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Artiklis keskendutakse teatrikunsti kaheplaanilisusele ja sellest siindivale ambi-
valentsuse poeetikale. Artikkel on jagatud kolme ossa. Esimeses osas tutvustatakse
teatrikunsti kaheplaanilise toimimise erinevaid kasitlusi, teises kaheplaanilisusest
tekkivat ambivalentsuse poeetikat ning kolmandas osas toodud niited Teatri NO99
lavastustest demonstreerivad erinevaid ambivalentsuse allikaid.

Kuigi nimetatud fenomenide selgitamiseks kasutatakse artiklis peamiselt kirjan-
dus- ja teatriteoreetilisi materjale, on ambivalentsuse poeetika rakendatav ka teistele
kaunitele kunstidele (muusikale kui pigem mitterepresentatsioonilisele kunstiliigile
siiski koige vihem). Kuna empiirilised naited périnevad teatrist, mis on rolliméngu
kaudu seotud mangude laia skaalaga, siis touseb iiksikjuhtumite tagant esile kogu
inimeste mangulise ja kultuurilise tegevuse ambivalentsus.

Mdngu ja kunsti kaheplaanilisus

Minguteooriates ja etendusuuringutes on kauneid kunste kisitletud mangude
osana, seeparast nimetatakse ka selle artikli alguses kunste manguks. Enamasti késit-
letakse méngu argielule ja reaalsusele vastanduva mittetulusa tegevusena, mis pakub
osavotjatele 1obu. Sellele iildistusele vaatamata on mang olemuselt kaheplaaniline:
tihelt poolt on méng sitmboolne, teiselt poolt reaalne tegevus; tihelt poolt loob ming
autonoomse sfddri, kuid teiselt poolt matkib sotsiaalseid suhteid; tihelt poolt juhi-
vad méngu reeglid, teiselt poolt voib neid reegleid kombineerida, tolgendada, muuta
voi rikkuda; tihelt poolt juhib méangu 16bu kui asi iseeneses, teiselt poolt mojutavad
mingus tekkinud suhted, teadmised ja emotsioonid ning selle 16pptulemus - voit
voi kaotus — ka igapédevaelu. Isegi need, kes rohutavad méngu ontoloogilise oma-
dusena ebatosidust voi ebaproduktiivsust, on tunnistanud méngu transgressiivset
potentsiaali, kasutades sonu ja fraase, nagu mdngu-tosiduse moiste (Huizinga 2004:
235), vastuoluline, mitmetdhenduslik, ithekorraga mitmes eri suunas liikuv (Schech-
ner 2002: 79), ambivalentne, diinaamiline ja olemuselt dialoogiline protsess (Schwind
1997: 427). Midngu kaheplaanilisust on kisitlenud paljud teoreetikud, kasutades selle
ndhtuse selgitamiseks enamasti binaarseid opositsioone ja dihhotoomiaid. Seda
kinnitavad jargnevad kirjandus- ja teatriteooriate ndited, mis toovad esile tiksteisest
monevorra lahknevaid ldhenemisviise.!

! Kuigi uurin ambivalentsuse poeetikat peamiselt etenduskunstide niidete pohjal, toon kahes
esimeses teoreetilises peatiikis nditeid ka kirjandusteadusest, pidades silmas nii ajakirja profiili
kui ka asjaolu, et mangulisus ja teatraalsus kui kirjutamise ja kirjanduse implitsiitsed omadused
on mind ammu huvitanud (vt Saro 2006, 2013).
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Niiteks Roland Barthes (2007: 73-75) eristab essees ,,Teksti monu” teksti figurat-
siooni ja representatsiooni. Hasso Krull selgitab nende kahe termini erinevust just
teatri nditel: ,,Figuratsioon erineb siis representatsioonist koigepealt selle poolest,
et ta on eelkoige ikkagi tegevus ise. Nditeks kui nditleja méngib laval Julius Caesa-
rit, siis Caesarina on ta representatsioon (kangelane ise jadb igavesti puuduvaks),
kuid tema tegelik néitlejatoo, liigutused ja miimika, kogu otsene kehaline valjendus
kuulub figuratsiooni alla. See ,.ei puudu’, ei esinda midagi muud”” (Krull 1992: 30)
Semiootiliselt viljendudes on figuratsioon keskne tekstiiihik, mis alles representat-
sioonina muutub margiks, tdpsemalt tdhistajaks. Kuid erinevalt semiootikast kui
strukturalistlikust meetodist on Barthes’il meelel midagi enamat ja ebaméaarasemat,
sest ta nendib: ,,Figuratsioon on erootilise keha ilmnemise viis [---] tekstiprofiilis”
(Barthes 2007: 73). Barthes'’i jargi voib figuratsioon ilmneda tekstis autorikujundina,
tegelasena voi teksti enda kehana; figuratsioon tuleb esile siis, kui ta litkkab represen-
tatsiooni edasi voi eemale. Seega, kuigi representatsioon ja figuratsioon on omavahel
tihedalt seotud, esimene ilmneb ainult teise kaudu, siis nende suhted on mangulised
ja varieeruvad ning nad moélemad piirivad kohati autonoomsuse poole oma vastas-
mangijat teatud hetkil torjudes.

