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Asja loppenud viisaastak jattis Noukogude Eesti kultuuriellu siigava jalje. Sel perioo-
dil siindis hulk silmapaistvaid kirjandus- ja kunstiteoseid, meeldejadvaid kontserte
ja teatrietendusi. Tuule said tiibadesse uued kutselised kollektiivid — «Vanalinna
Stuudio» ja filharmoonia kammerkoor. Paljud kunstimeistrid pélvisid laialdase
tunnustuse ning kodumaa korged autasud. Arenesid ja siivenesid kultuurisuhted
vennasrahvastega, mis viljendus nii igapéaevases koostoos kui ka suuritiritustes, nagu
vastastikused kirjandus- ja kunstipaevad Kasahhi NSV-ga, iileliiduline néukogude
muusika festival Eesti NSV-s jne. Loovintelligents, kunstikollektiivid ja solistid rea-
geerisid elavalt tihiskondliku elu tahtsiindmustele, eriti ulatuslikult ja emotsio-
naalselt tdhistati noukogude rahva Suures Isamaasdéjas fasismi iile saavutatud
voidu 40. aastapdeva. Aastatel 1981 —1985 kasvas margatavalt teatri-, kontserdi-,
muuseumi-, kunstindituste ja klubikiilastajate arv, kusjuures réomustavalt suur oli
edasiminek maarahva kultuurilisel teenindamisel. Kunstiloominguga vahetult tege-
levate inimeste, st taidlejate hulk suurenes mitme tuhande vorra. Nimetatud perioodi
tdhistavad iildlaulupidu, kaks vabariiklikku rahvatantsupidu, koolinoorte laulu- ja
tantsupidu, ¢«Gaudeamus IX», mitu aastat kestnud iileliiduline isetegvusliku kunsti-
loomingu iilevaatus — koik hasti kordaldinud iritused. Monda aega on kestnud
konkreetne eeltoo peatselt toimuva NLKP XXVII kongressi viaariliseks tahista-
miseks.

Alanud kaheteistkiimnes viisaastak kujuneb meie maa elus murranguliseks. Ule-
minek intensiivarengule peab toimuma koigis valdkondades, ka kultuuri alal, Pea-
mine ei ole enam kontsertide voi ceatrietenduste arvu suurendamine. Hoopis olu-
lisemaks peab kujunema hoolitsus selle eest, et saalid oleksid tdis. See on aga otseselt
kvaliteedi probleem — nii iirituse sisu, esituse taseme kui ka toimuva eelneva rek-
laami méttes. Liiga palju on meil veel halli keskpérasust. Oleme kaugel sellest, et
piiiida kujundada iga kontsert, iga etendus, naitus, isegi iga konkurss voi festival
sindmuseks. Rahva kiillalt intensiivse kunstitarbimise taustal torkab valusalt
silma, et osa elanikkonnast ei tunne vajadust vahetu kontakti vastu elava kunstiloo-
minguga, ei leia teed teatri-, kontserdi- ega naitusesaali. Miks on see nii? Teatritele
ei jatku repertuaari. Naidendivoistlustele laekub kiill iisna palju teoseid, kuid tase-
melt on nad kesisevoitu. Usna jouetult koélab neis kodanikuteema, iiliaktuaalne
sotsiaaln: teema. Sama, vdoib-olla ménevorra viahemal méadral, on maksev ka muusika
kohta. Probleem avaldub taas teravalt ithe vo. teise suuriirituse eel. Niditeks, iildlaulu-
peo repertuaari kokkuseadmisel: 1985. a iildlaulupeo segakooride kavasse mone
virskema teose leidmine osutus iilimalt raskeks. Miks on see nii? Kus asuvad loome-
protsessi suunamise peamised hoovad? Kas kuulub kunsti ostusummade kasutamise
praktikale sedavord oluline koht, kui arvatakse? Kiisimusi, mis ootavad vastust —
peaks koguni iitlema: nouavad vastust — on palju. Nad nouavad vastust nii kunsti
looja, selle vahendaja kui ka tarbija jaocks. Meie kultuurielu edasise arengu seisukohalt
ongi iiheks olulisemaks probleemiks teoreetilise motte mahajddmus, kriitika kui
loomeprotsessi suunaja ning kunstimaitse kujundaja ebarahuldav tase ja mitte-
kiillaldane aktiivsus.

Eeloeldust tulenevalt on meie kunstikultuuri juhtiva teoreetilise wviljaande
«Teater. Muusika. Kino» uue viisaastaku esimese aasta esimese numbri avaveerus
iilimalt sobiv ja 6igeaegne soovida, et kultuuri teoreetiline mote teeks pika sammu
edasi nii ajakirja «Teater. Muusika. Kino», «Sirbi ja Vasara» kui ka teiste vdljaannete
veergudel. Et piisava siivenemisega motestataks lahti NLKP programmi uue redakt-
siooni projektis fikseeritud kirjanduse, kunsti ja esteetilise kasvatuse edasiarenda-
mise juhtmoétted, antaks ammendavad vastused pakilistele kiisimustele. See on olu-
line mitte ainult loomingu ideelis-kunstilise taseme tousu voi kunstimaitse kuju-
nemise seisukohalt. See on eriti oluline kultuuri juhtimisprotsessi kvaliteedi téusu sei-
sukohalt.

ILMAR MOSS,
Eesti NSV kultuuriministri I asetditja
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Vastab Priit Parn

Oled tegutsenud karikaturistina, filmireZisstérina, kunstnikuna — kel-
leks end pead?

Karikatuuri ja joonistamisega olen tegelnud tunduvalt kavem kui fil-
miga, aga filmirezissoori ametit peab {ildsus prestiizikaks. Meil armasta-
takse asju liigitada ja paika panna ning kui inimene on juba kuhugi éra lah-
terdatud, ei taheta teda teiselahtrisse naljalt vastu votta. Ent on ju mitmel
pollul tegutsemise voéimalus. Voib-olla olen... kunstnik, kes on mingil
miédral ka humorist. Pildil ja filmil saab olla iihine lihenemine, vdljendus-
vahend polegi niivord oluline.

Aga haridus, see, mis jiidb, kui kéik, mis oled dppinud, ira on ununenud?
Moistad sa oppinud bioloogina ka inimest rohkem?

Pole kiill kordagi kahetsenud, et Tartu iilikoolis bioloogiat 6ppisin.
See on eriharidus ja samal ajal ka iildine haridus, mida voikski iildiseks
tarkuseks nimetada. Oppimise kidigus hakkasid paljud maailma asjad
seostuma. Ma ei mileta enam mitmeid taime- ja linnuliike, aga ma tean,
et looduses on koéik omavahel seotud ja see teadmine suunab otsima péhjusi
ja seoseid ka mittelooduses.

Kunstis oled niisiis diletant?

Kes on diletant? Koik vanad meistrid olid sel juhul diletandid, nad oppi-
sid omal kéel, oppisid kellegi juures, ja 16puks — igaiiks ikkagi opib kel-
legi kdest, on ta koolikirjas véi mitte. On ilmselt alasid, kus diletant ei saa
voistelda proffidega; arvan, et muusika on iiks sellistest. Ent ei kujuta
ette, et kirjanikke valmistatakse kuskil koolis. Koik kirjanikud on dile-
tandid ja keegi ei héoru neile seda nina alla. Kujutav kunst on ehk seal
vahepeal. Diletantlikkuse vastu réégib siin see, et kunstnikul peab olema
kielise tegevuse oskust, ja lihtsaim tee selle kédttesaamiseks on kéia ldbi
kooli. Teiselt poolt arvan ma, et midagi on meie kunstiharidusega viltu,
sest kui akadeemiline koolitus on ldbi, ldaheb mones kaotsi isiksus ja selle
leidmine vo6i taasleidmine votab palju aega ja energiat. Ja veel: dip-
lomiga inimene saab nagu kellelegi toetuda. Ta teab, et temalt on néutud,
ja tema eest on ka vastutatud. Mulle tundub, et selline suhtumine saadab
eriti praegusi noorkunstnikke. Ja ka mitte midagi tehes on ta ikkagi
kunstnik voi rezissoor. Diletant, kes on tulnud korvalt, peab end teoga néi-
tama, selleks peab ta pidevalt tegutsema. See on vedru, mis aitab ldbi
liiiia, mitte karjddritegemise, vaid heas mottes, aitab olla produktiivne ja
samal ajal iseenda suhtes kohutavalt noriv. Kui mul oleks taskus niiteks
rezissooridiplom, oleksin ka filme tegemata reZisso6r. Saaksin oelda, et
mulle ei anta filmi, mind n66égitakse, aga ma oleksin ikkagi rezisséér. Kor-
valt tulija, vastupidi, peab midagi tegema, muidu teda pole olemas.

Kellele sa dieti kunsti teed? Iseendale?

See oleks voib-olla ka oige. Miletan, oli kunagi iileliiduline filmiseminar,
iitlesin seal, et pohimotteliselt peaks filmi tegema enda jaoks. Sellest tou-
sis a#drmiselt suur pahameel: kuidas, miljonid vaatajad ootavad, palju
raha kulub ja dakki — iseendale. Siis tdiendasin: voib lisada séna «nagu
iseendale». Aga pohimotteliselt on ikkagi nii, et kui kunstnik teeb kellegi
jaoks, siis teeb ta juba haltuurat. See tdhendab laskumist kellegi juurde
alla ja tegemist on sel juhul hinnaalandusega. Ise oled endale parim hindaja.
Alati on inimesi, kes on sinust tunduvalt targemad ja hindavad teist kunsti
kui sina, aga nende tasemele pole kunstlikult voimalik tousta. Nii et ikkagi
jidd jdrele ise. Muide, Marquez on kuskil delnud, et tema kirjutab oma
soprade jaoks, et sobrad temast histi arvaksid. Sellele kirjutaksin kahe
kdega alla. Pohimotteliselt on ju séprusringkonnas samade kriteeriumidega
inimesed mis kunstnik ise. Aga ega see tdhenda veel, et ainult iiks voi
kaks-kolm inimest saavad asjast osa. On viiga palju sarnaseid inimesi iile
terve Eestimaa ja kaugemalgi veel.



Kuidas nided kunsti rolli iihiskonnas?

Kui kujutavast kunstist rddkida, siis kunst peab tegema elu kirjuks
voi kirjumaks. Toostusmaa kodanik elab &darmiselt reglementeeritud elu.
Igapdevased asjad korduvad, kéik on paika pandud, midagi uut nagu poleks.
Kunst toob sellesse kiillaltki halli maailma veidrusi, midagi, mis inimest
voib iillatada. Réédgin praegu kiill kujutavast kunstist, aga see kehtib ka
teiste kunstiliikide kohta. Mida rohkem on kunstis erinevaid suundi, seda
suurema emotsiooni saab inimene niituselt. Seal peab olema seda, mis
jatab ta tdiesti iikskoikseks, ning seda, mis vihastab, mis paneb teda
kunstnikku séimama, et motle, mis jamaga tegeldakse, peab olema niisugu-
seid pilte, mis talle kohutavalt meeldivad. Niituselt saab inimene mingi
laengu.

Kas torditegemine ja aednikutdo on kunst?

On, aga mitte see, mida tavaliselt kunstiks peetakse. Hea aednik véi
hea torditegija teeb oma t60 histi dra. Tema uus tort voib kiill temale
endale olla eksperiment,aga ta liigub endale tuttavates piirides, teeb segust
uue variandi. Kirjanikule, kui ta hakkab kirjutama uut raamatut, ei ole see
mitte vana raamatu umberkirjutamine, ta peab looma ka enda jaoks iilla-
tavalt uut. See on seotud ponnistustega, mis tombavadki piiri késitoo-
kunsti ja mittekédsitéokunsti vahele. Aga muidugi on need piirid nihku-
vad, sest ka kujutavas kunstis on kisit6dlisi, kuigi nende pildid on tehni-
liselt ja esteetiliselt vidga korralikud.

Tihendab, nad varieerivad samu elemente?

Isegi samu elemente varieerides soltub koik sellest, mis iilesande kunst-
nik endale seab. Mulle tundub, et meil on kujutavas kunstis levimas ten-
dents, kus koik piitiavad leida oma nis§i voi sahtlit. Miks ma ei taha elda
¢oma ndgu». See seostub oma natuuriga. Oma mina puhastamine voi
selle viimine tehnikasse eeldab ajaliselt mingit t66d ja l6puks, aja moddudes,
jédb jarele isik oma t66des. Aga tendents, mida motlen sahtli voi nisi tait-
mise all, seostub rohkem maneeriga. Kuigi igasugune kujutav kunst on
seotud maneeriga. Inimene votab detaili voi mérgi, mida ta hakkab oma
toodes kordama. Algul voib see tunduda naljakas ja tiiiitu, aga kui ta on
seda jarjekindlalt viis v6i kiimme aastat teinud, siis hakkab rédkima krii-
tika, et ta, joonistades sedasama kolmnurka vé6i punast punktikest, on
justkui sidilitanud omaenda kujundisiisteemi. Tegija votab iseendalt dra
laiema arenguvoimaluse.

Siin poimuvad moisted «uus ja vana» kunstis. Kas uus on kunstis ise-
seisva viidrtusega voi ei ole?

Kui ennist iitlesin, et minu arvates peab kunst olema véimalikult kirju,
siis see maaratlus sisaldab ka selle, et kunsti peab pohimotteliselt uut
juurde tulema. Kui lihed kevadniitusele, siigisnditusele, siis enamiku piltide
juures ei oska 6elda, kas niigid seda juba eelmise aasta voi iile-eelmise aasta
néitusel voi pole sa iildse seda ndinud. Kusjuures need pildid on koik kunsti-
kriteeriumide kohaselt tipp-topp tehtud. Kui kunstnik on saavutanud juba
teatud maine, miks veel hiipata vette tundmatus vo6i pooltundmatus
kohas voi milleks iildse jalaga tundmatut vett katsuda.

Aga kas kohe saab delda, et tegemist on hea kunstiteosega voi peab seda
ikkagi otsustama aeg?

Teatavate piirideni saab muidugi 6elda kohe. Otsustamine on seotud
nii individuaalse maitse kui ka sotsiaalsete teguritega, samuti kunstniku
mainega. Eestlaste suhtumist moéjutab viimane iillatavalt palju. Kui kiia
néditusel inimesega, kes meie kunstist praktiliselt midagi ei tea, ja kiisida,
mis t6id ta siit ostaks, ostmine on véga hea kriteerium, iitleme, kogu oma
raha voi viga suure summa eest. See selgitaks palju. Enamasti langevad
paljud kokku meie kriitika ja kunstnike kujundatud seisukohtadega, aga
samas nopib eelkogemusteta ostja vilja moned autsaiderid ja t66d, mis meile
ildse silma ei torka. Tegemist voib olla individuaalse maitsega, aga
ehk on ka meie arvamust kujundatud selliselt, et kedagi on liiga esile tos-

6 tetud ja keegi on surutud autsaideri rolli. Ja ilmselt neid viimaseid asju



voib aeg paika panna. Aga aeg ei pane midagi paika absoluutselt, sest
muutuvad moed ja muutuvad suhtumised ja viga suurt osa méngib liht-
salt juhus.

