®, aga kuna seda kiisimust
ka kdnes lavastuse véltel mitmeid kordi esitatakse, toimib see pigem korduse kui omaette
tdhendusplaani pakkujana.
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Ka keele esteetilise efekti pakkumise funktsioon ei ole lavastuses esil — pigem on
kdne autentsuse rohutamiseks nii neutraalne kui véimalik. Kuigi ka neutraalsust v6ib naha
esteetiliselt efektsena, ei ole see olnud peamine eesmérk, mis oleks Ulejaénut mingil viisil

allutanud ja konventsionaliseerinud.

3.3.  Tulemused

Eli Roziku artiklis ,,The functions of language in the theatre* vilja toodud keele
funktsioonide vaatlemisel lavastustes ,,Valgete vete sina“ ja ,,Kas te olete oma kohaga rahul*
leidis Kinnitust hiipotees, et dramaatilise teatri pohjal loodud teooria ei ole postdramaatilisse
teatrisse Uheselt ja ammendavalt lle kantav. Osa homogeense ikoonilisuse teooriast ei olnud
uuritava materjali jaoks asjakohane ja ka vastupidi — materjalis ilmnes keelekasutust, millele
teoorias vastavat kategooriat ei leidunud. Siiski pakkusid need funktsioonide kategooriad
hea raamistiku loomuliku keele vahenduse kisimuse ja lavastustes kasutatava kone
funktsioonide vaatlemiseks, kuivérd mitmel pool ilmnes, et dramaatilisele teatrile omased
keele funktsioonid on uuritavates lavastustes olemas postdramaatilise vaatamisviisi
esiletdusuks vajaliku vastaspooluse voi paralleelse voimalusena.

Peamine Uhildamatus Eli Roziku vélja toodud keele funktsioonide ja
postdramaatilise uurimismaterjali vahel seisnes kujutamise positsioonis. Sellal kui
homogeense ikoonilisuse teooria toetub eeldusele, et kdik laval toimuv kujutab mingit
fiktsionaalset vOi reaalset maailma (Rozik 2008: 171), ei olnud see uuritava materjali puhul
nii. Lavastuses ,,Valgete vete sina“ vaheldus kujutamise aste ja olemus stseenist stseeni,
moodustamata mingit koherentset tervikut, lavastuses ,,Kas te olete oma kohaga rahul®
tootati kujutavale funktsioonile aktiivselt ja eksplitsiitselt vastu, réhutades etendusruumi
konkreetseid isedrasid ning objektide ja tegevuste praktilist otstarvet.

Homogeense ikoonilisuse teoorias on keele vahendav funktsioon just eelkdige
kujutamise protsessi komponent, mistottu teiseneb ihes kujutamise positsiooniga ka see
funktsioon. Vaadeldavates lavastustes oli vdimalik seda sdltuvust ndha — keele vahendav
funktsioon on esil just siis, kui ndha toimuvat midagi kujutamas. Esimene véimalus, mida
kasutati mones lavastuse ,,Valgete vete sina“ stseenis, on kujutada midagi muud — néiteks

vanamehi vOi loomi, mida etendajad ise ei ole. See kujutamise plaan toetus otseselt keele
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vahendavale funktsioonile, mis véimaldas kujutatavat ara tunda. Samas pakkus laval toimuv
uldjuhul veel mingit muud tahendusplaani, mis seda osaliselt 16hkus, réhutades sellega nii
kujutamise tinglikkust kui ka selle stseeni jaoks tehtud valikut kasutada kdikvoimalikest
teatraalsetest vOimalustest just maailma kujutamist. Teine v8imalus, mis on esil mdlemas
lavastuses, on ostensioon, ehk lasta toimuval kujutada mdisteklassi, millesse see ise kuulub.
Sellist vaatamisviisi lavastused otseselt kasutama ei suuna, vdimaldades Uldjuhul nédha
toimuvat ka puhtalt kohalolevana, aga mitmes stseenis on see v@imalik ning lavastuse
tervikusse hasti sobituv. Lébi selle on v@imalik esile tdusta konnotatiivsel plaanil ning teha
uldistusi ja seoseid, mis ka kohalolule réhuvaid aspekte terviklikustavad. ,,Valgete vete sina®
toob mdlemad vaatamisviisid ndhtavale 14bi eri iseloomuga stseenide vaheldamise, ,,Kas te
olete oma kohaga rahul* aga 14dbi eksplitsiitse kujutamise plaani tdrjumise, mis ajuti seda
paradoksaalselt just réhutab.