Barthes’ile monevorra lihedane on teatriuurija Jean Alteri kontseptsioon eten-
duse referentsiaalsest ja performatiivsest (ingl performant) funktsioonist teoses
»leatri sotsiosemiootiline teooria”. ,,[---] teatri tuum seisneb pidevas pinges tahen-
dusi loovatele markidele tugineva referentsiaalse funktsiooni ja selle vahel, mida ma
nimetan performatiivseks funktsiooniks ja mis pole seotud semiootilise protsessiga,
vaid rahuldab emotsionaalset vajadust olla tunnistajaks erilistele saavutustele: fiiiisi-
listele, esteetilistele, tehnilistele jne” (Alter 1990: 32). Kui referentsiaalne funktsioon
langeb kokku representatsiooniga, siis performatiivse méaratlemine on ménevorra
keerulisem. Esiteks olen tolkinud Alteri termini performant parema eestikeelse sona
puudumisel performatiivseks (performative), kuigi naiteks Cambridge’i sonaraamat
seostab esimest efektiivsuse ja teist mojuga (CD: performant, performative), kuid
neid samatiivelisi sonu seob eesti keeles tohususe maiste. Kultuuriteoorias ongi per-
formatiivsuse moiste levinud kahes tahenduses: iihelt poolt J. L. Austinist ja per-
formatiivist kui teatud koneteost ldhtudes moju ja tohususe tdhenduses ning teiselt
poolt etenduskunstidest ja etendusest (ingl performance) lahtudes etenduslikkuse
tahenduses. Kuigi siin on tegemist ithe moiste hargnenud tdhendusviljadega, siis
teater nagu kunstid tildiseltki kasutab oma moju suurendamiseks performatiivseid
viljendusvahendeid. Alteri performatiivset funktsiooni ei saa siiski taandada ainult
teose viljenduslikuks, vormiliseks pooleks, sest ta rohutab, et performatiivsus tuleb
esile just eriliste fiitisiliste, esteetiliste, tehniliste jms saavutuste kaudu. Seega per-
formatiivne funktsioon domineerib referentsiaalse iile vaid teatud (tiitipi) teostes.
Tahelepanu tuleb poorata sellelegi, et Alter seob esitusega ka vastuvotu ja emotsio-
naalse moju, ithendades nii performatiivsuse molemad tdhendusviljad.

Kui eeltoodud dihhotoomiad olid pigem universaalsed, st on rakendatavad kuns-
tile dldiselt, siis Elizabeth Burns ehitab oma teatriteooria iiles publiku vastuvottu
suunavatele kahte tiitipi konventsioonidele: retoorilistele (etendajate ja vaatajate
vaheline kommunikatsioon) ja autentivatele (ingl authenticating, tegelastevaheline
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kommunikatsioon) (Burns 1972: 31). Retoorika all peab Burns silmas nii verbaal-
seid kui ka mitteverbaalseid viljendusvahendeid ning retooriliste konventsiooni-
dega tdhistab ta nii mingi konkreetse ajastu teatritegemise tavasid tldiselt kui ka
konkreetse zanri voi lavastusega seotud tinglikke kokkuleppeid. ,,Nditlejate ja vaa-
tajate vahel on implitsiitne leping, et niitlejatel lubatakse esile manada fiktsionaalne
maailm, et nende tegevused ja sonad on tahenduslikud ja afektiivsed (mitte instru-
mentaalsed ega efektiivsed) koha, aja, situatsiooni ja tegelase juhuslikult maératud
seostes” (Burns 1972: 31). Autentivad konventsioonid viitavad aga sellele, et teatri-
méngu tekst ja tegevus tuginevad manguvilistele, ajastuomastele véddrtussiisteemi-
dele ja kditumisnormidele, mis loovad tervikliku, sidusa ja usutava maailma mulje
(Burns 1972: 32). Niisiis ithelt poolt kehtestavad teatritegijad igal ohtul publikuga
teatud mangureeglid, kuid teiselt poolt ptitiavad nad publikut veenda neid reegleid
unustama. Tegemist pole ainult voi lihtsalt médnguga, vaid teatritegijate kunstilise
tolgendusega mingist imaginaarsest voi reaalsest maailmast, sh nende sotsiaalse
kommentaariga kujutatavale. Kuid Burns nditab, et see pole kestev dihhotoomia,
vaid eri ajastutel ja eri vooludes kipub neist konventsioonidest iiks domineerima.
Retooriliste konventsioonidena nimetab ta naiteks proloogi, epiloogi, monoloogi,
korvalerdakimist, publiku poole po6rdumist ja teater teatris votet (populaarne renes-
sanssdraamas, sh Shakespeare’il, kuid ka hiljem modernistlikes teostes), vooritavat
nditlemist ja lavakujundust (nditeks eepilises teatris), kuid ka tinglikku véi tiihja lava
jms. Autentivad konventsioonid paasevad enim mojule realistlikus draamas, kuid
seegi on koigest teater oma eriliste retooriliste konventsioonidega (nditeks tegevuse
kontsentreeritus, publiku informeerimine olulistest mineviku- voi olevikusiind-
mustest, eneseavamine usaldusisikule, tihendatud fiktsionaalne aeg, kujundiloome
jms). (Burns 1972: 40-97) Probleem on aga selles, et kui retoorilised ehk teisisonu
performatiivsed konventsioonid on pigem teatrispetsiifilised ja voivad teatrikaugele
vaatajale mojuda vodritavalt ja seega kiisitavalt, siis kehtivatele sotsiaalsetele kon-
ventsioonidele tuginevad votted mojuvad autentselt, usutavalt — esindavad Elutode,
nagu Stanislavski mérgib (2017: 366) — ning enamasti ei tekita kiisitavusi, vaid pigem
kinnitavad olemasolevaid konventsioone. Retoorilised konventsioonid suunavad
seega etendust vaatama teatrina, autentivad konventsioonid aga reaalse maailmana.
Lavastust, kus ldbivalt domineerivad retoorilised konventsioonid, on véimalik ette
kujutada (nditeks abstraktne, mitterepresentatiivne tants voi performance), kuid
vastupidist, kus autentivad konventsioonid torjuvad vilja koik kunstile viitavad
margid ning domineerib puhas representatsioon, iisna keeruline. Enamasti to6tavad
need konventsioonid siiski koos. Samas retseptsiooniprotsessis on kaldumine iihte
voi teise ddrmusesse voimalik.