Usun siiski, et need pildid, mis tegijale tdhendavad ponnistusi, eneseiile-
tamisi ja lillatusigi, sisaldavad ka publiku jaoks rohkem pingeid.

Midagi sealt kiirgab, olen ise niimoodi vaadanud; mis see on, seda ei oska
kohe seletada. Ju vist aura on see, mis kiirgab.

Kuidas hindad improvisatsiooni ja eelneva ettevalmistuse vahekorda

kunstis?

Suaksofonimingus on see ilmselt iiks ja romaanikirjutamises teine.

Karikatuuri tegemine on loogilise motlemise protsess, kus pead joudma
tulemuseni, mis oleks nali voi karikatuur. Vahel isegi hiiliatad: ahh-aa,
motlesin vélja! Loomeprotsess pole spontaanne uhamine.

Aga sinu vabagraafika?

Tehes multifilmi kunstnikuna ja rezissdorina iihes isikus, kui motlesid loo
ja tiilibi vilja, oled pool aastat voi enamgi kisist-jalust seotud, pead
métteid ellu viima, pikaldase, tiiiitu protsessina sadu kordi joonistama
neidsamu tiiiipe. Kui ise kunagi kirjutasid, et mees tuleb uksest sisse ja istub
toolile, siis niilid pead seda palju kordi joonistama, kuigi sellest on juba
kérini. Ja siis votad lihtsalt valge paberi ja hakkad joonistama seda, mida
pole ette kirjutatud. See on selline tasakaalustav t66 ja paljud joonistu-
sed on mul tehtud nii, et alustan tithjast kohast, votan pliiatsi ja hakkan
joonistama. See on méang joonega, miéng figuuridega. Muidugi on see nii
pildi alguses. Kui midagi juba paberil ja kui hakkad ndgema, et sealt véib
iiht-teist tulla, hakkab moistus t66d kontrollima ja siis asud juba teadlikult
pilti vidljn arendama, Lehti koguneb, aeg-ajalt vaatad iile, viskad &ra, aga
seal kusagil on huvitavad detailid ja siis paned nendest kokku mingi pildi.

Kas kunst on ikka sinu jaoks tosine asi?

Ta on tosine, aga teda ¢l tohi tosiselt votta. Juhtub ka vastupidi, ta ei
ole tosine, aga teda peab tosiselt votma. Praegusel ajal ei saa tosistest asja-
dest enam riaakida tdiesti tosiselt. Inimestele on niivord palju rddgitud piitha-
likku juttu, neile on liiga palju rinnale koputatud.

Nali on kah tosistest asjadest radkimine, muidu teda ei tasuks teha. Kuigi
saab olla ka lihtsalt huumorit, ja seda oleks hirmsasti vaja. Inimesed ei
oska enam huumorit vastugi vétta, ikka otsitakse, kellele pihta anti.

Miks on arvatud, et oled vormiliselt erandlik meie kunstis?

Voib-olla sellepirast, et Eesti kujutava kunstiga on mu sidemed &érmiselt
norgad. Kui alustasin karikaturistina, olid mul ikka ka mingid eeskujud,
ja need olid koik tolleaegsetest tugevatest karikatuurimaadest. Tugevat
moju avaldasid t8ehhid, poolakad, ilmselt nende kaudu ka prantslased.
Algul oli vorm mulle ainult vahendiks; et edasi anda karikatuuri motet,
piilidsin vormi teha ddrmiselt lihtsaks. Aja jooksul on vorm mulle iitha
riihtsamaks saanud. Paljud eesti kunstnikud meeldivad mulle véga, aga sel-
list, keda ma endale eeskujuks loeks, ei teagi nimetada. Niib, et mul on
onnestunud areneda meie kunstisituatsioonis nii-telda sellesse kunsti-
ellu oluliselt kuulumata.

Filmist kui kaubast koneldakse palju, aga kas hea nali ei ole minev kaup?

Nali on viga hédsti minev kaup ja jadb iile ainult imestada, miks moeil nii
vihe seda minevat kaupa toodetakse, sest nalja poud, ja eriti joonistatud
nalja poud, on meil tohutu suur. Kas naljaraamat seisab meil leti peal?
Ei seisa. Ei seisa sellepirast, et neid antakse vilja vdhe. Kas v6i minu
naljapildiaabits, mis oli moeldud lasteraamatuks, osteti kiiresti édra.

Kui koneldakse, et kunst peab olema minev kaup, siis on selles teatav hal-

vustav niianss. Mida sina arvad?

Alati, kui oma kaup laheb, on meeldiv unustada, et viga suur néudmine
ei ole kvaliteedi tunnus, pigem keskmise oma. Kui vorrelda filmiga, siis
inimeste arv, kes naljaraamatuid ostab, on palju vidiksem naljafilmide vaa-
tajate arvust. Kui palju rahvast kdib head naljafilmi vaatamas?



Eestis oma 200 000 inimest.

Huumoriraamat ilmub tiraaZiga 30 000. See on oluline vahe, ja olen
kindel, et raamat ostetakse kohe dra. Aga see on kodus seisev kaup ja seda
vaatab terve pere, lapsed ja lapselapsed, kokkuvottes vaatab raamatut ehk
rohkemgi inimesi kui filmi.

Oled nalja puhul alati r6hutanud: visuaalne, puhtvisuaalne. ..

Olen visuaalse nalja all silmas pidanud n-6 sonadeta karikatuuri. Hea
sonadega karikatuur pole sugugi halvem, aga sonadeta nali on internatsio-
naalne. Ja teiseks on sonadeta karikatuur suhteliselt uus ndhtus. Alles
pérast Teist maailmasdéda on ta laialt levima hakanud. Meie publik ei ole
praktiliselt veel valmis seda liiki visuaalset nalja vastu votma. Kakskiim-
mend aastat tagasi oli naljapiltidel pealkiri ja allkiri ja iileval nurga peal
veel viikeses kirjas seletus, keda pilt paljastab ja millele pihta annab. Ja
kui hakkasid tulema pildid, kus polnud ei allkirja, pealkirja ega seletust,
siis oli sellest omal ajal palju pahandust. Selgus, et vaataja leidis nalja ikkagi
iiles, aga ta ei uskunud, et asi sellega piirdus. Kui oli tegemist absurdikari-
katuuriga ja kui inimesele tehti samalaadset sonalist nalja, rédigiti nai-
teks vordvadarne anekdoot, siis kuulaja vottis seda odigesti vastu. Kiisimus
oli harjumuses. Praegu on olukord siiski muutunud, oma viisteist aastat on
neid sonadeta nalju tehtud ja meil on viga voimekaid mehi ning naisi,
kes niiviisi joonistavad.

Oled hulk aega illustreerinud «Tidhekest». Kas lapsed saavad naljast
aru?

Muidugi vastaksin, et lapsed saavad naljast aru, aga see on umbes sama,
kui kiisida, kas inimesed saavad naljast aru, ja ma vastan, inimesed saavad
naljast aru. Aga «Tédhekese» jaoks olen neid nalju teinud mingil méaral
programmiliselt, piilides teha sellist visuaalset huumorit, mis pohimatte-
liselt peaks olema lapsele moistetav, kui tal selle vastu huvi on, sest nagu
tdiskasvanuid, on ka lapsi mitmesuguseid, monel pole véib-olla huumori
moistmiseks soodumust. Aga piliiian igas illustratsioonis leida sdnades
viljendatud loole vordviidrse voi paralleelse pildilise nipi, et ka pildil oleks
omavaidrtus. On lugu tiidrukust ja kassist, kujutab tavapérane illustratsioon
tiidrukut kassiga. Aga kui lugu on viirt, siis on temas mingi iva, ja piiian
seda iva anda joonistatud kujul. Kui see iva on viike, siis edasi arendada.
Endal on muidugi tunduvalt raskem. Kui ka laste seas on, iitleme, kolm
kuni viis protsenti, kellel selle pildi puhul tekib tunne: ahaa, vaata mis on
vilja moelnud, on hea.

Kas oskame laste eest moelda?

Seda ilmselt ei ole vajagi, sest meie iilesanne on teha lastest ikkagi
tdiskasvanud. Ja selles mottes ei saa me toesti lastega samastuda, sest kui
teeme v6i pakume tédpselt sedasama, mida nad ise teeksid véi endale pakuk-
sid, siis nad ju jadksidki lasteks. Kuigi iildiselt seda taunitakse ja eldakse:
miks me ei ole endas last séiilitanud. Aga see oleks veel koledam kui ainult
lapseks jadksimegi.

Kas sinu naljaraamatud on méeldud rohkem lastele voi tdiskasvanutele?

Kui ei ole péris titaraamatu véi -filmiga tegemist, siis on parim see, kui
ka isa sealt endale teatud iva saaks. Aga tuleb viiga teraselt silmas pidada,
et see ei kéiks laste arvel.

«Kilplased» on moeldud pohiliselt lastele ja natuke tdiskasvanutele.
«Tagurpidi Antsus kohta peab ilmselt sedasama iitlema: ikkagi lasteraa-
mat ja teadlikult tehtud nii, et laps oma méistusega koigest jagu ei saa.
Osa asju on sihilikult kiillalt keerulised, eeldades, et kui huvi tekib, voib
ta vanemate k#est périda. Ja «Naljapildiaabits» on péhimaotteliselt karika-
tuurikogumik minu viimase aasta karikatuuridest, kust on vilja valitud
need, millest laps v6ib aru saada ja mis on iimber joonistatud lapsepéraselt.

Milliseid raamatuid sulle meeldib illustreerida?

Olen viga vdhe raamatuid illustreerinud, need on olnud kas Ott Arderi
lustevéirsid voi Priit Aimla humoreskid, nii et 6igem oleks kiisida, milliseid
raamatuid ma tahaksin illustreerida? Ja sellele ma vastaksin: tahaksin

8 illustreerida koikvoimalikke raamatuid, sest illustreerimine on tdnu «Tdhe-



kesele» viimasel ajal olnud peaaegu minu pohitegevus. Aastaid teatakse
mind kui multifilmireZissoori, aga tegelikult olen niisama palju «Tdhekese»
illustraator.

Kas karikaturistil on joonisfilmi tulek kerge?

Arvan, et see on iiks kergemaid asju. Mitte sellepirast, nagu oleks kunsti-
ringkondade suhtumine karikatuurisse pisut halvustav, et siis saab mainet
juurde. Nii karikatuuri védljamoétlemisel kui ka filmirezii paikapanemisel
on tegemist ajakategooriates motlemisega. Maalijal sellelaadset treeningut
ei ole. Igal pildil, mis karikaturist vdlja motleb, on oma eel- ja jarellugu,
karikaturist peab iithe voi kahe-kolme pildiga andma terve loo. Ja kui ta
on elukutseline karikaturist, on ta neid pilte teinud palju: sada, tuhat, kaks
tuhat pilti. Tal on suur treening sel alal. Filmi tulles ldheb tema t66 rikka-
maks, Siilib ajakategoorias motlemine, aga ta saab vahenditega hoopis
lahedamalt {imber kéia. Selles mottes arvan, et karikaturisti filmi tulek
on kergem. Ara unusta, et ka Fellini on karikaturist, paljud unustavad.

Aga multifilmil on siiski seos ka graafika ja maaliga. Kas iga iiksiku fil-
mipildi, planseti voiks riputada seinale?

See ei ole kriteerium. Filmi votame vastu liikumises, vdljarebitud leht
nédeb vilja kehvem. Aga markantne, isikupéirase kiekirjaga kunstnik on
joonisfilmis muidugi dérmiselt teretulnud. Kui juba iihest kaadrijupist v6i
-vilksatusest tunned tegija dra.

Aga multifilmi seos kirjutatud sonaga?

Ueldakse, et meil ei ole filmistsenariste ja piiiitakse kasutada kirjanikke,
aga enamasti ei anna see loodetud tulemusi. Ja seda pohjendatakse
stsenaristikakogemuste puudumisega. Arvan, et stsenarist motleb kirju-
tades visuaalselt, ta ndeb filmi ja kirjutab iiles, mida ndeb. Meil iiritatakse
multifilmide puhul kasutada stsenaristidena maksimaalselt lastekirjanikke.
Ja jdllegi voiks viita, et midagi head ei ole sellest tulnud. Lastekirjanik, kes
oskab hésti vidrsistada, sona teisega kokku koélama panna, vdib loo iiles
kirjutada huvitavalt voi néiliselt huvitavalt. Jadb mulje, et see on viga
tore lugu, aga filmi sellest ei tule. Muidugi on asi ka selles, et multifilm
on meil ikkagi uus ala ja 6ppimine kéib tehes. Tegijad saavad iga oma
looga itha enam teada, mis see multifilm on, mis on multipdrased asjad
ja mis mitte, ja muutuvad ka stsenaariumi suhtes kdige paremateks asja-
tundjateks.

Missugused on siis hea multifilmi tunnused?

See peab olema huvitav. Soonpéé iitles kunagi kunsti kohta, igasuguse
kunsti kohta, et selle esimene kriteerium on huvitavus.

Aga mis teeb kunstiteose huvitavaks? See, mida koigepealt néed, on
vorm. Eriti joonisfilmis on vorm kohutavalt tdhtis. Kuigi sisu voib olla keh-
vakene. Aga kui sul on hea sisu ja mannetu teostus, on tulemus alati
kehvem kui esimesel juhul. Mulle vihemalt tundub nii. Voi siis peab juba sisu
olema niivord hea. Aga tavaliselt hea sisutegija ei votagi endale halba
kunstnikku.

Multifilm on ju kujutava kunsti ja kinematograafia iselaadne siimbioos,
ta on <kunst kunstists.

Uks meeter multifilmi pidavat informatsioonitiheduselt vastama viiele
meetrile médngufilmile. Mangufilmikaadrisse jdab ikka palju juhuslikku,
Kui multifilmi kangelane iitleb tere, siis on see suurem tere kui mingu-
filmi kangelase tere.

Kuidas hindaksid kunstniku t66d multifilmis?

Multifilmi tehakse tihti nagu joonistatud méngufilmi. Ladhtutakse mén-
gufilmi reeglitest ja paljud asjad oleksid osava kaskaddoriga lavastatavad
ka méangufilmis. Samal ajal oleks vaja, et multifilm saaks omaette kunsti-
liigiks, mida ta ka on, aga see tunnustamine voétab aega. Koigepealt ei
ole tal veel piisavalt vaatajaid, et saada vajalikku kasumit. Tahaks loota,
et ta ei jAd méngufilmi viikseseks vennaks mitte kauaks. Ja sellise ideaalse
multifilmi puhul oleks kunstniku roll tunduvalt olulisem. Loomulik olekski ¢



see, et autor oleks kunstnik ja et koik algaks visuaalsusest, mitte kirjasonast.
Meil valitseb praegu peaaegu sajaprotsendiliselt séna ja literatuurne alge.
Tuleks aga lihtuda just visuaalsest algest. Ent kinnitav, kontrolliv, raha
eraldav masinavirk on kdima pandud nii, et koigepealt on sona.