Verbaalsete interaktsioonide imiteerimise funktsioonis kasutatakse kdnet rohkem
lavastuses ,,Valgete vete sina“. Teoorias mitmel pool vilja toodud verbaalsete aktide
tegevuslikku olemust ilmestab hasti arusaamatu keele ja sénamangulise loomuliku keele
kasutamine, kus tduseb esile just akt iseenesest, sdltumata deldu reaalsest sisust. Labi nende
on vdimalik mitteverbaalsete markidega samavéérsena toimivana n&ha ka mitmeid
loomulikus keeles esitatud kdneakte. Reaalse interaktsiooni ja selle imitatsiooni vahekord
sOltub siin samuti kujutamise aspektist. Lavastuses ,,Kas te olete oma kohaga rahul“ on
suurem osa sooritatavaid kdneakte suunatud publikule, kes akti sisule vastavalt reageerida
ei pruugi, andes seega veidi teistsuguse perspektiivi imitatsiooni mdistele.

Lavastuses ,,Kas te olete oma kohaga rahul* mingib suurt rolli ka teoorias nimetatud
deiksis, aga vastupidise funktsiooniga — seda ei kasutata mitte fiktsionaalse maailma
loomiseks, vaid just reaalses ruumis paiknemise réhutamiseks. Sealjuures on vaga suur
osatdhtsus asesonadel ’mina’, ’teie’ ja ’meie’, mida kasutatakse ka tekkida vOiva
kujutamisolukorra eksplitseerimiseks ja selle kaudu I6hkumiseks. Samaaegselt mdjub
sédrane asesbnade suuremahuline kasutamine ka Uldistavana — etenduse jooksul vdivad
samad sonad muutuda vaataja jaoks konkreetsest vaga abstraktseks.

Médlemas lavastuses tousis esile representatiivse jutustamise suur osakaal, mida on
raske eristada homogeense ikoonilisuse teoorias teatraalsete konventsioonide alla liigitatud
keele Kirjeldavast funktsioonist. Seda seetdttu, et laval toimuv pole allutatud kujutamise

funktsioonile, millest kdrvale kaldumist oleks vdimalik selgelt méérata — jutustamine on
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samavord lavalise tegelikkuse osa kui kdik muu. Kummalgi juhul ei ole ka pdhjust nédha
jutustamist imitatsioonina, kuna see toimib reaalselt ja samamoodi, nagu lavavéliselt.
Médlemas lavastuses ollakse nahtavalt teadlikud ka jutustamise kui vahendi valikust,
rohutades sellega kasutatavate margisisteemide vOrdvaarsust, mis on kooskolas
homogeense ikoonilisuse teooria aluseks oleva teesiga ka verbaalse osa allumisest samadele
reeglitele, mis teised teatri margisiisteemid.

Samal pdhjusel, miks on raske méaratleda keele konventsionaalset kirjeldavat
funktsiooni, on seda keeruline teha ka teiste konventsioonidega. Kontseptsiooni ja
vadrtushinnangute formuleerimine sdltub mdlemas lavastuses pigem vaatajast, mist6ttu pole
vajadust autoriaalse positsiooni kehtestamiseks. Sealjuures on lavastuses ,,Kas te olete oma
kohaga rahul“ etendajad ise autorid, mis muudab oluliselt konventsioonide kui autori ja
publiku vahelise kommunikatsiooni vahendi méaaratlust. Ka esteetiline efekt ei ole néhtav
konventsionaalsena, kuna seda pole vimalik pdhitegevusest eristada.

Kull aga tduseb just vaataja hooleks jaetud kontseptsiooni kokkupaneku tottu esile
pealkirja konventsiooni roll, mis on pea alati mingil viisil keeleline. Sellal kui dramaatilises
teatris vOiks pealkirja vaatluse alt vilja jddmine olla pohjendatud, on niiteks ,,Valgete vete
sina* puhul pealkirjal asendamatu koiki stseene kokku siduv funktsioon, mis, kuigi 44rmiselt

ambivalentne, suunab mingil mé&aral siiski vaataja télgendusi laval toimuvale.
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Kokkuvote

Ké&esolevas t06s uurisin loomuliku keele funktsioone postdramaatilises teatris, kasutades
selleks Eli Roziku homogeense ikoonilisuse teooriat ning selle péhjal 1993. aastal tehtud
liigitust. Vaatlesin, kuivord ja kuidas on see peamiselt dramaatilisele teatrile keskenduv
teooria Ule kantav postdramaatilisele uurimismaterjalile. Selleks analtisisin kaht eesti
postdramaatilist lavastust, Renate Keerdi ja EMTA Lavakunstikooli ,,Valgete vete sina“
ning Kanuti Gildi SAAL1 ,,Kas te olete oma kohaga rahul®.