Kui Burns ldheneb teatrile suuresti dramaturgiapohiselt ning rohutab teatri paik-
nemist teatud ajastu-, Zanri- voi stiilikonventsioonide ja elulise reaalsuse vahealas,
siis Luule Epner loobub viimasest ning votab kasutusele hoopis moiste fiktsionaalne
maailm, mis teatris on loodud suuresti mangu kaudu (2018: 57). Epner rohutab,
et maailm ja méang ei vilista teineteist, vaid péimuvad ja osaliselt kattuvad (2018:
11-12). Seega voib 6elda, et méng on tegevus ja maailm on tulemus.
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Laias laastus tdhistavad Alteri performatiivne funktsioon, Burnsi retooriline
konventsioon ja Epneri médng sama asja: nditlejate, etendajate voi laiemalt teatritegi-
jate suhtlust publikuga spetsiifilises teatrikeeles. Semiootilises keeles tegelevad need
etenduse aspektid tdhistajaga, kuid ka kommunikatsiooni mittesemiootiliste aspek-
tidega, nagu esteetika, energia, atmosfaar jms.

Kuna teater ja méng liiguvad pidevalt fiktsionaalsuse-reaalsuse skaalal ja pinge-
viljas, siis on Epner votnud oma teoorias aluseks esimese, fiktsionaalsuse ning
Burns teise, reaalsuse, kui rdagib autentivatest konventsioonidest. Alteri referent-
siaalne funktsioon rohutabki ju vaid seda, et tahistajad viitavad millelegi, mida laval
pole, kuid see puuduolev v6ib kuuluda nii fiktsionaalsesse kui ka reaalsesse maa-
ilma. Tegelikult tuleb teatris eristada kahte reaalsust: etendajate ja vaatajate vahelise
méngu reaalsust ning etendusevilist reaalsust. Kuigi representatiivse teatri korval
on muutunud jérjest domineerivamaks ka mitterepresentatiivne teater (vt nt Saro
2014), mille keskmes on performatiivne funktsioon ja olemasoleva, mitte puuduva
esitlus, siis on selliseski etenduses referentsiaalne funktsioon esindatud, niiteks eten-
dusesiseste viitesuhete kaudu, aga ka viidetena teatriviélisele reaalsusele voi teatri-
diskursusele. Seega referentsiaalsuse moiste on piisavalt avar, et seda mitte taandada
ainult fiktsionaalsetele representatsioonidele, vaid seda saab kasutada ka reaalsuse
representatsioonide puhul.

Epner kasutabki paralleelselt fiktsionaalse maailmaga moistet voimalik maailm.
See tundub niiiidisteatri teooria loomisel eriti sobilik, sest voimaldab endasse haarata
fiktsionaalse-reaalse skaala molemad otsad ja hiibriidsed vahevormidki. Nimelt ei
kehtestata niitidisteatris alati fiktsionaalseid maailmu, vaid kujutatakse ka reaalseid
voi inimeste sisemaailmu, mis voivad olla kiill subjektiivsed voi poolfiktsionaalsed,
kuid lavale toodud ometi reaalsuse esitlemise kavatsustega (nditeks loeng-etendus,
dokumentaalteater voi nn argieluekspertide teater, kus tavalised inimesed jutusta-
vad oma lugusid). Kui teatrilaval esitatu polegi alati fiktsionaalne voi piitiab oma
fiktsionaalsust varjata teatud retoorilisi votteid kasutades, siis voimaliku maailma
moiste ei takerdu autentsuse kiisimusse, vaid aktsepteerib koiki maailmu voimali-
kena ja sedakaudu usutavatena. Ning kui méngu ei kasitleta kitsalt nditlemise voi
teise, fiktsionaalse reaalsuse loomise tahenduses, siis voib seda antud juhul méista
teatud tiitipi vormilise vGttena, lavastuse poeetikana voi iildisemalt teatriraamina,
mis muudab koik endasse sattuva manguks. Kuna lava ei ole enam ammu teatrit
piiritlev raam, siis mdérab just mangupoeetika kindlaks nii teatristindmuse sisu kui
ka piirid ning kujuteldava maailma/olukorra sisemise loogika ja suhte ménguvilise
reaalsusega, aga ka vastuvotustrateegiad.

Kuigi mangu ja teatri kaheplaanilisust on kisitlenud paljud uurijad, on vihe
tahelepanu pooratud sellele, kuidas on seda dihhotoomiat kui poeetilist votet dra
kasutatud niitidisaegsetes etenduskunstides tihenduste, afektide ja moju loomisel.
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Ambivalentsus ja poeetika

Artikli jargmises osas keskendun méngu kaheplaanilisusest tekkivale ambivalent-
susele kui poeetilisele ja retseptsiooniesteetilisele fenomenile, mida selgitan teatri
nditel. Merriam-Websteri sonaraamat annab sonale ambivalence kaks tahendust:
1) tiheaegsed ja vastuolulised suhtumised voi tunded objekti, isiku voi tegevuse suh-
tes; 2a) pidev koikumine (iihe asja ja tema vastandi vahel), 2b) ebakindlus, millise
ldhenemise vahel valida (MWD: ambivalence). Mdlemad tihendusviljad on siinse
artikli kontekstis olulised, sest toovad esile nii spetsiifilise hoiaku/tunde kui ka sel-
lega seotud diinaamika: iihelt poolt aktiivsuse, kdikumise kui tegevuse ja teiselt poolt
inertsuse, suutmatuse otsustada. TEA entsiiklopeedia selgitab ambivalentsuse ter-
minit kirjanduse ja psithholoogia kontekstis. Nenditakse, et kunstiline tekst on juba
olemuselt mitmetdhenduslik ning et ,,[s]elgelt ambivalentsed on moned kirjandus-
vormid (allegooria, valm, parabool) ja kujundid (iroonia, metafoor, metontitimia,
okstitimoron, paradoks)”. Psithholoogias périneb see termin psiihhoanaliiiisist ja
seda on peetud iiheks skisofreenia nahuks, intellektuaalne ambivalentsus seisneb aga
suutmatuses otsustada. (TEA: ambivalentsus)