Sa oled riinnanud klassikalise dramaturgia noudeid ja teatridrama-
turgia reeglite rakendamist multifilmis. Milliseid dramaturgiareeg-
leid siis tuleks rakendada?

Ei peaks rakendama klassikalisi dramaturgiareegleid. Multifilm ei pruugi
sugugi olla selline, kus vastandlikud joud kohtuvad konfliktsituatsioonis,
seejdrel tekib lahendus ja nii edasi. Tegemist on miniatuurse Zanriga —
viis v6i kilmme minutit. Ulesehitus voib olla kiillaltki ootamatu, prakti-
liselt voib olla nii, et ei toimu peaaegu midagi. Raske oleks iiles kirjutada,
mis toimub. Péhiliselt olengi soéna votnud kohustusliku story vastu.

Kuidas hindad Disney osa maailma multitilmis? Millega iildse sele-

tad Disney nii suurt méju, kuigi noored vasakpoolsed prantslased on

korduvalt iiles kutsunud vastu astuma sellele «Disney iilemaailmsele
kinoimperialismile»?

Disney rolli on raske iilehinnata. A#rmiselt voimeka isiksusena tabas
ta veel soodsat konjunktuuri. Sotsioloogid peaksid muidugi rohkem teadma,
miks on selline kohutav janu inimestena toimivate loomade jidrele. Voib-
olla on siin mingi seos suure loomaarmastusega. Miki-Hiir ja Piilupart
on ju armasad, aga kui katsuda pilku puhastada ja siis vaadata, nieme paina-
jalikku pilti. Disney-ko8maar on nahtav siis, kui silmitseda tema publikut.
Tidismehed — ja armastavad kohutavalt piiluparte, so inimeseks riietatud
pardikest. Disney suur karuteene on, et ta pani kdima vdéimsa masina, mis
tootis arvamuse, et multifilm vo6ib olla ainult disney’lik. Multifilmis on
tinaseks leitud palju erinevaid teid ja véljenduslaade, aga domineeriv on
endiselt Disney. Aga disney’like massiseriaalide tootmine kogu maailmas
— see on lihtsalt armetu kit, mis ekspluateerib juba iseenda stampe.

Kuidas hindad eesti joonisfilmi praeguses iileliidulises ja iilemaailmses

animatsioonikunsti arenguprotsessis?

Eesti joonisfilm on iileliidulises ulatuses teinud suure t66. Pean silmas,
et viimasel ajal on mérgatavalt hakanud tousma filmide kujunduslik
tase. Mulle tundub, et otsustavalt alustati sellega just Eestis. Sisuliselt pole
kiill midagi erilist muutunud ja ega ka meie filmide sisus laias laastus
midagi erilist ole, aga see, et filmi jaoks tehakse kérgetasemelist, originaal-
set ja suuremahulist kunstnikutood, oligi uus. See torkab niiiid silma kogu
Noukogude Liidus.

Vordlemisi raske on hinnata eesti kujutavat kunsti kogu maailma-
kunsti taustal. Voi eesti kirjandust. Aga multifilmi kohta justkui saaks
seda kiisimust esitada. Miks?

Nii kujutav kunst kui ka kirjandus on viiga vanad, klassikud ka paika
pandud. Nende liikuvus on suhteliselt raske. Kirjandus eeldab tolkimist
teise keelde, alles siis voib kone alla tulla vérdlus. Kujutav kunst saab end
kiill esitleda reprode v&i niituste kaudu, aga niitusi on harva. Uldiselt
on ka kujutav kunst maailmas kiillalt paigas, k6ik nisid tdidetud, iillatada
raske. Nendega vorreldes on multifilm uus néhtus, kaasaegne multifilm
vaga uus nidhtus ja need uued lained veel uuemad. Teisest kiiljest, nagu
Disney puhul juba deldud, votab loviosa ekraaniajast enda alla puhas kom-
merts. Seega festivalifilme, kus tegemist autori eneseviljendusega, n-o
puhta kunstiga, ei olegi nii tohutult palju. Mangufilmis on néditeks elitaarse
filmi ileminek massifilmile tunduvalt sujuvam.

Multifilmis on see vahe viga, viga selge. On filme, kus keegi ajab kedagi
nuiaga taga, ja on filme, kus autor on piiiidnud viljendada oma emotsioone,
neid, mille ta véib-olla ongi teinud just konkursi jaoks, oma raha eest. Sest
vaikest multifilmi on voimalik oma raha eest teha, méangufilmi keegi nii ei
tee. Hea on ka, et kui film on olemas ja ta kusagile festivalile péd#seb, ndeb
teda just see seltskond, kes on teda kompetentne hindama. Seltskond ise
on muidugi kiillalt kitsas, sest multiplikaatori elukutset on maailmas fisna
viahe. Nii et ndha, kas maailmataset on voi ei ole, on lihtsam kui mujal,

10 vordlusaluseid polegi nii palju.



Mida annavad multifilmifestivalid?

Ule kogu maailma toimub viga palju véikesi festivale, tihti on need
nn lithifilmifestivalid, kus mingu-, dokumentaal- ja multifilm koik vord-
selt véljas. On niinimetatud neli suurt, paarisaastatel Ottawas ja Zagrebis
ja paaritutel Annecys ja Varnas. Vanim on Annecy festival, esimene oli
1960. aastal, niiiid siis juba XIV, Varnas oli mullu alles IV festival.

Neil festivalidel nédeb, mida hetkel maailmas tehakse. Muidu liigub
informatsioon ddrmiselt kehvasti. Kommertsi nédeb, aga tippe harva.

Oled multifilmikunsti murede kohta delnud: koik iileliidulised puudused
on ka meie puudused, aga meie vooruseks on ménede puuduste puudu-
mine.

Poleks uskunudki, et nii hésti iitlesin. Arvan, et muinasjutuga pole
meil iileméara liialdatud. Peaaegu sada protsenti iileliidulistest multifil-
midest on muinasjutud, kas siis ise vdlja moeldud voéi rahva varasalvest
toodeldud. Ja nad taanduvad enamikus hea ja halva leigeks, vidrastunud
voitluseks ja l6pevad magusa moraaliga. Noutakse rahvuslikke multifilme,
eriti Kesk-Aasia vabariikides. Aga rahvuslik ei tihenda veel, et Kasahhi
filmides peab kindlasti olema mees halati ja tiibeteikaga, et tegutsema peab
ilmtingimata kaamelivasikas.

Mida arvad multifilmi levist ja levitamisest?

Meil on kurdetud, miks pole niisugust kino, kus Eesti filmid jookseksid
kogu aeg. Me teeme aastas 7T—8 multifilmi. Ei ole méeldav, et need
kaheksa jookseksid aasta otsa. Aga ikka juhtub nii, et kui mulle tuleb
parim soéber tdnaval vastu ja ma kiisin, kas ta on mu filmi ndinud, vastab
ta, et ei ole, kus ma pidin nigema. Multifilmi tegemisel on see paratamatu
kurbloolisus, et teen aasta otsa ja ta on mul kusagil olemas, aga kes teda
néeb. .. ja kiilmne aasta pdrast on ta praktiliselt olematu. Aga mulle on aru-
saamatu, mille alusel naitab multifilme televisoon, miks on seal nii vidhe
Eesti filme, ka valik teiste liiduvabariikide filmidest pole sugugi parim —
Noukogude Liidus tehakse viiga huvitavaid filme. Teiselt poolt tundub, et
moningaid filme ndidatakse pohjendamatult tihti.

Kui juba konelesid televisoonist, siis — kas multil'ilin on t1lin lastele voi

tiiskasvanuatele vai hoopis tugitoolis lesivale televaatajale?

Ilmselt on nii, et tegijad tahavad filmi panna probleeme ja hingevalu,
aga vaataja tahab saada meelelahutust. Multifilmi hindamisel on hida, et
filmiarvustajad ndevad sageli vaid liikuvaid kunstilisi pilte, kunstiarvus-
tajad aga jélle ainult filmi, ja sellepidrast jddb see kahe ala siimbioos dige
hinnanguta.

Kriitilisel hindamisel on alati tegemist vordlusega. Kui iitleme, et sel
kédrbsel on suured tiivad, aga iihtki teist kirbest me ei ole nidinud, siis me ei
tea, voib-olla on teistel need veelgi suuremad. Peaksime saama vorrelda
meie multifilme mujal tehtavatega. Inimesel, kes tegeleb multifilmikriiti-
kaga, ent kel pole 6nnestunud festivalidel kiia, selline vordlusvéimalus puu-
dub. Jadb teine voimalus: vorrelda neid lihtsalt {ildiste kunstikriteeriumide
alusel. Ja kui esimesele vordlusele peavad meie filmid enam-vihem vastu,
siis teatri, luule vo6i mangufilmi kunstikriteeriumidest lahtuv hindamine
tuleb enamasti meile kahjuks.

Pead autorifilmiks seda, kus iiks inimene on nii stsenarist, rezisséor kui ka
kunstnik. Me ridgime autorifilmist ka Fellirti ja Eisensteini puhul.

Olin Poolas ja nemad nimetavad autorifilmiks seda, mis pole kommerts-
kaalutlustel tehtud seriaal ja kus rezisséor viljendab oma kunstnikuposit-
siooni. See tdhendab, et kellelgi, kes on joonistamisvoimeline, tekib idee
ja ta teostab selle. Meie autorifilmid tdhendavad enamasti seda, et nende
taga on oma kolmekiimneinimeseline rithm, kes ideed teostab: helilooja,
varvikunstnik, operaator jt. Valmisfilmi puhul réhutatakse liialt rezissoori
osa ja unustatakse éra, et oli ka teisi tegijaid. Selles moéttes on ausam teha
voimalikult ise, hilisemal jutul oleks suurem toéetera sees.

Kas multifilm on viga toomahukas ala?
Vaga. Valismual kasutatukse sageli raali abi, eriti just televisioonis.
Voimalused on siin tohutud. Vahel deldakse, et saadav uus kvaliteet on 14
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kiilm ja tehnitsistlik, puudu jidb inimlikkusest. Aga ei tule unustada, et
masin ei tee ise mitte midagi, masin teeb seda, mida inimene talt tellib, mida
inimene oskab temasse sisse panna. Multifilmi tulevik on igal juhul raa-
lidega tihedalt seotud.

Kuidas on lood nendega, kes sinu jirel tulevad? Niiteks jugoslaavlaste
kuulus Zagrebi koolkond, kes tousis 1960. aastate algul, kustub iihes-
koos.

Multifilmirezissoore on vihe ja neid on ka filmitootmise seisukohalt
nii vahe juurde vaja, et iga tulek on individuaalne. Mingit siisteemi
selleks pole tarvis. Kui vakants ja tomme on, nditab edasist elu ise. Kui eesti
multifilmi populaarsus kiiks alla ja huvi selle vastu langeks, kui hakataks
tegema halle filme, ka siis jatkuks tulijaid, ainult et siis on need teised. Ja
filme tehtaks ikka edasi. Multifilm peab endale saama kunsti digused —
eksisteerida vordviirselt, itleme, mangufilmiga. Selleks peavad multifil-
mid olema seotud reaalselt eluga, nad ei pea kiill olema otseselt paevakaja-
lised, ent peavad tegelema meie elu probleemidega ja kunstnik peab end
saama nende kaudu viljendada. Sel juhul ei tekita eesti multifilmi tulevik
probleeme ja juurde tuleb inimesi, kel on midagi éelda ja kes tahavad seda
teha multifilmi kaudu. Kui hakkab domineerima mittemidagiiitlev muinas-
jutukene, olgu lastele v6i tédiskasvanutele, siis huvi multifilmide vastu
viaheneb ja filme hakkavad tegema need, keda huvitab vaid filme teha.

Mulle on riddgitud, et sa olevat olnud ka «Viimses reliikvias» kaska-

door?

Seda voiks kaskaddori osaks nimetada kiill. Tartus Andres Lutsari
juures olid sambotreeningud, sellesama riithmaga tegime kaik «Reliikvias
l66mingud ja kukkumised. Sellest tuligi esimene kokkupuude filmiga. Rein
Raamat oli muuseas «Reliikvia» kunstnik. Voib-olla sealt tekkiski tal idee
(olin mingil mééral siis endale karikaturistina juba nime teinud) pakkuda
mulle kunstnikutééd joonisfilmis «Kilplased».

See oli — ainult — iiksteist aastat tagasi?
Jah, 1974. aastal.

Kuidas suhtuda sellesse, kui sind sinu oma mingureeglite jirgi suude-
takse kunstis iiletada?

Venelastel on niisugune termin — valge kadedus. Sa motled, et miks
kiill mina ise seda ei teinud. See ei ole negatiivne tunne. Kui nditeks Toomas
Kalli voi Hillar Metsa karikatuur teeb mind kadedaks péhjusel, et ma seda
ise vidlja ei moelnud, on see edasiviiv tunne, igal juhul tahan siis jirgmise
pildi paremini teha.

Sa oled viiga viljakas, kas sulle ei tundu, et hakkad ennast kordama?

Ei. Olen olnud viie filmi reZissoor. ¢... ja teeb trikkes ei korda filmi
+«Kas maakera on iimmargune?», «Harjutusi iseseisvaks elukss ei korda
«Trikkes, «Kolmnurks ei korda «Harjutusis, «Aeg maha» seostub koigi
eelnevatega. Aga «Aeg maha» ei olnud loogiline jirg «Kolmnurgales,
loogiline jirg «Kolmnurgales olnuks «Eine murul», mida olen iiritanud
korduvalt tegema hakata, aga seni pole 6nnestunud. «Aeg maha» tuli teha,
sest stuudiol pidi filmiithik kdiku minema ja ma leidsin variandi, mis rahul-
das nii ennast kui ka stuudiot.

Mis on «Eine murul»?

«Eine murul» ei ole midagi. See on jillegi filmi iiks kurbloolisus, et
nii kaua, kui film on ideefaasis, ei ole ta midagi, aga tema materialiseeru-
miseks peab nii palju tegureid kokku langema, et vahel tekib isegi kiisimus,
kas see ilildse dra tasub? Ja eriti siis, kui valmisprodukt erineb nii palju
kavatsuslikust, tekib kiisimus, kas oligi seda vaja teha?

Tahad veel midagi delda?
, Koige olulisem jdi arvatavasti litlemata.

Usutlenud JAAN RUUS
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Pillimangust ja selle teooriast

OLAVI SILD

Targutused interpretatsioonikunsti olemuse, 6petamise jne kohta kutsuvad
elukutselistes pillimeestes tavaliselt esile instinktiivse (ja enamasti 6igus-
tatud) umbusu. Seetottu oleks allakirjutanu meelest aus loobuda siinkohal
pikemast sissejuhatavast 6iendusest ¢ la «antud kiisimuse aktuaalsusest
ja selle lahendamise hidavajalikkusest muusikakultuuri arengu kiesoleval
etapil», seda enam, et pakutav teoretiseering ise on iipris ulatuslik ning
lahatav probleem — instrumentalisti erialase suutlikkuse struktuur ja
olemus — tegelikult igihaljas. On ju vajadus moista oma tegevuse ise-
loomu ja selle edukuse/edutuse pohjusi vaevanud muusikuid ilmselt juba
Orpheuse péevist saadik. Omamata antud juhul véimalust pikemaks
ajalooliseks ekskursiks, osutagem siiski kahele ldbivale (né&iliselt
vastandlikule, ent teineteisega olemuslikult seotud) mottesuunale, mis
omavahelises toimes on vaadeldavad pillimdnguteooria arenguvedruna.

