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Sisaldab loenguid, videokatkete vaatamist. POhineb tolle ajastu vene peamiste
lavastajate loomingu kisitlemisel ja nende lavastajakdekirja isedrasuste analiiiisil.

Arvestus eeldab kirjalikku referaati vene- voi ingliskeelse materjali pohjal. Kui
loenguid on kiilastatud 75%, on arvestuse aluseks esitatud referaat, kui vihem, on
arvestuse saamiseks vajalik vastata kirjalikult kahele kiisimusele.
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Eessona

Kéesolev abimaterjal on mdeldud eeskitt teatriteaduse eriharu
iiliopilastele ja on siindinud TU Filosoofiateaduskonna
teatriteaduse ja kirjandusteooria dppetooli juures peetavatest Vene
teatri valikkursuse loengutest. Nende aluseks on aga omakorda
asjaolu, et autor on olnud vene teatriga otseses kontaktis aastatel
1971-1976, olles Leningradi Teatri-, Muusika- ja Kinoinstituudi
(niiid ~ Peterburi  Teatriakadeemia) teatriteaduse  osakonna
ilidopilane. Aastatel 1981-1984 oli ~ autor  Moskva
Uhiskonnateaduste Akadeemia aspirant, mis jillegi vdimaldas olla
otseselt kursis kdigega, mis vene teatrimaailmas juhtus. Paraku on
tdnaseks pdevaks Eesti kontaktid Vene kunsti ja teatriga jadnud
mirksa episoodilisemaks, kuid vene teatrikultuuri olulisus ja
legendaarne kuulsus XX sajandi teisel poolel tingib tdnaste

iliopilaste suure huvi selle ainese vastu.

Loengukursuse piiratud maht on tinginud valikute tegemise
vajaduse ning antud juhul on autor siin l&htunud eeskitt oma

eelistustest ja ka sellest, milliseid lavastusi on isiklikult ndhtud.

Autor on viga tdnulik Reet Neimarile asjatundlike mérkuste ja
paranduste eest, mis on vodimaldanud kéesolevat abimaterjali

tdpsemaks ja objektiivsemaks muuta.

Enn Siimer



Sissejuhatus

Vene XX saj. teise poole teatri ajalugu pakub palju iillatusi. Teater, kunstides voib-olla kdige rahvuslikum
(ja seega ka suletum), on samas ka kdige vahetuma ja otsesema mojuga publikule. Kui teater ei véljenda
publiku ootusi, pole tal lootustki populaarsele. Selles valikkursusel kisitletav teater on olnud maagilise
tahendusega, vagagi populaarne, kuid peale selle ka rahva salajasi toekspidamisi ja unistusi viljendav. Isegi
sedavord, et dige mitmed siin késitletavad lavastused on publikuni joudnud (kui sedagi) suurte voitluste
tulemusena. Ja samas on see teater ka vormi ja stiili poolest olnud eesrindlik, v3ib vist lilaldamata 6elda, et
kogu maailma teatrimdtet ja -vorme tugevalt mojutanud. 1960-te ja 1990-te teatriuuenduslikud ideed on
paljuski siindinud vene sajandialguse teatrireformaatorite to0de edasiarendusena. Vene teatrimdte on
paljuski toitnud ka Eesti teatri kujunemist nii sajandi alul kui ka 1960-tel, kuid siiski selle kiillaltki olulise
vahega, et 60- ja 70-te aastate eesti véljapaistvate lavastajate t06d on omalt poolt mdjutanud ka vene teatri
kulgu. Tasub vaid 6elda, et nii Voldemar Panso, Kaarel Irdi, Jaan Toominga ja teistegi lavastusi kdidi siin
vene teatriinimeste poolt vaatamas iipriski lummatult. Vene teatri kaks paljuski vastandlikku (nii nagu
Panso ja Ird) nédhtust, mis muutusid juba oma eluajal legendiks, olid muidugi Anatoli Efros ja Juri
Ljubimov. Nende lavastused, mida ametlik ideoloogia kdigiti maha teha piitidis, mojutasid mitme vene
polvkonna elutunnetust. Ka need, kes teevad niiiid vene teatrimaailmas suuri tegusid, pole kunagi varjanud
oma slimpaatiat tolle aja teatri suhtes.

Kasitletava ajajargu vene teatris (aga kindlasti kehtis see iildistus ka Eesti kohta) oli kaks tihiskondlikult
véga olulist podrdepunkti, mis tugevalt mdjutasid nii elu kui teatrit. Esimene neist on seotud Stalini surma
ja sellele jargnenud “sulaga”, mille otseseid vOid kaudseid peegeldusi vOis mirgata pea koigi
tihiskonnatundlike lavastajate juures.

Teine poordepunkt, millele samuti v3is leida hulgaliselt peegeldusi koigi lavastajate toddes olid Tsehhi
1968. aasta stindmused ja sellele jargnenud nn kruvide kinnikeeramise ajastu, mis 1970-te keskel joudis
ithiskondliku surutise ja veel hiljem stagnatsioonini.

Kui vaadata valikursuse teemade loetelu, jadb mulje nagu oleks tegemist mitte vene, vaid Moskva ja
Peterburi (tollase Leningradi) teatriga. Koik lavastajanimed ja teatrid on ainuiiksi nende kahe linnaga
seotud. Paraku ongi tdsiasi see, et teatrielu ja -mote litkus tollal (ja paljuski on see nii ka praegu) ainuiiksi
neis kahes metropolis, provints vdis paremal juhul olla kasvulavaks. Niipea, kui andekas lavastaja sai tuule
tiibadesse, suundus ta keskusesse, provints aga nirbus.

Nende ridade autori kdsutuses on vaid liksikute tolle aja lavastuste videokatkendeid, mis kuuluvad selle
valikursuse raamidesse. Ka videokatkend ei anna tiit ettekujutust etendusest, kuid siiski saab tajuda
etenduse sisemist riitmi, nditlejate plastikat, kujunduse ja muusika siinteesi.

Lavastuste valik, millel kdesolevas tekstis ldhemalt peatutud, tuleneb peaasjalikult autori isiklikest
kokkupuudetest tolle aja teatriga, ndhtud lavastustest, kohtumistest lavastajate ja nditlejatega. Seega on
tegemist suhteliselt subjektiivse valikuga. Uksikutel juhtudel on kasutatud ka kirjanduse nimistus toodud
vene autorite kisitlusi, viidates seejuures vaid autori nimele.

Alljargnev pakub abimaterjali valikkursuse kuulajale. Siin on toodud pohiandmed ja nimed (ning pohilised
loominguprintsiibid ja lavastused), mis loengukursusel vdivad olla raskesti transkribeeritavad. Teemad on
toodud loengulises jéarjekorras ja késitlevad lavastajaid kogu nende elutdos tervikuna.



1. Vene teatriuuenduse Litted ja eripira, seosed Eesti teatriga

Latted

Vene 60-te aastate teatriuuendused on nii voi teisiti seotud sajandi alguse vene suurte teatrireformaatorite
K. Stanislavski, V.Meierholdi, A. Tairovi, J. Vahtangovi jt ideedega. 1960-te aastate véljapaistvate
lavastajate puhul muutub omaette margiks, milliste iilalnimetatud tegelaste portreed kaunistavad nende
kabinette. Kuigi sajandi alguse vene teater ei kuulu kidesoleva valikkursuse raamidesse, pole siiski voimalik
mitte mérgata neid tihendusjooni. Sestap pakub valikursuse autor siinkohal vélja tabeli, mis nagu igasugune
skeem on kahtlemata subjektiivne ja lihtsustav, kuid samas peaks andma mingisuguse abimaterjali
moistmaks, millised meetodid ja votted seovad 60-te aastate lavastajaid sajandi alguse teatriideedega.
Tabelis on piilitud grupeerida nelja erineva koige rohkem aega ja ajalugu mdjutanud vene lavastaja
loomingu pdhilisi eesmirke ja printsiipe, nende pohilisi néitlejaid, lavastustes viljendunud isedrasusi ja
nditlejaloomingu pdhimdtteid. Tabel kisitleb loomingupdhimdtete juures dominantseid printsiipe ja
kindlasti vajab selgitusi, mida on vOimalik késitleda loengus. Tuleb arvestada ka sellega, et stalinistlik
ajajark (1930-1957) kanoniseeris Stanislavski teatrisiisteemi kui ainuvdimaliku, kusjuures kanoniseeris
lihtsustatud ja vaesestatud osa sellest. Kdik teised ja teistsugused teatriideed kuulutati formalistlikeks ja olid
kas keelatud iildse vdis siis ebasoosingus. Stalinismile jargnenud sulaperiood tdi aga endaga tasapisi kaasa
huvi tekkimise teiste vene teatrisuurkujude ja nende loomingu vastu. Sellega kaasnes paratamatult
Stanislavski tdhtsuse ja tdhenduse torjumine.

Stanislavski Meierhold Vahtangov
LOOMING
. (teater ja ilu kui omaette VORM
ELU MANG eesmark) (poeetiline teater)
Maria Babanova,

Mihhail Tsehhov, Igor Iljinski,
Nikolai Hmeljov Erast Garin, Mihhail Tsehhov Alissa Koonen

Zinaida Reihh
Umberkehastumine Umberkehastumist ei ole Improvisatsioon

(néitleja peab tundma kdiki
ajaloolisi ja pstihholoogilisi
niliansse)
Neljanda seina printsiip
(niitleja ei tohi vélja teha
vaatajast)

Tegevuslik analiiiis (sdda
igasuguse lavalise
tinglikkuse vastu)

Elu luuakse seest véljapoole
(nditleja peab enne tundma
ja moistma olukorda, siis
tuleb néitlejaorgaanika ja
oige plastika. Lahendas
néitlejakasvatuslikku
probleemi.

vaja
(véliselt dige vormi
saavutamine on olulisem)
Tinglikkus ja vaataja
fantaasia aktiivsus

Plastika, rollijoonis, Zest,
muusika

Elu luuakse viljastpoolt
sissepoole, kui Zest ja
plastika on &ige, on ka roll
olemas. Atraktsioonide
montaaz, teater kui palagan,
etendus kui miiting.

(néitleja rolli loomisel
oluline loomingulise
kontrasti printsiip, lavaline
grotesk) Niitleja ja rolli
perspektiiv kui printsiip

Teatraalsus

“Teater peab olema iiks
rodm” (Vahtangov).

Loominguline fantaasia
(nditlejakujund — emotsiooni
ja loomingulise fantaasia
siintees)

Viline joonis, plastika

Teater algab visuaalsest
maailmast
“Lavastuses on ithendatud
ballett ja pantomiim,
tragoodia ja komoodia,
tsirkus ja operett”(Tairov).




Eripira

Vene 1960-te aastate teatri eripdra on valdavalt seotud sotsiaalsete pohjustega. Eelkisitletud nelja suure
teatrireformaatori ideed osutusid 1930-tel aastatel stalinistliku kunstikontseptsioonile vastuvdetamatuks
ning kogu iihiskonnale suruti peale sotsialistliku realismi dogma, mis teatris pdhines Stanislavski
stisteemile, digemini selle siisteemi darmiselt lihtsustatud ettekujutusele, mis muudeti kogu vene, aga alates
ka 1945. aastast ka Noukogude Eesti teatri ametlikult ainuvoimalikuks meetodiks. 1940-te aastate teisel
poolel ja 1950-tel aastatel avaldas suurt moju teatrile ka &dsja 10ppenud Suur Isamaasdda (nii nimetati NSV
Liidus Teist Maailmasdda) ning “raudse eesriide” tekkimine NSV Liidu ja ldédneriikide vahele. Ka see 161
oma kunstidogmade siisteemi, mille jargi koik, mis oli seotud sdja ja sakslastega, tohtis kisitleda vaid must-
valgel printsiibil. Kdik, mis puudutas Ladnt, pidi olema halb jne. On selge, et taolistes tingimustes ei
saanudki kunst ja teater mirkimisviirseid edusamme teha. Uhiskonna poolt ettekirjutatud reegleid jirgiti
pingsalt ning igasugune korvalekalle kidtkes endas ohtu saada kuulutatud rahvavaenlaseks. Selline
ihiskondlik ja kunstiline kontekst tingis teatri kaugenemise rahvast: teater muutus ametliku
ithiskonnapoliitika lahutamatuks osaks. Taolise kunsti kohalikuks néditeks oli Egon Ranneti dramaturgia,
mis omas {llatuslikku populaarsust nii NSV Liidus kui ka nn vennalikes sotsmaades.

1960-d aastad toovad aga endaga kaasa suure iihiskondliku muutuse nn sulaperioodi nédol. Kunsti riiklik
ohjamine muutus 16dvemaks. Vais lubada ka kriitikat stalinistlike kunstipohimdtete kohta. See tingiski uute
néhtuste joulise esiletdusu kdikides kunstiliikides, ka teatris.

Seos Eesti teatriga

Noukogudeaegne eesti ja vene teater eksisteerisid iihises sotsiaal-poliitilises siisteemis. See tingis nii
lavastajate poliitilise angazeerituse kui ka ideoloogilised nduded kunstile. Paralleelselt olukorraga vene
teatris oli ka Eestis enne 60ndaid tervikuna iipris nukker situatsioon. Kuid olulise erinevusega. Kunsti
ideoloogiline ohjamine oli siin vaatamata tiksikutele pingutustele siiski veidi 10dvem. See asjaolu tingis
hiljem Eesti teatri ja kunsti muutumise kogu N Liidus viljapaistvaks nihtuseks. Uldise ideoloogilise range
surutise sees oli just Eestis koigepealt ndha elavnemist, mille tdid kaasa véljapaistvad kunstnikuisiksused
(V. Panso, K. Ird, E. Kaidu, K. Siivalep).

Kuid eesti teatri jaoks oli Tihine sotsiaalne kontekst ka teise tdhendusega. Paljud Eesti tolle aja lavastajad (ja
ka niitlejad ning kriitikudki) said oma professionaalse ettevalmistuse just Moskva ja Leningradi
teatriinstituutides, mis tingis nende orienteerituse kunsti ithiskondlikule dominandile, mis on alati olnud just
vene kunstitraditsiooni tugevaks kiiljeks. Antud kontekstis tdhendas see voitlust totalitaarsuse vastu
kunstivahendite kaasabil. Moskva ja Leningradi haridus tingis suuremal voi vdhemal mééral orienteerituse
Stanislavski ja tema Opilaste (hiljem muidugi ka Meierholdi, Vahtangovi, Tairovi jt) teatrile. Olulised olid
ka otsesed isiklikud kontaktid eesti ja vene teatriringkondade vahel. Kindlasti oli koigel sellel Eesti teatri
kdekdigule oma rikastav toime. Uhiskondlik situatsioon tingis sellegi, et kunstiringkonnad nii Eestis kui
Venes ruttasid vastastikku dra kasutama igasuguseid valitseva ideoloogia suhtes kriitilisi ja
kunstinovaatorlikke ilminguid, mis ilmnesid teatrilavastustes. Nii nditeks tosteti Eestis kriitikute poolt
kiiresti kilbile Juri Ljubimovi ja Anatoli Efrose avangardsed lavastused Moskvas. Kindlasti sundis see eesti
voimuadministraatoreid tegema mdoondusi meie lavastajate tihiskonnakriitiliste lavastuste suhtes. Suure
tihiskondliku ja kunstilise mdjuga oli néiteks A. Efrose juhtimisel to6tanud Moskva Lenkomi nim.Teatri
kiilalisetendused Tallinnas 1967.aastal.



2. Vene teatritraditsiooni sees kiipsenud uued nahtused (Grigori Tovstonogov
ja BDT)

Georgi Tovstonogov (1915-1989) on vaatamata oma loomingu néilisele lihtsusele jddnud iiheks koige
saladuslikumaks lavastajaks. Ta on kirjutanud mitmeid raamatuid, kuid iiheski neis ei ava ta sOnaselgelt
oma loomingulist kreedot. On see ndukogude siisteemile omane kaksikmotlemine voi hoopiski
pdhimdtteline soov jiida oma loomingu lahtimdtestamisel ise alati kdrvale? Uhelt poolt oli Tovstonogov
kuni oma elupdevade 16puni NSV Liidu esilavastaja, pdlvides rohkesti riiklikke autasusid ja diguse
lavastada ka raja taga, teisalt olid tema viljapaistvad lavastused oma sotsiaalselt paatoselt alati ka kiillaltki
kriitilised valitseva ideoloogia suhtes. See kriitilisus jdi varjatuks, ka lavastuste késitlustes sai sellele vaid
vihjata, kuid see kriitilisus, siisteemi 1ohestav toime, oli parimate lavastuste puhul alati olemas. Viljaspool
teatrit mojus ta liberaalse ja kompromissialdina, teatri sees oli ta vaieldamatu diktaator, kes ei kannatanud
kedagi ega midagi enda korval.

Kolmkiimmend aastat juhtis ta eeskujulikku ndoukogude teatriptihamut Leningradi Suurt Draamateatrit
(tuntud venekeelse lithendi BDT kujul) ning kui seal ka moni noorem lavastaja sai katsetusdiguse, siis
ihtegi teist voimekat ta oma korvale ei lubanud (tuntud on Tovstonogovi vastaseisud Sergei Jurski ja Lev
Dodiniga). Asi lidks isegi nii kaugele, et oma autoriteedi ja autoritaarsusega péarssis ta mojukalt noorte
lavastajate juurdekasvu kogu suures Leningradi linnas. Vaatamata sellele, et just tema juhtimise all tootas
teatriinstituudi reziikateeder. 1970-80-tel armastas Suur Meister to6tada nii teatris kui instituudis kasutades
rohkesti teiste abi. Teatris tdhendas see lavastuse pohilist ettevalmistamist nditejuhi poolt, Meister ilmus
tavaliselt vaid lopuperioodil mdnedesse proovidesse. Siis tegi ta reeglina asja tdiesti imber ja tuleb
tunnistada, et tiikk ldks reeglina tdepoolest palju kunstiterviklikumaks. Krestomaatiline oli Leo Tolstoi
jutustuse ainetel valminud suurepérase lavastuse “Hobuse lugu” silind. Seda lavastust on digusega peetud
kogu vene 70-te aastate liheks tipuks. Idee ja dramatiseering pérines siin noorelt Moskva lavastajalt Mark
Rozovskilt, kes oli ka lavastuse nditejuhiks. Muidugi oli lavastus enne Tovstonogoviga iiksipulgi lébi
arutatud, kuid kui viimane kogu lavastuse proovide 16pus téielikult pea peale pooras, tdstis noor lavastaja
missu ja dhvardas oma nime kavalehelt {ildse maha votta. Selle ndite muudab ilmekaks asjaolu, et
M.Rozovski kavandatud lavastus realiseerus jirgmisel aastal Riia Vene Teatri laval. Tovstonogovi lavastus
oli igal juhul kunstiliselt tdiuslikum ja veenvam.

Tovstonogovi talendi kdige ilmekamaks véljundiks oli lavastusliku meisterlikkuse (mdnikord radgitakse ka
lavastaja késitoooskusest) tdiuslik valdamine. Oma raamatus Tovstonogovist mirgib vene teatriteaduse iiks
kortifeesid Konstantin Rudnitski jirgmisi isedrasusi:

e esiplaanil on niitlejate ming;

e Jlavastajatod intellektuaalne kontsentratsioon (mdtte litkumise sihipdrasus keerulise probleemi
lahendamisel);

e oskus korraldada lavalist tegevust nii, et emotsionaalne pinge jérjest kasvab;
e lavastuse arengu poliifoonilisus (virtuoosselt ldbitodtatud mitmehéilsus);
e oma kunstnikumina on tagaplaanil (see torkab silma teiste lavastajatega vorreldes).

Sisulises plaanis vdis tdheldada Tovstonogovi reZiis ja tema nditlejate méngus mitmetdhenduslikkuse ning
psiihholoogilis-realistliku kujundi olulisust. Néitlejamadngu korval olid tilimalt olulised ka teised lavalised
viljendusvahendid, mida Tovstonogov valdas sedavord hésti, et tihtilugu oli ta ise nii kunstilise kujunduse
kui ka muusika autor.



GITISe (Moskva Riikliku Teatriinstituudi) lopetas Tovstonogov 1938.a. A. Popovi ja A. Lobanovi
Opilasena, seega olid siit périt tema otsesed seosed Stanislavski dpetusega. Ta on ise markinud, et dpingute
ajal jattis talle unustamatu mulje nii Kunstiteatris ndhtud Stanislavski lavastatud M. Bulgakovi “Turbinide
pdevad” kui ka Vahtangovi “Printsess Turandot”. Seda siimpaatiaavaldust tasub votta tdhenduslikuna.
Tegemist on ju kahe sisuliselt vastandliku teatrislisteemiga.