Kui seni tutvustatud teooriad on konstrueeritud suuresti kunstiteosest lihtudes,
siis jargnevad kisitlused piitiavad selgitada kunsti kaheplaanilist kommunikatsiooni
vastuvotja vaatepunktist. Kirjanduse kaheplaanilist olemust ja vastuvottu selgitab
hésti Arne Merilai kahe konteksti teooria. Nimelt kisitleb ta konetegusid kahel kon-
tekstitasandil: ,Kitsas keelelis-semantilises alas tolgendatakse lausungi tdhendust
voimalike maailmade taustal iildiselt, laias semantilis-pragmaatilises ruumis aga
konkretiseeritakse tdhendus vastavalt tegelikkusele” (Merilai 2003: 16). Merilai usub,
et lilkumine kahe konteksti - mangult uskumise ja fiktsioonist eemaldumise — vahel
toimub spontaanselt ning et kontekstid voivad iiksteises peegelduda, niiteks kitsa
konteksti tdhendusi tolgendatakse laia konteksti ehk tegelikkuse taustal. (Merilai
2003: 16, 161-163) Niisiis, kui teoreetiliselt voib kunstiteoses eristada erinevaid osi-
seid, funktsioone, konventsioone ja kontekste, siis retseptsiooniprotsessi analiiiisides
on seda oluliselt keerulisem teha, sest toimub pidev voogamine, peegeldumine ja
sulandumine.

Bruce McConachie (2008: 42-55) on piitidnud etenduse kui kaheplaanilise nih-
tuse vastuvottu tdpsemalt eritleda, tuginedes viimasel paarikiimnel aastal teatri-
uurimises mojukale neuroteadusele. Ta laenab Gilles Fauconnier’lt ja Mark Turnerilt
moiste kontseptuaalne poiming® (ingl conceptual blending), et seletada, kuidas vaa-
tajad suudavad oma tajus kokku siduda etenduse performatiivse ja referentsiaalse
funktsiooni ehk luua selliseid péiminguid nagu nditleja/tegelane voi objekt/fiktsio-
naalne ese. Fauconnier’ ja Turneri arvates omandavad inimesed kontseptuaalse poi-
mingu tehnika juba lapsepdlves ja hiljem kasutatakse seda automaatselt kompleks-
sete kognitiivsete kontseptsioonide loomiseks allpool teadvuse taset. (Fauconnier,
Turner 2002: 179-180, 266-267) Nditleja/tegelase pdiming koosneb vastavalt neljast

2 Eesti keelde tolgitud varem ka kui segu voi suland, kuid antud juhul pole tegemist méngu ja
reaalsuse téieliku segunemise voi sulandumisega, kus vaataja ei suuda nditlejat tegelasest erista-
da, vaid pigem paralleelsusega, kus toimub hetkelisi kokkulangemisi voi tihe tasandi taandumisi.
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komponendist: 1) tildmoiste ehk antud juhul identiteedi kontseptsioon, 2) néitle-
jat puudutav info, 3) tegelast puudutav info ja 4) pdiming. Kusjuures esimene neist
on tugevalt seotud madluga, st inimese varasema kultuurikogemusega. Niitleja/
tegelase poiming soltub suuresti niitleja tuntusest ning lavastuse poeetikast. Nai-
teks teleseriaalidest, filmidest ja reklaamidest tuntud voi pika lavastaaziga niitlejate
puhul kipub poimingus niitleja domineerima tegelase tile. Niiiidisteatris kasutatakse
harva niitleja identiteeti varjavaid votteid, nagu parukas ja tugev grimm voi hdile
moonutamine, pealegi ei pruugi lavastuses selgelt identifitseeritavaid tegelasi olla.
McConachie (2008: 50) usubki, et méngu joud peitub just nimelt selliste péimingute
ambivalentsete komponentide koostoimes: vaataja suudab elada selles péimingus,
kuid on voimeline vajadusel ka reaalsusega silmitsi seisma.

Ambivalentsuse poeetika pohineb nii teose loomisel kui ka vastuvotul tekkival
mitmetdhenduslikkusel. Niitidisteatris tekitavad ambivalentseid tahendusi ja tun-
deid jargmised aspektid:

— itheaegselt fiktsioonile (teater) ja reaalsusele (iihiskond) viitavad margid;

- etendaja identiteet (tegelane—etendaja-meedium-kodanik);

- viljenduslaad (tosine versus méanguline, traagiline/vihane versus koomiline/irooni-
line, traditsiooniline versus uuenduslik);

- teatritegijate kavatsused ja ideoloogiad (meelelahutus versus esteetiline/didakti-
line/poliitiline projekt).

Teatri intentsionaalsed strateegiad méngida samaaegselt siimboolsel ja mitte-
stimboolsel tasandil toovad esiplaanile médngu ja teatri ontoloogilise ambivalentsuse
ja pohjustavad retseptsiooniprotsessis nii tdhenduslikku kui ka afektiivset ambi-
valentsust. Sellised esteetilised ja kommunikatiivsed strateegiad loovad koostoimes
ambivalentsuse poeetika, kus kunsti ménguline ja performatiivne aspekt péimuvad
ehk vastuvotjat piiiitakse mojutada méangu kui olemuslikult kaheplaanilise olukorra
ja tegevuse kaudu. Kuigi teater on juba ontoloogiliselt kaheplaaniline, siis teatud
teatrivormid pigem varjavad ja teised jélle rohutavad seda. Naiteks realistlik tea-
ter, mis kujundab populaarset maitset ja arusaama teatrist, kaldub oma retoorilisi
konventsioone ja performatiivseid praktikaid varjama, luues mulje nullstiilist ning
seades esiplaanile illusiooniloome ja referentsiaalse funktsiooni. Samal ajal ekspo-
neerivad realismieelsed ja -vastased kunstivoolud, aga ka muusika- ja tantsuteater
nii oma referentsiaalset kui ka performatiivset funktsiooni. Kuid kiisimus pole ainult
teatriraami (fiktsiooni ja reaalsuse vastasseisu) voi retooriliste vormikonventsioo-
nide (realistlik versus ebarealistlik vottestik), vaid ka tihendusloome voi meeleolu
ambivalentsuses. Nditeks performatiivsuse esteetika strateegiad voivad luua ambi-
valentseid s6lmi, kui vastandlikud informatsioonivood, kéneviisid voi meeleolud
poimuvad omavahel, juhtugu see plaanitult vo6i juhuslikult. Madng erinevate kunsti-
liikide (eriti teatri ja tegevuskunsti), aga ka teatriliikide (sona- ja tantsuteatri) ja Zan-
ride (draama ja komododia) piiril voi teatri traditsiooniliste piiride tiletamine (piisti-
jalakomoddias, poliitilises voi osavotuteatris jne) on samuti levinud ambivalentsuse
poeetika strateegiad.
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Jargnevalt keskendun ambivalentsuse poeetika vastuvotule ja tulen tagasi nn
poimingu fenomeni juurde. Néiteks Erika Fischer-Lichte rohutab kunsti kahe-
plaanilisuses hoopis diinaamilisust: vastuvotja taju multistabiilsust ehk tajureziimide
pidevat vaheldumist kohalolu ja representatsiooni voi teisisonu performatiivsuse ja
referentsiaalsuse vahel. Uleminekul iihest tajureziimist teise tekib aga liminaalne sei-
sund, mida Fischer-Lichte nimetab laveks. Lavi on viga ambivalentne ning seal voib
aset leida vastuvotja transformatsioon, mis pohjustab kehas fiisioloogilisi, afektiiv-
seid, energeetilisi ja motoorseid muutusi. (Fischer-Lichte 2008: 147-148, 174, 205)