Neist esimene, n-o analiiiitiline ldhenemisviis, ilmnes piilides inter-
pretatsioonivoime diferentseerimisele suhteliselt iseseisvateks kvaliteeti-
deks ehk koostisosadeks (koos nendevahelise hierarhilise soltuvuse méé-
ratlemisega). Nii viitis L. Mozart oma populaarses «Viiulikoolis» (1756),
et ¢hea esitus peab olema:

1) dige — st intonatsioonipuhas, riitmitépne ja truu nooditekstile;

2) meeldiv ja peen — st hiésti koélav, kerge ja vaba, arusaadav ja
vaheldusrikas;

3) ekspressiivne — andma kohase niiansseeringu ja fraseeringu abil
digesti edasi muusika iseloomus.’'

Léihtudes niiliselt vaid interpreteerimiskunsti «pealispinnast», on L.
Mozarti madratlus ometigi loogiline ja pohjendatud ning seda eeskiitt
elementaarse praktilise hinnanguskaalana.

«Pariisi Konservatooriumi metoodikas» (1802) autorid P. Baillot, P. Rode
ja R. Kreutzer, siivenedes probleemisse juba lausa filosoofilisel tasandil,
jagasid viiulimadngu kaheks vastandlikuks «substantsikss: materiaalseks
(¢emehhanism» — so tehnika ehk pillimanguvdtete siisteem) ning ideaalseks
(¢interpretatsiooni geenius» — st muusikaline maitse ehk esteetiliste
kriteeriumide stisteem). Oletades, et minguapnraadi «mehaanika» vilja-
kujundamine toob enesega automaatselt kaasa ka tunnetus ja motlemis-
protsesside tdiustumise, soovitasid prantsuse viiuldajad pillimdngu mate-
riaalse sfadri eelisarendamist (isoleeritult muusikalistest iilesannetest)
sel midral, ¢et hiljem poleks vajadust kord omandatu juurde enam tagasi
poordudas?, saades seega hiljem palju kritiseeritud pedagoogilise printsiibi
«enne tehnika, siis muusika» alusepanijaiks.

Nagu teada, leidis minguliigutuste ¢mehaanika» tositeaduslik lébi-
uurimine nende anatoomilis-fiisicloogilise digustatuse aspektist aset alles
meie sajandi algupoolel nn anatoomilis-fiisioloogilise koolkonna esindajate
(F. Steinhausen, R. Breithaupt, W. Trendelenburg jt) poolt, kes seadsid
enesele eesmirgiks vilja tootada ratsionaalseimad, ainudiged ja seetottu
iildkehtivad minguliigutuste vormid ja siisteemid ehk tehnikad. Oige pea
koorus aga mainitud suunitluse ning talle vastandliku «psiihhotehnilise»

' L. Mozart. Violinschule. Neue umgearbeitete Ausgabe. Leipzig, 1804, s. 60—868.
“Ponae, Baito, Kpeiinep. Ckpunuunaa mxona. CII6., 1812, c. 3.
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koolkonna (F. Busoni, J. Hofmann, K. Leimer jt) vahelisest poleemikast
vilja todemus, et «pilliméngutehnika» fenomen ei ammendu kaugeltki
iiksnes liigutusmehaanikaga, vaid omab veel teisigi dimensioone (nagu
niiteks ¢vaimne tehnikas, <kunstiline tehnika» jne). Teiste sonadega —
moiste «mingutehnikas» on paljutdhenduslik, interpretatsioonimeister-
likkus aga kujutab enesest keerukat ja mitmetahulist nédhtust.

Sellisele jédreldusele joudis ka C. Flesch, jagades oma peateoses
«Viiuliméngukunsts (1922—1926) uuritava kolmeks koostisosaks. Nendeks
olid:

1) abstraktne tehnika — st liigutusmehaanika, viiuldaja parema ja
vasaku kde manguliigutuste siisteem;

2) rakendustehnika — st oskus kasutada abstraktse tehnika elemente
muusikateoses esinevate tehniliste iilesannete lahendamisel;

3) kunstiline kujundus — st rakendustehnika allutamine interpretat-
sioonilistele iilesannetele.’

Tommates paralleeli muusikalise ja sonalise véljenduse vahele, voiks
abstraktset tehnikat késitleda viiuldaja ¢sonavaranas, rakendustehnikat
sgrammatikana» ning kunstilist kujundust omalaadse «prosoodiana». Kont-
septsioon tervikuna pole tédnase pilguga vaadates veatu — tema Achilleuse
kannaks on eelkdige rakendustehnika (strihhi- ja aplikatuurivalik) lahuta-
mine kunstilisest kujundusest (diinaamika-, tdmbri-, riitmi- ja artikulat-
siooniprobleemid). Ent sellegipoolest 6nnestus Fleschil oma «viiuliméngu-
kunsti ristloikes» registreerida &d#@rmiselt oluline (nii teoreetilisest kui
ka praktilisest aspektist hinnatuna) seaduspirasus: tehniliste votete ja
vilumuste olemasolu ning oskus neid otstarbekalt kasutada kujutavad
endast erinevaid tasandeid interpretatsioonimeisterlikkuse struktuuris.
Juba ainuiiksi seetottu on mainitud t66l (mis liiatigi on jddnud viimaseks
terviklikuks kisitluseks analiiiitilises suunas) kahtlemata aegumatu viir-
tus.

Vastandliku, siinteetilise tendentsi iseloomustamiseks pilliménguteoorias
sobib C. Ph. E. Bachi «toelise klavessiinimangukunsti» ma#ratlus, milles
esmakordselt ilmnes piiiid alla kriipsutada interpretatsioonivéime orgaa-
nilist terviklikkust ning jagamatust. «Oige klavessiinimdngukunst,» viitis
ta oma 1753, aastal ilmunud traktaadis, «koosneb kolmest komponendist,
mis on aga omavahel nii tihedasti seotud, et lahus ei voigi eksisteerida .. .»*
Idee edasiarendajate L. Spohri, F. Liszti, J. Joachimi, J. Hofmanni,
F. Busoni jt arvamuse kohaselt baseerub selletacline homogeensus primaarse
ning iihendava alge olemasolul, milleks on mingija muusikaline kujut-
lusvéime — teadvus. Viimasest tuleneb ja oleneb méngutehnika, olles
seega vahetus so6ltuvuses interpreedi kunstilistest kavatsustest. Nii kinnitas
L. Spohr, et «selge ettekujutus ilusast toonist juhatab paremini kui
mis tahes teooria opilasele kdtte selle saavutamiseks vajalikud poogna-
kisitsusvotteds”. Sama maote, ehkki lennukamal kujul vil jendatud, sisaldub
ka F. Liszti tuntud fraasis «tehnika siinnib vaimust, mitte mehaanikast»®,

Soliidse teoreetilise arenduse sai kirjeldatud idee 1930. aastal K. A.
Martiensseni kditvas opetuses «loomingulisest kolatahtests (schépferischer
Klangwille) — interpretatsioonivoime tuumast, mida «iga téeline pianist
miingides eneses ilmselgelt tunnetab kui keskset ja algset joudus’.
Kolalise véljendustahte médrava rolli ja primaarsuse pohjendamine ning
selle vahetu seose esiletoomine muusika viljenduslike elementide (heli-

* Vi: D newm K. Herycerso ckpunmunoit urps, 1. 1. M., 1964, ¢. 11.
'C. Ph. E. Bach. Versuch fiber die Wahre Art das Klavier zu spielen. Faksimile
Nachdruck, VEB, Vorrede.
" L. Spohr. Violinschule. Wien, 1832. s. 7.
Vt: Munswreiin H. P, JIner, v. 2. M., 1956, c. 96.
Mapruuncen K. A. Hugusuayansuas doprennannas rexuuxa. M., 1966, c. 28.



korgusliku joonise, riitmi, diinaamika-tdmbri jne) taasloomisega ettekande-
protsessis sai pillimédnguteoorias kahtlemata niisama kaalukaks siindmuseks
kui C. Fleschi teostatud viiulikunsti diferentseering. Uhtlasi tdiendasid
need peaaegu et paralleelselt loodud suurejoonelised kontseptsioonid (mida
voib vaadelda eespool kirjeldatud teoreetiliste suunitluste arengu tulemu-
sena) feineteist oluliselt: Fleschi siisteemis puudus totaalne siduv ja
ithendav alge ning Martienssenil omakorda loomingulist kujutlust ja tahet
¢emaandav» motestatud tehniline siisteem. Viitis ju viimane, et nn
individuaalne instrumentaaltehnika tuleneb vahetult méngija isikupérasest
kolatahtest ning kujuneb seetottu vélja irratsionaalsel pinnal (sarnaselt
artikulatsioonivilumuste tekkega emakeele omandamisel varases lapseeas).

Integreerides mottes kummagi teooria vaieldamatuina tunduvad véaartu-
sed, jadb meile pillimdngudpetuse empiirilise arenguperioodi tulemusena
soelale arusaam, et interpretatsioonimeisterlikkus kujutab ihtset ja
terviklikku,ent samas mitmetasandilise hierarhilise
struktuuriga keerukat ndhtust. Seda sajanditepikkusest
praktikast viljakristalliseerunud tédemust voéiks pidada usaldusviirseks
lahtekohaks tdnapdeva noudmistele ja voimalustele vastava kontseptsiooni
loomisel.

Reaalsed perspektiivid pillimdnguoskuse tundmaoéppimiseks n-6 seest-
poolt avanesid seoses neurofiisicloogia, psiihholoogia, psiihhofiisioloogia
jne joudsa arenguga meie sajandil. Pioneerideks saidki siin nn neuro-
fiisioloogilise suuna esindajad noukogude metoodikateaduses, alustades
méanguvilumuste, so harjutamise tulemusena automatiseerunud minguele-
mentide ja votete teoreetilist ldbitootamist. Esimestes sellelaadsetes
uurimustes, mis ilmusid 1920.—1940. aastatel (S. KlestSov, 1. Blago-
vestSenski jt), késitleti interpreedi professionaalseid vilumusi liigutuslike
tingrefleksidena (tuginedes I. Pavlovi opetusele korgemast nérvitalitlu-
sest); hilisemais (S. Sav&inski, 0. Sulpjakov) — kui keerukaid psiihho-
fiisioloogilisi koordinatsioonilisi struktuure (vottes sealjuures aluseks
N. Bernsteini «aktiivsuse fiisioloogia» pohiseisukohad). Malemal juhul
oli analiiiisi objektiks konkreetne aspekt nilliménguoskusest, nimelt méngu-
liigutused. Kahjuks omandas termin ¢ménguvilumus» (ucnomHuTENBCKHH
HaBeIK) aga pedagoogilis-metoodilises kirjanduses peagi kdibevéljendi staa-
tuse, minetades héddavajaliku sisulise piiritletuse. Nii eksisteerivad noéu-
kogude pillimdnguteoorias praegu vordoiguslikena korvuti ¢tehnilised,
méngukultuuri ja enesehinnagu vilumused», «intonatsiooni-, aplikatuuri- ja
redaktuurivilumused» jne, tekitades mulje, et moiste eménguvilumus»
on muutumas ¢interpretatsioonivoime» siinoniiiimiks.

Viimati mainitu kui tervikliku n#dhtuse siivenenum t{undmadppimine
nouab seetottu eelkoige vilumuste tegeliku olemuse ja funktsiooni tédpsus-
tamist ning tdiendavate kategooriate (teadmised, oskused jne) kasutusele-
vottu voimaks méidratleda erinevaid tasandeid analiiiisitava koostises.
Struktuuritasandite seoste ning funktsionaalse rolli viljaselgitamine
eeldab sealjuures aga paratamatult juba siisteemset késitlust — st ldhtumist
interpretawivoniprotsessi iilesehitusest ja seaduspérasustest. On meil ju
pillimdngugi n#ol tegemist iihega lugematuist inimtegevustest, milles
tuntud noukogude psithholoogi A. Leontjevi kontseptsiooni kohaselt tuleks
eristada jadrgmisi struktuurielemente: vajadus-motiiv, eesmirk, tingimu-
sed ning loetletutega vastavuses olevad konkreetsed tegevusliigid, eesmirgi-
parased toimingud (meitcrBusi) ja nende realiseerimiseks vajalikud ope-
ratsioonid.®

Interpretatsioonikunsti iildiseks motiiviks voiks ehk pidada inimlikku
eneseviljendusvajadust muusikas. Soodsate objektiivsete ja subjektiivsete
tegurite (nagu nditeks eeldused, iseloom, arengumiljo6 jne) mojul realiseerub

"Neournes A. Jearensuoers. Coanaumne. Jlnunoers. M., 1975, c. 109,



see vajadus konkreetses tegevuses, mille eesmirk on muusika esitamine
mingil instrumendil. On sealjuures tegemist noodikirjas fikseeritud teoste
taasloomise, tolgendamise voi ehk pelga kuuldavaks muutmisega, jadigu
siinkohal lahtiseks — kiisimuse filosoofilis-esteetiline aspekt ei mahu
kiesoleva artikli raamidesse.

Nagu teada, jaguneb professionaalse interpreedi tegevus kaheks iipris
erinevaks osaks, «koogi- ja lavapoolekss. Neist esimesse, t60- ja aja-
mahult valdavasse, kuulub hulk suhteliselt iseseisvaid osategevusi (iild-
tehnilise arsenali korrashoid, uue repertuaariga tutvumine ja selle oman-
damine, psiihhofiiiisiline ettevalmistus kontserdiks jne), mille loetelu ja
struktuur voivad erinevate méngijate puhul suuresti varieeruda. Koos
voetuna moodustavad nad preambula kontserdiprogrammi avalikule
ettekandele, mis, teenides otseselt loppeesmirki — esitatava muusika
kunstilis-esteetiliste vidrtuste ning mottelis-emotsionaalse sisu vahenda-
mist kuulajaile, kujutab kahtlematult interpreedi kutsetegevuse kvintes-
sentsi.

Interpretatsiooni mikrostruktuur baseerub oige suurel hulgal mitme-
kesistel méAnguoperatsioonidel (taju-, kujutlus-, moétlemis-, liigutusoperat-
sioonid jne), mis on enamikus automatiseerunud ning millel ei ole eraldi
voetuna otsest seost tegevuse eesmiirgiga. Nii pole strihhidel kui erinevail
helitekitamismoodustel iseseisvat wvialjenduslikku tdhendust, nad oman-
davad selle vaid konkreetse interpretatsioonilise eesmirgiga ja seega
motestatud toimingu koosseisus (nditeks artikulatsioonivahendeina).