Veel enne ja ka vahetult pérast korgkooli lavastas ta Tbilisis. Hiljem suundus Moskvasse ja alates
1950.aastast Leningradi. Lavastas tdnapdevatemaatikat, ndidendeid — iihepdevaliblikaid, millesse hiljem
vaevalt ilma kriitikata oleks suhtunud. Voib-olla just sellest parineb asjaolu, et oma loomingu korgperioodil
lavastas ta vdga harva kaasaegset ndukogude dramaturgiat, Tovstonogovi kuulsus rajaneb eeskétt
klassikalavastustel ning dramatiseeringutel.

Kuigi Tovstonogovi esimesed suurlavastused siindisid 50-te 16pus ja BDT laval, andsid moned eelnevad
t00d aimu tema kunstilistest suundumustest. Nii néiteks dramatiseeris ja lavastas ta Moskva Kesklasteteatris
Irina Iro$nikovi jutustuse “Kusagil Siberis”. See oli aeg, mil Noukogude kunstis kehtis konfliktituse
teooria (ei tohtinud olla konflikti halbade ja heade inimeste vahel, olid vaid head ja vdga head inimesed). Ka
inimese subjektiivsusel ei tohtinud olla kohta ndukogude kunstis (inimene vaértustus vaid kollektiivi osana,
ithiskondliku olendina). Tovstonogov t0i aga oma lavastusse sisse inimese ja siisteemi vastuolu, inimese
oiguse isiklikule elule. Voib arvata, et need véirtused olid peidetud lavastuse traditsioonilise vormi ja
noukoguliku retoorika taha, jaddes valveideoloogidele mirkamatuks. Iseloomulik Tovstonogovile oli seegi,
et publiku seas populaarsuse vditnud lavastusi vdis ta hiljem korrata teistes teatrites, ka véilismaal.

Kas pidada seda julguseks, et esimesena kogu N Liidus tdi Tovstonogov lavale Fjodor Dostojevski
loomingu — “Alandatud ja solvatud” (1956 Leningradi Komsomoli Teatris)? Enne ja peale sdda oli
Dostojevski keelatud autor, kuid 1953 sureb Stalin ning teatud peataolek valitses toona ka ideoloogias.

Stalini surma ja selle mojuga tihiskonnale oli seotud ka 1955. a. Leningradi Puskini nim. Draamateatris
valminud lavastus V. ViSnevski ndidendi “Optimistlik tragoodia” jargi. 1920-tel kirjutatud nédidend
omandas Tovstonogovi lavastuses hoopis uue tdhenduse, mille votmeks oli Juri Tolubejevi kehastatud
Pealik. Publik tabas niitleja plastika, Zestide ja konemaneeri tagant eksimatult dra hiljuti surnud Suure Juhi.
Kuid see ei olnud karikatuur, Tovstonogovile oli omane tegelaskujude hingeellu siilivimine, seetottu oli see
pigem malbe kriitika Juhi suhtes, keda paljud jumaldasid ja kartsid. (Vadrib mérkimist, et 1957.a. Ilmar
Tammuri lavastuses Draamateatris médngis Pealikku Voldemar Panso.) Kuid selle lavastuse juures koitis ka
muu. Vorreldes Tairovi 1933.a. kuulsa lavastusega olid siin kdik tegelaskujud lahendatud individuaalses
konkreetsuses. Siin ja edaspidigi koidavad Tovstonogovi lavastuste juures tépselt valitud detailid
(loomulikult saavad need detailid olla vaid mitteverbaalse teatriarsenali osa), mida suudavad vélja mangida
vaid kdrge professionaalsusega niitlejad.

60-tel ja 70-tel aastatel kogunebki Tovstonogovi iimber BDT-s tugevate ja voimekate niitlejate trupp, kuhu
kuulusid Jevgeni Lebedev, Juri Tolubejev, Jefim Kopeljan, Kirill Lavrov, Emma Popova, Sergei Jurski,
Igor Vladimirov, Tatjana Doronina, Innokenti Smoktunovski jmt. Tosi kiill, viimased neli ei jad BDT-sse
kauaks, eri aegadel ja pohjustel lahkuvad nad ja teevad ajalugu igaiiks isemoodi. Kuid Tovstonogovilt ei saa
votta selliste voimsate niitlejafiguuride nagu Smoktunovski ja Jurski avastamisloorbereid.

1957.a. lavastatud Dostojevski “Idiooti” on peetud kogu vene uue teatri “kevadekuulutajaks”. Siin méngis
ennast iile66 kuulsaks Innokenti Smoktunovski viirst Mdskinina. Enne seda oli ta né ebadnnestunud
nditleja vOrdkuju, kes ei sobinud kuidagi kangelasliku ndukogude tegelikkusega: pehme, ndrgavditu
omapérase hidlega (Smoktunovski hédlest kirjutatakse hiljem mitmeid traktaate), nn pehme plastikaga.
Laval mojus ta drahirmutatud kangelasena. Kuid just sellise Mdskinina ndgi teda Tovstonogov. Sellises
Moskinis oli midagi kristuslikku, millest tollal keegi sonakestki poetada ei julgenud, kuid just sellise
mitteofitsiaalse ja stigavalt inimliku kangelase jargi oli Venemaal inimeste siidames suur igatsus.

Seda, mis N Liidus juhtus 1968-1 (Tsehhi interventsioon), ndgi tinglikult deldes kunstivahenditega ette
Tovstonogov 1965.a. lavastatud TSehhovi “Kolmes des”. Siin méngis viirst Tusenbachi osa suureks Sergei



Jurski. Vene kriitik Anatoli Smeljanski nimetas seda lavastust pdlvkonna kollektiivse mdrva looks. Viirsti
duellist teavad koik, kuid mitte keegi ei liiguta lillegi ning mdrv pdlvkonna vastu, kes on maitsnud
vabadust, saabki teoks ning elu liheb ikka edasi.

Tinglikult sama teemat jatkab ka Tovstonogovi iiks kuulsamaid lavastusi, pikki aastaid kavas piisinud M.
Gorki “Viikekodanlased” (1966). Tegemist oli harvaesinevalt {ihtlase ja korgetasemelise néitlejate
ansambliga. Suurt osa méngivad siin pisiasjad ja detailid, uksekrddksatused, tseremoniaalne teejoomine,
nohisemised, kellalodgid, varjatud pilgud jpm. Seda kodike eksponeeris suurepéraselt lavastaja enda poolt
tehtud kunstilise kujunduse alg- ja 10ppdetail — kogu perekond-nditeseltskond on just nagu pildistamiseks
kogunenud illustratiivse taustfoto ette. Taustfotol, digemini joonistusel ndeme aga suitsevat Vesuuvi
vulkaani. Seda foonil olevat vulkaani véljendasid lavalises tegevuses varjatud ja peidetud pinged tegelaste
omavahelistes suhetes. Pereisa (J. Lebedevi esituses) piiiiab lagunevaid arhailisi suhteid peres koos hoida ja
ei saa aru, et tema silme ees piiliavad koik ndidata elu ilustatuna, tegelikkus on aga midagi muud.

Tovstonogovi viimase perioodi kdige véljapaistvamaks lavastuseks oli Leo Tolstoi aineline “Hobuse lugu”
(1975). Nii nagu sellele eelnenud lavastusteski (N. Gogoli “Revident” (1972), Saltdkov-StSedrini aineline
“Balalaikin ja Co” (1973) ning V. Tendrjakovi jutustuse jérgi dramatiseeritud “Kolm Kkotti soklaid”
(1974)) viljendus siin tihiskonnakriitiline ja pessimistlik ellusuhtumine. V3ib 6elda ka nii, et siin viljendus
Tovstonogovi suhe jérjest stagneeruvasse tihiskonda.

“Hobuse lugu” on nimetatud kogu vene 70-te aastate teatri pédrliks ning sellist epiteeti see lavastus
toepoolest ka vaérib. Eduard KotSergini lavakujundus ning Jevgeni Lebedevi peaosatditmine on kindlasti
asjad, mis kuuluvad kogu maailma teatriloo erksamate lehekiilgede sekka. Ka siin on tdhtsad detailid, nii
muusikalised (muusikat on siin tdinu Mark Rozovskile tdesti palju), kuid muusika all on peetud silmas kogu
etendust labivat viga mitmesuguste helide poliifooniat. Tollal juba ligi 70 aastane Lebedev méngib suureks
hobuse tragdoddia nd hobuste iihiskonnas. Méngib plastika ja Zestidega, ootamatute héélitsuste ning haile
modulatsiooniga, lauludega. Siin on koike: armastust, kirge, vabadusejanu ja suutmatust alluda
vastvOetamatutele seadustele.

G. Tovstonogovi olulisemad lavastused, millest iilal juttu ei olnud:

o A. KorneitSuk “Eskaadri hukk” 1952 Leningradi Komsomoli Teater;
¢ G. Figueredo “Rebane ja viinamarjad” 1957 BDT;

o Aleksandr Volodin “Viis ohtut” 1959 BDT;

e M. Gorki “Barbarid” 1959 BDT;

e A. Gribojedov “Hiida méistuse pirast” 1962 BDT;

e Leonid Zorin “Rooma koméodia” 1965 BDT (jéi esietendumata Tovstonogovi enda ettepanekul);
e Etendus-kontsert “Néhtav laul” (1965) Leningradi Teatriinstituut;

e J. Steinbeck “Hiirtest ja inimestest” (1966) Leningradi Teatriinstituut;
e L.Bernstein “West-Side lugu” (1967) Leningradi Teatriinstituut;

e W. Shakespeare “Kuningas Henry IV” (1969) BDT;

e A. TSagareli “Hanuma” (1972) BDT;

e A. Vampilov “Méodunud suvel TSulimskis” (1974) BDT;

e V. Suksin “Energilised inimesed” (1974) BDT;
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e  M.Gorki “Suvitajad” (1976) BDT;
e A. TSehhov “Onu Vanja” (1982) BDT;
e P. Schaffer “Amadeus” (1982) BDT.

3. Stuudioteatrite teke ja areng (“Sovremennik” ja Oleg Jefremov)

Stuudioteater kui selline pole iseenesest vene oludes midagi uut. Juba Stanislavski ajal olid stuudioteatrid
viaga levinud ning just nimelt sellistest stuudiotest alustasid kunagi nii Meirhold kui ka Vahtangov.
Vahepealsel perioodil, 1940-tel ja 1950-tel aastatel kadus aga teatristuudio moiste teatrielust tdielikult,
teater sai eksisteerida vaid ametlikult kinnitatud vormis riigiteatrina. 1960-te nn sula tdi aga selle moiste
taas kasutusele ja esimeseks teatristuudioks, milles kehtisid koik stuudiole omased reeglid (mottekaaslus ja
ithise idee teenimine, kollektiivsus ja omavaheline vordsus koikide loominguliste kiisimuste iile
otsustamisel, protsessi tdhtsustamine resultaadi ees jne) oli Oleg Jefremovi poolt -ellukutsutud
Sovremennik. Stuudio staatus lubas teatril eirata riiklikele teatritele esitatud administratiivseid ja
loomingulisi ndudeid. Tuli ette, et nende lavastusi ei lubatud publikule nédidata, kuid see ainult Ghutas
entusiasmi. Sovremennik nimetas end avalikult MHATI (Kunstiteatri) stuudioks. Paradoks oli aga selles, et
Kunstiteater ise Sovremennikut kuidagi tunnistada ei tahtnud. Selle taga oli muidugi téielik ideeline
konflikt, sest seda, milleks oli Kunstiteater muutunud 1960-teks aastateks, sai nimetada vaid mandunud
teatriks, kui kasutada Brooki terminoloogiat. Jefremov pidas ise kdige korgemaks kiituseks, kui teda ja
Sovremennikut peeti Kunstiteatri ja Stanislavski koolkonna esindajaiks. Selle taga oli aga siigav poleemika
tollase Kunstiteatri olemusega. (Samas tuleb kindlasti 6elda, et Kunstiteatrit peeti riiklikul tasemel ka siis ja
veel pikka aega pérast seda NSV Liidu esindusteatriks, talle jagati tunnustust ja preemiaid).

Oleg Jefremov (1927-2000) ise kasvas {iles Kunstiteatri atmosfééris: 1949.a. Iopetas ta Kunstiteatri Kooli
M. Kedrovi ja V. Toporkovi kée all, kes olid otsesed Stanislavski dpilased. Kui teda peale kooli 1opetamist
ei voetud Kunstiteatri néitlejaks, ndis maailm Jefremovi jaoks kokku kukkunud olevat. Siis aga kutsus
Kunstiteatrist minema aetud Maria Knebel noore ja andeka néitleja enda juurde Moskva Kesklasteteatrisse.
Jefremov jdi samal ajal ka kooli juurde pedagoogiks ning juba 1956.a. formeerubki Jefremovi Opilastest
stuudio, mis saab nimeks Sovremennik (tdlkes Ténapédevane). Ténapédevasus oli stuudios tostetud erilisse
seisusesse, kuid tdnapdevasus tdhendas mitte ainult tdnapédevast dramaturgiat ja tinapdevast kangelast laval,
tanapdevasus tdhendas ka klassikalise dramaturgia juures tdnapédevaste tdhenduste otsimist. Ja kuigi koolis
suhtuti vaata et religioosselt kdigesse, mis seotud Stanislavski nimega, oli selle medali teine pool just nimelt
kaasaegsus ja lihtsus, pohimotteline lahtilitlemine koigest teatraalsest, paatoslikust. Antiteatraalsus kui
printsiip, sest teatraalsus oma ddnes-pateetilises tdhenduses oli muutunud tollase Kunstiteatri valitsevaks
vormiks. Ténase vaatajaga oli vaja leida uus side. Eesmairgiks lihtsa inimese kujutamine ja temani
joudmine. Siit ka Jefremovi ja Sovremenniku puhttehnilised pohimdtted: grimmist loobumine, teatraalsete
kostiitimide ja kujunduste eitamine, pohirdhk igapédevastel detailidel, psiithholoogial. Omaette késitlust
vajaks hididlekasutus, mis viljendus eriti ilmekalt just Jefremovi ja Jevstignejevi juures. Vaevalt oli see
kontseptuaalselt taotluslik, selline veidi venitatud, aeglane kdneviis, ometigi peegeldas seegi lahtiiitlemist
teatraalsest paatoslikkusest, nii nagu see oli levinud nn akadeemilistes teatrites.

Sovremenniku dramaturgiliseks “isaks” tuleb lugeda Viktor Rozovit. Mitte ainult selle tottu, et tema
ndidendiga “Igavesti elavad” avas Sovremennik oma uksed publikule 1956. aastal. Viktor Rozovit tuleb
pidada vene 60-te aastate teatri &ratajaks dramaturgia vallas. Sulaaegne noorte kompromissitu
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ellusuhtumine véljendus kdige ilmekamalt Rozovi ndidendi “Réomu otsinguil” (lavastati Sovremennikus
1957.a.) noores tegelases Olegis, kes raiub vanaisa modgaga puruks mooblit, mis slimboliseeris
viikekodanlikku soikunud elu. Tolle aja védikekodanlikkus ja alalhoidlikkus oli aga otseselt seotud uuendusi
kartva ametliku noukoguliku ellusuhtumisega. Noore Olegi rollis tegi oma esimese tdsise etteaste teatris
Oleg Tabakov.

“Igavesti elavad” oli ndiliselt piihendatud sdjaajale, kuid tegelikult rddkis ikka kaasajast. Sulaajale
iseloomulikult oli siin juttu nii reetmistest kui pettustest, millest ndukogude teater senini konelda ei
tohtinud. O. Jefremov oli selle ndidendi lavastaja ja ka kandva osa (Boriss) tditja. Lavastus tostis korgele
noore pdlvkonna aususe ja iithiskondliku vastutuse teema — ithiskonnas, kus stalinismi ideoloogia oli pikka
aega kultiveerinud hirmu ja alalhoidlikkust. Jefremovi lavastuslaadi iseloomustas avalik publitsistlikkus
sotsiaalse motte seisukohalt ja samas psiihholoogiline detailitaju karakteri seisukohalt. See detailitaju oli
rajatud nditleja elavale, publikuga koos siindivale lahendusele, milles polnud jilgegi lavastaja poolt
pealesurutud kontseptsioonist. Selles lavastuses tegid oma esimesed tdsised niitlejatodd sellised hiljem
suure kuulsuse omandanud Sovremenniku néitlejad nagu Jevgeni Jestignejev, Oleg Tabakov ja Galina
Voltsek.

Lavastaja ja teatri eripdra nditavad mitte ainult Onnestumised, vaid ka altminekud. Nii juhtus tollal
dramaturgia uue laine lihe viljapaistvama esindaja Aleksander Volodiniga, kelle esikndidendi *“Viis
ohtut” lavastas Jefremov 1959. aastal. Peterburist périt Volodin petab dra oma dramaturgia néilise
lihtsusega. Just nagu polegi lihtsakoeliste tegelaste taga ei sotsiaalseid ega ka ajastulisi probleeme. See
pettis dra ka Jefremovi, kes tegi lavastuse armastuse koikevoditvast joust. Labikukkumine! (Samal 1959.a.
lavastas sama néidendi (ja edukalt!) G. Tovstonogov.) Siit saab alguse probleem, mis kdis Jefremoviga
kaasas kogu elu: néitlejana tajus ta iihiskondlikku dhkkonda ja probleeme vahetumalt ja teravamalt kui
lavastaja. Tema rezii oli publitsistlik, nditlejatunnetus aga intuitiivne.

Kuid Jefremov ei jitnud. 1963.a. katsetas ta Volodiniga uuesti ning Onnestumine lavastusega
“Kohalemidramine" muutus Jefremovi loomingulises biograafias oluliseks etapiks. Siin oli ta ise
peaosatiitja ning ta méngis suureks lihtsa, tavainimese taustal just nimelt {ihiskondlikult védrastunud
suhted. Just selle rolli ja lavastuse pdhjal ja jéarel hakati Sovremennikut ja Jefremovit pidama nn ndukogude
neorealismi viljelejaks.

1960.a. tuli Sovremennikus lavale Jevgeni Svartsi muinasjutt-ndidend “Alasti kuningas”. Selle lavastuse
juures ilmnes Jefremovi anne leida iihiskondlikele probleemidele lahendeid ka teatraalses votmes.
Muinasjutuline  siizee oli  lahendatud  tegelaste  psiihholoogilistes  suhetes  peegelduvate
tthiskonnaprobleemidena.

Lavastusel oli suur menu, eeskétt mitteametlikul tasemel. Millega seletada fenomeni, et niipea, kui moni
korge voimukandja pidi oma kohast loobuma, muutus nagu reegliks, et seejirel tuli ta seda lavastust
vaatama ja nautis ning naeris seda tdiel rinnal. Samal ajal pornitsesid ametnikud lavastust altkulmu. Nii
nditeks juhtus Nikita HruStsoviga, péarast tema parteijuhi kohalt tagandamist. Kiillap peegeldas see tollase
tthiskonna pateetilist kahekeelsust ja vOltsmoraali. Teatrivahendite mottes oli huvitav see, et siin polnud ju
tegemist tdnapdeva kujutava nididendiga, mis Sovremenniku puhul oli nii tavaline, ka polnud siin karakterid
mitte lihtsad, ainuiiksi psiihholoogilises votmes avatavad inimesed. Publik naeris ja nautis lavastust, seda,
kuidas alasti kuninga ees tema ministrid 16mitada ja lipitseda piiliavad, teda geniaalseks ja targaks juhiks
nimetades. Neis suhetes ja karakterites oli vigagi ilmne vihje tollase parteijuhtkonna aadressil. Kuid keelata
muinasjuttu oleks olnud véga riskantne. Jevstignejev Kuninga rollis méngis tiihist inimest, kellest soltus aga
viga palju — teiste inimeste saatused. Jarelikult oli publikul dratundmine, kuid see ei olnud mitte ainult
psiihholoogilis-realistlik, vaid ka groteskne. Siin avaldus Jefremovi Stanislavski austuse korval ka
Vahtangovi meetodi tundmine ja rakendamine.

1964.a sai Sovremenniku stuudiost tavaline riigiteater koos kdigi ndudmiste ja vastutusega.
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1966.a. lavastas Jefremov Viktor Rozovi uue nididendi “Klassikokkutulek”. Kaks aastat enne TSehhi
invasiooni tdi Sovremennik lavale tiiki, milles inimlikke vaartusi kandsid lihtsad inimesed. Teised, kes aga
tegid karjddri ja saavutasid ithiskonnas mingi positsiooni, olid sunnitud seepérast loobuma aususest ja
inimlikkusest.