Ambivalentsus on mingu ja teatri olemuslik komponent, mis v6ib muuta vastu-
votja esteetilist ja sotsiaalset taju. Helena Grehan on kommenteerinud ambivalent-
suse potentsiaali kommunikatsiooniprotsessis:

Selle asemel et pidada ambivalentsust millekski, mis viib seisaku ja inertsini, peaks
selle imber moétestama muutusi esile kutsuvaks ja produktiivseks loovaks ruumiks.
Ambivalentsus ega otsustamatus ei viita tingimata sellele, et subjekti haarab sega-
dus voi halvatus tdhenduse loomisel [---]; pigem voib see tekitada keskkonna, kus
subjektid saavad teadlikuks oma reageerimiskohustusest, aga ka sellest, et iga nende
reaktsioon on loomult ebapiisiv voi ebakindel. (Grehan 2009: 34-35)

Seega teravdab ambivalentsus kui fenomen kriitilist tédhelepanu info loomise ja
vastuvotu strateegiate suhtes ning 6hutab maailma teisiti kujutlema ja timber kujun-
dama.

Kuid plaanitud strateegiad ei realiseeru alati retseptsiooniprotsessis. Poola lavas-
taja Jerzy Grotowski on analiitisinud artiklis ,, Teater ja rituaal” oma katsetusi ambi-
valentsuse poeetikaga, mida ta kriitik Tadeusz Kudlinski eeskujul nimetab naeru-
vadristamise ja apoteoosi dialektikaks. Grotowski toob nditeks teosed, mille struk-
tuuris peitus traagilise alatooniga iroonia, nagu Juliusz Stowacki draama ,,Kordian”
ja Adam Mickiewiczi ,,Peiede” lavastused 13 Rea Teater-Laboratooriumis 1960. aas-
tate esimesel poolel. Kuid see dialektika ei toiminud vajaliku tdpsusega, sest moned
vaatajad votsid selle vastu kui apoteoosi ja teised kui naeruvadristamise. Muidugi
leidus ka vaatajaid, kes joudsid moélema aspekti tunnetamiseni ja ,reageerisid dia-
lektikale mainimisvadrse stiihilisusega, mis polnud méangitud, vaid toeline, stigavast
sisimast tulev” (Grotowski 2002: 82). Kuid see siiski ei rahuldanud Grotowskit, sest
ta eristas ka dialektika mojus kahte eraldiseisvat kihti: ,,[---] vahetus reageeringus,
kui vaataja oli lummatud, avaldas moju apoteoosi aspekt, aga moétlemise puhul -
maojus naeruvadristamine” (Grotowski 2002: 82). Leides, et dialektika moju ithtsus ja
publiku kogukondlik ithtsus ei ole saavutatav, loobus ta rituaalsest teatrist.

Ambivalentsuse poeetika Teatri NO99 lavastuste nditel
Teatri NO99 lavastustes prooviti tihti luua piiridel mangimisest siindivat ambi-

valentsust, sest kombineeriti erinevaid performatiivseid strateegiaid. Artikli kol-
mandas osas toongi néiteid Teatri NO99 erinevat tiiiipi ambivalentsuse poeetikatest:
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,NO75 Uhtne Eesti suurkogu” (2010) balansseeris teatri ja mitteteatri, tdpsemalt
poliitika vahealal, ,NO33 Hiisteeria” (2017) vastandas teatri ja tegevuskunsti estee-
tika ehk representatsiooni ja presentatsiooni ning ,,NO88 I'9II ehk Garjatsije estons-
kije parni” (2007) liikus rahvusliku propaganda (dramaatiline) ning selle paroodia
(koomiline) vahealal.