Tegevuse realiseerumismehhanismide aluseks on tdnapdeva uurijate
(P. Anohhin, N. Bernstein, J. Miller-E. Galanter-K. Pribram jt) arvates
ettekujutus tema lopptulemustest. Sidirane «soovitava tuleviku mudel»
(N. Bernstein) formeerub tegevusmotiivi ja -situatsiooni ning indiviidi
sellelaadse varasema kogemuse vastandamisel, saades aluseks tegevus-
programmi koostamisele ja selle tdideviimise kontrollile tagasiside print-
siibil. Mainitud teadlaste kontseptsioonidest on kiesoleval ajal tdnu oma
pohjendatusele enim populaarsust voitnud kahtlemata P. Anohhini
funktsionaalsete siisteemide teooria, mille rakendamise otstarbekust pilli-
méngugi analiilisimisel toestas oma raamatus ilmekalt ja veenvalt pro-
fessor V. Alumie.” Seetottu pole ehk vajalik interpretatsioonikunsti
ning neurofiisioloogilise teooria kokkusobivuse probleemil siinkohal enam
pikemalt peatuda. Meeldetuletuseks olgu vaid oeldud, et funktsionaalne
siisteem (FS) on eesmirgipdrase tegevuse elementaarne integratiivne
ithik, protsesside ning mehhanismide diinaamiline siisteem, mida kujun-
davaks ja organiseerivaks teguriks on alati tegevuse soovitav tulemus.
Lihtsamad siisteemid on allsiisteemideks keerukamaile ja nonda kujutab
iga terviklik tegevus enesest grandioosset FS-de hierarhiat.

On toepirane, et inimvoimed kujunevad vilja konkreetsetes tegevustes,
mille omapéra ja struktuur peegelduvad seaduspiraselt ka vastavate
voimete struktuuris. Jarelikult voéiksime interpreedi erialast voimekust
késitleda FS-na, mis on suunatud antud tegevuse realiseerimisele ning
jaguneb wvastavuses selle struktuuriga mitmeks allsiisteemide tasandiks.
Need oleksid:

1) vilumuste tasand, vastav operatsioonide tasandile manguprotsessis;

2) oskuste tasand, iihilduv eesmirgipiaraste ja motestatud toimingute
tasandiga;

3) interpretatsioonivoime juhtivkomponentide tasand, seostuv viljendus-
liku intoneerimise'” kui pillimdngu korgeima, olemuslik-tihendusliku
tasandiga.

* Vit V. Aluméae. Motisklusi viiulimingu teooriast ja pedagoogikast. T 1981, 3. pt.
! Méisted sintonatsioonilisuss ja sintoneerimines on siin kontekstis kasutusel laias tihen-

duses (ldhtudes B. Assafjevi intonatsiooniteooriast) kui esituse métestatud viljenduslikkus
ja esitatava valjenduslik mdotestatus.



Instrumentalisti professionaalse suutlikkuse <¢«vundamendikss tuleb
seega pidada noorpodlves visa ja sihikindla t66ga omandatud miénguvilu-
muste kompleksi, millest «loppude lopuks ja esimeses jirjekorras»
(C. Flesch) sé6ltub iga pillimehe erialane tase. Vilumused (memento:
harjutamise tulemusena’ automatiseerunud tegevuselementide vilumused)
peavad tagama mingu lugematute ja iipris 8abloonsete iiksikoperatsioonide
stabiilse ja korgetasemelise sooritamise, vabastades iihtlasi interpreedi
nende aktiivse teadliku jdlgimise vaevast. Teiste sonadega: vilumuste
kompleks — see on n-6 instrument méngijas eneses, opiajal kujundatud
iilivddrtuslik ja tdiesti asendamatu isiklik «autopiloot», mille abil toimub
méngu kodigi elementide realiseerimine. Siinjuures oleks ilmne anakronism
pidada silmas itksnes minguliigutusi. Need moodustavad — kui kasutada
E. Hemingway paljupruugitud metafoori — ainult «jddmée veepealse
osa», mida kannab ja juhib mahukas siisteem korgema nérvitalituse
automatisme. Nii on tahelepanuvilumused seotud psiiiihilis-motoor-
sete protsesside ajalis-diinaamilise regulatsiooniga; aistingu- ja taju-
vilumuste abil on instrumentalist suuteline momentaanselt hindama muu-
sikalise heli parameetreid, eritlema iilipeeni lihaspingeid oma mingu-
aparaadis, pimesi orienteeruma grifflaual ja klaviatuuril jne; tdnu m 4 1 u-
vilumustele funktsioneerib laitmatult nn operatiivmélu, tagades esituse
ladusaks kulgemiseks vajaliku teabe salvestuse, tallelhoiu ning kittesaada-
vuse; k ujutlusvilumused, mis on nluseks seesmisele kuulmisele, véimal-
davad ettekujutuses luua méangitava teose ¢ideaalse» interpretatsioonimu-
deli; 1dbi m 6 t 1 e m i svilumuste transformeerub viimane pillikésitsusvotete
programmiks, mis, last not least, realiseerub instrumendil tdnu liig u-
t u svilumustele. MAnguprotsessis iihinevad need elementaarsed vilumused
terviklikeks «ansambleikss, mille kdiberepertuaariks on muusika tiiiipiliste
faktuurimoodustiste <«poolfabrikaadid» (G. Neuhaus) — diatoonilised ja
kromaatilised heliredelid, kolmkélad ja septakordid jne. Siddraseid komp-
leksseid vilumusi voib vaadelda automatiseerunud FS-dena, mis on all-
siisteemideks korgemalseisvale oskuste tasandile.

Kas on méeldav ainult vilumuste tasandil (st «autopiloodils) baseeruv
pilliméng? Teoreetiliselt mitte praktiliselt (koma asetus jéddgu moistva
lugeja hooleks) voib arvatavasti nii monigi ilivilunud- orkestrant voi
iiletreenitud voistleja suuta toestada sellise voimaluse olemasolu. Téosi
kiill, muusika interpreteerimise asemel peaks siin rddkima pigem selle
eksekuteerimisest ... Sest tegelikult — kui noustuda iildise tegevusstruk-
tuuri eelpool kirjeldatud kontseptsiooniga — saab esitatava muusika riitmi,
helikorgusliku joonise, tdmbri ning diinaamika jne métestatud taasloomine-
vahendamine toimuda alles professionaalsete oskuste tasandil, kus méngija
vilumustega liituvad tema erialased teadmised ja moistus. Sealjuures
ei kujuta oskused sugugi kolme mainitud komponendi summat — tegu
on tegevuse lopptulemuse suhtes oluliste kunstilis-viljenduslike iilesannete
lahendamisele suunatud vilumuste ja teadmiste funktsionaalse siinteesiga,
mille teostajaks on interpreedi loominguline mote. Viimane on oskuste
kujunemiseks ja ilmnemiseks niisama wvajalik kui wvalgusenergia foto-
siinteesiks ning seetottu voiks késitletavat tasandit tdie 6igusega nimetada
ka professionaalse motlemise tasandiks, kus toepoolest, nagu on vaitnud
prof. B. Lukk, «esmajérjekorras maksavad vaimsed eelduseds»'' ehk teisiti
deldes erialane intelligentsus.

Meisterlik teostus eeldab kahtlemata samavddrset kavatsust, mis iild-
juhul tugineb laialdastele ja pohjalikele teadmistele antud valdkonnas.
Seetdttu on nendel terviklikus interpretatsioonivoimes asendamatu funkt-
sioon — nende defitsiidi korral on oskuste siintees paratamatult puu-
dulik. Uhtaegu on aga ka raske kujutleda midagi kahetsusvdérsemat

' Vt:Vastab Bruno Lukk. TMK 1983 nr 4, 1k 3.
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«kodiketeadja-mittemidagisuutja» (C. Flesch) kategooriasse kuuluvast
pianistist véi viiuldajast, kelle praktiline saamatus ei vdimalda tal oma
hiilgava eruditsiooni vilju 16igata. Sest paraku annab vaid tdismahuline
ja viimistletud vilumustekompleks pilliméngija oskustele tegeliku ¢stratee-
gilises kaalu. Liiatigi ei mdtle iikski instrumentalist pelgalt teadmiste
varal nagu teoreetik; ta motleb ka (ja sageli eelkdige) oma vilumuste
najal ehk piltlikult vdljendudes — kiitega. Selletaoline <konkreetne
motlemine» voib sealjuures omada nii positiivset kui ka negatiivset ise-
loomu. Nagu viitis J. Hofmann, eksisteerib interpreedi loomingulist tahet
tiivustav ning ka vastupidi, aheldav «tehnikas'’. Toepoolest, komplekssete
ménguvilumuste (nn poolfabrikaatide) kogum kujundab interpreedil
paratamatult alateadliku hoiaku ehk suunitluse (ycramosxa), mille laad
s6ltub mainitud vilumuste iseloomust. Seaduspiéraselt omavad primi-
tiivsevditu ja vidhese variatiivsusega tehnilised «toorikuds tendentsi
standardiseerida instrumentalisti moétlemist, juhtides selle méarkamatult
Sabloonsetele radadele. Paindlikud, koigiti labitéotatud ning kergesti
ekstrapoleeruvad vilumused loovad seevastu aga soodsa pinna originaalsete
interpretatsioonilahenduste siinniks ja isikupérase vidljenduslaadi kujune-
miseks.

Vilumustel ning teadmistel, professionaalse motlemise materjalina ja
instrumentaariumina, ei tarvitse kummatigi olla kéla-, riitmi-, artikulee-
rimis- ning fraseerimisprobleemide lahendamisel médrav roll. Eksisteerib
kolmaski faktor, sest nagu vdidavad psiihholoogid, ¢ei motle mitte motle-
mine, vaid subjekt, isiksuss'®, Siit aga jareldus, et interpreedi mottekaiku
otseselt suunavaiks tegureiks osutuvad enamasti tema loomupérane
musikaalsus, artistlik viljendustahe, hingelaad ja temperament — oma-
dused, mis on pillimehe erialase voimekuse juhtivkomponendid.

Keelpillimingija professionaalne meisterlikkus niib baseeruvat (vas-
tavalt ettekande makrostruktuurile) viiel pohioskusel. Need oleksid:

1) toonikujundusoskus — oskus tagada maksimaalne vastavus
teose kujunditeringi ning instrumendi kéla iseloomu vahel, tuua tambri-
lis-diinaamiliste vahenditega esile muusika sisuline ning konstruktiivne
omapira;

2) intoneerimisoskus, mis seisneb teose helikorgusliku joonise
realiseerimises optimaalse viljendusliku (mitte akustilise) tdpsusega;'*

3) artikuleerimisoskus — oskus selgelt ja ilmekalt liigendada
esitatavat muusikalist faktuuri, lahtudes teose iseloomust ja motiivilisest
iillesehitusest;

4) riit mioskus — suutlikkus maksimaalse orgaanilisuse ning viljen-
dusliku séraga «elustadas» teose riitmilis-meetrilist struktuuri.

Et muusika kujutab enesest helikérguslike, diinaamilis-tambriliste,
riitmiliste jne vahendite siinteesi, siis on interpreedile hadavajalik nende
iiksikelementide integreerimis-koordineerimisoskus, saavutamaks helilooja
poolt kavandatud viljenduslikku efekti. Tegemist on fraseerimis-
ning vormikujundusoskusega, n-6 iithise 16ppteega (C. Sherrington)
nelja eelpool nimetatud oskuse jaoks, mida véib seetottu vaadelda fraseeri-
mise komponentidena (nende aluseks olevaid FS-e kisitleda aga allsiistee-
midena FS-le, mille iilesandeks on tagada loogiline ja motestatud tervik).
Tépsustagem: fraseerimise ja vormikujunduse n#ol on meil seega tegu
ithe ning sama néhtuse-toimingu erinevate gradatsioonidega — koos-

"“ Vi: Todmaun M. Poprenmannas urpa. OTEeTH HA BOmpocs o (GOpTemMaHHON Hrpe.

M., 1961, c. 84.

“"Tuxomupos 0. [euxonorus Mpmnenns. M., 1984, c. 194,

'! P. Casalsilt pirinev termin «intonatsiooni viljenduslik tapsuss (justesse expressive)

tahistab vaba, mittetempereeritud, helikeele struktuuri ning muusika iseloomu arvestavat
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neb ju muusikateos iliksikfraasidest, mis on kujundatud terviku struktuu-
rist lihtudes.

Nonda nagu komplekssed mianguvilumused on iileminekuastmeks oskuste
tasandile, kujutab ka fraseerimine-vormikujundus enesest n-6 vahelage
eesmirgipiraste toimingute ning interpretatsiooni korgeima, mottelis-
tdhendusliku tasandi piiril. Niisugune bifunktsionaalsus on fraseerimis-
protsessi nédilise vastuolulisuse péhjus. D. Oistrahhi sonade kohaselt «peab
viiuldaja, nii paradoksaalne kui see ka ei tundu, koduses téos hoolikalt
ja teadlikult tdpsustama koik fraseeringu elemendid, et unustada laval
kogu eelnev viimistlustéo ning téielikult anduda inspiratsiooniles'®. Nagu
enamasti ikka, peidab paradoks eneses varjatud seaduspirasust. Nimelt
kaasneb (v6i vdhemalt peaks kaasnema) toonikujunduse, helikérgusliku
intoneerimise, riitmiloome ja artikuleerimise integratsiooniga nende iildistu-

mine ning uue kvaliteedi — ldbitunnetatud védljendusliku into-
natsiooni (selle termini laias, assafjevlikus tédhenduses) — siind
musitseerimises.

Voimaliku seletuse sellise iilemineku-muundumise mehhanismile pakub
V. Medusevski huvitav teooria'®, mille kohaselt muusika on tajutav
ithtaegu analiiiitilis-protsessuaalselt (kui vdljenduslike elementide — riitmi,
meloodia, harmoonia jne — ajas laotuv kogum) ja ka siinkreetilis-simul-
taanselt (kui jagamatu ning ajatu intonatsiooniline kujund — teose méattelis-
emotsionaalse sisu kvintessents). Sédrane dualism johtub inimaju funkt-
sionaalsest asiimmeetriast. Nagu teada, on paremakéelistel vasak ajupool-
kera enamasti spetsialiseerunud analiiiitilis-loogilistele motteoperatsioo-
nidele ning iildjuhul muusikalise info todtlemises ei osale — erandiks
on vaid professionaalsed muusikud (sic/), kes tdnu oma koolitatusele on
suutelised tajuma muusikat ka loogilis-moistusliku konstruktsioonina.'’
Parempoolset aju, mis on otseselt seotud muusikalise tegevuse ja voimetega,
iseloomustab seevastu konkreetne-kujundiline métlemine ning emotsionaal-
sed iildistused, mis arvataksegi olevat muusika (nagu ka kone) intonat-
sioonilisuse aluseks.