Tulemustest selgus, et dramaatilise teatri pdhjal loodud keele funktsioonide liigitus
ei ole postdramaatilisele teatrile Uksuheselt Gle kantav. Peamiseks pdhjuseks on toik, et
erinevalt draamast ei pruugita postdramaatilises teatris kujutada laval mingit maailma —
sellele kujutamise printsiibile tuginevad aga k6ik kolm Eli Roziku valja pakutud keele
funktsiooni. Selle printsiibi teisenemine modifitseerib nii keele vahendavat rolli, mis ei
olnud vaadetavates lavastustes labivalt esil, verbaalseid interaktsioone, mida vaid
imiteerimise asemel vOidi sooritada ka reaalselt, kui ka teatraalseid konventsioone, mis on
kujutamisele mitte orienteeritud lavastuses raskesti méaaratletavad. Lisaks ilmnes, et
lavastuse kontseptsiooni formuleerimisel on oluline roll pealkirjal, mida Rozik oma teoorias
ei nimeta.

Samas vdimaldas sellise teoreetilise raamistiku kaudu lahenemine margata, millal
toetutakse rohkem dramaatilisele vaatamisviisile ja millal pigem postdramaatilisele, mis
vOib olla postdramaatikas tdepoolest aktuaalne klsimus. Uuritavates lavastustes olid
mdlemad esil, kusjuures just dramaatilise vaatamisviisi voimalikkus réhutas ja tugevdas
postdramaatilist, omades seega véga olulist rolli. Eelkdige tuli vaatamisviiside vaheldamine
valja keele vahendava funktsiooni uurimisel, kus selle osatdhtsus etenduses toimuva
maoistmiseks varieerus — sellal kui mdnd tegevust vdi objekti polnud vdimalik mdnd
loomuliku keele kategooriat esindavana ndha, toetusid moned stseenid vdi kontseptsiooni

aspektid just sellisele tahistamisviisile.
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Lisaks oli voimalik mérgata, kuidas traditsioonilise draama vahenditele vihjatakse ja
viidatakse, nende funktsiooni samas olulisel méaral muutes. See ilmnes néiteks asesdnade
kasutuses — sellal, kui draamas kasutatakse asesonu eelkdige fiktsionaalse maailma
loomiseks, tuli lavastuses ,,Kas te olete oma kohaga rahul esile just asesonade funktsioon
reaalse maailma ja kohalolu rohutajana. Teiseks oli seda mérgata monoloogilise jutustamise
puhul, mille osakaal oli mdlemas lavastuses suur — klassikaliselt on see tditnud teatraalse
konventsiooni rolli, erinedes kujutatava maailma reaalsusest ja andes vaatajale toimuva
paremaks moistmiseks informatsiooni. Vaadeldud juhtudel anti aga jutustamisele muu
toimuvaga vorreldes vordvaarne positsioon ning lasti seega suuremal méaéral esile tulla ka
keele kirjeldava funktsiooni eripéradel.

Need tulemused kinnitavad tdika, et postdramaatiline teater mitte ei vastandu
draamale, vaid pigem murrab selle vahendite kasutamise hierarhiaid. Selle valguses vdib
olla nuudisteatri traditsiooniliste teoreetiliste vahenditega vaatlemine tdepoolest tulemuslik
— see ei pruugi kull aidata seletada kdike postdramaatikas toimuvat ega jouda lavastuste
Ltuumani‘, aga véimaldab naha, mil maéral vaadeldavas lavastuses traditsioonilistele teatri
vahenditele toetutakse ja uurida, mis eesmargil seda tehakse. Lisaks keele funktsioonidele,
mida uuriti kdesolevas t606s, oleks voimalik sedaviisi vaadelda ka teisi teatri vahendeid ja
kasutatavaid mérgisiisteeme.