Uhiskondlikus plaanis — see oli Sovremennikus alati oluline — on mirkimisvéirne vene revolutsioonilistele
stindmustele pithendatud triloogia: Aleksander Svobodini “Naroodnikud”, Leonid Zorini “Dekabristid”
ning Mihhail Satrovi “BolSevikud”. Pracgu on arvatavasti raske mdista, miks just nende lavastuste
viljatoomine ametnike vastuseisu tottu sedavord raske oli. Tegemist oli jéllegi tidnapdevaselt
interpreteeritud ajalooga: kui “BolSevike” finaalis koik hddletavad bolSevistliku terrori poolt, siis 1967.a.
16pu Venemaal oli see eelseisvate ajaloosiindmuste taustal moistetav ainult voimude hullumeelsusena.
Seepdrast oligi vaja, et otsuse lavastust 10puks siiski publikule ndidata vottis vastu tollane véigagi koloriitne
NSV Liidu kultuuriminister Jelena Furtseva isiklikult.

1970.a. lavastab Jefremov ebadnnestunult TSehhovi “Kajaka”, sama aasta septembris esitleb
kultuuriminister Jefremovit kui uut pealavastajat Moskva Kunstiteatri trupile. Asjaolu, et Jefremov
otsustas talle pakutud prestiize koha siiski vastu votta, slinnitas teatriringkondades palju spekulatsioone.
Kindel oli see, et pdrast 1968.a. muutunud iihiskondlik situatsioon ajendas Jefremovit muutma oma
loomingulist elu ning Kunstiteater kujutas tema jaoks suurt véljakutset. Kuid kiisimus oli: kes keda? Kas
Jefremov suudab muuta Kunstiteatrit voi koolutab viimane oma suure inertsiga Jefremovi.
Uhetiihenduslikku ja iildtunnustatud vastust sellele kiisimusele ei ole. 17 aastat piiiidis Jefremov juhtida
seda teatrimonstrumit, ilmselt kogu maailmas polnud teist nii suure niitlejakoosseisuga teatrit (180
nditlejat). Asi ei olnud ainuiiksi nditlejakoosseisu suuruses, vaid ka selles, et vdgagi pika aja jooksul peeti
Tulemuseks oli tdepoolest suur arv viljapaistvalt héid niitlejaid, kuid trupis oli palju ka mé6dunud aegade
haid nditlejaid, kellega kaisid kaasas legendid ja kes pidasid end siiamaani teatrielu olulisteks mojutajateks,
olles samal ajal nii elus kui laval juba anakronism.

Jefremov alustas Kunstiteatris skandaaliga juba esitluse ajal: mulle ei meeldi teie repertuaar! Tollal mdjus
selline hinnang Kunstiteatri trupile viga suure véljakutsena ja hiilestas vanemad ja teenekamad olijad kohe
enda vastu. Samas pidas ta Sovremenniku néditlejatega ldbirddkimisi tulla kogu trupiga Kunstiteatri
koosseisu. Pirast pikki vaidlusi {itlesid Sovremenniku nditlejad sellisest voimalusest dra (vaid moned, nende
seas ka Jefremovi ladhim vditluskaaslane Jevstignejev, tulid talle appi).

Mida Jefremov votab ette Kunstiteatris?

e Oige mitu korda vdhendas ta loomingulist koosseisu, kuid revolutsiooni ta siin ldbi viia ei suutnud,
ikkagi jéi trupp lohisevaks ja ebamééraselt suureks;

e ta tOi uue, tinast pideva probleemselt kajastava dramaturgia Kunstiteatri lavale (Aleksander Vampilov,
Mihhail RostSin, Aleksander Volodin, Aleksander Gelman, Ljudmilla Petrusevskaja, Vladimir
Tokarev);,

e kutsus andekaid noori lavastajaid katsetama (Kama Ginkas, Anatoli Vassiljev, Lev Dodin);

e kutsus trupi koosseisu véljapaistvaid nditlejaid viljaspoolt (Smoktunovski, Tatjana Doronina,
Aleksander Kaljagin, Oleg Borissov);

e uues Kunstiteatri pompddsses majas, mis avati 1980.a, otsis koikvoimalikke uusi ruumilahendusi.
Pooningule ehitati vilja dige pisike véike saal, mis avati K. Ginkase lavastatud noore ajakirjaniku ja
dramaturgi Niina Pavlova esikndidendiga “Vagun”;

e muutused, mida Jefremov ette vottis, toid kaasa selle, et pikkamisi ja aegamdodda, kuid Kunstiteater
muutus teatraalide ja kunstiinimeste seas lootustandvaks, mis samaaegselt tdhendas ka probleeme
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mitmete lavastuste lubamisega ametlike ringkondade poolt (sisuliselt tdhendas see, et teatri loomingus
hakkasid viljenduma iihiskondliku elu tdelised probleemid ja vastuolud).

Reeglina lavastas Jefremov ise aastas kaks lavastust. Mitte koik need ei jadnud ajalukku, kuid moningad
olid pdhimottelise tahtsusega:

e M. Gorki “Viimased” (1971) traagiline palagan, milles ilmnes end parimaks ja igaveseks pidava
poliitilise reziimi amoraalsus ja ebainimlikkus;

e Gennadi Bokarevi “Terasevalajad” (1972) dramaturgiliselt iipris kiilindimatu tootmistemaatiline
lugu, mis paelus lavastajat eelkdige oma publitsistlikkusega ja publikut probleemide paevakajalisusega,
kusjuures omaette vaatamisvairsuseks kujunesid lavastuse kunstniku I. Sumbatasvili loodud mastaapsed
terasevalamisstseenid;

e A.Vallejo “Uinunud mdistus” (1973) nédidend Francisco Goyast, tema kuulsa graafilise sarja —
Uinunud moistus silinnitab koletisi — foonil, lavastuse kunstnikuks oli kuulus tSehh Josif Svoboda.
Lavastus, mis tahes tahtmata siinnitas paralleele TSehhi siindmustega;

e Aleksander Gelman “Uhe koosoleku protokoll” (1975) Jefremov tdi lavale pea kdik Gelmani
tootmisteemalised ndidendid, mis algasid nimetatuga. Materjal on tuntud ka filmi “Preemia” kaudu.
Jefremovi jaoks oli asi tdsine, ndidend ja lavastus piiiidis selgusele jouda nodukoguliku tootmise
ebaefektiivsuse psiihholoogilistes pohjustes, mis nii voi teisiti olid seotud inimsuhete ja ka -saatustega.
Eestis lavastas selle ndidendi V. Panso Draamateatris;

e A. Gelman “Tagasiside” (1977) Eestis lavastas ndidendi Mikk Mikiver Draamateatris;

e Jon Drutse “Pithamast pitham” (1977) Moldaavia tdnapdevakirjaniku ndidend, mis Eestiski oli
populaarne, samal aastal “Vanemuises” Kaarin Raidi lavastuses méingisid koos Hermakiila ja Tooming;

e Aleksander Vampilov “Pardijaht” (1978) kaua aega keelu all olnud Vampilovi viimane ndidend,
mille Eestis lavastas 1977.a. Draamateatris Merle Karusoo Mikk Mikiveriga peaosas. Traagiline lugu
end surnuks kuulutavast mehest;

e A. Gelman “Meie, allakirjutanud” (1979);

e Mihhail Satrov “Nii me véidame* (1981) lavastus Vladimir Leninist, mille libisurumiseks —
lubamiseks kulus aastaid, kuigi algselt oli planeeritud piihendatuna Oktoobrirevolutsiooni aastapédevale.
Tehti ametnike ndudel mitmeid kordi ringi, pehmendades ideed ja sdnumit. Anekdootlik lidbivaatus
viimaseid kuid elava Leonid Breznevi poolt. Sama ndidendi tdid Eesti Noorsooteatris lavale K.
Komissarov ja J. Allik;

e A. Gelman “Pink” (1984) kaheinimesetiikk, milles O. Jefremov ise néditlejana hiilgas. Eestis lavastas
ndidendi Kalju Komissarov Noorsooteatris;

e Aleksander Puskin “Boriss Godunov” (1994);
e A.TSehhov “Kolm 6de” (1997).

1987.a. 10ppes Akadeemilise Kunstiteatri senine kuulsusrikas ajalugu: Oleg Jefremovi initsiatiivil jagunes
kogu senine trupp kaheks: Kunstiteatri Jefremovi-meelne tiib kolis koos Jefremoviga vastselt remondist
tulnud, kuid vanasse Stanislavski-aegsesse teatrihoonesse. Alates 1990.a. hakkas teater kandma Anton
TSehhovi nime. Teises trupis haaras vdimu Tatjana Doronina, kes hakkas Maksim Gorki nime votnud
Kunstiteatri kunstiliseks juhiks. See teater mingib uues, 1980.aastal valminud hoones. Kaks erinevat teatrit,
kaks erinevat maailmavaadet. Jefremov piiliab jadda truuks euroopalikule ja tdnapédevasele, publitsistlikule
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kunstikisitlusele, Doronina juhitud teater votab avalikult suuna panslavistlikule vene hinge eripéra
jumaldavale teatrisuunale. 2000.aastal suri Oleg Jefremov, teatri uueks kunstiliseks juhiks sai Oleg
Tabakov.

4. Juri Ljubimovi teatrifenomen

Juri Ljubimov siindis aastal 1917, seega voib tunduda, et oma kuulsaks saanud Taganka teatri etteotsa
asus ta kiipse lavastajana (47-aastase mehena). Tegelikult aga oli lavastus, millega Ljubimov siirdus
Tagankale, tema jaoks esimene. Enne seda oli vaid pedagoogiline tegevus kursusejuhendajana Stsukini nim.
Teatristuudios, mille diplomilavastus Bertold Brechti “Hea inimene Sezuanist” (1963) saigi Taganka
teatri Ljubimovi ajastu esimeseks padsukeseks. Mida tegi ta enne? Peale sdda (millest ta sddurina osa vottis)
ja Vahtangovi nim. Teatristuudio l0petamist méngis ta niitlejana Vahtangovi nim. Teatris. Kuid arvestama
peab ka seda, et nooruses ndgi Ljubimov nii Stanislavski, Meierholdi kui ka Tairovi poolt tehtud lavastusi.
Kui Ljubimovist sai 1964.a. Taganka teatri peanditejuht, lasi ta teatri fuajees iiles riputada Vahtangovi,
Meierholdi ja Brechti portreed. T6si kiill, ametnike ndudmisel oli ta sunnitud neile lisama ka Stanislavski
oma. Teadagi miks. Enne 1964-t poleks Meierholdi ja ka Brechti portreed iildse kdne alla tulnud. Aastal
1964 on aga sula tdies jous ning esimene Brchti Berliner Ensamble’i kiilaskéik Venemaale juba toimunud.

Juba alates esimesest lavastusest ilmnesid Ljubimovi loomingulises kdekirjas jooned, mis eristasid teda
koigist teistest. Olulisim neist: Ljubimovi lavastuste juures ei saa riadkida psiihholoogilisest realismist ega
nditlejaloomingus traditsioonilisest karakteriloomest. Eestis lavastas Panso, samuti ilmselt Brechti teatri
kiilaskdigu mdjutusel, juba 1958.aastal Draamateatris “Héarra Punttila ja tema sulane Matti”. Ja ka see oli
uus sona reziilises mottes. Kuid Brechti puhul ei saa raédkida teatritekstist tulenevast lavastuslaadist, ka neid
ndidendeid saab interpreteerida nii psithholoogiliselt kui tinglikult. Ljubimovi puhul voib ju Gelda, et
tegemist on tiiiipilise brechtiliku teatri ja néitleja rolliloomega, kuid kas seletab see koike? Nditleja
Ljubimovi teatris ei varja mitte kuidagi oma néitlejalikkust, ta ei piiliagi samastuda oma rolliga. Pigem
vastupidi: kui Aleksander Puskini elule pithendatud lavastuses “Usu, seltsimees!”(1973) oli laval korraga
kuus Puskini osatditjat, ei tekkinud kordagi mdtet, et keegi neist peaks vilimuse voi karakteri poolest
sarnanema Puskinile. Sellist taotlustki polnud. Nad esitasid Puskini luulet, nad just nimelt esitasid Puskini
suhteid nii vdimukandjate, sdprade ja naistega ning selle tulemusel joonistus pilt poeedi rollist nii tollasel
kui ka tédnasel Venemaal. See viimane oli, tdsi kiill, vaid vaatajate fantaasias, kuid selle tdttu ka voimsam.

Kuid, kas saabki Ljubimovi puhul rddkida niitleja karakteriloomest, kui Ljubimov reeglina ei kasutanud
ndidendeid. Siinkohal on vaja tdpsustada, jutt ei ole mitte ndidenditest iildse (sest mida siis Brechti omad
vOi “Hamlet” ja “Tartuffe” endast kujutasid), vaid neid nn ndukogude, sh vene ndidendeid. Ljubimovi
lavastused olid suunatud eeskitt tolle aja eluprobleemide publitsistlikule kajastamisele, kuid ndukogude
ndidendeis olid need eluprobleemid Ljubimovile vastuvotmatu tendentsliku ja propagandistliku sisuga.

Ljubimovi teatrist on rddgitud ka kui siinteetilisest teatrist, kui vaatemingulisusele tuginevast rahvaliku
palagani teatrist. Koik need méiratlused on kahtlema diged, kuid ka need ei ammenda kogu Ljubimovi
poolt kasutatud teatrilaadi. Peale kdige muu on Ljubimovi lavastused olnud kiillaltki erinevad, kord
toepoolest palaganlikud, kord aga végagi tosised, seega oleks digem réddkida neist lilaltoodud méédratlustest
kui Ljubimovi lavastuste elementidest, mis vdivad (ja enamasti see ongi nii) ka iihes ja samas lavastuses
koos esineda. Nii nditeks, lihes oma viimases skandaalses lavastuses A. PuSkini “Boriss Godunovi’(1983)
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jargi, oli iipris palju rahvalikku palagani nii Valeri Zolotuhhini mangitud Isehakanu kui ka Nikolai Gubenko
tsaar Borissi rollis. Rddkimata siis koikeldbivast muusikast, kus Boriss Pokrovski rahvamuusikaansambel
mingis rahvast ja tekitas muusikat poognaga suurtel kahemehesaagidel mingides ning lauldes. Kuid see
palagan oli vigagi tdsise motte ja pealisiilesandega.

Koigepealt radgiti Ljubimovi teatrist kui poeetilisest teatrist. See oli ka Gdige. Teatri esimese kiimnendi
loomingus olid valdavad poeetilised kompositsioonid. Nagu niiteks vene tinapédevaluuletaja Andrei
Voznessenski “Antimaailmad” (1965), sgjale piihendatud poeetiline kompositsioon “Elavad ja surnud”
(1965), “Kuulake!” Vladimir Majakovski jargi (1967), Sergei Jesenini “PugatSov” (1967) jne, jne.
Niiteid voib tuua palju. Kuid kas Ljubimovi poeetiline teater on ainult ja esmajoones luuleteater? Kindlasti
mitte, poeetilisus on siin médrksa laiem kui luule. Poeetilisus véljendub Ljubimovi loomingu juures
teatrikujundi kogu struktuuris, ehk, teisisonu — Ljubimovi teater on eeskitt riitmilise struktuuri teater.
Ljubimov ise meenutas oma raamatus, kuidas ta pérast jalaluumurdu proovides karguga niitlejate konele
rlitmi ette 101, ja seda tavalist dramaturgilist teksti lavastades. Ljubimovi lavastused on kompositsiooniliselt
ja ritmiliselt raudse iilesehitusega, kuid see ei tdhenda seda, et publiku reaktsioone ei arvestata,
krestomaatiline on ka see nidide, kuidas Ljubimov etenduse kdigus tagareast nditlejatele (vastavalt saali
vastuvotule) taskulambi eri varvi tuledega niitas, kas tempot tuleb tdsta voi alandada.

Ljubimovi teater oli uute teatritehniliste vahendite leiutaja ja kasutaja. Paljudes tema lavastustes kasutati
valguseesriiet, kontravalgust. Loobudes tidielikult olustikulisest ja realistlikust lavakujundusest, mingis
voimas kujunduslik tksikdetail védga olulist osa. Nagu nditeks “Hamletis” (1971, peaosas Vladimir
Vossotski), kus lavakujunduslik element — lava {ihest otsast teise liikkuv, paks villane eesriie siimboliseeris
saatust ja oli samal ajal ka ruume ja inimesi eraldavaks voi ithendavaks “seinaks”. Vi siis suured téhtedega
mingukuubikud V. Majakovskile piihendatud lavastuses “Kuulake” (1967). Ainuke oluline
lavakujunduslik detail lavastuses “Aga koidikud on siin vaiksed” (Boriss Vassiljevi jutustuse jargi, 1971)
— veoauto kasti tagumise otsa porte, millel tollele ajale iseloomulik suur kiri auto registreerimisnumbriga
NX 16-06, mis poordus kord piisti, kord pikali tdites mitmeid funktsioone. Oktoobrirevolutsioonile
pliihendatud lavastuses “10 pédeva, mis vapustasid maailma” (1965) ootasid vaatajaid juba uksel
punasodurid, kes ndudsid pileteid ja torkasid need siis tddgi otsa. Fjodor Abramovi jutustuste jargi tehtud
lavastuses “Puuhobused” (1974) sisenesid vaatajad saali ldbi lava, nigid ja said katsuda etnograafiliselt
ehtsaid Siberi taluelus kasutatavaid tdovahendeid.

Kuid lavatehnika rohke kasutamine ei tdhendanud néitlejaisiksuse tahaplaanile jatmist. Néitleja oli siin vdga
téhtis. Ljubimovi teatris rohkem kui mujal oli tegemist néitlejaansambliga, liksikud tdhed kerkisid siin harva
ning enamuste lavastuste puhul oli tegemist trupiloomega. Ja teisiti poleks see poeetiliste kompositsioonide
juures, kus psiihholoogiaga polnud midagi pistmist, olla saanudki.

Selline teater sai eksisteerida vaid trupi téielikus iiksmeeles ja ka raudse lavastajadiktaadi tingimustes.
Niiteseltskond, kellega Ljubimov alustas “Heast inimesest...” muutus vihe ja uusi néitlejaid lisandus siia
harva. Kes olid Ljubimovi niitlejad? Tuntumatest Valeri Zolotuhhin, Venjamin Smehhov (muide,
lavastanud korra 1980-te aastate alul ka Eesti Noorsooteatris), Alla Demidova, Leonid Filatov, Vitali
Sapovalov, Zinaida Slavina, ja kindlasti Vladimir Vssotski. Vdssotski oli ja on tinaseni vene kultuuris
omaette fenomen, tema rdiged laulud ja luule muutus venelaste jaoks kultuslikuks. Ta vastandas end
teadlikult ametlikule kultuurile, mis tema puhul véljendus kodiges — riietuses, olekus, kditumises, eeskitt aga
kériseval hiilel lauldud vanglapoeesias. Ta oli bard, rahvalaulik, kel hulganesti jargijaid ja epigoone, kdige
rohkem aga teda jumaldavaid fénne. Just sellisena, mustas véljaveninud sviitris ja kitarriga méngis ta
Hamletit. Ja laulis oma laule. Vdssotski matuserongkéik 1980.aastal Taganka teatri juurest Novodevitsi
kalmistule muutus iildrahvalikuks ja voimudel oli sellega palju tegemist.

Kuid mida kujutasid sisulises plaanis Ljubimovi lavastused? Anatoli Smeljanski nimetab oma raamatus
Ljubimovit teatrihuligaaniks. Ljubimovi lavastuste kdige iseloomulikumaks eripdraks oligi see, et iga
lavastusega kaasnesid suuremad voOi viiksemad skandaalid. Peaaegu iga lavastuse kohta radgiti
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teatriringkondades anekdootlikke lugusid, kuidas iiht vOi teist misanstseeni vOi detaili piiiiti ametlike
ringkondade poolt vilja kdrpida voi ringi teha. Nii niiteks lavastas Ljubimov 1981.a. TSehhovi “Kolm
ode”. Lavastusega avati Taganka Teatrile ehitatud uus maja. “Kolme 0e” finaalis avanes publikule
ootamatult vaade tidnasele Moskvale Taganka viljakule suunduval ténaval (lava iiks kiilgseintest avanes ja
vaatajad ndgid tdnast elu). Kogu lavastuse tegevus oli aga Prozorovite majas, mis kujutas peaaegu
varjamatult sdjavidekasarmut kogu oma rdpasuse ja mustusega. Nagu teada, tuli ndidendis VerSinin
Moskvast ning kontrolletendusel oli tal kdes suur vork téis apelsine (selgituseks tuleb tielda, et tollal, 1980-
tel kdis kogu Venemaa Moskvas apelsine ostmas, mujal — ka Eestis — neid miiiigil lihtsalt ei olnud).
Kontrolletendusel tekitas see voimukandjates suurt pahameelt ning esietenduseks késti vork apelsinidega
vélja jétta. Pdrast emigreerumist, vélismaal, iitles Ljubimov, et selle detaili pani ta voimude tdhelepanu
korvalejuhtimiseks meelega suisse, teades juba ette, et see vastuseisu tekitab ja selle iile diskussioon algab.
Mis aga jéi, oli ripane kasarmu ja selle korvutamine tdnase Moskvaga.