,NO75 Uhtne Eesti suurkogu” (2010, idee ja kontseptsiooni autorid ning lavasta-
jad Tiit Ojasoo ja Ene-Liis Semper), 44 paeva kestnud projekt algas 24. martsil 2010
Tallinna kesklinnas viélireklaamiga, kus Teatri NO99 niitlejad reklaamisid hiiglasli-
kel plakatitel uut poliitilist liilkumist Uhtne Eesti, tdpsemalt selle suurkogu, mis pidi
toimuma 7. mail Saku Suurhallis. Uhelt poolt héivas see kampaania suured kallid
reklaamipinnad, eksponeeris iihes stiilis pintsaklipsustatud isikute arvutis toodel-
dud portreesid, sinimustvalge lipuke posel, vaheldumisi populistlike loosungitega
- votted, mis kuuluvad (Eesti) poliitilisse diskursusesse ja parteide stiiliraamatutesse.
Teiselt poolt kasutavad ka teatrid viélireklaami, millel sagedasti eksponeeritakse pea-
tegelast méngivat nditlejat, ning selle kampaania fotodel olid ju Teatri NO99 niit-
lejad. Nditlejate sotsiaalne positsioon on aga nende ameti tottu ambivalentne: kon-
teksti ja isikut tundmata ei pruugi teada, kas nad on parajasti rollis voi mitte. Ambi-
valentsed olid ka liikkumise nimi (Uhtne Eesti on parafraas Venemaa suurima partei
nimest Uhtne Venemaa, mille esindusisik on olnud Vladimir Putin) ja loosungid
(parafraas Dumas’ musketiride hiiiidlausest ehk ,,Uks koigi, koik Eesti eest!” mojus
individualismi vdartustavas tthiskonnas irooniliselt).

,NO75 Uhtne Eesti suurkogu” poeetikat tutvustas trupp samal péeval Radisson
Blue hotellis toimunud pressikonverentsil. Tiit Ojasoo teatas, et parast kaht ja poolt
aastat kestnud uurimisto6d on selge, et seda 66vastavat materjali ei saa kokku votta
tavalise lavastusega, vaid nad on otsustanud ellu kutsuda erakonna Uhtne Eesti. Ene-
Liis Semperi viitel kasutas Uhtne Eesti kdigi suuremate parteide histi tuntud popu-
listlikke votteid. Lopetuseks nentis Ojasoo, et paljud olulised litkumised ja parteid on
Eestis alguse saanud naljatamisi. ,,See ,,nali” - sellel on potentsiaali!” (Uhtne 2010)

Toepoolest, kogu projekt balansseeris ldbivalt ja labimoeldult nalja, st mangu, ja
poliitika piiril, andes pidevalt vastuolulisi retoorilisi signaale. Oluline oli seejuures
mingukohtade, Zanride ja eestkonelejate valik. Projekt ei toimunud teatrimajas, mis
oleks kindlasti esiplaanile tostnud selle méangulise, mittetdsise loomuse, vaid linna-
ruumis, hotellis, meedias ja Saku Suurhallis. Kasutati peamisi poliitikas ekspluatee-
ritud Zanre, nagu vili-, tele-, raadio- ja sotsiaalmeediareklaamid, pressikonverents,
16putu arv intervjuusid, koduleht ja suurkogu. Suurkogul pidasid peale niitlejate
kone endine diguskantsler Allar Joks ja Europarlamendi saadik Indrek Tarand. Nii-
siis demonstreeris ,NO75 Uhtne Eesti suurkogu” mingu ja reaalsuse, tipsemalt
poliitika kavalat péimingut, mis tekitas ithiskonnas ambivalentseid tundeid (kas
Eesti poliitikamaastik voibki olla selline?) ja ootusi (dkki luuaksegi uus erakond?).
Kuigi suurem osa ithiskonnast ilmselt moistis selle mangu poeetikat, siis sellel ,,nal-
jal” toesti oli transformatiivne moju nii Eesti poliitilise diskursuse kui ka teatri kui
kunstiliigi esteetilise moju ja sotsiaalse rolli moistmisele. Viite kinnituseks voib tuua
ajakirjandusest hulganisti selleteemalisi artikleid ja viiteid (vt nt Tamm 2020; Vaarik
2020) kuni viimase ajani vélja. Samal ajal pole tehtud uuringuid, et viita, nagu oleks
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,NO75 Uhtne Eesti suurkogu” poliitilist voi esteetilist diskursust otseselt muutnud,
kuid selgesuunalised eesmirgid kuuluvadki pigem agitpropi ja didaktilise teatri,
mitte ambivalentsuse poeetika juurde.

»-NO33 Hiisteeria” (2017, lavastaja Ene-Liis Semper) algab sellega, et kahe dii-
vani ja kahe sirmi, ekraani, prozektorite ja kaameratega varustatud lavale tulevad
teatraalsetesse, isegi vulgaarsevoitu roosades toonides kostiitimidesse riietatud eten-
dajad Rasmus Kaljujérv, Eva Koldits, Rea Lest, Jorgen Liik ja Marika Vaarik. Nad
istuvad diivanitele ja ilma mingi nahtava pohjuseta puhkevad iiksteise jirel naerma
ning see kollektiivne hiisteeriline naer kestab jéarjest umbes 40 minutit. Samal ajal
laval palju midagi ei tehta: etendajad aelevad diivanil, joovad vett, lollitavad, vahe-
tavad aeg-ajalt kostiitime ning kasutavad kaameraid kui peegleid enesevaatluseks ja
-nditamiseks. Ule kéige on aga naer - fiisioloogiline reaktsioon vastava helitaustaga
ja selle visuaalne voimendus lava tagaseinas oleval ekraanil.

Ene-Liis Semper kasutab siin tegevuskunstist tuttavat taluvuskunsti (ingl endur-
ance art) voi kestvusetenduse (durational performance) strateegiat, mille koige
kuulsamad niited on seotud etenduskunstnik Marina Abramovic¢iga. Taluvuskunst
paneb proovile nii etendajate fiitisilised voimed kui ka vaatajate taluvuse, tolgendus-
voimest radkimata. ,,Hiisteeria” publik ei naera kaasa, sest lavategevus ja naer muu-
tuvad aegamooda dovastavateks. Kogesin ise etenduse 28. minutil tugevat siidame-
pooritust ja fuiisilist vastikust ning kaalusin voimalust saalist lahkuda.