Jirgides V. Medusevski kontseptsiooni, voime oletada, et heliteose
analiiiitilis-diskreetsel omandamisel (so riitmiliste, diilnaamilis-tdmbriliste,
artikulatsiooniliste jne iilesannete lahendamisel) formeerub interpreedi
muusikalises teadvuses esitatava kvintessentskujund ehk intonatsiooniline
iildistus — teose olemuse ning semantika ajatu, simultaanne tunnetus,
mis ettekandel laotub ajas tervikliku ning ldbitunnetatud viljendusliku
intonatsioonina <heli kdigi omaduste mitmemadtmelises ruumis»'®, Uhtlasi
tagab muusika intonatsioonilise tuuma (n-6 protointonatsiooni) tabamine
ning omaksvott interpreedile motestatud ja orgaanilise tervikutunde,
mida formaalne tervikutundmine teatavasti ei asenda.

Interpretatsiooniline intoneerimine — see on iiheaegselt nii esitatava
muusika motte ja tdhenduse edastamine kuulajaile kui ka esitaja
loominguline eneseviljendus. «Intoneerimisel ja méngu intonatsioonilisel
sisukusel on interpreedi jaoks esmajdrguline tdhtsus, kuna just selles
ilmneb muusiku individuaalsus. Tegelikult on need médisted minu jaoks
siinoniiiimid,»" kirjutas moéédunud P. T3aikovski nim konkursist kokku-
votteid tehes D. Safran. Toepoolest, esituse koitvuse ja elamuslikkuse
tagavad ju loppude lépuks mitte niivord visa té6ga omandatud pro-
fessionaalsed vilumused ja oskused, kuivord viimaste najal arenenud
ning nende kaudu avalduvad interpreedi kordumatult isikupérased tunde-,

“O#icrpax JI. Bocnomunanusa. Crareu. Hurepspio. Ilmcsma. M., 1978, c. 250—251.
" Vt: Megaymesckuit B. HaToHaumoHHO-haGy/NsHAA NIPHPOAA MYSHIKANTLHON GhopMBIL.
Aproped. gokr. gucceprauuu. M., 1983,

'" Vt: A, P. Jlypusa u coBpeMeHHas ncuxogorus. M., 1982, c. 208.

" Megymescrxuit B, Huronanuouno-babynsuas npupoja ..., ¢. 12,

“Madpan . Penomenansuoe asnenne. Ceserckan Myamxa. 1983, MNe 1, c. 80.
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tahte- ja vaimuomadused, mis moodustavad tema erialase suutlikkuse
kérgeima, juhtiva tasandi. Ilmselt seda pidas silmas ka muusikaliste
voimete probleemi pdhjalikult uurinud néukogude psiihholoog B. Teplov,
vilites, et «tdhelepanuviirne muusik voib olla vaid rikka emotsionaalse
ja intellektuaalse siseeluga inimene»”. Kahjuks pole intoneerimistasandi
struktuuri ja olemust ténini piisavalt uuritud, ei siinkohal tépsemalt
maéadratleda interpreeditalendi juhtivaid komponente. Koike eespool toodut
arvestades voib vaid eeldada, et kiillaltki suure voimaliku variatiivsuse
juures on nende hulgas obligatoorseiks ja keskseiks kujundlik-emotsionaalse
motlemise eredus ja loomingulisus, korge emotsionaalne vastuvotlikkus
muusikale ning véljenduslik sugestiivsus.

Kirjeldatud kvalitatiivne nihe fraseerimiselt intoneerimisele ei tarvitse
ilmneda alati iihetaolise reljeefsusega. Koigub ju intoneerimine parimalgi
méngijal iipris suuresti, soltuvalt meeleolust, enesetundest, repertuaari
sobivusest, publiku vastuvotlikkusest jne. Klassikalise nditena meenub
siinjuures J. Heifetz — kord dramatismi ning tundeehtsusega vapustav
kunstnik, kord kiill laitmatu, ent seesmiselt iikskdikne virtuoos. Quod
licet Jovi, non licet bovi — Heifetzi lummav instrumentalism ja vahe
muusikaline intellekt kindlustasid talle tingimusteta publikumenu, mis
on ilmekaks toéendiks n-6 puhta erialase meisterlikkuse (vilumuste ja
oskuste) suveriddnse vidrtuse progresseeruvast loomusest. Sest mida kérgem
on professionaalsete oskuste tase, seda holpsam on neid vilja pakkuda
tervikliku talendi pdhe ning seda soliidsema <kunstilis-tehnilise garantii»
tagavad nad omanikule bioriitmic - miinusseisu puhuks.

Kahtlemata leidub kutseliste p.llimeeste hulgas neidki, kes professio-
naalse voimekuse 16pptasandini ei kiifini véi ei piirigi, ajades 1dbi ¢noodi-
teksti normatiivse reprodutseerimisega» (B. Assafjev) olemasolevate, vihem
voi rohkem viljaarendatud oskuste alusel, Sellised teadliku véi ebateadliku
erialase asketismi tdendolised pohjused (sellekohased uurimused kahjuks
senini puuduvad) voiks jagada 3 rithma:

1) tegevuse vididr motivatsioon (nditeks: primaarne mitte niivord enese-
viljendusvajadus muusikas, kuivord hiipertrofeerunud «eneseteostussoovs
maineka interpreedina);

2) interpretatsioonivéime juhtivkomponentide defitsiit (tundevaegus,
viljenduslik passiivsus, analiiiitilis-loogilise alge domineerimine kujundlik-
emotsionaalse iile jne);

3) kooliajal kinnistunud piiratud, n-6 6pilaslik tegevushoiak (tdhelepanu
fookuses mitte esitatava motte ja tdhenduse veenev edasiandmine, vaid
hoopiski méngu instrumentaal-tehniline laitmatus, pretensioonitu heakéla-
lisus, toélgenduse traditsioonikaanoneid jédrgiv «o0igsus» jne), mille on
pohjustanud pedagoogilise protsessi pikemaajaline keskendumine iihele
alluvtasanditest.

Teiselt poolt on voimalik ka stiihiliselt kujunenud vilumuskompleksi
ning hiilgavalt wviljendunud juhtivkomponentide siimbioos suhteliselt
tagasihoidlike erialaste oskuste taustal. Tavaliselt on sel juhul tegu
loomult andekate, ent mittekiillaldast siistemaatilist koolitust saanud
méngijatega, kelle erialase hariduse puudujdigid korvab suurelt jaolt
rikas intuitsioon: alati kiill mitte teades, kuidas on «&ige», tunnetavad
nad enamasti eksimatult, kuidas on «<hésti» (seda, tési kiill, piiritletud
repertuaari ning véljendusmaneeri puhul). Kuna intuitsioon funktsio-
neerib produktiivselt vaid interpretatsioonihetkeil, siis on selliste instru-
mentalistide méngutase mirgatavalt séltuv momendi meeleolust ning
seesmisest valmisolekust. Niisuguse interpreeditiiiibi iiks silmapaistvamaid
esindajaid oli ilmselt prantsuse omaaegne rahvuslik uhkus J. Thibaud,
kelle kunst C. Fleschi arvamuse kohaselt ei tuginenud «mitte niivérd

Vit: Tenanos B. IIpobaemsr uaguBngyansHeix pasawuuit. M., 1961, c. 49.



soliidsele omandatud oskusele, kuivéord siinnipérasele viiuldajaandele, ning
kes seetéttu vajas eduks alati optimaalset mangutuju, brio’d, sellal kui
pohjaliku erialase ettevalmistusega viiuldaja on suuteline ka kehvema
vaimse ja fiifisilise seisundi puhul vajalikul tasemel esinemas®'. Samas
ehk oligi tuju just see, mis andis Thibaud’ méngule kordumatu, ainult talle
omase sarmi... Ent targem on siinkohal l6petada interpretatsioonivéime
patoloogia teemalised oletused ning pigem piiida kirjapandu tuum
lopetuseks lithidalt kokku vétta. See seisneb jdrgmises:

1) tuginedes pillimédnguteocoria arengu senistele tulemustele ning téna-
pideva teaduse (psithholoogia, neurofiisioloogia, neuropsiihholoogia,
muusikapsithholoogia jne) andmetele, véib viita, et interpreedi erialane
suutlikkus kujutab keerulist spetsiaalset voimet®, pro-
fessionaalse meisterlikkuse (vilumuste ja oskuste)
ning juhtivate interpreediomaduste (juhtivkompo-
nentide) siinteesi; '

2) siintees on sealjuures kiisitletav kui siinnipdraste eelduste pohjal
oppeprotsessis kujundatud komplitseeritud funktsionaalne siis-
teem, mis on suunatud interpretatsioonitegevuse realiseerimisele ning
jaguneb vastavuses selle struktuuriga kolmeks allsiisteemide
tasandiks;

3) pillimdnguvoime alustasandiks on automatiseerunud ménguelemen-
tide ehk vilumuste kompleks (vastav tegevusoperatsioonide
tasandile ménguprotsessis); sellel lasub esitatava muusika struktuuri,
tema viljenduslike elementide taasloomisega (teadlike ja motestatud
interpretatsiooniliste toimingutega) seostuv erialaste oskuste tasand;
korgeima,nnintoneerimistasandi (mis on ithilduv antud tegevuse
eesmirgi ja motiiviga — muusikateose kujundlik-emotsionaalse sisu
edastamise ning esitaja loomingulise eneseviljendusega) moodustavad
interpreedi professionaalse voimekuse juhtivkomponendid (kujund-
liku motlemise omapéra ja eredus, korge emotsionaalne reageerimine muu-
sikale, véljenduslik nakatavus jne).

Teatavasti pole psiihholoogid véimete probleemi ténini kaugeltki
mitte iiheselt lahendanud ning sellealases kirjanduses leidub palju eri-
nevaid ja iiksteisele lausa vastukidivaidki seisukohti. Seetdttu ei voi ka
eespool visandatud ettekujutus interpreedi erialase véimekuse pohistruk-
tuurist pretendeerida ainuvéimalikkusele — liiatigi on tegelikkus oma
loputus variatiivsuses ja lugematuis seostes ju alati mirksa rikkam
iikskoik kui kohusetundlikult esiisteemsest» teooriast.

Y ®newm K. Bocnomumanms cxpumaua. B c6.: HCHOAHHTENBCKOE MCKYCCTBO 3aDYGEIRHBIX
crpaH, sein. 8. M., 1977, ¢. 98—101.

** Néukogude psiihholoogi K. Platonovi kontseptsiooni kohaselt eksisteerib 4 liiki véimeid:

1) iildised elementaarsed, 2) erilised elementaarsed; 3) iildised keerulised ja 4) erilised
keerulised (spetsiaalsed). Vt: Ilnaronos K. IlpoGaemmt cnocoGmocreii. M., 1972, c. 94. M



Metoniiiimilisest filmikeelest
ja V. Zurlini «Tatarlaste korbest»

LINNAR PRIIMAGI-

«IL DESERTO DEI TARTARI». Stsenaristid (Dino
Buzzati samanimelise romaani jérgi) André
G. Brunelin, Jean-Louis Bertucelli ja Valerio
Zurlini, rezissiéér Valerio Zurlini, operaator Lucia-
no Tovoli, helilooja Ennio Morricone. Osades:
Jacques Perrin (leitnant Drogo), Vittorio Gass-
man (ooberst Filimore), Giuliano Gemma (kind-
luse komandant Matis), Helmut Griem (leitnant
Siméon), Philippe Noiret (kindral), Franecisco
Rabal (veltveebel Tronk), Fernando Rey (ooberst-
leitnant Nathanson), Laurent Terzieff (leitnant
Amerling), Jean-Louis Trintignant (arst, major
Rovine), Max wvon Sydow (hauptmann Hortiz).

«Tatarlaste kérbs. Leitnant Drogo (Jacques = ¥
Perrin) tutvub esimesel 6htueinel Bastiani kind- ~ Virviline, 1. jagu 1883 m, 2. jagu 1747 m.

«Cinema Dues (Rooma), +Reggane Filmss,
sFildebrocs, s FR 3», «Films Astrophores (Pariis)
ja «Corona Films (Monaco), 1976.

luse ohvitseridega.

1

«Eksimine on inimliks — «Alati, kui ma kohtan triikiviga, on mu esimene
mote: née, midagi uut on vilja moéelduds» (Goethe).

Kaheksateist sajandit lahutab esimest tunnistust teisest, et kui inimene
midagi ei moista, siis ta mitte «lihtsalt ei saa aru»s, vaid ei saa aru k u i-
d a g i, teataval viisil ja teataval péhjusel, ithesénaga: et eksimusel on sisu
ja viddrkésitusel pohjused, milles inimtunnetus manifesteerub niisama ehe-
dalt nagu oOigeteski arusaamades. Tdhtsam kui eksimine on tema véima-
likkus: inimvaimu piirid on ka tema eksimuste piirid; ei ole tiit ettekujutust
inimsoost, kui puudub iilevaade tema eksimustest. Ning suurimad tunnetus-
likud konstruktsioonid on ikka ehitunud ja tdiustunud rohkem eksimuste
kui tildtunnustatud todede kannustusel ja toel.

Selgitagu ja vabandagu see teadmine jdrgneva poleemilisust ning ava-
likustamist erialaajakirjas.

Sonavotuks annab pohjuse Valerio Zurlini filmist «Tatarlaste korb»
(1976) saadud mulje kokkuporge selle filmi interpretatsiooniga Lauri Kidrgi
sulest.! Me pole teineteisega nous. Kuid kiisimus sellest, kummal meist on
siis «0igus» (muide, L. Kérgi seisukohti toetavad teisedki tunnustatud fil-
miteadlased?), taandub, kui aru saada, et niisugune seisukohtade lahknevuse
voimalikkus ise voib osutada mingitele olulisustele nii Zurlini filmi kui iildse
filmikunsti moistmises. Kui asja s a a b erinevalt maista, siis iitleb see kind-
lasti midagi ka tema enese kohta.

L. Kidrk nieb «Tatarlaste korbes» ajatusele ning ruumitusele pretendee-
rivat moistuk 6 net séjacotuses ohvitserkonna seisuslike eelarvamuste
vastu. Ta rohutab, et ¢siindmustik jddks ainult reaalsuse pinnal vaadel-
duna kui just mitte moéistetamatuks, siis kummaliseks kindlasti». Siinkirju-
taja seevastu kogeb filmis just vastupidist, tendentsi ajalooli-

L. Kark Korbest filmiekraanil ja inimeksistentsis. «Sirp ja Vasars 6. XI 1981, nr 45,
Ik 10—11.
“ J. Pfaiewski. Czekanie na generala Godota. «Kinos 1977, nr 139, 1k 54—55; I. Bo-
22 remecekuit. Taltaa nycreiad Tatap. s Kunos 1980, nr 10, 1k 13—15.



sele reaalsusele, mitte irreaalsusele, nagu vdidab F. Kafkale ja
S. Beckettile osutades L. Kiérk; tendentsi konkreetsusele, mitte abstraktsu-
sele, moistetavale konele, mitte moistukonele. Erinevalt L. Kédrgist arvan
ma, et «Tatarlaste korbet» on vdoimalik adekvaatselt moista ainult reaalsuse
pinnal.