Ukskoik, millise lavastusega polnud tegemist, ikka leidsid kultuuriametnikud — ja tagantjirele peab
tunnistama, et digusega — neist vihjeid ja viiteid, mis panid kahtluse alla nGukogude siisteemi inimlikkuse ja
eesrindlikkuse. Algas see juba tema esimesest lavastusest “Hea inimene Sezuanist”, kus songides kolas lugu
sellest, kuidas kuulekas lambakari viib oma naha ise valitsejate ette. Ja 10ppes Ljubimovi NSV Liidust
lahkumisega, mille otseseks ajendiks olid vastoludega lavastuse “Boriss Godunov” viljatoomisel 1983.a.
Kogu tema loominguline biograafia koosnes lubatava/lubamatu piiril mangimisest. Ta kompas pidevalt
ndukogude biirokraatia raame ja sellega laiendas neid ise. Sellest kdigest annab tunnistust tema
mélestusteraamat. Ta tunnistab seal ka iseendale, et pédrast naasmist kodumaale 1988.a., mil lubatavuse
piirid hakkasid jérsult laienema ja sellel piiril méngimine ei pakkunud publikule senist ndrvikddi, tundis ta
ise jalgealuse kadumist. Korraga ei osanud ta enam aimata publiku meeleolusid, sest see miiiir, mille vastu
ta varemalt iga oma lavastusega vditles, oli kadunud. Ta ei teadnud enam, mille vastu niiiid olla saab.

Mis see siis oli: kas need lavastused kajastasidki ainuiiksi nn sotsioloogilist fenomeni, olid mdistetavad (ja
nauditavad) iiksnes noukogude siisteemi kriitikana? Ljubimovi loomingut saab ka nii vaadelda, kuid
kunstilises mottes neid ainuiiksi poliitilise kriitikana votta oleks ilmne lihtsustus. Selles veenab ka see, et
need lavastused leidsid vdga hea vastuvotu Euroopas. Emigratsiooniaastatel lavastas Ljubimov dige agaralt
nii draama- kui ooperiteoseid ning reeglina oli nende vastuvott ja kriitikasuhe véga positiivne. Seega, digem
oleks rddkida nende lavastuste laiast ampluaast — tugevale ja nauditavale kunstilisele kiiljele lisandus ja oli
kunstilise struktuuri iiks olulisemaid komponente — publitsistlikkus. See publitsistlikkus, paevakajalisus
voimendas lavastuste kunstilist tildsonumit ja kunstiline {ildsonum andis publitsistlikkusele ambivalentsi,
mitmetimdistetavuse, mis ju kunstiteost alati rikastab.

Samas tekib Ljubimovi lavastuste juures veel teinegi kiisimus: kui need olid sedavord kriitilised poliitilise
stisteemi suhtes, miks neid siis ikkagi lubati, miks Ljubimovit juba enne 1983.a. ei kdrvaldatud aktiivsest
loomingulisest tegevusest? Taganka teater oli ju 70-tel ja 80-tel vaieldamatult Moskva ja vaata, et kogu
NSV Liidu kdige suuremaid publikumagneteid, kuhu piletit tavamiiiigist oli voimatu saada. Miks teda siiski
taluti? Sellel oli ilmselt dige mitu pdhjust. Esiteks oli Ljubimov lavastamist alustades juba elu- ja ka sdda
ndinud mees, pealegi valitseva partei, NLKP liige. Tema teatril oli kohe algusest peale kiillaltki suur
autoriteet ja mdju nii ametlikes kui kunstiringkondades. Teatris to6tas nn ajutrust, kuhu kuulusid
véljapaistvad luuletajad (eestlastele Parnu kaudu histi tuntud David Samoilov, ametlikult korgelt hinnatud
Jevgeni JevtuSenko ja Andrei Voznessenski), ajaloolasi, teadlasi, filosoofe, kirjanikke, kellel kdigil oli suur
moju nii tihiskondlikule kui ka ametlikule arvamusele; nii niiteks kuulus Ljubimovi sdpruskonda tuntud
akadeemik Pjotor Kapitsa. Ljubimov oli iisna osav kasutama ka partokraatilisi vastuolusid. Kui Moskva
linnapea Jevgeni Grisini initsiatiivil anti vdlja késkkiri Ljubimovi vabastamiseks teatrijuhi kohalt, kirjutas ta
isikliku kirja Leonid Breznevile ning iilembojaar lubas tal armulikult oma t66d jitkata, vaatamata sellele, et
alandlikkust oodata oli Ljubimovilt tulutu. Samamoodi kasutas ta dra ka KGB juhi Andropovi leplikku
suhtumist, kes olles siis juba parteijuht, lubas Ljubimovil anda iihe (!) avaliku etenduse, mis oli pithendatud
Vladimir Vossotski méilestusele. Moskva teatriringkondades seostataksegi segadusi “Boriss Godunovi”
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véljatoomisel (mis viisid Ljubimovi emigreerumiseni) Breznevi ootamatu surma ja ametlike ringkondade
tollase peataolekuga. Puudus selgus ja seisukohad, mida lubada, mida mitte. Anekdootlik oli lugu selle
lavastusega veel sellegi tottu, et ametlikult keelatuna ndidati “Boriss Godunovi” kinnistel ldbivaatustel
kultuuriringkondadest tiissaalile oma kiimmekond korda.

Ja veel Ljubimovi talumise kohta: ei saa jitta arvestamata ka asjaolu, et valitsusringkondadel oli kasulik
sailitada Moskvas Ttks kriitiline teater, mida kdigile korgetele kiilalistele ndukoguliku demokraatia
ilminguna néidata. Pealegi kasvas Ljubimovi rahvusvaheline tuntus Oige kiiresti selliseks, mis teatri
sulgemise korral voinuks tdhendada rahvusvahelist skandaali.

1983-1988 viibis Ljubimov emigratsioonis, kusjuures talt voetakse ka Noukogude kodakondsus. Ta lavastas
paljudes Euroopa riikides (Itaalias, Inglismaal, Saksamaal, Rootsis, Austrias), aga ka Ameerikas. Ljubimov
armastas véiga Fjodor Dostojevski loomingut. Nii lavastas ta “Kuritoo ja karistuse” 1978.a. Ungaris, enne
veel, kui ta tegi seda Tagankal 1979.a. Hiljem lavastas sama dramatiseeringu veel Londonis (1983), Viini
Akadeemilises Teatris (1984) ja Arena Stage’s (USA; 1987).

Vilismaal olles lavastas ta tihti ka oopereid. Ljubimovi emigratsioonis viibimise ajal juhtus Taganka
teatriga (mis alates juba 1981.a. tootab kahel laval: vanale hoonele ehitati kiilge uus teatrisaal) imelikke
asju. Trupp, mis pohimdtteliselt oli tootanud vaid iihe lavastajaga (moningate viga liksikute eranditega), oli
korraga tiielikus segaduses. Ljubimovi lavastused olid véga tugeva struktuuriga ja elasid tédisverelist elu
kiimmekond aastat, kuid teater ei saanud eksisteerida ilma lavastajata. Lahendusi otsiti nii teatris kui
véljaspool, kuid neid ei leitud. Ja siis kasutasid Moskva kunstiametnikud jesuiitlikku voimalust hivitada
korraga kaks véljapaistvat lavastajat, nii Ljubimov kui ka Anatoli Efros (kellest l&dhemalt edaspidi).
Viimasele tehti ametlik ettepanek siirduda Taganka peanditejuhiks, ililesandega pididsta trupp ja teater
hivingust. Efros ei votnud alul ettepanekut tdsiselt, kuid probleemid enda niitlejatega Bronnaja teatris ja
soov panna end proovile, vottis 10puks voimust ning ta ndustus.

Sellega ei olnud ndus aga Taganka néitlejad, kes keeldusid Efrosega toGtamast. Piiri tagant ohutas neid
meeleolusid ka Ljubimov. Narviline dhkkond Taganka timber jéi pilisima aastateks. Efros toi siin lavale dige
mitu tiikkki: M. Gorki “Péhjas” (1984), MoliNre’i “Misantroop” (1986), veel moned lavastused, kuid siis
— 1987 aastal iitles tema siida iiles ning Taganka teater oli taas ilma juhita.

Teatri etteotsa, kunstilise juhi kohale asus “Boriss Godunovi” nimiosa tditja Nikolai Gubenko (hilisem
Venemaa kultuuriminister). Ka see ei meeldinud Ljubimovile (ta kahtlustas juba varem Gubenkot
karjerismis), ega ka osale trupist. Nii laguneski trupp kaheks, Gubenko to6tas osaga uues majas, vanas jéid
toole Ljubimovi tagasitulekut ootavaid naitlejaid.

1988 tuli Mihhail GorbatSovi kutsel ja vabandusel tagasi Ljubimov. Nditlejate vaimustusel polnud piire. Ta
asus kohe energiliselt todle ja taastas rida keelatud ning vahepeal varjusurmas seisnud lavastusi. Kuid
olukord Venemaal 1990-tel oli hoopis midagi muud kui varem ja publik enam ei tungelnud Taganka teatri
uste taga. Ka varem tormilist vastuvottu teeninud stseenid ja vihjed ei tootanud. Rédgitakse Ljubimovi ja
Taganka mandumisest, kuid sellegipoolest teeb visimatu Ljubimov mitmeid dnnestunud ja soodsa vastvitu
leidnud lavastusi. Nende seas “Doktor Zivago” Boriss Pasternaki jirgi (1993), Euripidese “Medea”
(1995), “Vennad Karamazovid” Fjodor Dostojevki jargi(1997) ning lavastab palju ka vilismaal.

Olulisemad J. Ljubimovi lavastused, millest iilal juttu polnud:
e B. Brecht “Galilei elu” (1966);

e Boriss MoZajevi jutustuse jiargi tehtud “Elav” (1968), lavastus esietendus alles pérast Ljubimovi
emigratsioonist naasmist 1989.a;

e M. Gorki “Ema” (1969) 1967.a. lavastas “Ema” dramatiseeringu V.Panso;
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e Nikolai TSernosevski romaani “Mida teha” dramatiseering (1970);
o Boriss TistSenko ballett “Jaroslavna” (1974) Leningradi Vidikeses Ooperi- ja Balletiteatris;
e Juri Trifonovi jutustuse dramatiseering “Vahetus” (1976);

e Mihhail Bulgakovi romaani dramatiseering “Meister ja Margarita” (1977) lavastus oli
kiilalisetendustel Tallinnas a. 2000;

e J. Trifonovi romaani dramatiseering “Maja kaldapealsel” (1980);
e Pocetiline etendus “Vladimir Véssotski” (1981);

e Nikolai Erdmani “Enesetapja” (1990);

e Sofoklese “Elektra” (1992);

e F. Dostojevski jutustuse dramatiseering “Nooruk” (1996);

e Peter Weiss “Marat ja Markis de Sade” (1998);

e Aleksander SolZenitseni romaani “Esimeses ringis” dramatiseering “Saraska” (1998).

5. Anatoli Efrose (1925-1987) teatrifenomen

Nii nagu Panso ja Ird Eestis, nii ka Ljubimov ja Efros Venemaal olid kunstnikena kaks vastandlikku loojat,
samas olles lihe ajastu lapsed. Panso ja Irdi lavastuslaadid olid erinevad ja nii ka Ljubimovil ja Efrosel.
Ljubimov oli oma tinaseks lahkunud rivaalist seitse aastat vanem ja alustas ka nditlejana aktiivset
teatritegevust varem. Lavastajatdo juurde joudis Ljubimov aga enam kui kiimme aastat hiljem ning voib-
olla just see, et 1960-te aastate keskel ja teisel poolel oli sedavord aktuaalne iihiskonnakriitiline ja
publitsistlik hoiak, miiraski see tema lavastuslaadi.

Efros 1opetab GITIS-e Maria Knebeli opilasena 1951.a. (tuletame meelde, et sama Opetajaga seonduvad nii
Voldemar Panso kui ka Kaarin Raid. Anatoli Efrost peab oma Opetajaks aga Ingo Normet). Nii
véljakujunenud lavastuslaadilt kui ka oma Opetajate poolest oli Efros palju ldhemal vene traditsiooniliseks
kujunenud Stanislavski koolkonnale, mis tdhendas antud juhul psiihholoogilist siivareziid. Ometigi oli see
midagi hoopis muud kui tavapirane stanislavskilik ldhenemine. Ei saa Gelda, et Efrose lavastustes oleks
publikul sedavord suur ja otsene roll kui Ljubimovi lavastustes. Ometigi eeldasid ka Efrose lavastused
publiku aktiivset suhet, kuigi seda ei rohutatud ega provotseeritud. Side publikuga oli siin pigem sisemine,
Efrose néitlejate ldbielamised oma rollis olid iseloomulikud tollele ajale, 1960-te aastate iihiskondlikule
tousule. Efrose niitlejad 1dhendasid mingitavaid karaktereid tolle aja inimestele. V3ib-olla just seepdrast
tuli Efrosel eriti oma loometee alul tihtilugu kuulda rinki siitidistusi. See, et ta moonutab klassikat (aga
klassika jédi Efrosel elu 1opuni kdige olulisemaks aineseks). Eriti rdngad olid stiiidistused venelaste jaoks
ptiihaks muudetud TSehhovi ndidendite ja tegelaskujude kohta. Mis seal salata, eks ta ju tegelikult
moonutaski klassikat, kuid kas seda saab siis patuks pidada? Seda enam, et Efrose lavastuste kaudu muutus
see nahkne klassika korraga ldhedaseks tdnapdevale. Voimudele see aga ei meeldinud. Efros négi ja
tunnetas tdnases pdevas probleeme, mis ldksid lahku ametliku ideoloogia tianapdevakisitlusest, kuigi ei
teoretiseerinud selle iile. Ta tunnetas aega ja ruumi intuitiivselt. Ndgi ja tunnetas Noukogude iihiskonna
inimeste voOrandatust lihiskonnast ja iiksteisest, seda aga ei oleks ju tohtinud olla. Kuid Efros, erinevalt
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Ljubimovist, ei viljendanud seda publitsistlikult, otseste mottekonstruktsioonide abil, vaid kaude, oma
tegelaste hingemaailma painete ja pingete kaudu. Kui lugeda Efrose artikleid ja raamatuid, voib veenduda,
et oma olemuselt oli ta intuitivist, kes ei armastanud teoretiseerida ja kontseptsioone konstrueerida. Ta
moistis tihiskondlikke probleeme siidamega ning oskas seda néitlejatele selgeks teha ldbi karakteri ja
inimsuhete. Tema parimaid lavastusi on voimatu iimber jutustada, see on nagu muusika, mida iileliia
teoretiseerides voOib vaid labastada. Efros ndudis niitlejatelt proovides improvisatsiooni, iileiildse oli
prooviprotsess tema jaoks loomingu kdige tdhtsam element. Ega juhuslikult ei nimetanud ta oma raamatute
seeriat pealkirjaga “Proov — minu armastus”. Seda lavastuslaadi voib nimetada ka peenpsiihholoogiliseks
reziiks.

Pigem voib ithendusjooni ndha Efrose ja Jefremovi lavastuslaadides. Nad alustasidki koos, Jefremov méngis
mitmes Efrose lavastuses. Nad olid koos Moskva Kesklasteteatris, kuhu neid kutsus Kunstiteatrist minema
166dud Maria Knebel. Nad mdlemad vaimustusid Viktor Rozovi dramaturgiast, Efros lavastas pea kdik
tema ndidendid. Siis, 1956.a. suundus Jefremov “Sovremennikusse”, kuhu ta muide kutsus lavastama ka
Efrost. Jefremovi lavastuslaad, vdib-olla seepérast, et tema tegevus oli rohkem seotud juhtimisega, viljus
Stanislavski traditsioonidest lihiskondlik-poliitilises suunas. Efrose lavastuslaad, nii nagu ka Stanislavski
oma, eiras pohimotteliselt iihiskondlik-poliitilist otsest temaatikat. Efros ei tahtnud tegeleda juhtimisega,
kuid mingi marssalikepike peitus ilmselt temagi paunas ja kui ta juhi peibutavatele ahvatlustele monikord
ka jérele andis, kippusid sellega alati ebadnnestumised kaasas kdima.

Nii kutsuti ta pédrast mitmeid Oonnestunud lavastusi Lasteteatris (Viktor Rozovi nédidendite lavastused,
Aleksander Hmeliku “Minu sdber, Kolka!””) Moskva Lenkomi nim. Teatri peanditejuhiks 1964.a-1. Kas
juhuslikult, voi mitte, kuid just samal aastal asus ka Ljubimov Taganka teatri etteotsa. See oli suurte
tthiskondlike lootuste ja ootuste aeg. Ja kuigi Efros sai Lenkomi teatris olla vaid kolm aastat, muutis tema
t00 seda teatrit tundmatuseni (nagu ka Ljubimov Tagankat). Efros tdi sellesse teatrisse loomingulise elu,
teater muutus Moskva kunstiringkondade kultusteatriks. Moskva ja kogu Venemaa iihe kdige prestiizsema
lavastaja maine jdi Efrosega kaasas kdima kuni elu 10puni. K&ik, mis ta tegi, sattus koheselt kriitika ja
avalikkuse huviorbiiti, tal olid nii kriitikute seas kui ametlikes ringkondades omad sobrad ja vaenlased.
Tema lavastustele piletit saada oli toeline onn ja nagu tollal tavaline, miiiidi Efrose etendustele pilet koos
kahe mittepopulaarse teatri piletiga. Piletid olid odavad ja dnnega olid sel juhul koos nii ostja, piletilevitaja
kui ka mittekiilastatavad teatrid, kuna arvestust peeti mitte kiilastajate, vaid miitidud piletite jargi. Kuid olla
kunstiringkondades kultusteatriks tdhendas ndukogude ajal igal juhul suuremaid voi vdhemaid sekeldusi
voimuringkondadega. Ja kuigi need lavastused erinevalt Ljubimovi omadest ei sekkunud otseselt
tthiskondlikesse probleemidesse, hakkasid Oige pea kostma angazeeritud kriitikkonna poolt raevukaid
stitidistusi klassika moonutamise ja ndukogude tegelikkuse ebadiges peegeldamise kohta. Pohimottelisi
lavastusi joudis Efros Lenkomi nim. teatris teha selle aja jooksul véhe, kuid need vdhesedki olid seda
konekamad: 1965.a. Arbuzovi “Mu vaene Marat” ja Eduard Radzinski “Tehakse filmi”, 1966.a. Tsehhovi
“Kajakas” ja Mihhail Bulgakovi “MoliNre” (neist ldhemalt allpool). Kaks viimast tekitasid skandaali.
Voimude ebasoosingule lisandus, nagu sellistel juhtudel ikka, ka teatrisisesed vastuolud mdnede
nditlejatega, kes tundsid end uue pealavastajaga mitte sobivat. Efros erinevalt Jefremovist ja Ljubimovist
polnud ei diplomaat ega ka diktaator. Voimudel oli teda Gige lihtne nurka suruda ja siis ta vabastada.

Kuid Efros ei lasknud end hédirida. Oma peanditejuhi kohalt vabastamist ta pikalt iile ei elanud. Ta viidi
(tollal kehtis reegel, et mitte lavastaja ise ei saanud valida endale meelepérast teatrit, vaid ta pidi alluma
ametnike soovile) iile teatrisse, mis kandis kunagi Juuditeatri nime ja kus tollal méngis kuulus Solomon
Mihoels. Kuni tédnaseni kannab see teater asukoha jiargi Malaja Bronnaja Teatri nime. Muidugi ei jdanud
Efros enam peanditejuhiks, pealegi oli sellel teatril juba oma peanditejuht — Aleksander Dunajev. Juhtus ime
— Dunajev, iseenesest silmapaistmatu lavastaja, aktsepteeris nii Efrose loomingulist potentsiaali kui ka tema
soovi tuua endaga kaasa oma peamised nditlejad. Voib vist oelda, et eelkdige tdnu Dunajevi tarkusele
puhkes Efrose talent ditsele just Bronnaja teatris ja 17-ne loominguliselt viljaka aasta jooksul tegi Efros
lavastusi, mis on jaddnud vene teatri kullafondi. Ta tootas palju ja mitte ainult teatris. Kiillaltki aktiivselt
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lavastas ta ka televisioonis, mille eripdraks antud juhul on see, et enamikus on need telelavastused
filmilindil tuleviku jaoks sdilunud.