Tahaksin véita, et lavastuse esimesed 40 minutit esindavad mitterepresentatiivset
teatrit, kus vaatajad on seatud silmitsi vaid lakkamatu hiisteerilise naeru ja iseenda
fusioloogiliste reaktsioonidega ja kus performatiivne funktsioon varjutab referent-
siaalse. Kuid seda siiski teha ei saa, sest etendajad kujutavad hiisteeriat, mitte ei vaevle
pidurdamatu naeru kées, ning teatrilava kui meedium muudab koik sinna asetatu
paratamatult millegi representatsiooniks. Niisiis voib radkida tildisemast lavapoeeti-
kast, lava kui kunstilise raami autopoeetilisest vdoimest muuta raami asetatu vdi sinna
sattuv kunstiks, sealhulgas allutada see mingitele tuntud vastuvotustrateegiatele,
keskendugu need siis nditeks representatsioonile voi narratiivile. Antud lavastuses
on aga tegemist kiillaltki ambivalentse olukorraga, kus teatri traditsioonilised kon-
ventsioonid ja vastuvotustrateegiad kuigi histi ei toimi, samal ajal kui mingeid muid
konventsioone kas ei teata voi ei saa neid etendusele otseselt iile kanda. Luule ja Eero
Epner (2020: 29) ongi Ene-Liis Semperi lavapoeetikat nimetanud hiibriidseks, sest ta
kasutab vaheldumisi teatri ja teiste etenduskunstide poeetilisi votteid, ning etenda-
jate lavalolekut ambivalentseks, sest selles on nii kohalolule kui ka representatsioo-
nile viitavaid elemente.

Peale selle aktiveerivad ,NO33 Hiisteeria” pealkiri ja kujutatav nahtus mitmeid
tolgenduskontekste, mis muudavad lavategevuse representatsiooniks. Hiisteeria on
kultuurilooliselt laetud moiste, mida kasutati psithhiaatrias just naiste (kr hystera
emakas’) suurenenud tundlikkuse ja erutuvuse diagnoosina ning mille XX sajan-
dil vahetasid aegamododa vilja terminid drevus ja depressioon. Piret Karro (2020)
on analiiiisinud, kuidas viimastel aastatel on Eesti meedias kolanud viljaiitlemistes
seostatud hiisteeriat naistevastase vagivalla kriitikaga, tasaliilitades nii seda diskur-
sust kui ka kriitikuid. Ojasoo ja Semperi 2017. aasta septembris antud intervjuud
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(Luik 2018), kus Semper mainis ka antud lavastust, nimetab Karro murdepunktiks
termini hiisteeria soodiskursusesse liilitamisel ning aasta 16pus esietendunud ,,Hiis-
teeriat” Semperi kommentaariks hiljutistele naistevastase végivalla kisitlustele, kus
puudutati muu hulgas ka tema elukaaslase pahategu. Kuna Semper on oma videotes
loonud endast sotsiaalselt tundliku etenduskunstniku kuvandi, siis tekib Karro tol-
genduse ja Semperi avaliku kuvandi vahel tugev konflikt, ambivalentsus, mis intri-
geerib kiisima ja edasi uurima. Hiisteeria kui mitterepresentatiivne ja avatud kujund
selles lavastuses kutsub aga vastuvotjaid end tahendustega tditma, sest ambivalentne
hdmarus tekitab ebamugavust.

Kognitiivse ambivalentsuse tekitab ka lavastuse ,NO88 I'DI1 ehk Garjatsije
estonskije parni” (2007, lavastaja Tiit Ojasoo) pealkiri, mis on vene keeles, justkui
oleks see suunatud venekeelsele publikule, kuigi nii see ei ole. ,,Kuumad eesti poisid”
ei ole muidugi eesti meeste voi Teatri NO99 meesnditlejate enesekohane lausung,
vaid stereotiilipi kinnitav fraas, millega lahinaabrid osutavad eestlaste rahvuslikule
omadusele - aeglusele. Iroonia poeetilise vottena ja rahvusluse teema ongi selle
lavastuse kesksed elemendid, mille tihildamatus tekitab vahemalt rahvuslikult mee-
lestatud vaatajais kognitiivse ja emotsionaalse ambivalentsuse.

»LOI1” tegeleb referentsiaalsel tasandil Eesti demograafilise olukorraga — rahvas-
tiku vananemise ja vihenemise kui probleemiga. Seega lavastuses kujutatav maailm
on XXI sajandi Eesti. Autorid kasutavad selleks mitmeid autentivaid konventsioone.
Kodulehe viitel pohineb lavastus niitlejate improvisatsioonidel, vorgutusopikutel
ja erinevate eestlastega toimunud kohtumisohtute stenogrammidel (I'9IT) ehk siis
vahemalt osaliselt dokumentaalsel materjalil. Tsiteeritakse ja ilmselt ka parafraseeri-
takse rahvastikuteadlast Kalev Katust ja poliitik Evelin Seppa. Teatri NO99 rithma-
toomeetodil siindinud lavastustele omaselt kannavad tegelased nditlejate eesnimesid
ning autentsust taotlevad stseenid kantakse ette pihtimuslikus laadis ja argiriietuses.
Seega vihemalt kohati ja laias kontekstis pakub ,,['9I1” vaatajale dratundmist ja ehk
isegi samastumisvoimalust.

Nagu ,NO93 Nafta! Ver 1.2” (2006, lavastajad ja autorid Ojasoo ja Semper),
dokumentaalne kabaree naftaajastu 1oppemisest, nii on ka ,,['9I” dokumentaalne
utoopia, mis iithelt poolt piitiab mudeldada voimalikke tulevikustsenaariume ning
teiselt poolt teha seda mittedidaktilisel meelelahutuslikul viisil. ,,['9I1-is” otsustavad
tegelased (voi ikkagi etendajad, st Teatri NO99 niitlejad?), et eesti keele ja kultuuri
péddstmiseks tuleb rohkem lapsi teha ning tulemuslikkuse nimel — mitme partneriga.
»Moraalselt on nende tegu vastuvotmatu, eetiliselt kahtlane, kuid eesmérki silmas
pidades ainuéige” (I'SI1), tunnistatakse ka lavastuse kodulehel eetilist dilemmat ja
ambivalentsust. Jarele moeldes polegi see plaan nii utoopiline, sest paljud on {ile lai-
nud kogukondlikule peremudelile, kirgperele, kus mitu peret hoolitsevad jarglaste
eest {ihiselt. Pealegi, 6ilis eesmark piihitseb abinou.