Selline ldhenemine ei paku aga ammendavat vastust kisimusele, kuidas need
vahendid, s.h keel, siis postdramaatilises teatris peamiselt funktsioneerivad. Kuna kahe
lavastuse suurune valim ei ole postdramaatilises teatris paikapidavate jarelduste tegemiseks
kindlasti piisav, on kdesoleva t66 tulemuste pdhjal voimalik selle kohta teha vaid mdningaid
oletusi — naiteks monoloogilise jutustamise suur osakaal, keele kasutamine kujutamise
illusiooni 18hkumiseks v&i mitte-keeleliste aspektide réhutamiseks. Uldistuste tegemist
raskendab ka tdsiasi, et postdramaatikat iseloomustabki just lahenemiste mitmekesisus ja
koikjal kehtivate seadusparade puudumine. Siiski vdiksid edasised uurimused selles vallas
anda huvitavaid ja véartuslikke tulemusi, mis rikastaks teadmisi nii postdramaatilisest

teatrist kui ka loomuliku keele v8imalustest.
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Summary

The functions of natural language in postdramatic theatre

The bachelor’s thesis examines the functions of natural language in postdramatic theatre,
using the categorization proposed by Eli Rozik in 1993. While the categorization is based
on mainly dramatic theatre, the aim of the thesis is to determine which aspects of it are
applicable also to postdramatic theatre, which aspects have altered and in what way. As the
research material two Estonian theatre productions are used: Valgete vete sina directed by
Renate Keerd and Kas te olete oma kohaga rahul directed and performed by Juhan Ulfsak,
Eero Epner and Mart Kangro.

In the first chapter the research material is introduced and the main concepts are
explained, including ’postdramatic theatre’. This concept was proposed in 1999 by Hans-
Thies Lehmann who sees postdramatic theatre as operating ,,beyond drama, at a time ‘after’
the authority of the dramatic paradigm in theatre* (Lehmann 2006: 27). This brings about a
change in sign usage, shifting the focus from presence to representation (ibid. 85).

The second chapter introduces the categorization of the functions of language in the
theatre by Eli Rozik which is a part of his general theory about the homogeneously iconic
nature of the theatre medium. The first function of language is mediation which means that
natural language provides theatre signs with its signifieds. According to Rozik, all theatre
signs are subordinated to this kind of mediation which allows them to represent (fictional)
worlds. (Rozik 1992a: 16) The second function is the imitation of verbal interaction (i.e.
speech acts) and the third is the description of the represented world by means of theatrical
conventions.

The functioning of these categories in postdramatic theatre is examined in the third
chapter where a closer look to the research material is taken. The main inconsistency
between the theory and the two theatre productions is the theoretical presumption that the

aim of the performance is to represent. While in some aspects the productions still rely on
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the representational capacity of theatre signs and thus also the mediation of natural language,
this function does not prevail. In fact, the possibility of representation often seems to
emphasize the concrete and practical view on the action. The change in this aspect also alters
the use of speech acts and deixis where the former are not always imitated but really
performed and the latter bring into focus the real time and space instead of fictional ones. In
both productions also great use of storytelling is noted. In Rozik’s theory, this kind of
function of language falls into the category of theatrical conventions, however, since the
performances do not seek to represent iconically some (fictional) world from which the
storytelling would differ, the whole definition of ’convention’ becomes rather invalid and
indistinguishable from the *main action’. In addition, Rozik does not mention the function
of the title which becomes an important part of the formulation of conception.

In conclusion, the theory based on the homogeneous iconic principle is not fully
compatible with postdramatic theatre. However, the approach from this kind of perspective
helps to determine how and in what way does postdramatic theatre use the dramatic means
of theatrical communication. The research also gives ground to some speculations about the
actual use of natural language in postdramatic theatre, including storytelling and the use of
language to emphasize the non-representational aspects of the performance. Nevertheless,
further research is needed in this area.
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1.2.iildsusele kittesaadavaks tegemiseks Tartu Ulikooli veebikeskkonna kaudu, sealhulgas
digitaalarhiivi DSpace’i kaudu kuni autoridiguse kehtivuse tihtaja Ioppemisent;

2. olen teadlik, et punktis 1 nimetatud digused jaavad alles ka autorile;

3. kinnitan, et lihtlitsentsi andmisega ei rikuta teiste isikute intellektuaalomandi ega

isikuandmete kaitse seadusest tulenevaid digusi.

Tartus, 25. mail 2021.
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