1983.a. emigreerus Ljubimov ning vdimud tegid Efrosele ettepaneku asuda paidstma Taganka teatrit. Efros
ei kiirustanud ndusolekuga — ta aimas, mida see endaga kaasa toob. Muuhulgas pidas ta nou ka
Jefremoviga, kes teda samuti hoiatas, kuid 10ppude 16puks otsustas Efros siiski uuesti katsetada peanditejuhi
kohuste tditmisega. Siinkohal tuleks kindlasti lisada, et just siis oli Efrose ldbisaamine oma kdige 1dhemate
nditlejatega Bronnajal (Lev Durov, Nikolai Volkov jmt) mitte kdige parem ning Efros lavastas dige tihti
kiilalisena Jefremovi juhitavas Kunstiteatris). Tema ldbisaamine Ljubimioviga enne ei olnud kiill pilvitu —
nagu see suurte rivaalide puhul tavaline, kuid ka mitte konfliktne. Efros kutsus Ljubimovit oma
telelavastustesse (nii méngis Ljubimov peaosa Efrose telelavastuses “Moned sonad hirra MoliXNre’i auks”
1973). Suure erandina oma teatris kutsus Ljubimov Efrose Tagankale 1975.a. “Kirsiaeda” lavastama. Tosi
kill, ta ise hoidus kramplikult proovidest korvale ja piiiidis igati varjata oma kriitilisust selle lavastuse
suhtes. Lavastus ise osutus aga onnestunuks ning Efros tundis seega Taganka néitlejaid ja teatri dhkkonda.
Kuid iiks asi on lavastada Ljubimovi kutsel, hoopis iseasi aga tulla Ljubimovi asemele, pealegi viimase
tahte vastaselt. Suur osa Taganka teatri trupist oli 1983.a. meelestatud Efrose vastu, ka kunstiringkonnad ei
ndinud selles sammus Gigustust. Kuid on veel iiks ndukogude siisteemile omane asjaolu, millega Efros
ilmselt ei osanud arvestada. Kuna ametlik voim pani ta juhtima emigreerunud teatrijuhi tsitadelli, tahtis
seesama vOim niidata, et ta tegi digesti ja niilid on kdik korras ning Taganka teater on loominguliselt veelgi
tugevam. Antud juhul tdhendas see seda, et angazeeritud kriitika hakkas Efrose uusi lavastusi jouliselt
kilbile tdstma. See aga arritas kunstiringkondi veelgi enam ja Efrosesse hakati suhtuma kui ametlikult
protazeeritud lavastajasse, mis siis tdhendas kui mitte loomingulist boikotti, siis maitsekujundajate
ebasoosingut igal juhul. Olenemata lavastuse véértustest voi puudustest.

Pinged Efrose imber ja sees kasvasid iile pea ja pole mingi ime, et ka see peanditejuhi ametipost jii
lihiajaliseks. Jéllegi saatuslikud kolm aastat. Kuid niiiid ei juhtu ime, Efros suri 1987.a. infarkti. Vaidlused
viimase kolme aasta tdhenduse ja Efrose isiksuse iile pole aga vaibunud tdnaseni.

Missugune oli Efrose loomelaad ja kuidas avaldus see tema lavastustes?
o Efrosele oli ldhedane stanislavskilik kunstitunnetus;

e ta oli nn suure plaani rezissoor, tema jaoks oli kdige tdhtsam néitleja kaudu avalduv emotsioon ja
mote;

e nditleja on teatris kodige tdhtsam, kdige olulisem lavastuse komponent (ta ise rddkis ja kirjutas
nditlejast kui “paljastatud narvist”);

e oluline on oma niitlejate, oma trupi olemasolu (Olga Jakovleva, Nikolai Volkov, Lev Durov, Anatoli
GratSov, Aleksander Sirvindt, Mihhail Kazakov, Leonid Bronevoi jmt);

e lavastajakontseptsioon avaldub libi niitleja, 1ébi tema téinase elutunnetuse;

e Joomes koige olulisem prooviprotsess ja intuitiivne 1dhenemine materjalile, proovis pannakse paika
lavastaja ja niitlejate materjali- ja elutunnetuste kooskdla;

e lavakujundus tema lavastustes oli valdavalt tinglik, ainult see, mis on vajalik néitleja esiletoomiseks ja
ohkkonna kujundamiseks;

e sisulises plaanis olid pea koik Efrose lavastused pithendatud kunstniku (voi siis andeka ja
mittetavapdraselt motleva inimese) suhetele teda mittemdistvate tavaliste inimeste ja {ihiskonnaga, ta
lavastas nagu kogu aeg iiht ja sedasama teemat — kunstnik teda iimbritsevas vaenulikus maailmas.
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Lasteteatris lavastas Efros pea koik Viktor Rozovi ndidendid ja selles vOis ndha nende kahe
maailmatunnetuse ldhedust. Rozovile jii Efros ldhedaseks ka edaspidi (iiks Efrose tipplavastusi Bronnajal
oli “Vend Aljosa”, mille Rozov tegi Dostojevski “Vendade Karamazovite” pohjal). Kuid Lasteteatri
perioodi iiheks pohimdttelisemaks lavastuseks kujunes A.Hmeliku “Minu sdber, Kolka!” (1959). Esimest
korda ja 10plikult loobus Efros kinnisest nn paviljonikujundusest. Siin oli tegemist koolimiljodga, kuid
lavastuses polnud mingeid klassiruume ega muid tubasid. Lavakujundus pandi paika detailide ja
lavatinglikkusega. Pohiliseks kujunduselemendiks oli lava keskel asetsev voimlemiskits. Nii nagu Rozovigi
puhul tavaline, oli selleski ndidendis pdhiline vastuolu elulisust kajastavate noorte Opilaste ja tardunud
elutunnetusega dpetajate vahel. Kuna tegemist oli aga nn sulaaja algusega, siis igasugune uus voeti publiku
poolt vaimustunult vastu.

Lenkomi nim. Teatris lavastas Efros jatkuvalt Rozovit (“Pulmapieval” 1964), kuid lisandusid ka Aleksei
Arbuzov “Mu vaene Marat” 1965 ning Eduard RadZinski “104 lehekiilge armastusest” 1964 ning
“Tehakse filmi” 1965. Kdige rohkem andis aga Efrose Lenkomis tehtud lavastustest kdneainet klassika —
TSehhovi “Kajakas” 1966 ning Mihhail Bulgakovi “MoliNre” 1966. Viimased kaks lavastust olid ka
teatri 1967.a. Tallinna kiilalisetenduste kavas ning piilvisid siin teatriringkondades vaimustunud vastuvotu.

Mida kujutas siis endast TSehhovi “Kajakas”? Uus ja harjumatu oli juba lavapilt. Ei mingit jarve ega
tubasid, vaid naturaalsest puust laudadest kiilg- ja tagasein ning kaldporand. Toeline sensatsioon kdigile
teatriinimestele olid aga hésti tuntud tegelaste omavahelised suhted. 1960-te aastate teisel poolel radgiti
viga palju noorest Marxist ja tema vdorandusteooriast. See polnud sugugi juhuslik. Nii Ladne kui ka
Noukogude tihiskonnas levis iihiskondliku vodranduse tunnetus (mis 10ppkokkuvdttes viis vilja Pariisi ja
Praha siindroomini aastal 1968). Noukogude tihiskonnas sellest avalikult rddkida ei saanud, seepdrast
radgitigi Marxist. Efrose “Kajaka” tegelased olidki tliksteisega suheldes vdorad, suhtlemise taga polnud
jélgegi elavast huvist. See oli uudis ja vist kiill peamine siilidistus, miks Efrost hakati TSehhovi
véartdlgenduses siitidistama. Seevastu nooremad votsid niisugust elutunnetust vastu vaimustusega. Selles
peegeldus tdde tollase iihiskonna kohta. Niina ZaretSnajat méngis juba siis Efrose esinditleja kuulsuse
omandanud Olga Jakovleva. Oma kuulsa monoloogi esitas ta nii, et ta ei saanud isegi aru, mida 6elda tahab,
temas pulbitses soov saada néitlejaks ja vilja provintsi ahistavast painest. Niina oli karjerist, ro6vlind, ja
sellisena vastand noorele poeedile Treplevile (Aleksandr Smirnitski). Suhetes Trigoriniga (Aleksander
Sirvindt) sulas ta lootuses leida tema kaudu viljapdds. Noor andekas kunstnik Treplev viskles mdistmist
otsides, kuid ei leidnud seda ei ema ega kellegi teise, ka Niina juures. Koik reedavad Treplevi, koige
valusam oli aga Niina suhtumine. Selles maailmas oligi andekus médratud hukule.

Veelgi otsesemalt oli kunstnikuteema seotud Efrose teise klassikalavastusega Lenkomis — M. Bulgakovi
“MoliNre’s” (1966). Veidi hiljem, 1973.a. lavastas Efros televisioonis sama materjali, millele lisas
katkendeid MoliXre’i “Don Juanist” ja kutsus sinna MoliNre osa tditma Juri Ljubimovi. Telelavastuse nimi
oli “Moned sonad hirra MoliNre’i auks”. Selle telelavastuse eetrisselubamisega oli palju probleeme, kuna
temaatika oli otseselt seotud voimu ja vaimu vahekorraga. Tanu voimukoridorides tunnustatud sdprade (Juri
Zavadski, kes oli Vahtangovi nim. Teatri peanditejuht) abile see 10puks siiski dnnestus. Kuningas Luis XIV
miéngis siin Leonid Bronevoi ning kuninga ja MoliNre’i dialoog (filmilindil) kuulub tolle aja teatri
kullafondi. Siin oli Ljubimov néitlejana kuninga iroonilise pilgu all alandlik ja leebe, kuigi igal sammul
paistis vilja tema vaimne {ileolek.

Kuid juba tolle 1966.a. Lenkomi teatri Bulgakovi lavastuse juures osutus kunstnikuteema pidevas
ebavordses vastaseisus voimuga vigagi aktuaalseks. Siin alandavad ja hiilgavad MoliNre’i nii armastatud
naised kui teda omakasupiitidlikult drakasutanud voimukandjad. Maailmakultuuri sdravamaid komediante
suri laval hiiljatuna nii oma niitlejate kui ka ldhedaste poolt.

Sellise pessimistliku ja antindukoguliku elutunnetusega lavastaja ei saanudki olla komsomoli nimelise teatri
peanditejuht — teatri, mis uhkustab tinaseni sellega, et tema laval oli 1920-tel esinenud Lenin.
Komsomoliteater pidi vdljendama elurdomu ja optimismi.
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Juba 1967.a. 1opus esietendus Malaja Bronnaja teatris TSehhovi “Kolm 6de”. Seda lavastust peetakse
Efrose iiheks loominguliseks tipuks. Selle lavastuse iile algasid suured (ja ebavdrdsed) diskussioonid. Uhel
pool kunstiringkonnad, teisel voimukandjad ja Akadeemilise Kunstiteatri apologeedid. See kdik péadis
1968.a. kevadel, mil tankimootorid Prahasse suundumiseks juba tuure kogusid, tollase NSVL
kultuuriministri Furtseva eesistumisel toimunud aruteluga, kus lavastus 16plikult kalevi alla maeti.

Kui “Kajaka” tegelased olid lihtsalt vodrandunud, siis “Kolmes des” olid koik need protsessid méargatavalt
siigavamal. Oed olid Moskvast vilja aetud ja pagenduses. Moskva oli kui paleus ja samas kui utoopia, kui
kaotatud vaimne kodumaa. Siin oli nii otsest vastandamist kui ka vihjeid 1940.a. Kunstiteatri “Kolmele
dele”. Mingeid paralleele vdis Efrose lavastuse kajana néha ka A. Sapiro Eesti Draamateatri 1973.a. kuulsas
lavastuses.

1970.a. to1 Efros vilja W. Shakespere’i “Romeo ja Julia”. See oli mingil moel paralleelne interpretatsioon
Itaalia rezissoori Zefferelli kuulsa filmiga. Kontseptsioon on mdlemas lihedane: tolles inimlikkust jalge alla
tallavas maailmas (Pariis ja Praha 1968) pole noorte armastusel mingeid viljavaateid. Efrose juures méngis
Juliat Olga Jakovleva. Jakovleva on tdesti omaette ja vaga efroslik nihtus (nii nagu oli seda ka Vossotski
Ljubimovi juures). Vdga omapidrase murdunud hiilega, liiiiriline ja samas jouline, habras ja heitlik, {ihest
emotsionaalsest seisundist hetkeliselt teise visklev. Romeot mingis Anatoli GratSov, samuti tiiiipiline
Efrose néitleja: pehmeloomuline ja kompromissialdis, kes hilisemates Efrose lavastuses oli suuteline ka
koige inimesekaugemad probleemid (néiteks tootmistemaatika) inimlikuks muutma.

Esimesel kiimnendil Bronnajal, mida Smeljanski oma Efrose késitluses nimetab onnelikuks, lavastas Efros
pohiliselt klassikat. Voib-olla see oligi Efrose loomingu kdige tulemuslikum periood, igal juhul olid sel ajal
pea koik Efrose lavastused tipptasemel, Efrose niitlejad aga nautisid oma lavastajat ja t6od.

1972.a. valmis “Vend Aljosa”, V. Rozovi ndidend Karamazovite ainetel. Siin méngisid end suureks nii O.
Jakovleva (Liiza) kui ka L. Durov (Snegirjov). Taoliste lavastuste kdige suuremaks védrtuseks oli see, et
nende kangelased moddavad elu mitte igapdevaste ja argiste, vaid igavikuliste védirtustega. Durovi
kangelane poordus siitidistusega oma poja surmas Jumala poole. Jumal ja Saatan, elu motte otsingud olid
tollase Noukogude teatri juures ebaharilikult ja uudsed.

1973 to61 Bronnaja repertuaari lavastuse, mis ldikas ka rahvusvahelisi loorbereid (Grand Prix) BITEF’i
rahvusvahelisel teatrifestivalil Jugoslaavias (see oli ka ainuke festival, kuhu Noukogude teatrid tohtisid
minna, ja sinnagi suunati neid riitkliku valiku jdrgi. Seal on kéinud ka K. Irdi “Tagahoovis”). Jutt on
MoliXre’i “Don Juanist”. Lavastus hiilgas erakordselt tépse reziilise lahendusega. Kahes peaosatitjate
poolest erinevas koosseisus oli tegemist pohimdtteliselt erineva lavastuskontseptsiooniga. Esimese
kooseisus méngis peaosa Mihhail Kozakov, teises Nikolai Volkov. Kontrolletendusi (kus ametnikud
otsustasid, kas lubada lavastust vilja v0i mitte) oli seetdttu samuti kaks ja juhuslikult (?) sattusid nad ITI
(Rahvusvahelise Teatriinstuudi) kongressiga Moskvas samadele pdevadele. Rahvusvahelise teatriseltskonna
juures, keda ametlikult piiliti igati suunata hoopis teiste teatrite etendustele, oli Efrose lavastuse edu
peadpooritav. Selle lavastuse naistemurdja oli tark kiiiinik, elus tdielikult pettunud mees, kes oli kaotanud
igasuguse usu selle maailma védrtustesse. Tema teener kartis ja korraga ka vaimustus tema isiksusest, ta
ptiiidis igati pehmendada oma peremehe uskumatust ja pettusi.

1975 — N.Gogoli “Naisevott”. Klassikalavastus, mida mitmed kriitikud on ka Efrose parimaks hinnanud.
Ka siin hiilgasid Efrose parimad néitlejad O. Jakovleva, L. Durov, N. Volkov, M. Kozakov, L. Bronevoi jt.
Néidendi, mida tavaliselt tolgendati iipris lapidaarselt ja iihetdhenduslikult, tegi Efros sligavaks ja
mitmetdhenduslikuks. Jillegi kaitis siin igavikuliste ja argivairtuste seos.

Samal aastal lavastas Efros TSehhovi “Kirsiaia” Tagankal. Loomingulises kdrgvormis lavastajal tuli seal
tootada hoopis teiste nditlejatega. Niitlejatega, kes olid harjunud Ljubimovi maneeri ja stiiliga. Miskiparast
piitidis Efros siin oma filosoofilist ja mitmetdhenduslikku lavastusstiili kohandada Tagankale ja tegi oma
varasemate TsSehhovi lavastustega vorreldes mirksa lihtsakoelisema lahenduse. Kompromiss oma
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lavastuslaadiga ei digustanud end. Lavastuse pééstsid Alla Demidova (Ranevskaja) ja Vladimir Vossotski
(Lopahhin) niitlejatodd, keda alati oli huvitav jalgida.

1976.a. lavastas Efros Shakespeare’i “Othello”, 1977.a. Turgenevi “Kuu aega maal”. Eelmisel
kiimnendil Efrose lavastustes valitsenud piiiidlused igaveste vairtuste, ilu ja armastuse poole olid siin
asendumas pettumusega neis vadrtustes ja lootusetusega neid saavutada. Lavastused olid lavastuslikult ja
nditlejate mangu tasemelt Efrose kuldajastu véérilised, peegeldusid neis siiski juba tekkima hakkavad
ebakolad lavastaja ja nditlejate vahel. Niitlejad tunnetasid lavastaja suhtumises valitsevat ebadiglust. Olga
Jakovlevaga oli Efrosel mirksa parem ldbisaamine kui tilejddnud trupiga. Oli see siis ka tegelikult nii, pole
16plikku selgust. Kindlasti kajastus siin ka iildine iihiskondlik-poliitiline Shustik, mida on tavatsetud
stagnatsiooniks nimetada.

Vaatamata trupisisestele probleemidele olid Efrose lavastused viljapaistavad ja muutusid koheselt
teatrisiindmusteks. Sellisteks olid Ignati Dvoretski tinapdevateemaline “Veranda metsas” 1978, N.
Gogoli “Surnud hingede” aineline “Tee” 1979, Tennessee Williamsi “Suvi ja suits” 1980, TSehhovi
“Kolm 6e” uus versioon 1982.

Kuid mida aasta edasi, seda rohkem ilmnes mérke, et Efrose kuldajastu on 10ppenud. Kuid see ei tdhenda
kaugeltki, et huvi tema lavastuste vastu vaibus, pigem on tegemist kriitikute ja teatriteadlaste tagantjérele
tehtud hinnangutega. Efrose lavastused jéid alati huvi ja vaidlusi tekitavateks.

Voib-olla, et just vastuolude tunnetamine oma teatri niditlejatega ajendas Efrost tihti lavastama viljaspool
oma teatrit. Televisioonis ja dige mitmeid kordi Jefremovi kutsel ka Kunstiteatris (Mihhail Ros$tSini
“ESelon” 1975, MoliNre’i “Tartuffe” 1981, L.Tolstoi “Elav laip” 1982). Efros joudis palju lavastada ka
vilismaal, nii Ameerikas kui ka Jaapanis (korrates seal muuhulgas Gogoli “Naisevottu” ja TSehhovi
“Kirsiaeda”).

1983.aastal iillatas Efros taas. Taiesti ebaharilikus médngupaigas Moskva Viliskunsti (Puskini nimelises)
muuseumis tdi ta vdlja uudse lahenduse poolest palju kdneainet tekitanud Shakespeare’i “Tormi”.

Kuid kaks viimast lavastust Bronnaja teatris olid tdhenduslikud. 1983.a. F. Bruckneri “Napoleon
Esimene” ja 1984.a. I. Dvoretski “Teatridirektor”. Neist esimesse kutsus ta nimiosasse esmakordselt
nditleja véljastpoolt oma teatrit — Mihhail Uljanovi, Venemaa kahtlemata {ihe véljapaistvama néitleja, kes
mingis Vahtangovi nim. Teatris ja on iildtuntud oma véljapaistvate rollidega filmis. Naispeaosa méngis
asendamatu O. Jakovleva. Tulemuseks oli hea ja tugev lavastus Napoleoni heitlustest naiste, voimu ja
iseenda alavadrsuskomplekside vahel. Kuid Efrose enda niitlejad vaevalt, et andestasid talle peaosatiitja
kutsumise viljaspoolt. “Teatridirektoris” piitidis Efros oma trupi néitlejaid taas uuele elule kaasa tdmmata.
Mingil moel see tal kindlasti ka Onnestus, kuid traagiline elutunnetus elu- ja kunstimaailma
kokkusobitamatusest, mis oli ka selle teatriteemalise ndidendi ja lavastuse sisu, jutustades teatrijuhi ja tema
nditlejate vahekorrast, jdi ometigi kammertoonina kdlama.