Kuigi lavastus 16peb peaaegu pateetiliselt (eesti mehed on Eesti pahe 6ppinud),
esitletakse rahvuslikku diskursust kas kerge voorituse voi selge irooniaga. Jarje-
pidevalt ithendatakse korge ja madal (drkamisaegsed laulud Hando Runneli sona-
dele ning ebatsensuurne maskuliinne konepruuk véi kopulatsiooni markeerivad
liigutused), vastandatakse isikuvabadust, soostereotiiiipe ja rahvuslikkust (mida
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esindasid rahvariided ja -tantsud ning rahvalikud laulud) ning hiiperboliseerides
paljusid olukordi (vorgutamiskunstitund, peenisetreening, suudlemiskoolitus jt).
Peamiselt tehaksegi nalja eesti mehe kui rahvusliku ja soostereotiiiibi lihtsameel-
suse, sdjakuse ja pragmaatilisuse {ile, nagu stseenis ,,Lahme teeme lapsi’, kus Jaak
Prints kamandab laval ja saalis olevaid naisi temaga lapsi tegema, v6i kui meesrithma
rahvatantsunumbrist kasvab vilja pingeid vallandav kaklus. Samas tasakaalustavad
seda rahvuslikku kabareed muusikanumbrite ja sketside vahele pikitud eleegilised
pihtimuslikud monoloogid ja dialoogid, mis ei lasknud 16puni kaasa minna komoo-
dia vastuvotustrateegiaga.

~I'DIT” tekitas eetilist ja kognitiivset ambivalentsust (nditeks kahtlustusi maru-
rahvusluses voi ropendamise hukkamoistu) nii Eestis kui ka mitmel pool Euroopas
(Epner 2008), eriti endise idabloki vaatajate hulgas (Tuch 2008: 28). Olin etendu-
sel ise tunnistajaks, kuidas paljud vaatajad tajusid kiill soostereotiiiipe, aga mitte
rahvusideoloogiat donestavat irooniat, st kdike rahvuslikku voeti vastu kroonuliku
hardusega, torjudes lavastuse ambivalentsuse poeetikat.

Kokkuvotteks

Teater ja teised kaunid kunstid, nagu ka miang tldiselt, on olemuselt kaheplaanili-
sed tegevused: samal ajal nii reaalsed kui ka stimboolsed. Kaheplaanilisus on seega
kunsti ontoloogiline omadus, mida moéned poeetikad varjavad ja teised rohuta-
vad. Varjamatu kaheplaaniline tegevus tekitab nii tdhenduslikku kui ka afektiivset
ambivalentsust, millel on suur transgressiivne potentsiaal. Kui vastandlikud infor-
matsioonivood, kone- ja kujutusviisid voi meeleolud omavahel péimuvad, tekivad
ambivalentsuse sdlmed, mis peaksid vastuvotjas aktiveerima erinevad tolgendus- ja
analiitisistrateegiad. Ambivalentsuse s6lmed voivad olla teoses juhuslikud voi tiksi-
kud, kuid kui ambivalentsus on teose peamine poeetiline vote ja juhtmote, siis voib
radkida ambivalentsuse poeetikast. Méng kunsti ja mittekunsti piiril, aga ka erine-
vate kunstiliikide voi Zanride piiril on vihemalt teatris levinud ambivalentsuse poee-
tika votted.

Ambivalentsus ndhtusena on muidugi koikehdlmavam kui esteetiline voi retoo-
riline vote. Simone de Beauvoir kasutab seda terminit keskse eetilise kategooriana
oma teoses ,Ambivalentsuse eetika” ning nendib, et eksistentsialismi defineeriti
algusest peale kui ambivalentsuse filosoofiat (de Beauvoir 1948: 4). Kui see on nii,
et eksistents ise seab inimese ette pidevalt ambivalentseid tddesid ja valikuid, siis
on ootuspérane, et kunstist otsitakse sellele tasakaalu: draamadele onnelikke 16ppe,
morvalugudele lahendusi, elulugudele narratiivset selgroogu, diglast karistust paha-
lastele ja lunastust kannatajatele. Teisalt leidub tihiskonnas ja kunstnikkonnas alati
neid, kes ei rahuldu lihtsate lahendustega voi kelle jaoks on koik liiga selge, must-
valge, ning nemad vajavad ka ambivalentsuse poeetikat.
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The poetics of ambivalence
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The article investigates the double nature of arts and the related poetics of ambiva-
lence. Similarly to other forms of play, arts are simultaneously operating at two levels:
at the symbolic level of play and the non-symbolic level of reality. The intentional
strategy of playing at these levels simultaneously causes ambivalence of meanings
and affects and has a strong transgressive potential.

The article is divided into three parts. First, different approaches (Barthes, Alter,
Burns, Epner) to the double nature of arts are introduced. In the second part, the
term “ambivalence” and poetics based on the notion are tackled, especially in the
framework of reception (Merilai, McConachie, Fischer-Lichte). Finally, three pro-
ductions from the repertoire of the Theatre NO99 are analysed as examples of the
poetics of ambivalence.

When adversative flows of information, expressions or moods cross or inter-
twine, intentionally or accidentally, ambivalent nodes are created that are supposed

168 KEEL JA KIRJANDUS 1-2/LXIV/2021



SARO

to activate different reception and interpretation strategies in the perceiver. When
ambivalence is the main poetic means or idea of a work, it represents the poetics
of ambivalence. One of the main strategies of the poetics of ambivalence in theatre
is playing at the thresholds of different genres and types of theatre or different art
forms or at the threshold of art and non-art. The productions of the NO99 offered
different experiences of liminality, since they often operated at the threshold of sev-
eral performative strategies.

Note that although most of the sources used in the article represent theatre and
literary theory, the poetics of ambivalence is also characteristic of other art forms,
of games and culture in general and even of existence as understood in existential
philosophy.
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