Veendumus viimases lahtub suuresti voimalusest korvutada filmi aluseks
olnud kirjandusteost, itaalia nn maagilise realismi iihe esindaja Dino
Buzzati romaani «Tatarlaste korbs («I1 deserto dei Tartari», 1940)% ja
V. Zurlini ekraniseeringut. Selgub, et rezissoori peamine aktiivsus on seis-
nenud romaani toepoolest aja- ja ruumiabstraktse, metafiiiisilise ning fan-
tastilise’ tegevustiku konkretiseerimises, realiseerimises (selle
sona otseses mottes). Kusjuures konealune konkretisatsioon pole mitte iiks-
nes paratamatus, filmispetsiifika sundus (pildistada saab ainult konk-
reetsusi), vaid ka rezissdori loomevabaduse ruum: tema loominguline valik
on andnud romaani sisule mitte iiksnes visuaalse, vaid ka ajaloo-
lise konkreetsuse.

Oma olukorrast ekraniseerijana on V. Zurlini ise andnud tépse kirjel-
duse: tal oli tarvis leida niisuguste konkreetsustega sisustatud olustiku-
line keskkond, milles D. Buzzati romaani tekst visuaalselt <kdivitukss.
Maailma kultuuriloost tuli leida niisugune 16ik, milles D. Buzzati romaan
realiseeruks koige vihemate kadudega. «Itaalia fantastikakirjaniku Dino
Buzzati samanimelise romaani ekraniseerimise peamine raskus oli véljen-
dada filmikeeles selle teose abstraktseid olukordi, tolkida visuaalsetesse
kujunditesse kogu tema vobelev ja drev ohustik. [— — —] ReZiss66r maé-
ras tegevuse toimuma 1907. aastal Austria-Ungari keisririigi piiril. Pdrast
seda liks koik nagu 6litatult ja romaani iilekanne ekraanile oli ¢tehniline
tegevus».»” Niisiis {itleb lavastaja end olevat loonud mitte siimbolistliku
moistupildi, vaid zanrimaali.

Kuid samas jitab ta (oma usutlejale G. Bogemskile ja tema jidlgedes ka
L. Kirgile) vabaduse késitada «Tatarlaste korbets suure metafoorina:
«Igaiihel, kes filmi on ndinud, on 6igus motestada teda omamoodi.»®

Ja toepoolest. «Tatarlaste korb» voimaldab mélemaid ldhenemisviise.
Miks? See tahabki selgitamist.

2

Uks niilidissemiootika viljakamaid #ratundmisi on, et teksti funk t-
sioonon temaehitusest (semantika ja siintaktika) suhteliselt séltu-
matu, voi tdpsemalt: ¢«Teksti funktsiooni muutus annab talle uue seman-
tika ja uue siintaktika.»’ («Funktsioons ei esine siin mitte tekstiimma-
nentses tihenduses, nagu seda terminit on kasutanud R. Jakobson® véi
V. Proppist’ lahtuvalt oma hierarhilises proosamudelis R. Barthes'’, vaid kui
teksti ¢sotsiaalne roll, voime rahuldada teatavaid teksti loova kollektiivi
vajadusi», ¢siisteemi vastastikune suhe tema realisatsiooni ja saatja-vastu-
votja vahel»'') Pohimotteliselt tahendab see, et teksti laad ei kanna tema
vastuvotul kohustavat iseloomu, ei kirjuta ette tema tolgendamise viisi.
4 BSaksakeelses tolkes: D. Buzz a ti. Die Tatarenwiiste. Leipzig, 1982.

*T.Todorov. Introduction 4 la littérature fantastique. Paris, 1970.

"T. Borewmeck uit. Banepuo Haypauuu: «Becnnognas omacmas nycTeinds». Rmt-s: Dxpan
1976—1977. M., 1978, 1k 239.

" Samas.

" 10. Torman Crares mo THnonoruu kynsryps (1) Tartu, 1970, 1k 79.

fP. Axobcon. JIMHrBMCTHKA M modTHka. Rmi-s: CTpyKTypanusM esas # «npoTHBs M.,
1975, 1k 193—230.

® B. I1 ponn Mopbonorua ckasku. JI., 1928,

" vt M. Hard t. Poetik und Semiotik. Das Zeichensystem der Dichtung. Tiibingen, 1976,
1k 82—90.

""A.M. ODaruropecruit, 0. M. lorMman. Texer u dyarnus. Rmt-s: 10. JJorman.
Craten no Tunoaorud kyasrypst (I), 1k 64.
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(Ehkki piisavalt jarjekindel, siigavuti minev v 6 6 rt6lgendus varem voi hil-
jem porkab teksti iiletamatule vastupanule.)

Nii néditeks on funktsionaalne iga konkreetse teksti kunstilisus v6i mit-
tekunstilisus.'” Kuid sedasama tuleb &elda ka iga konkreetse teksti
(kunsti)keelelise iilesehituspohimotte kohta: vastu-
votja on suhteliselt s6ltumatu kidsitama teksti kas metafoorselt v6i meto-
nitiimiliselt.'” (Sellel pinnal ongi tekkinud meie lahkarvamus L. Kdrgiga.)

Nimelt on selgnud, et kunstilises tekstis (eriti ilmselt luules, aga ka
filmikunstis) leiab aset metafoori ja metoniilimia pohimdéttelise polaarsuse
kadu, metafoorsuse ja metoniiiimilisuse segunemine, teineteiseks iilemi-
nek.'"* Kusjuures metafoorsusele on interpreteerijal iildistest kunstilise
teksti kirjeldamise keelelistest voimalustest johtuvalt méarksa hélpsam héé-
lestuda kui metoniiiimilisusele.'” Télgendaja kaldub loomuldasa teksti
metaforiseerima, st tolgendusprotsess ise on altis metoniiiimiliseltki iiles-
ehitatud tekstile pealdama metafoorilist koodi.

Eriti teravalt tekib see probleem filmikunsti puhul, mis on oma spetsiifi-
lise viljenduse kujunemiseni joudnud metafoorse ja metoniiiimilise print-
siibi ilmsemas voistluses kui muud kunstialad. See on selgeks saanud suu-
resti ténu lingvistikale (ja lingvistilisele poeetikale), mille areneva moiste-
aparatuuri toel on end libi aegade motestanud ka kinematograafia.'®
Niiiidses filmikunsti praktilise ja teoreetilise kogemuse iildistamise jargus
on saanud voimalikuks ndha kogu selle kunsti ajalugu metafoorse ja
metoniiiimilise filmikeele vastastikku rikastava voistluse tandrina.

Juhindudes J. Kuryfowiczi ja P. Trosti metafoori- ja metoniiiimiaméérat-
lusest, on VjatSeslav Ivanov metafoorset ja metoniiiimilist filmikeelt erit-
levates toddes osutanud nende kahe kujunditiiiibi iihele olulisemale erine-
vusele. ¢«Metoniiiimia ja siinekdohhi puhul leiab tdhenduse nihe aset iihel
ja samal vélismaailma ndhtuste alal [— — —], kuna seevastu metafoor
tavaliselt ithendab kaks eri esemeala. Sellepérast ei 16hu metoniiiimia ja
siinekdohh (kinematogaafilises nii nagu kirjanduslikuski) jutustuses tema
sidusust (ehkki nad ei tarvitse olla seotud intriigiga), metafoor aga juhib
nihtuste roobitisse (teise) ritta, mis esitatavaga otseselt seotud ei ole.s»'’

Niisuguse nurga alt vaadatuna eristuvad kujundikeelelise seadumuse
alusel kaks tervet kinematograafia ajalugu ldbinud vastandlikku ettekuju-
tust spetsiifiliselt filmikunstilisest viljenduslikkusest.

Metafoorse filmikeele votmemoisteks on «montaazs (nii pilt-
kui ka helikujutises), nagu see teoreetiliselt kristalliseerus B. Balazsi,
V. Pudovkini ja S. Eisensteini téodes 1920. aastate teiseks pooleks. Selle

A M. OHaruropckuii, 0. M. Tormau Texer u ¢pysguus. Rmt-s: 0. Jorman.
Crarem mo THnoONorHHM Kyabryps (I), 1k 78—85.

" Oma klassikalises toos «Keele kaks kiilge ja kaks afaatiliste hiirete tiifipis (1956) on
R. Jakobson loomuliku keele ainesest lihtudes ndidanud, et koik tdhenduslikud struktuurid on
iseloomustatavad selle péhjal, kas nende iilesehitus ekspluateerib valdavalt similaarsus- véi
kontiguitiivsusprintsiipi, selektiivset v6i kombinatoorset arendusviisi. «Kone vaib arenduda
kahes eri semantilises suunas: konet vdib iihelt esemelt teisele viia nii similaarsus- kui ka
kontiguitiivsusoperatsiooni kasutades. Esimest teed vdiks nimetada metafoorseks,
teist metondimiliseks, sest need teed viljenduvad koige selgemini metafooris ja
metoniiimias. [— — —] Nende kummagi esinemus pole piiratud iiksnes sdnakunstiga. See-
sama tédheldub ka mitteverbaalsetes margisiisteemidess (R. Jakobson. Zwei Seiten der
Sprache und zwei Typen aphatischer Stérungen. Rmt-s: R. Jakobson, M. Halle.
Grundlagen der Sprache. Berlin, 1960, 1k 65, 67).

" P. iro6con. JunrsncTura u nosTHka, lk 220—221.

" R.Jakobson. Zwei Seiten der Sprache und zwei Typen aphatischer Stérungen, 1k 69.

' Vt: K. Pasnoros. HMekycerso skpana: npoGiaemsl snlpasurensHocrs. M 1982, 1k 7 jj.
" B. MBsanos OyHKIHH U KATErODHN A3bIKA KMHO.

«TRU Toimetiseds, v 365 («Tpyast no snakosnim cucremanm VIIs). Tartu, 1975, 1k 183; vt ka:

B. Heanros, O crpykrype sHakos kuuo. «Teamest goxmagor IV Jlermeit mkoasl mo Bro-

PHYHBIM MOjenupylomuM cucremam, 17—24 asrycra 1970 r.s. Tartu, 1970, 1k 117—122;

B. Heanos. O crpykTypHOM HOAXOJe K A3WKYy KuHo, «Hexycerso kumos 1973, nr 11,
24 lk 97—109.



seisukoha jirgi ei moodusta filmi mitte ndidatavad faktid ise, vaid pub-
liku reaktsioonide kombinatsioon, mis tekitatakse faktide efektitaotlus-
liku néitamise teel. MontaaZi kujundiloome selgrooks osutus voime «siin-
teesida uus n#dhtus sellistest elementidest, mis tegelikkuses on voib-olla
absoluutselt seostamatud»'®, suunata vaataja «nihtuste rodbitisse (teise)
ritta, mis esitatavaga otseselt seotud ei ole». 1928, aastal S. Eisensteini,
V. Pudovkini ja G. Aleksandrovi avaldatud manifestis on 6eldud: «Mon-
taazi kinnistumine pdhiliseks mojutamisvahendiks on niitid vaieldamatu
aksioom, millel rajaneb maailma filmikultuur. [— — —] Seepérast on
kinematograafia edasiseks arenguks olulised vaid need seigad, mis véimen-
davad ja laiendavad vaataja mojutamise montaazivottestikku.» '

Kuid 1dbi aegade on niisugusele universaalsust tzotlevale metafoorsu-
sele vastandunud teine, «fotograafilise filmikunsti» ja «ontoloogilise rea-
lismi» kontseptsioonis kéige sclgcemini avalduv suund metonii it m i-
lisele filmikeelele, kus «plaani tdéhendust ei mééra mitte see, mis ta
/niidatavale/ reaalsusele lisab, vaid see, mis ta selles avabs»*’, ilma et
vaatajat vdlja juhitaks demonstreeritavalt ¢vdlismaailma nidhtuste alalts.
See suund on ajalooliselt algupérasem (lahtub juba Lumiére'idest) ning
iildtunnustatult alates D. W. Griffithist omandab kujundijéu eriti niisu-
guste rezissooride nagu tummfilmiklassikute E. v Stroheimi, F. W. Mur-
nau ja R. Flaherty ning itaalia neorealistide to6des.”’ (Muide, ka V. Zurlini
oli neorealistlikku péritolu.)

3

Siin pole vdéimalik arendada kinematograafilise kujundi loomise votete
iildist siistemaatikat, kuid V. Zurlini «Tatarlaste korbes» metoniiiimilist
filmi ndhes ei pddse me modda kiésitlemast visuaalse metoniii-
mia avaldumiskujusid filmikeeles.

Kahtlemata koige ilmekam neist on suur plaan, mis on iiles ehi-
tatud metoniiiimia erijuhuna késitatava siinekdohhi péhimottel (pars pro
toto): kujutust ei eksponeerita mitte tervikuna, vaid dratuntuva osana.
Ometi selgub lahemal vaatlusel, et suure plaani puhul pole meil enamasti
tegu mitte metoniiiimia, vaid pseudometoniiiimiaga, varjatud metafooriga
(siit ka seletus, miks metafoorse filmikeele péhivote montaaZz sai tekkida
just suurest plaanist ldhtudes). Suur plaan filmikeeles on iiks neid ilmeka-
maid juhte, kus R. Jakobsoni sonutsi leiab aset metoniiiimia iileminek
metafooriks.*

Loogika aparatuuri kasutades on see seletatav maiste sisu ja mahu p66rd-
vordelisuse seadusega: moisteliselt eraldi kaadrissevéetud osa kujutisest
omandab abstraktseid lisatihendusi, mida tervikkujutis kanda ei suuda.

Teine kiillalt ilmne metoniiimia avaldumiskuju on literatuurse
metoniiiimia visuaalne kalka (nditeks «kroons kuningavéimu tdhen-
duses). Niisugune metoniiiimia tekib aga ainult juhul, kui vastav kineem
(¢«kroon») on filmjutustuses temaatiliselt motiveeritud: olemaks metoniiii-
miline kuningavéimu mairk, peab <«kroon» esinema siiZees, kus mingib
kaasa kuningavoimu kategooria. Kui niisugune kategooria puudub, funkt-
sioneerib kineem <«kroons» kas metafoorina (kui ta on siiZzeeliselt motivee-
rimata) voi hoopis uut tiiipi — mitteliteratuurse metoniiiimiana (kui ta

'* 1. Monta gu. Filmimaailm. Tallinn, 1973, 1k 79.

' Tgit. rmt-st: T. Apucrapko. Heropua reopuit kuwo. M 1966, 1k 94.

20 A, Baasen Yro rakoe kumo? M., 1972, 1k 85.

! Samas, 1k 80—97; vt ka: V. T o br 0. André Bazini paradoksid. «Sirp ja Vasars 12. V1972,
nr 19,1k 5; 3. Kpaxayep. llpupoaa dunsma. Peabunuranua ¢pnandeckoil peansrocTn. M.,
1974, 1k 56—65.

?* See on eriti ilmne, kui suures plaanis kaader on modaalselt markeeritud. Vt 10. Jlormawu.
CemuoTura kuHo B mpobaemsl kunoscrersku. Tln 1973, 1k 59.



siizee kdigus motiveerub, ilma kuningavéimu kategooriaga seostumata,
nagu nditeks filmjutustuses muuseumivargusest).