1984.a. 1opul tdi1 Efros Tagankal vélja oma esimese lavastuse Taganka Teatri peanditejuhina. Vastuvott oli
vastuoluline nii nagu oli vastuoluline ka suhtumine temasse Taganka néitlejate ja ka teatriavalikkuse poolt.

M. Gorki “Pohjas” ja ka iildse viimaseks lavastuseks jddnud MoliNre’i “Misantroobi’ (1986)
kontseptsioonides taheti niha ja ka ndhti Efrose ja Taganka teatri nditlejate omavaheliste suhete peegeldust.
Teater ja elu segunesid ning iiha raskem oli aru saada, kus 10ppes lavastaja jaoks elu ja kus algas teater.
Efros sai véga selgesti aru, et iga pdev toob ldhemale Ljubumovi naasmise ja tema enda vastuolulised
tunded selle suhtes (ta kirjutas alla Taganka niitlejate podrdumisele lubada Ljubimovil tagasi tulla ja taas
teatri etteotsa asuda) ei andnud talle asu ning suure lavastaja ja teatrireformaatori siida ei pidanud sellises
situatsioonis vastu. Anatoli Efros suri 1987.a.

A. Efrose tihelepanuvéirsemad lavastused teleteatris:
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e A. Puskin “Boriss Godunov” (1970);

e A. Efrose kompositsioon M. Bulgakovi ja MoliNre’i ndidendite alusel “Moned sonad hiirra
MoliXre’i auks” (1973) (MoliXre’i osas Juri Ljubimov);

e A. Arbuzov “Tanja” (1974);
e M. Lermontovi pohjal “Lehekiilgi PetSorini piaevikust” (1974);

I. Turgenevi loomingu pohjal “Fantaasia” (1976);

E. Hemingway “Saared ookeanis” (1978);
e W. Shakespeare “Romeo ja Julia” (1982).

6. 1970-te noor rezii

1970-tel oli noorte tulek reziisse Venemaal mirksa raskem protsess kui Eestis. Tulla vélja iihe-kahe
iseseisva lavastusega pirast teatrikooli 1opetamist oli veel vdimalik. Kuid teha endale nimi ja vdita
autoriteet oli juba mirksa raskem. Esiteks oli noortel lavastajatel tildse raske leida t66d linnas, kus pea igal
aastal 10petas teatrikooli jarjekordne lend lavastajaid ning teatrite koosseisud vanadestki pungil. Teiseks
jalgisid staazikad niitejuhid kiivalt, et uustulnukad neid ohustama ei péadseks. Kolmandaks oli siin tugev
ideoloogiline valvsus, sest noored tavatsesid teha koike teistmoodi ja sugugi mitte voimutruult. Neist
tulemiitiridest 1dbimurdmine ndudis mitte ainult tugevat isiksust ja lavastajaindividuaalsust, vaid olulisel
madral ka laveerimis- ja diplomaadioskusi. Valikkursuse autoril on véga selgelt meeles, kuidas kulgesid
oOpiajal arutelud Leningradi Teatritihingus, kus Georgi Tovstonogov noortel (ka iseenda dpilastel) pead tdsta
ei lasknud. See oli aeg, kui Lev Dodin tegi oma esimesi lavastusi ja tekitas nendega furoori, sest need olid
juba lavakeele poolest hoopis midagi muud, kui harjumuspéarane teater. Nooretele kriitikutele aga meeldis
see uus, kuigi kdigest ei saadud aru ja tegemist oli eksperimenteeriva teatriga.

Iseloomulik tollele ajale oli kahe sdrava kunstnikuisiksuse lavastaja Gennadi Oporkovi ja tema abikaasa
Larissa Malevannaja kickdik. Molemad 10petasid Leningradi Teatriinstituudi 1965.aastal. Tunnetades, et
intensiivset t66d on vdimalik teha igal pool mujal peale metropoli, suundusid nad provintsi. Molemad said
seal teha palju lavastusi ning kui teater 1970-te algul Leningradis kiilalisetendustel kiis, tekitas nende
huvitav ja tulemuslik t66 suurt vaimustust. Niiiid kutsuti nad Lenkomi nimelisse teatrisse — Oporkov selle
teatri peanditejuhiks ja Malevannajast sai kiiresti teatri primadonna. Malevannaja jdi Peterburi
véljapaistvaks nditlejaks pikkadeks aastateks, paraku aga katkes andeka noore lavastaja Gennadi Oporkovi
elutee juba 1970-te 15pus.

Mitmeski mottes paralleelne oli ka abielupaar Kama Ginkase ja Henrietta Janovskaja (neist tuleb
lahemalt juttu edaspidi) elu- ja loomingutee. Ka nemad alustasid Siberis, Krasnojarskis. Mdlemad olid
10petanud lavastajakursuse. Ka nemad tulid sensatsioonilisteks kujunenud kiilalisetendustele Leningradi.
Nad ei saanud kiill oma teatrit, tegid lavastusi siin ja seal. Kuid neil oli juba renomee ja kuulsus, mis siis, et
patriarh Tovstonogovile selline teater kaugeltki ei meeldinud.
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Lev Dodin

1944.a. siindinud Lev Todin to6tas aga parast Leningradi Teatriinstituudi 16petamist 1966.a. ligi kiimme
aastat oma Opetaja Leningradi Noorsooteatri peanditejuhi Zinovi Korogotski juures nditejuhina. Néitejuhina,
kes aitas lavastajale tiikki ette valmistada. 1970-te keskel hakkas Dodin teatriringkondades tdhelepanu
dratama. 1973.a. lubati tal esimest korda teha iseseisev lavastus Aleksander Ostrovski “Omade vahel —
ajame libi”. Lavastus osutus dnnestunuks. Ja kohe muutus Dodini positsioon Noorsooteatris kiisitavaks. Ta
hakkas lavastama mujal. Liteindi Teatris tuli vilja tema lavastus Fonvizini “Abarikust” 1973 (tegemist on
Vene 18.saj. parit draamaklassikaga, mida tdnapdeval on harva lavastatud). Dodini interpretatsioon oli aga
vérske ja uudne, kuid mis peamine — néiliselt surnud ja arhailine dramaturgiline materjal hakkas jérsku
elama ja muutus aktuaalseks. Siin avaldus midagi niisugust, mis Dodini jaoks oli juba siis ja on ka praegu
pohimdttelise téhtsusega. See on — julm, kohati sarkastilinegi kriitika vene elu ja mentaliteedi suhtes.

1974 t3i ta Viikeses Draamateatris (mis aastaid hiljem muutubki tema koduteatriks) vilja Karel Capeki
ndidendi “Réovel”. Seda polnud varem Venemaal lavastatud. Kuid just ebaharilike materjalidega
armastabki Dodin to6tada. Siin tegi ta koostodd, hiljem Vene iiheks viljapaistvamaks kujunenud
teatrikunstniku, Eduard KotSerginiga (tuletame meelde kasvoi tema kujundust Tovstonogovi “Hobuse
loole). “Rodvel” oli igas mottes eksperimentaalne, alates kujunduses kasutatud kiikudest, kuni tegelaste
nihestatud suheteni vilja. Nii “Abarik” kui ka “Rodvel” tekitasid ametlikes ringkondades tugevat vastuseisu
ning selle vastuseisu esimeseks viiuliks oli Tovstonogov. Kui Peterburi korvalised teatrid oleksid olnud
heas kunstilises seisus, poleks Dodinit koosseisulise lavastajana kuhugi kinnitatud. Kuid olukord oli {ipris
nutune ja vihegi andekaid lavastajaid otsiti tikutulega. Nii juhtuski, et 1975.a. sai Dodinist Viikese
Draamateatri lavastaja. See oli tdepoolest pisike teater oma 300-kohalise saaliga, kuid samas ka kiillaltki
tahtsusetu teater, mille pohifunktsiooniks oli teenindada Leningradi oblasti publikut. Linnas etenduste
andmine oli no lisavéértus. Dodini seal tootamise ajal (aastal 1980 sai temast just selle teatri kunstiline juht)
muutub aga see teater rahvusvaheliselt kuulsaks ja kuni tdnase paevani viibib teater vihemalt pool hooacga
vilisgastrollidel.

Dodini puhul ei saa modda ega timber tema pedagoogilisest tegevusest Peterburi Teatriakadeemias. Kui
1978.a. tuleb tema kursusel vilja lavastus “Vennad ja ded” Fjodor Abramovi romaani alusel, on selge, et
see nditlejakursus on midagi erilist ja valdab oma kutset nii tehniliselt kui sisuliselt hoopis uuel tasemel.
Kuid oluline selle juures on, kuidas tulemuseni jouti. Lev Dodini lavastuslaadi iseloomustab iildiselt
dadrmine pohjalikkus. Ka Abramovi romaani realiseerima asudes suunduti kogu néiteseltskonnaga dige
mitmeks kuuks Siberisse, kus olid toimunud romaanis kirjeldatud siindmused. Asi ei olnud mitte ainult
olude, olme ja sealsete inimeste eluga tutvumises. Kogu seltskond elas seal lavastust ette valmistades seda
sOja ajal toimuvat tegevust hommikust dhtuni uuesti 14bi, etendus valmis koigi iihises koost6ds. Trupp otsis
Oigeid riitme ja lahendusi, otsiti ja kinnistati inimsuhteid ja misanstseene, improvisatsiooniliselt leitud
lahendusi.

Sellele jargnesid aga uued, mitte vihemsensatsioonilised tudengitega tehtud lavastused: Shakespeare’i
“Asjatu armuvaev”’(1979). Jargmise kursusega valminud F. Deostojevski “Vendade Karamazovite”
dramatiseering (1983) ja muusikaline etendus “Oh, need tihed!”(1983). Kdik need lavastused muutusid
hoobilt Peterburi teatrirahva magnetiks. Ja seetdttu polegi midagi imestada, et need kaks niitlejakursust
tulevad peaaegu tdielikult Viikese Draamateatri kooseisu. Kursuste diplomilavastustest moodustubki aga
teatri pohirepertuaar.

Kuid Dodin lavastas ka mujal. Dodini suur kuulsus Leningradis ajendab niiiid ka Tovstonogovit teda enda
teatri (BDT) juurde lavastama kutsuma. Viikesesse saali F. Dostojevski jutustuse “Tasase” alusel tehtud
dramatiseeringut lavastama. Peaosa mingis siin Oleg Borissov, néitleja, kes moned aastad hiljem saab
kuulsaks iile kogu Venemaa ja keda O. Jefremov kutsus Kunstiteatrisse.

1984.a. kutsus O. Jefremov Lev Dodini Moskva Kunstiteatrisse Saltékov-StSedrini romaani “Hirrased
Golovljovid” ainelist lavastust tegema. Siin méngis peaosa I. Smoktunovski. Selle lavastuse siinniloost, kui
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viaga valulisest ja katkemisele ldhedasest situatsioonist kdoneleb oma raamatus A. Smeljanski.
Kunstindukogule esitatud lavastus oli kaheksa tundi pikk ja nditlejad olid valmis lavastajat suure ja
iilindudliku t66 tottu lintSima. Lavastaja ja kunstniku E. KotSergini koostdost siindis aga teos, mis viga
stigavalt siimboliseeris tollase iihiskondliku situatsiooni traagikat ning osutus Kunstiteatri itheks kdige
kunstikiipsemaks repertuaariartikliks. Lavastamise protsess ise oli aga kiillaltki iseloomulik Dodini stiilile ja
see avaldub tema koigi lavastuste juures.

Dodini lavastuste ajaline pikkus paistis alati silma, kuid hoopis olulisem oli seejuures Dodini piiiie
maksimaalse detailitruuduse poole. Ta to6tab iga lavastusega pikalt ja viga pohjalikult, piitides saavutada
iga lavahetke iiksikasjalikku tdpsust. Dodini lavastajakdekiri on eeskétt visuaalne, tema teatrikujundis
valitseb pildiline ja muusikaline iileehitus. Ka siis, kui tegemist on eepilise kirjandusliku materjaliga, nagu
nditeks Dostojevski vdi Abramov, dramatiseerib ta kirjandusteose teatrikeelde ise koos trupiga. Lavastus
valmib 10plikul kujul improvisatsiooniliste proovide kéigus, kus nii monigi kord heidetakse korvale kdik
varem leitud lahendused ja otsustatakse improvisatsiooniliste lahenduste kasuks. Ka margib tema lavastusi
tdpne riitmiline iilesehitus, mis dikteerib nii nditlejate mingu, lavalise litkumise kui ka kone. Kord leitud
lavaline kompositsioon fikseeritakse tdpselt ning valgus- ja muusikaline rezii kulgevad ettendhtud
kontuurides. Muusikaline kujundus on Dodini lavastuste juures reeglina niitlejate endi kanda. Naitlejad
valdavad mitmeid instrumente ning kasutavad seda, kuid tavaliselt mitte mingite lugude ettekandmiseks,
vaid misanstseenide riitmilise struktuuri kujundamiseks.

Voib-olla kdige iseloomulikumaks nditeks siin on 1994.a. valminud lavastus “Klaustrofoobia” (tinapdeva
vene kirjanike loomingu pdhjal). Iseloomulik on ka see, et selle lavastuse esietendus toimus vélismaal —
Pariisis, mille iiks olulisemaid pdhjuseid peitub asjaolus, et ulatuslike kiilalisetenduste kaudu on Dodini
teater saanud sealt olulist abi ja toetust. On isegi 0eldud (Natalja Kromova), et Dodini kuulsus algab
vilismaalt. “Klaustrofoobia” aluseks on vene tdnapdeva kirjanike t66d, kuid lavastus ise on valminud
improvisatsiooniliste etiitidide meetodil ja sellisena ka iiles ehitatud. Etenduses puudub iihtne siduv lugu.
Ka pole tegelastel siin nimesid, vaid kogu trupp votab etendusest osa tervikuna, igas etiitidis on aga igal
niitlejal oma kindel roll ja funktsioon. Ule kahe tunni ilma vaheajata kestev etendus annab tervikuna pildi
Venemaa ajaloolisest kujunemisest pérast Oktoobrirevolutsiooni, ja see pilt on piisavalt masendav. Vdiks
ehk isegi 6elda, et see on lavastus vene elu totrusest, julmusest ja ndmedusest. Ometigi jddb etendusest
helge mulje, ja seda eeskitt nditlejate filigraanse méngu ja sellesse sissekodeeritud igatsusest harmoonilise
elu jéarele. See on ka lavastus, kus nditlejate endi poolt viga erinevalt tekitatud riitm (kord mingite pillide
voi siis kehaplastika kasutamise, enamasti aga riitmiliselt kasutatava hailega) dikteerib misanstseenide
iilesehituse. Verbaalset teksti lavastuses nagu polekski, digemini, seda kasutatakse minimaalselt. Dodini
toomeetodite hulka kuulub ka néitlejate igapdevane etenduse-eelne paaritunnine treening. Eeskitt
fiitisiline, aga kindlasti ka hailt ja psiihhofiilisist puudutav. Samas kindlustab selline treening mitte ainult
nditlejate fliiisilise valmisoleku etenduseks, vaid olulisel médral ka seose iimbritseva elu ja selle
probleemidega. Selleks méngitakse improvisatsioonilisi etliide, milles niitlejad kordamooda annavad
alguse mingi aktuaalse probleemiga (eriti oluline on see, kui treeningu jarel méngitakse klassikalavastust).

Niitlejate fiilisiline ja vaimne vorm kindlustab selle, et iga etendus algab maksimumilt ja kestab korges
nivoos kuni 16puni. Mitte mingit leierdamist ega venimist, mis muidu nii tiilipiline nii vene kui eesti teatrile.
Ja ega muidu sellist kuulsust ja populaarsust saavutagi. Dodini teater on nimelt arvatud ainukese Venemaa
esindajana Euroopa Teatri austavat tiitlit kandva kiimne hulka. Dodini nditlejad to6tavad kindlasti viga
pingelises protsessis. Siin pole kiill Broadwayle omast julma konkurentsi néitlejate endi vahel, kuid jaagitut
plihendumist ja ennastunustavat to6d nduab see ometi. Teater ise on siiani piisinud lihtsena, kuid Venemaal
tekitab selline olukord probleeme. Dodini suhtes on vélja kujunenud tipris tugev opositsioon, mis paneb
talle siiliks vene elu ebaobjektiivset ja julma kujutamist.

L. Dodini olulisemad siin kiasitlemata lavastused:
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e W. Golding “Kirbeste jumal” (1986);

e A. Ostrovski “Pankrott” (“Omade vahel — ajame libi”) Helsingi Rahvusteater (1986);
e A. Galin “Tiéhed hommikutaevas” (1988);

e 8. Kaledin “Gaudeamus” (tuntud ka nimetuse all “Stroibatt”) (1990);

e F. Dostojevski “Sortsid” (1991);

o A. TSehhov “Kirsiaed” (1994);

e A. TSehhov “Pealkirjata nididend” (1997);

e A. Platonov “TSevengur” (2000);

e A. TSehhov “Kajakas” (2001).

Kui Dodin on tiiiipiline Peterburi lavastaja ja selles viljenduvad paljus ka tema ideelised pohimdtted
(teatavasti on Peterburg juba ajalooliselt alati vastandunud Moskvale just oma euroopalike arusaamade ja
véartushoiakute poolest), siis

Anatoli Vassiljev

on tiilipiline Moskva esindaja. Samasse pdlvkonda kuuluvana (siindinud aastal 1942) polnud ka temal
sugugi lihtne end lavastajana tdestada ja maksma panna. Erinevalt Dodinist, kes périneb Peterburi
intelligentide perekonnast, on Vassiljev périt Doni-ddrsest Rostovist (Louna-Venemaalt), kus ta 1dpetas
ilikooli keemikuna. Peale mdneaasast todtamist joudis ta teatri juurde ning astus 1968.a. GITIS-sesse.
Oppis Maria Knebeli ja Andrei Popovi juures. Uritas teha diplomilavastuse Kunstiteatris, kuid sai tunda
Kunstiteatri traditsioonide ja vanakeste voimu. Lavastus jdigi tema poolt vilja toomata ja see valmis Oleg
Jefremovi viimistluses. Vassiljevi hinge jdi aga pakitsev haav Kunstiteatri suhtes. Vdib-olla just see
ajendaski teda uue teatrikeele otsinguile. Ta joudis selleni, et teater ei saa olla omaette eesmirk, vaid
vahend inimese suhtluses Jumalaga. Vaimustus Grotowskist. Pakkus kdikvdimalikke ideid lavastamiseks
paljudele Moskva teatritele, kuid temast hoiti eemale kui pidalitdbisest. Alles 1970-te 16pul sai ta tinu oma
Opetajale A. Popovile vdoimaluse tootada lavastajana Moskva Stanislavski nim. Teatris. Kohe pérast
esimest lavastust seal hakati temast rddkima hoopis teisel toonil. Selleks esimeseks lavastuseks oli M.
Gorki “Vassa Zelesnjova esimene variant” (1978). Miks esimene variant? Krestomaatiliseks on saanud
Gorki ndidend, mille ta Oktoobrirevolutsiooni jérel vastavalt revolutsioonijérgsetele arusaamadele iimber
tootas. See krestomaatiline variant Vassiljevit ei rahuldanud ning ta poordus kirjaniku esialgse versiooni
poole. See oli pohimdtteline hoiak.

Lavastuses oli lavaline ruum diagonaalse eesriidega jaotatud kaheks osaks (hiljem kordus sama diagonaalse
jaotuse printsiip teisteski lavastustes). Erinevad lava osad kandsid erinevat peegelpildilist margilist tausta.
Vassiljev vabastas ennerevolutsiooniaegse Venemaa inimesed neile tavapiraselt pandud sotsioloogilistes
stereotiilipidest, mis olid levinud tdnu Gorki ndidendi krestomaatilisele variandile ja ajaloolistele
hinnangutele. Ta vaatles inimesi psiihholoogilises votmes, mis oli dikteeritud ihade, kirgede ja varjatud
komplekside poolt. Hoopis uus oli aga niitlejate lavaline eksisteerimisviis, mida tavaparase psiihholoogilise
realismi kategooriatega seletada ei anna. Riitm ja plastika olid siin mairava tdhtsusega. Gorki ndidend rullus
lavastuses lahti kui detektiivne siizee, kus detailid ja teatraalsed mérgid omandasid ootamatult suure kaalu
ning panid vaataja motlema sellele, kui hukatuslike tulemustega vdivad 16ppeda igasugused revolutsioonid.
Juba pérast seda esimest lavastust hakati rddkima Vassiljevi teatrifenomenist, kel on oma teemad, néitlejad
ja suhe maailma.
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Juba jargmisel aastal (1979) esietendus teine Vassiljevile suure kuulsuse toonud lavastustest —
tdnapdevakirjaniku Viktor Slavkini ndidend “Noore mehe tiiskasvanud tiitar”. Tegemist oli
polvkonnaniidendiga, kus 1950-te oma idealistlikest eluideaalidest ja ameerika dzdssist vaimustunud vene
noored on pérast raudse eesriide langemist sunnitud tegema kokkuvotte oma dpardunud elust. Mis voi kes
on selles siiiidi? Vassiljev ei ndita ndpuga ei aja, Uihiskondliku korra ega inimeste endi peale, ometigi on
noorpdlveideaalidest jérel vaid nostalgilised riismed. Ning taas (tuletame meelde V. Rozovi ndidendite
lavastusi A. Efrose voi O. Jefremovi poolt) osutavad autor ja lavastaja Noukogude voimusiisteemis karjdari
teinud inimeste vOorandumisele inimlikkusest. Lavastuse novaatorlus ja suurim védirtus pole seotud
stizeega, kuigi see on oluline pingelooja. Ka siin oli néitlejate lavaline eksisteerimisviis eriline. Kéivitavaks
momendiks oli riitm, mis saatis kord rohutatult, kord vaibunult kogu lavalist tegevust. Riitm véljendus nii
muusika ja kdne kui ka igasuguste teiste (ka olmeliste) vahenditega. Riitm oli kogu aeg aimatav ja liitis
lavalise tegevuse tervikuks. Teisalt 161 riitm muusikalises véljenduses illusiooni 1950-datest, mil lootused
tulevikule olid veel suured ja helged. Ja julma kontrasti tdnasega, mil plitidlustest ja rddmust olid jarel vaid
moranenud killud.

Lavastusel oli enneolematu edu ja Vassiljevi nimi muutus kiiresti legendiks. Tal oli oma kindel trupp,
nditlejate vennaskond, kes oskas ja teadis, kuidas Vassiljeviga tootada. Kuid see t60 tdhendas ka tohutut
pingutust, sest Vassiljev noudis neilt tdielikku piihendumist, igapdevaseid mitmetunniseid treeninguid, ilma
milleta poleks olnud vdimalikud sedavord suurt valmisolekut ndudvad lavastused.

Vassiljevi enda eksistents Stanislavski teatris osutub problemaatiliseks pérast seda, kui peanditejuhiks
méiratakse Popovi asemel Georgi Tovstonogovi poeg Aleksader. Vassiljevi koos oma néitlejatega vottis
enda juurde Ljubimov. Taganka teatri kaitsva tiiva all taastas ta “Vassa” ja erakordselt pika prooviperioodi
jarel (mis kestsid ligi kolm aastat, mil Moskva teatriringkondades tiirlesid igasugused spekulatsioonid
Vassiljevi kohta) tdi lavale V. Slavkini uue ndidendi “Serss00”(1985). Ka siin kasutas Vassiljev ndidendit
vaid enda jaoks oluliste teatraalsete eesmarkide viljendamisks. Oluliseks oli siin taotlus saavutada niitlejate
koosmingu kaudu teatud lavaline erilaadne atmosfdir, mis vdimaldaks niitlejatel tungida ammumoddunud
acgade Ohustikku. Moddunud sajandite vene oluliste vaimse elu liidrite (Puskin, Marina Tsvetajeva,
Aleksandr Gribojedov jmt) motte- ja tundemaailma. Eesmirgiks oli luua side tdnaste niitlejate ja ammuse
aja Ohustiku vahel. Selleks kasutati tuntud inimeste kirju. Vassiljev ise nimetab “metafiiiisilise tegevuse
meetodit” (parafraas Stanislavski kuulsast “fiiiisilise tegevuse meetodist”). Selleks, et néitleja taolisesse
seisundisse viia, oli vaja juba enne etenduse algust teha pingsat treeningut, mis selles lavastuses muudeti ka
publikule ndhtavaks. Treening seisnes kindlate riitmide, muusika ja plastika kasutamisel néitleja keha
vOimaluste avamiseks, tema pstiithika viimiseks teatud vaimsesse seisundisse. Ja seda koike tehti
méingeldes, igal juhul mitte krampliku pingutusega. Ning veel liks huvitav isedrasus — samal ajal kui Dodin
vaatleb Vene ajalugu ldbi sarkasmi ja kriitika, ndeb Vassiljev just ajaloos vene vaimsuse jaoks tdsiselt
voetavaid véartusi. Ka digeusk on Vassiljevile lahedane ja tosiseltvoetav vaartus.

“Serssoo” oli lavastus, mis randas ldbi kogu maailma ning 1987.a. avas Vassiljev selle ja Luigi Pirandello
“Kuus tegelast autori otsinguil” lavastusega tema kisutusse antud teatrimaja (tegelikult vaid suure
keldriruumi, kuid see paiknes Moskva kesklinnas paradoksaalsel kombel samal tédnaval kus Meierholdi
kuulus stuudio Povarskajal, pérast timber nimetaud Vorovski ténavaks). Vassiljev nimetab selle
“Dramaatilise kunsti kooliks” ja sellise nimetuse all tegutseb siiani. See ei olegi tegelikult teater, vaid
kool-stuudio. Kui alul stuudio andis etendusi ka publikule, siis dige varsti muutus ta kinniseks, vaid
Vassiljevi sOpradele ja teatraalidele avatuks. Vassiljevit ei heiduta, et tema vanad, juba véljakujunenud ja
tuntuks saanud nditlejad otsustasid traditsiooniliste teatrite kasuks ja jétsid ta maha. Ta koolitab uusi
nditlejaid. Juba alates 1981.a. tootas ta GITIS-es, alul A. Efrose assistendina, hiljem juba iseseisva
pedagoogina. 1988.a. vottis ta vastu oma kursuse, millega ta asus todle oma uute meetodite jargi. See
tadhendas pidevat eksperimenteerimist, uute plastiliste, sonaliste ja kehaliste véljendusvahendite otsimist.
Siin ldhenes Vassiljev Grotowskile, mida ta ise ka kinnitab. Juba autorite nimed, kelle tekstidega ta tootab,
on konekad — Platon, Homeros, Roterdami Erasmus, Wilde, Dostojevski, Thomas Mann, Pirandello jmt. Ta
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tegeleb palju muusikaliste vahenditega, eeskétt religioosse muusikaga. Teda ei néi {ildse huvitavat publikule
moeldud teater, vaid ainult teatriga eksperimenteerimine. Ja samas kéib ta igal aastal oma néitlejate trupiga
koikvdimalikel teatrifestivalidel ja seal saadab teda reeglina alati suur edu. Lisaks sellele lavastab ta ka
vélismaa suurtes teatrites (nii toob ta Comédie Francaise’is vilja M. Lermontovi “Maskeraadi” (1992),
P. Tsaikovski ooperi “Padaemand” Weimari Saksa Rahvusteatris (1996), F.Dostojevski mitmed
dramatiseeringud Ungari erinevates teatrites). Nii monigi kord kaasnesid nende lavastustega ka skandaalid.

2000.a. kiilastas Vassiljev oma 1996.a. esietendunud V.Marténovi muusikale tehtud lavastusega
“Jeremeja nutulaul” ka Tallinna. Tegemist pole siingi traditsioonilise teatriga. Dramaturgilist tegevust
selles pole, on ainult muusika ja laul. Vassiljevi autorlus véljendub “Jeremeja nutulaulus” kujunduses ja
misanstseenides.

Viimastel aastatel on tema stuudio-laboratooriumis “Dramaatilise kunsti koolis” taas hakatud etendusi
publikule andma.

7. 1980-te stagnatsiooniithiskonna teater

Milline oli stagnatsiooniiihiskonna teater? Kindlasti mdjutas 1980-te aastate sumbunud sotsiaalne Shustik
teatrit ja kunsti nii Venemaal kui Eestis. Peale tungisid sotsiaalse lootusetuse meeleolud, pessimism, aga
kindlasti ka meelelahutuslikkus ja maneerlikkus, mis siis oli pigem “pidu katku ajal”. Siin on vaadeldud
eeskitt avangardset, uusi teid ja suundi otsivat teatrit, mis oli mdjustatud stagnatihiskonna painetest ja
piirangutest. Kuid see teater tootas oma ideeliselt suunitluselt vastu stagnaiihiskonna poolt kehtestatud ja
kehtestamata reeglitele.

Kama Ginkas

1opetas Leningradi Teatriinstituudi G. Tovstonogovi Opilasena 1967.a. Samal kursusel Oppis ka tema
abikaasa Henrietta Janovskaja, kellest samuti kujunes véljapaistev lavastaja. (Muuseas, Ginkase ja
Janovskajaga samal kursusel oppisid ja 1opetasid ka Georgi Tovstonogovi poeg Aleksandr ja ka meie Heino
Torga.) Pérast moningaid juhuslikke lavastusi Leningradi teatrites otsustasid nad mdlemad votta vastu
viljakutse ja suundusid kaugesse Krasnojarskisse, et saada vOimalus teha teatrit nii nagu nad ise koige
paremaks pidasid.

Paari hooajaga tegid Ginkas ja Janovskaja Krasnojarskis rea huvitavaid ja ponevaid lavastusi, mis
Leningradi kiilalisetendustel tekitasid kdmu ja sensatsiooni. Keegi poleks Leningradis Ginkast lasknud
lavastama ei “Hamletit” (1971) ega ka R. Breadbary “451 kraadi Farenheidi jargi”. Pealegi oli
“Hamleti” lavakujundajaks Krasnojarskis tollal veel noor ja tunnustamata E. KotSergin, kelle loodud
tunnelid ja koopad (suletud ruum!) “Taanimaa” kujundina &ratasid suurt tdhelepanu. Nooruke ja abitu prints
kogu selle masinavdrgi sees oli sunnitud alluma tugevatele. Kiilalisetenduste jarel pakkusid mitmed
Leningradi teatrid Ginkasele ja Janovskajale lavastusi ja nad tulidki Krasnojarskist Leningradi.

Leningradis valminud E. Radzinski “Monoloog abielust” (1973) Komdddiateatris ja R. Ibragimbekovi
“Lovisarnane” Liteindi Teatris (1974) olid kiill huvitavad ja mitmete esteetiliselt ponevate leidudega
lavastused, kuid ilmselt ei rahuldanud taielikult Ginkase soovi teha sellist teatrit, mis koidaks mitte ainult
reziiliste lahenduste, vaid ka pdhimdtteliselt uutmoodi nditlejatoddega. 1979.a. valmis Ginkasel lavastus,
mis pani temast konelema kui teatrireformaatorist. Viljaspool teatriinstitutsiooni, monoetendusena
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valminud “Puskin ja Nataly” (lavaline kompositsioon Puskini suhetest oma naisega) oli tehtud tubateatri
formaadis tollal veel tdiesti tundmatu noore niitlejaga — Viktor Gvozditskiga. Néitleja ei piitidnudki end
Puskiniga sarnaseks teha, ta mingis ja nautis Puskini-méngu, ise selle iile ironiseerides. Puskini teema on
venelastele kogu aeg olnud piiha, kuid siin suutis Ginkas murda 1bi stereotiilipide miiiiri ning avada vene
kuulsa poeedi suhtes uusi tahke.

Moskvas koitis Ginkas teatraalide téhelepanu kahe uuendusliku lavastusega. 1981.a. Mossoveti Teatri
viikese saalis (endine pisike &drelinna kino) Sergei Kokovkini “Viis nurka” oli lavastatud tuntud
nditlejatega, kuid nende méing ja lavaline elu avanes siin mittetraditsiooniliselt. Sama juhtus ka jargneval,
1982.a. Kunstiteatri vastavatud viikeses saalis lavastatud Nina Pavlova “Vagunikesega”. Molemal juhul
oli tegemist keskpdrase, viimase puhul isegi dramaturgiliselt kiiiindimatu materjaliga, ometigi olid
lavastused koitvad ja pdonevad. Mdlema puhul méngis suurt osa vidikese saali fenomen, mis vdimaldas
lavastajal tuua néitleja publikule maksimaalselt ldhedale. Kuid teisalt pani sama asjaolu niitleja védga
raskesse olukorda, igasugune vdlts kulmukergitus voi intonatsioon 16hkunuks hetkeliselt kogu tdepérasuse.
Ginkas tegi lavastustes panuse naturalismile, mdlemas oli kasutatud toelisi rekvisiite ja detaile (liiv,
ambrid, tiidrukute rdpane riietus esimeses; teises peegel, mis puruneb ning voimlemisstange).

Edu saatis ka teisi Ginkase Moskvas tehtud lavastusi, kuid ta suundus hoopis Soome ja Rootsi, lavastades
seal viimase kiimne aasta jooksul kuus lavastust. Tuntumad neist olid “Kuritoo ja karistus” (Dostojevski
jargi) Helsingi Lilla-Teatris (1991), “Idioot” (1993) ja “Kajakas” (1996) Rootsi Teatriakadeemias,
“Macbeth” Helsingi Linnateatris (1997). Veel lavastas ta ka Tiirgis ja Saksamaal.

Peale seda, kui Heta Janovskaja médrati Moskva Kesklasteteatri peanditejuhiks (1987), lavastas Ginkas ka
seal, tihtilugu Dostojevskile tuginedes. Alati piilidis ta leida lavalise ruumi mittetraditsioonilisi lahendusi,
méingides kord teatri fuajees, kord rodul, kord juurdeehituses. Nii lavastas ta teatri juurdeehituses 1991.a.
“Méngime “Kurit6od™”, kus Raskolnikovi oli kutsutud mangima Markus Grott Helsingi Rootsi Teatrist ja
kus keele- ja arusaamise probleemid olid muudetud lavastuse pohisisuks. Teatri fuajees lavastas ta 1994.a.
“K. L. “Kuritoost””, mida méngiti ka 2000.a. 16pul Tallinna Linnatetri korraldatud festivalil “Talve6o
muinasjutt”. 1999.a. tdi vilja etenduse “Puskin. Duell. Surm”, 2000.a. TSehhovi tekstile pdhineva
lavastuse “ Must munk”, mis valiti Venemaa aasta parimaks lavastuseks. Sama tiili oli varem pélvinud ka
“K. L. “Kuritdost™”.

Pjotr Fomenko

Kui 1941.a. siindinud Kama Ginkast v3ib stagnatihiskonna lavastajaks pidada ka vanuseliselt (kuna tema
aktiivne loomeperiood oli 1980-tel), siis Pjotor Fomenko, kes oli siindinud aastal 1932 (v&i ka 1933.a.
stindinud Mark Zahharovi) liigitamine siia nduab selgitust. Fomenko esimene tdahetund oli 1960-tel 16pus.
Siis tegi ta pikka aega igapdevast ilma laiema tidhelepanuta jaédnud lavastajatodd Leningradis. Uuesti kerkis
ta tdhelepanuorbiiti aga alles tlisna hiljuti, 1990-tel aastatel.

Venemaa tinapdeva iiks kuulsamaid teatreid, “Fomenko Meistriklass™”, on viimastel aastatel korduvalt
kiilastanud ka Eestit. Ligi 70-nene vanameister kdib oma noorte néitlejatega ise kaasas ja meil on nihtud ka
tema enda viimase aja lavastusi. Fomenko lavastatud Boriss Vahtini “Uks absoluutselt nnelik kiila”
(2000) kiis 2001.a. 16pus Tartus — seda lavastust pakuti n6 desserdina festivali “Draama 2001” osavdtjatele.
Ja Oigesti tehti — tegemist oli tdepoolest harvanédhtavalt korgetasemelise teatritooga. Etendust juhtis
vanameister ise ja ka see asjaolu oli konekas. Vdis veenduda, et Fomenko on ka niiltid kdrgvormis ja tiis
energiat teha head teatrit.

Tegelikult aga alustas Fomenko oma teatritood védga kaua aega tagasi, juba 1960—tel aastatel. Ka tema
lavastajapraktika on kestnud aastakiimneid. Selle sisse on mahtunud ligi kiimneaastane peaniitejuhi t60
Leningradi kuulsas Komd&ddiateatris.
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Miks siis Fomenko vahepeal iildist tdhelepanu ei palvinud? Miks alles siis, kui ta 1980-te alguses tuli tagasi
Moskvasse ja asus pedagoogina toole GITIS-sse, omandas ta oma lavastajadpilaste kaudu kuulsuse, mis
lubavad teda pidada praecguse Venemaa iiheks juhtlavastajaks. Ega neile kiisimustele iiheseid vastuseid
olegi, kuid kindlasti oli siin tegemist nii stagnaiihiskonnale omaste néhtuste kui ka Leningradi ja Moskva
vastandlikkusega, mis kindlasti puudutas ja puudutab ka praegu teatrielu.

Fomenko 16petas 1960.a. Kunstiteatri Stuudio ja asus juba enne Ljubimovit Taganka Teatrisse lavastajaks.
Koos Ljubimoviga tegi ta seal rea Taganka kuulsaid lavastusi (“Antimaailmad” ja “Elavad ja surnud”
1965). Tosti kiill, ta tootas nende lavastuste juures Ljubimovi kdealusena. Seejérel tegi aga Fomenko kaks
talle suure kuulsuse toonud lavastust, mis tsensuuri poolt keelati. Kiill, mitte kohe, vaid paarikiimne
etenduse jérel. Esimene oli 1966.a. Majakovski nim. Teatris vene klassiku Suhhovo-Kobélini “Tarelkini
surma” lavastus. (Meeldetuletuseks: sama autori teise kuulsa ndidendi “Toimik™ lavastas Eino Baskin
Vanalinnastuudios 1982, V. Meierhold lavastas aga “Tarelkini surma” koguni kaks korda). Selles lavastuses
161 Fomenko kujundi Venemaast kui vanglast. Oli iisna loomulik, et sulaperioodi 1dppemise aegu midagi
niisugust ndha ei tahetud. Kunstiinimeste ja teatraalide seas omandas “Tarelkini surm” ja tema lavastaja
vaatamata koigile piirangutele (vOi just nende tottu) legendaarse tdhenduse. Fomenkolt hakati ootama
“pérleid”. Jargmine lavastus, Vladimir Majakovski kuulsa “Miisteerium-buff” to6tlus pealkirja all “Uus
Miisteerium-buff” (autor Mark Rozovski) valmis Fomenkol 1967.a. Leningradi Lensoveti nim. Teatris. Ka
see lavastus keelati.

Need kaks skandaali ei saanud modduda iihest tundlikust teatriinimesest ilma jilgi jatmata. Kuid veel {iks
huvipakkuv mérk Fomenko lavastajabiograafias. Aastatel 1968 — 1970 tootas ta asjaarmastajatest koosneva
Moskva Riikliku Ulikooli teatristuudios “Lenini mied”. See oli iiks omapirane nihtus Vene tollases
kunstielus. Kuigi teater kujutas endast meie mdistes taidlust, tegutses seal mitmeid selle kuulsusrikka
iilikooli reaalteaduste véljapaistvaid esindajaid ning sealt vorsus dige mitmeid Venemaa esimese jérgu
talente kunstivallas (nagu nditeks Rolan Bokov — hilisem kuulus vene néitleja ja filmilavastaja). Ka vois see
stuudio endale lubada lavastada vélismaa autoreid, mida kutselises teatris teha ei lubatud.

Aastast 1972 sai Fomenkost Leningradi Komoéodiateatri peanditejuht. See oli omal ajal viga kuulus
teater. Selle asutajaks oli Nikolai Akimov, kes kujundas teatris vélja stiili, mida voiks tinglikult nimetada
Vene ndukogude stirrealismiks. Et seda stiili aimata, piisab, kui vaadata selle teatri ajaloolisi plakateid, nii
Akimovi kui ka Fomenko aegseid. Oma esimese lavastusega Komoddiateatris A. Arbuzovi “See vana
armas maja” (1972) nditas Fomenko, et ta tunnetas suurepiraselt Komdoddiateatri traditsioone ja eripéra.
See paistis vilja nii kujunduses (kunstnik I.Ivanov) kui ka nditlejate mangus. See oli armas, sentimentaalne
ja samas ka ltiiriline lavastus, kus tegelaste kditumises ja suhtlemises oli jooni, mis tegi nad sarnasteks
lindudega. Lavastuses oli palju muusikat (Fomenko kasutas ja kasutab ka praegu dra oma muusikalist
haridust, mitmes oma lavastuses on ta lava taga ise viiulit ménginud). Lavastus oli veidi kummaline, sest
tegelaste kditumine ja kdne, omavaheline suhtlemine oli argisest ja tavapirasest vilja tdstetud ja muudetud
laulvaks miisteeriumiks. Kui selline lavastus oleks stindinud téna, oleks tal ilmselt palju pooldajaid. Siis aga
oli aeg teine ja teatrilt oodati eelkdige sotsiaalsust, voi siis naerutavat 100gastust, mida Fomenko stiil ei
pakkunud. See lavastus oli vaadates nauditav, kuid kohe jargmisel pdeval ka unustatud. Ta ei tekitanud
furoori ei tava- aga ka teatriinimestest publiku juures. Kriitikud suhtusid lavastusse soosivalt, kuid Fomenko
eelnenud lavastuste voimsa sotsiaalse sonumiga siin tegemist ei olnud.

Igal aastal t6i Fomenko Komdddiateatris lavale 2-3 uut lavastust, milles kdigis oli omapédrane maailm ja
vOlu, kuid ometigi polnud ta selline jouline lavastaja, kes teatris oma diktatuuri kehtestaks. Siin tasuks
markida selliseid lavastusi nagu Jean Giraudoux’ “Trooja sdda ei tule” (1973), Mihhail Ro§tSini “Vana
uusaasta” (1974), MoliXre’i “Misantroop” (1975), A. Ostrovski “Mets” (1978). (Muide, 1973.a.
kiilastas Fomenko Komoddiateatriga Tallinna, kaasas “See vana armas maja” ja “Trooja sdda ei tule”.)
Voéimud polnud temaga rahul, sest ta ei teinud teatrit, mis neile meeldiks. Osa trupist polnud temaga rahul,
sest ta ei teinud t6od koigi, vaid oma néitlejatega. Temaga polnud rahul 16ppude 16puks ka keskmine,
viikekodanlik vaataja, sest ta ei teinud skandaalset ega ka masside maitsele vastavat teatrit. Vaataja tuleb
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komdoddiateatrisse, et naerda ja puhata, aga mida teete teie, kiisitakse Fomenkolt voimukoridorides? Nii
juhtuski, et 1981.a., peale mitmekordseid arutelusid voimude juures, otsustatakse Fomenkost kui tiilikast
ndhtusest loobuda ja ta ldks tagasi Moskvasse.

Moskvas hakkas Fomenko tegelema (peale siin-seal teatrites tehtud lavastuste) néitlejate-lavastajate
dpetamisega GITIS-es. Ja siit algaski Fomenko teine tihetund, kui tema Spilased Sergei Zenovats, Ivan
Popovski ja Jevgeni Kamenkovit$ tegid pérast teatrikooli 16petamist Fomenko kursusel lavastused, mis
korraga pélvisid kogu teatraalse Moskva huvi ja himmastuse. Ning mis veelgi huvitavam, kas niitid oma
Opilaste mdjutusest voi ka iseenda ja aja muutustest tingituna, tegi ka Fomenko ise lavastusi, millest
hakatakse konelema iilivordes. Aga voib-olla polegi asi Fomenko lavastajakdekirja muutumises. Aeg oli
niitid teiseks saanud ning teatrilaad, mis veel stagnaajal tdhelepanu ei koitnud (otsingud teatrikeele ja
kunstiliste vahendite rikastamise vallas) olid niilid huviorbiiti joudnud. Sellisteks palju koneainet tekitanud
lavastusteks said A. Ostrovski “Hundid ja lambad” (1992) ja “Siiiita siiiidlased” (1993) Moskva
Vahtangovi nim. Teatris, Olga Muhhina “Tanja-Tanja” (1996), N. Gogoli “Surnud hingede” jargi tehtud
lavastus “TSitSikov” (1998) ja juba mirgitud “Uks tiiesti onnelik kiila” (2000) teatris “Fomenko
Meistriklass”.

Mark Zahharov

on selles lavastajate reas mingil moel erand. Tema puhul on uuenduslikkus mitte lavastajakéekirjas, vaid
teatri jaoks uute, eeskdtt meelelahutuslike vahendite juurutamises. Need uued vahendid on seotud
muusikaliga ja ka laiemalt teatri kommertsvoimaluste kasutuselevotuga, mis NSV Liidus teatavasti oli
vaikiva torjutuse seisundis. Juba 1960-tel oli nii Ameerikas kui Euroopas muusikal vditmas palju
poolehoidjaid. NSV Liidus ei tahetud aga sellest kuuldagi. Siin oli védike Eesti pioneeri osas, kui V. Panso
“Estonias” 1963.a. “Minu veetleva leedi” ja V. Rummo ning H. Tohvelmann samas 1964.a. “West Side
loo” lavastasid.

Mark Zahharov oli aga Moskvas see julge, kes to1 vdlja muusikale, pealegi algupéraseid. Kiillaltki oluline
Zahharovi loomingu osa on seotud ka filmiga. Pea igal aastal tegi ta lisaks teatritdole ka uue filmi ja needki
said suure publikumenu osaliseks. Ta oskas vdga histi valida ja kasutada niitlejaid, valdas haésti
komoddiazanri. Vist kiill iga venelane teab hasti selliseid tema filme nagu “Kaksteist tooli” (Ilfi ja Petrovi
surematu romaani jirgi) ja “Tavaline ime” (Jevgeni Svartsi niidendi jérgi).

M. Zahharov lopetas GITIS-e nditlejana tihiskondlikult lootusrikkal kuuekiimnendate alul. Fomenko puhul
oli kdoneks huvitav teatrinihtus tolle aja Venemaal — Moskva Ulikooli harrastusteater. Zahharov asuski peale
teatrikooli l0petamist just seal lavastama ja tegi kaks suurt tdhelepanu pilvinud lavastust. B. Brechti
“Arthuro Ui “ (1964) (tuletame meelde, et samal aastal avas oma “Hea inimesega Sezuanist” Taganka
teatri J:Ljubimov) ja J. Svartsi “Draakoni” (1966), muinasjutuvormis niidendi, mis paljastab totalitaarse
tthiskonna silmakirjalikkust. Zahharov ja tema looming on alati olnud tihiskondlikult angazeeritud. Kuid
professionaalses teatris algas Zahharovi karjdar tagasilookidega. Kaks lavastust jarjest ei padsenud publiku
ette. Nii juhtus 1967.a. Moskva Satiiriteatris lavastatud A. Ostrovski “Tulusa ametiga”. Muide, just selle
lavastusega andis Zahharov tuule tiibadesse hilisemale vene iilipopulaarsele néitlejale nii teatris kui filmis —
Andrei Mironovile. Samas teatris 1969.a. lavastatud Grigori Gorini “Bankett” jagas sama saatust. Ka see
lavastus pandi kinni. Kaks keelamist jirjest pidi juba mitte enam noore lavastaja oma tuleviku suhtes
tosiselt motlema panema. Erinevalt oma saatusekaaslasest Fomenkost, kelle esimesed lavastused samuti
keelu alla sattusid, panid need 166gid Zahharovi olulisel mddral revideerima oma pdhimdtteid. Jargmisena
lavastaski ta mitu ndidendit vene revolutsioonilise klassika repertuaarist. Sellega piitidis ta ilmselt oma nime
voimude silmis rehabiliteerida. See Onnestus, sest 1974.a. suunati M. Zahharov Moskva Lenkomi nim.
Teatri peanditejuhiks. 1967.a. oli sealt skandaaliga lahkunud Efros, niiiid tuli Zahharovil sellestki dppust
votta. Ka aeg oli teine. Zahharov asus meelelahutusliku teatri teele, vélja todtama ndukogude muusikali
traditsioone. Esimeseks niisuguseks lavastuseks oli Charles de Costeri “Thijl Ulenspiegeli” jargi G. Gorini
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poolt tehtud ndidend “Thijl”, millele muusika kirjutas Gennadi Gladkov. Lavastuses kasutati elavat
muusikat, mis kolas heatasemelise rockgruppi esituses. Lavastus osutus viga menukaks ja seda eriti noore
publiku juures. 1976.a. lavastas Zahharov “Joaquin Murieta hiilgus ja surm”, muusikali Pablo Neruda
poeemi ainetel ja Aleksei Robnikovi muusikaga.

Samas reas kolmas ja kdige menukam oli aga Andrei Voznessenski teksti ja A. Rdbnikovi muusikaga
“Juno ja Avoss” (1981). (Juno oli siin laesva nimi, mis siirdus 19. saj. algul Ameerikasse
kaubandussidemeid arendama, moiste “avoss” on aga puht venelik sdna ‘voib-olla’ tdhenduses). See
lavastus oli juba toeline ja ka ehtvenelik rock-ooper, hoogne ja ekspressiivne, hea muusika, tugevate
nditlejatddde ja suurepiraste tantsunumbritega. Kuid samal ajal kindlasti ka konjunktuurne: lavastuses
kisitletavad Vene ja Ameerika suhted-sidemed 19. sajandil olid unisoonis Breznevi katsetega rajada
Ameerikaga suhteid pingelddvenemisele. Vaidrib mérkimist, et oma konjunktuursusele vaatamata ei
padsenud seegi lavastus voimude kahtlustest ja kiusust, kuid keelamiseni siiski ei mindud. Lavastusega
kiidi nii Ameerikas kui Pariisis ja omas seal suurt edu, mille tagas noorte nditlejate kdrge professionaalsus
ja tugevad néitlejatood. M. Zahharovil dnnestus oma teatriga siduda véljapaistvaid néitlejaid: tuntuim neist
oli Jevgeni Leonov, aga kindlasti ka Inna TSurikova ja Oleg Jankovski — viga tuntud filminéitlejad.
Viimast, muide, nimetatakse ka vene Dustin Hofmaniks, kellega Jankovskil on ka tdepoolest moningane
vélimuslik sarnasus.

Kuid ega Zahharov lavastanud ainult rock-oopereid. Ta tegi ja teeb ka tdsist dramaturgiat, kuid
konjunktuursuse vari saatis teda ka siin. Ta on professionaal kdige paremas mottes. A. Arbuzovi “Julmad
méngud” (1979) oli tdepoolest hea ja tugev lavastus, kuid siingi vOis ndha soovi teha lavastust, mis
meeldib nii vene kui vidlismaa publikule. Ja seda sentimentaalse dramarurgilise laadiga Arbuzov oma
nididendites tdesti oskas. Zahharov lavastas histi ka Vladimir Leninile pithendatud ndidendeid, M. Satrovi
tilkke ja kuna neis méngisid esmaklassilised niitlejad, olid needki lavastused publiku hulgas populaarsed.
Novaatorlik ja julge on aga Zahharov kindlasti selles, et suurte joupingutustega dnnestub just temal tuua
lavale vene uue laine dramaturgia véiljapaistvama esindaja Ludmila PetruSevskaja nididend “Kolm
tiitarlast helesinises” (1985). Seda niidendit piitidis tsensuurist ldbi suruda Jefremov, kuid edutult.
Tegemist oli tdiesti uue ndhtusega vene dramaturgias. L. PetruSevskaja ndidendi esmalavastus kutselisel
laval siindis hoopis Eestis. 1978.a. lavastas Merle Karusoo tollases Noorsooteatris “Cinzano” (mis koosnes
kahest lithindidendist — “Cinzano” ja “Smirnova siinnipdev”).

Zahharovil on oma véljakujunenud lavastajakéekiri. Ta ise nimetab seda vahtangovlikuks fantastiliseks
realismiks. Ta kasutab ohtralt pantomiimi, balletti, muusikat, ka igasuguseid muid tehnilisi abivahendeid
lavastuste atraktiivsuse tostmiseks. Nii nditeks voOttis ta esimesena lavastuses “Juno ja Avoss” kasutusele
laserkiire.

Viimastel aastatel on Zahharov piitidnud leida uusi vahendeid, et tema teater ka vabaturu tingimustes
edukalt jatkaks. Selle heaks nditeks oli Beaumarchais’ “Figaro pulm” (1993), professionaalselt tugev,
kuid kindla kommertsstiiliga lavastus. Siin oli kdik tehtud publiku piitidmiseks: kallil klantspaberil kava, ere
ja meeldejadv muusikaline ning kunstiline kujundus, atraktiivsed misanstseenid, aga ka pompdosses finaalis
alasti naisekeha.
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8. 1990-te noor rezii, uued nimed, uued tuuled

1990-d aastad toovad vene teatris kaasa eelkdige teatri laialivalguva mitmekesistumise. Teatri
avangardsemas kihis toob uus aeg ilmsiks uued nimed ja nédhtused. Teatrikunsti véljendusvahendid
rikastuvad kiiresti. Suur osa sellest, mis end ise novaatorluseks peab, on tegelikult iisna keskpérane
kommerts voi siis esteeditsev hallus. Paljud lavastajad, nii véljapaistvad kui ka keskpérased hakkavad
massiliselt kdima vélismaal. Kuulsusrikka vene teatrikunsti esindajatena on neil seal juba aprioorselt edu.
Vilismaal méingimine on stiimul, pealegi aitab see teatreid rahaliselt paremini toime tulla, sest riiklik toetus
on napp. Samas ilmneb sama tendents, mis meilgi — rahvas ei kdi enam nii palju teatris ja teater on
minetanud iihiskondliku tde kunstilises vormis kuulutamise funktsiooni. Uha selgemalt avaldub teatri
meelelahutuslikkus, kommertsialiseerumine. Kuid siin huvitab meid eelkdige teatri kunstilise novaatorluse
teema ja ka 90-te noores reziis avaldub see koigele vaatamata iisna jouliselt. Moskva ja Peteburg on
miljonilinnad ja seal leidub alati piisavalt publikut, kes tahab niha ja hindab avangardset teatrit.

Aleksandr Galibin

on noor ja lootustandev Peterburi lavastaja, kuid dppinud on ta hoopiski Moskvas Anatoli Vassiljevi
stuudios. Galibin peab Vassiljevit oma dpetajaks kdiges, nii ellu kui teatrisse suhtumises. Tema jaoks on
oluline Venemaa rikas hingejoud. See avaldub ldbi ajaloo ja inimeste. Ta rohutab teatris iihise ansambli,
koostegutsemise olulisust. Temast hakati rdékima ja kirjutama parast seda, kui ta 1992.a. lavastas Peterburi
Noorsooteatris lavastuse keerulise nimega “La Funt in der Luft”. Selles piiiidis ta véljendada praeguse
ajastu hinge. Nii see kui ka jargnevad tema lavastused kuuluvad kindlasti eksperimentaalse teatri
valdkonda. Galibin armastab oma lavastustes kasutada palju muusikat ja plastikat, samuti ka tsitaate teiste
lavastajate toddest. Tema lavastatud TSehhovi “Kolm d6de” (1993) Liteindi teatris ongi omapédrane selle
poolest, et paralleelselt laval toimuvaga kostub raadiost katkendeid sama ndidendi Stanislavski ja
Nemirovts-DantSenko kuulsatest Kunstiteatri ajaloolistest 1901 ja 1940.a. lavastustest. Galibini lavastuse
sonum on pessimistlik — selles majas ja niiiid pole enam elu. Elu ja unistused olid siis, 14bi raadiokrabina
kostunud elus ja teatris.

1994.a. valmis Galibinil Liteindi tearis lavastus kaasaja vene kirjaniku Mihhail Bogomolndi ndidendi jirgi
“Tervituste harf ehk Itaalia trupi méningad variatsioonid floodi mahedal saatel peenelt tunnetavale
keisrinnale”. See pika ja lohiseva nimega lavastus oli iiksjagu esteeditsev, kus paraleelselt vene keelega
kolas nii prantsuse kui itaalia keel. 1997.a. t0i ta publiku ette Mihhail Ugarovi ndidendi ainetel valminud
lavastuse “Linnaromanss”. Erinevalt eelnevatest oli see lavastus vidgagi publikusdbralik. Rajanes paljuski
improvisatsioonile, etendused olid végagi erinevad, sest seal paluti publikul tegevusest osa votta, kohalikke
kuulujutte ja anekdoote riadkida. See oli publiku seas populaarne lavastus, mida tuldi vaatama 160gastumise
eesmirgil. 1998.a. t6i Galibin Aleksandra Teatris (nii taastati 1990-tel aastatel teatri nimes selle rajaja
keisrinna Aleksandra nimi) vélja N. Gogoli “Naisevotu”, 1999.a. P. TSaikovski ooperi “Padaemand”.

Ivan Popovski ja Sergei Zenovats

on mdlemad Fomenko stuudio Opilased, kuid tdnaseks endale juba nime teinud lavastajad. Popovski (siind.
1969) on périt Makedooniast ja astus GITIS-esse 1988.a. Juba 1991.a. sai ta Vene Teatriliidu preemia
“Hooaja nael” selle eest, et lavastas GITIS-e ruumides Marina TSvetajeva niidendi “Seiklus”, kus
kasutatakse ootamatult uudselt ruumilisi efekte. 1993.a. sai temast peale stuudiumi lopetamist “Fomenko
Meistriklassi” pedagoog. 1993.a. lavastas New Yorgi Phoenix Ensemble’s V. Majakovski “Sauna”.
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1994.a. esietendus Pariisis teatris “Odeon — Euroopa teater” tema “Fomenko Meistriklassi” néitlejatega
valminud Aleksandr Bloki ndidend “Viike palagan”.

S. Zenovat¥ (siind. 1957) 15petas Fomenko Spilasena GITIS-e juba 1988.a. Ta on kiesoleval ajal samuti
“Fomenko Meistriklassi” juures Opetaja, kuid samal ajal ka Malaja Bronnaja teatri peanditejuht. Eesti publik
on ndinud tema “Fomenko Meistriklassi” niitlejatega tehtud I. Turgenevi “Kuu aega maal” (1996). Teda
on nimetatud kdige tugevamaks ja terviklikumaks Fomenko Opilastest, tema lavastustes pole tdnapdeval nii
moodsat irooniat ega sappi. Tema tuntumad lavastused on Shakespeare’i “Kuningas Lear” (1992), mis
pédlvis tunnustust iilevenemaalistel teatrifoorumitel. Selle lavastuse puhul on rohutatud seda, et siin on
ajalooliselt mastaapne nédidend muudetud kammerlikuks perekonnatragdodiaks. 1995.a. tegi ta F.
Dostojevski romaani “Idioot” ainetel triloogia Bronnaja teatris.

Vladimir Mirzojev

on tiiiipiline Moskva uue pdlvkonna lavastaja, kes enne 1994.a. Stanislavski nimelises Teatris to0leasumist
tootas viis aastat Kanadas ja sai seal indu oma lavastajakdekirja viljakujundamisel. Praeguseks on
Mirzojevi lavastused muutunud Moskva teatripubliku magnetiks ja seda eeskidtt tema lavastuste
atraktiivsuse ja ekspressiivsuse tOttu. Oma lavastustes kasutab ta innukalt ja oskuslikult kolme
massikultuuri elementi (banaalsus, seks ja muusika). Ometi ei saa tema lavastusi lugeda massikultuuri
ndhtuseks, kuna neis on peale banaalsuse ka iroonia sellesama massikultuuri suhtes. Mehed tema lavastustes
on tavaliselt naiselikud, naised aga rohutatult erootilised. Ta on julm vene elu ndmeduse ja inimeste suhtes
ning otsib kiisimustele vastuseid allpool vo6d. Mdned aastad tagasi tdi ta lavale N. Gogoli “Revidendi” ja
tekitas sellega furoori. Sellist vaba ldhenemist klassikale ei osanud keegi oodata. B. Shaw
“Miljoniriproua” (2001) lavastusega kinnitas ta oma skandaalset kuulsust. Samas ei saa eitada tema
lavastuste novaatorlust uue teatrikeele otsingute vallas.

ook sk

Ténase pdeva seisuga on Venemaal esile kerkinud palju uudse kéekirjaga lavastajaid. (Eeskatt kiill Moskvas
ja Peterburis, provintsis toimuvast on raske iilevaadet saada.) Mida vidiksem ajaline distants, seda
subjektiivsemaks ja ka juhuslikumaks igasugune valik muutub. Olgu siinkohal teatrihuvilisele mérgitud
moned iiksikud nimed, mille suhtes tasub kindlasti oma téhelepanu suunata: Anatoli Praudin, Grigori
Ditjakovski, Grigori Kozlov, Viktor Kramer, Juri Butussov, Andrei Mogutsi.
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