Kaks viimast juhtu osutavad filmi kujundikeele iihele olulisele eri-
pidrale, metafoori metonitiimistumisele filmjutustuse kii-
gus sedamddda, kuidas metafoor siiZeesse liilitatuna motiveerub.”®
Pohimotteliselt osutab niisugune protsess tosiasjale, et siizeeline moti-
veeritus on filmikunsti kujundikeeles peamine metoniiiimilisuse generaa-
tor.

Just tdnu motiveerifusele osutub filmis metoniiiimiaks l6ppeks iga
neutraalne kujutusese (kineem) kui osa mingist dratunta-
vast ajaloolisest, geograafilisest ja sotsiaalsest reaalsusest.”” Visuaalse meto-
niiiimiana funktsioneerivad kéik «jutustavad detailid». Ei péiise siin mee-
nutamast Prantsuse filmi «Le Bal» (meil linastus pealkirjaga «Dancings),
mis tervenisti oli rajatud niisugustele dratuntavustele, konekatele iiksik-
asjadele, viga selgetele ajastu metoniiiimilistele markidele — veenev kuns-

2 B.HUeamOB. DyHRIHE ¥ KATEropuH #3nka kuMHO, lk 183 — 184,

“' Ajalooline, geograafiline ja sotsiaalne on kolm dimensiooni, milles klassifitseeruvad koik
inimkultuuri fenomenid. Vi A, Hultkrantz. General ethnologica] concepts. Koben-
havn, 1960, 1k 113.

Ncutraalsete kineemide mérgilisuse iile on motisklenud ka K. Razlogmr «. .. koiki kujutisi,
mida me nimetame neutraalseiks /so kéiki neutraalseina tajutavaid kujutisi/ iihendab see,
et nad iildjuhul ei kanna iseseisvat informatsiooni. Vaataja tajub neid enesestmoistetavana
ega mirkagi enamasti, Seetottu keskendub tema téhelepanu kaadri sisule. Nonda ei puudu
téiesti neutraalse struktuuriga kaadritelgi kunstiline véljendusvéime: niisugustel suhteli-
selt harvadel ja adrmuslikel juhtudel voib neutraalsus réhutada elulise materjali enese vil-
jendusrikkusts (lk 45—486). Tuleb mainida, et K. Razlogov mdonab neutraalsete kaadrite
kunstilist viljendusvéimet iiksnes tdnu nende «vdéimendavale mitteosaluseles kaadri sisu
kujundamises. Sellega ei saa ndustuda. Neutraalne kujutis sellepiéirast ongi neutraalne, et
kuulub sellesama elulise materjali hulka, mille senese viljendusrikkusests ridigib K. Razlo-
gov.

«Tatarlaste kdrbe. Leitnant Siméon (Helmut Griem) Bastiani

mitiiril.



tisaavutus, mis toestab, et kujundlikkuse generaatorina ei tarvitse meto-
niiiimiline filmikeelemirk olla sugugi vihem voimas kui metafoorne.

Kujundlikkus, mis iseloomustab valdavalt metoniiiimilistest mérkidest
koostuvat filmteksti, on pohimotteliselt teist tiiipi kui valda-
valt metafoorsetest mérkidest koostuva filmteksti kujundlikkus. L. Kérgi
vaide, et «reaalse aegruumi kunstiline motestamine, kujundiliseks trans-
formeerimine» toimub V. Zurlini ekraaniteoses just konkreetsuste meta-
foriseerimise, <¢allegoriseerimise» teel, viitab wvaid kiillalt levinud ten-
dentsile samastada filmikeele metafoorne kujundlikkus filmikujundlikkuse
kui niisugusega, tdhele panemata iseseisva metoniiiimilise kujundikeele
olemasolu. Tosi, metoniilimilise filmi esteetikat on Noukogude Liidus siis-
teemselt uurima hakatud alles koige viimasel ajal (eeskdtt V. Ivanovi t66-
des). Ning filmid, nagu «Le Bal» ja «Tatarlaste korb» pakuvad soodsat vai-
malust sellele osutada.

4

Metoniiiimilise filmi esteetika pohikiisimus on kiisimus piltkujutise & r a-
tundmisest. (Lihtsuse huvides rddgime siin ainult piltkujutisest, ehkki
sama kehtib ka helikujutise kohta.) Aratundmisprotsessi psiihholoogilist
olemust ja selle matemaatilise mudeldamise véimalusi on viimasel ajal
rakenduslikel eesmérkidel uuritud iiha intensiivsemalt.”” Ka mérgisiistee-
mide iildtecoria on #ratundmise fenomeniga tegelnud, ldhtudes seejuu-
res loomuliku keele uurimisel vidljatéotatud vahetegemisest keelemérgi
intensionaalse ja ekstensionaalse tdhenduse vahel.”

Filmtekst kujutab endast enamasti mingi — kas ehtsa v6i teatavail
psiihholoogilistel pohjustel ehtsana voetava — tegelikkuse, konkreetsuste
kogumi valguskoopiat. Tihendust kannab see valguskoopia aga ainulf seda-
vord, kuivord vaataja on suuteline ekraanil ndhtavaid valguslaike seos-
tama tolle tegelikkuse esemetega (asjade ning aktsioonidega; semiootika
votab need kokku «miérgi ekstensionaali» ehk <«denotaadi» moistesse).
Et filmiméark kui oma denotaadi pildistus véliselt denotaadiga sarnaneb
(semiootikud nimetavad niisugust marki «ikooniliseks»)”’, siis kattub temast
arusaamine — talle tihenduse omistamine — tema aratundmisega.

Filmimérgi ehk kineemi #dratundmise eelduseks on vastava etaloonse
tunnuste kogumi (semiootika keeli ¢intensionaali» ehk <kontsepti») ole-
masolu vaataja teadvuses: (filmi)keele mérgid ja vialismaailma esemed
seostuvad vaataja teadvuses intensionaali ehk kontsepti vahendusel ja kui
vastav kontsept vaataja teadvusest puudub, siis oiget seost ei teki.

Kontseptid (intensionaalid) kujunevad vaataja individuaalse kogemuse
alusel, kusjuures kogemus voib olla kas vahetu (pdrineda otsesest meeleli-
sest kokkupuutest) voi vahendatud (saadud mingi keele kaudu). Kogemuse
avardumise ja siivenemise voi kustumise méiéral on kontseptidel (intensio-
naalidel) omadus muutuda, kusjuures taas kehtib seadus, et mirgi inten-
sionaali (méistelise sisu) rikastudes tema ekstensionaal (véimalike deno-
taatide hulk) aheneb. Ehk antud juhul: mida tdpsem on vaataja arusaam
mingist kineemist, seda viiksem on voéimalus késitada seda kineemi mille-
nagi «iileiildse»; mida konkreetsemalt kineem identifitseerub ajalises, ruu-
milises ja sotsiaalses dimensioonis, seda vahem siilib tema puhul abstraktse
télgendamise voimalust; mida metoniiiimilisem on kineem, seda pinnatum
on tema metafoorne kisitus. Ja mida iildisem (vaesem) on arusaam vastavast

" Vit nuit M. M. Bourapa. Ilpo6bnema yasasamms. M., 1967; P. M. Tpanosckad,
H.A. Bepeaunasna 3anoMunauwe u yaHasanwe duryp. JI. 1974,

% J0. Crenauos B wmupe cemmoruxd. Rmt-s: Cemmormxa. M., 1983, lk 20 jij; vrd
J. Pelc. Wstep do semiotyki. Warszawa, 1982, 1k 282 jj.

%" 8iin pole juttu multifilmidest, kus see wvahekord véib olla t#iesti teistsugune; vt
0. M. Torman O Aasike MyasTHnAuxanmoHHslX duasmos. «TRU Toimetiseds, v 463
(¢Tpyasl mo sHaxkoBeIM cucremam X»). Tartu, 1978, 1k 141 —144,
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kineemist, seda avaramad on voOimalused n#&ha temas metafoori.
Kineemi metafoorsus on proportsionaalne tema
identifitseerimatusega.

Filmikeele mérgi intensionaali kasvades-tdienedes kasvab ka selle mirgi
metoniiiimilisus. Ning kui me ennist sedastasime, et kineemi metoniiiimi-
lisus suureneb mééral, mil kineem integreerub filmjutustusse ja seal moti-
veerub, siis niilid voime sedasama kinnitada semiootika seadusega, mis iitleb,
et konteksti tdhtsustumisel suureneb intensionaalide osa.” Kineemi
metoniiiimilisus on intensionaalne.

Votame ilmeka niite «Tatarlaste korbest». Miletatavasti ilmub kind-
luse komandant ooberst Filimore seal esmakordselt ekraanile mustas atilas,
mida dekoreerib valge ordenirist. Kui vaataja seda kineemi identifit-
seerida ei suuda, voivad tema teadvuses loomulikult tekkida vaid d&hmased
triviaalsed voi lausa valed metafoorsed kujutelmad, nagu 'séjavielane’,
'ristiga mérgitu’, ’'edev’ vms. Mida tédpsemini ta aga kaadrisse
valitud ordeniristi #ira tunneb, seda vihem jédéb niisugustele ebaméaa-
rastele tolgendustele ruumi téese arusaama korval, et selle ordeni kandja
peab olema viga vana aadlisuguvésa esindaja, katoliiklik ilmikvaimulik,
vallaline, rikas ja omakasupiiidmatu (tegemist on Malta Johanniitide
Ordu professriiiitli ristiga)”® — koik omadused, millele filmi muud kinee-
mid pakuvad hiljem kinnitust: major Matis heidab ooberstile ette rohu-
tatud kastiteadvust, nieme ooberstit kindluse duel pidamas jumalateenis-
tust ning kolimisstseenis hiilgamas hulgaliselt talle kuulunud kauneid
kunstiesemeid; tema seisuslik vallalisus — samuti ju ordeni sonum —
pohjendab aga kibestumust, millega ta tunnistab end mitte oodanuvat nii
rutulist errusaatmist: tal ei ole maailmas mitte kedagi peale nende sodu-
rite ja ohvitseride, kes on tema ainsad lapsed, nii et kui Matis Amerlingi
hukutab, siis on see Filimore silmis vennatapp...Koiki neid iiksikasju
voime tabada ténu ajaloolistele, geograafilistele ja sotsiaalsetele seika-
dele, mis moodustavad antud kineemi (emalta rist») intensionaali ja mida
antud kineem oma ekraanil ndhtava viliskujuga metoniiiimiliselt
esindab.

Niisamuti — kui osata dra tunda Austria-Ungari sojavie
auastmete eraldusmérke kujutavaid kineeme — leiab lihtsa vastuse L. Kédrgi
kiisimus, <ons iildse voimalik tabada komandantide vahetamisel mingit
printsiipis, tarvitsemata seejuures hakata arendamagi «tegelikkuse adek-
vaatse tunnetamise» voimatuse teemat.

5 s

Koikide muude voimalike hulgast on V. Zurlini oma filmi tegevuspaigaks
valinud just nimelt Austria-Ungari keisririigi (lipp kindluse tornis, keiser
Franz Josephi portree komandandi kabinetis!). Selle valiku konkreetsusel,
nagu négime, on oluline osa filmi metoniiiimilise kujundikeele moistmises.
On ju kineemid oma geograafilise, ajastulise ja sotsiaalse konkreetsuse
miidral ajalooliselt ja etniliselt determineeritud.’’ Sel alusel saab konelda
mingile kultuurkonnale <¢tavatutest kineemidest» ja hinnata nende esine-
muse jargi linateose realistlikkust voi mitterealistlikkust. Vadarib tdhele-
panu, et V. Zurlini on «Tatarlaste korbe» — suurelt jaolt Iraanis filmitud
teose — kineemide hulgast rangelt vilistanud kéikmoeldavad «idamaised»
kineemid (néiteks «kaamel»), mis Austria-Ungari keisririigi kultuurkonda
ei kuulu. (Ja vastupidi, samas on ta D. Buzzati romaani labinisti itaalia-
péraseid tegelasnimesid osalt muutnud, mille tulemusel neis kajastub

“ 10. Crenasnos B mupe cemuorurn, lk 22,

“ M. Gritzner. Handbuch der Ritter- und Verdienstorden aller Kulturstaaten der Welt

innerhalb des XIX Jahrhunderts. Leipzig, 1981, 1k 299—302.

% Sellele on osutanud juba ekineemis moiste evitaja P. P. Pasolini; vrd B. Heanos.
28 PYHEIMH H KATEropHH Hamka KuHo, lk 187.



Austria-Ungari keisririigi etniline kirjusus: Nicolosist on saanud Nathan-
son, Ortizest Hortiz, Angustinast v Amerling, Lagoriost v Rathenau,
Simeonist Siméon, Rovinast Rovine.)

Kui L. Kark niisiis kirjutab: «Tédhtis pole see, et legend just tatarlasi
mainib (nagu seegi, et kindlus peab kaitsma just Austria-Ungari keisririigi
piire)», siis meie sbandame viita vastupidist: V. Zurlini «Tatarlaste korbe»
kineemkoostise kindlakideline kujundus annab selget tunnistust, et
filmi stindmustiku kultuurkondlik konkreetsus on rezissdorile olnud tdh-
tis.

Tahtis on niisiis just see, et kindlus peab kaitsma Austria-Ungari keisri-
riigi piire ning et legend mainib tatarlasi. Oigesti on seda mdistnud poola
kriitik J. Plazewski, kes selles seoses mainib keisririigi kagupiiri®' ning
Hertsegoviinat ja TSernogooriat.”” Oli ju Balkani-kiisimus filmi siindmus-
tiku aegse Euroopa poliitilise ajaloo tulipunkt (Berliini traktaadi revideeri-
mine ning Bosnia ja Hertsegoviina tihtajatu okupatsiooni muutmine annek-
siooniks 1908. aastal Austria-Ungari poolt).”® Ei maksa ka unustada, et Esi-
mene maailmasoda vallandus just Balkani siindmuste ajel. Just see piiriloik
oli koht, kus kumuleerus soéjacotus: Franz Ferdinandi, Hotzendorfi ja
Ahrenthali poliitika kohaselt pidi just sealt algama preventiivséda Serbia
vastu.

Seega, kui filmi vaadata kiillalt tdhelepanelikult, so metoniilimilises
votmes, kaob pohjus niha seal pelgalt «inimest korbe koiksuses, iiksindu-

@ Juhime tihelepanu, et D. Buzzati romaanis ja selle jirgi ka filmi venekeelses variandis on
juttu simpeeriumi pohjapiirists.

32 J. Plazewski. Czekanie na generaka Godota, lk 54,

% ¥Vt Diplomaatia ajalugu II, Tartu, 1948, k 220—239,

«Tatarlaste korbs. Ooberst Filimore (Vittorio €assman) ja kindral (Philippe Noiret) tervi-
tavad garnisoni.
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ses, unustatuna tollesse kindlusse kuskil maailma ##rel» (L. Kirk). «Korb
kui niisugune» muutub korbeks konkreetses paigas, s¢sdjaviigi kui niisu-
gune» konkreetse riigi sojavieks ja ¢sdjakate hiilgeaegade tinaseks iimber-
olek» konkreetse sdja eelaimuseks.

Muidugi ei taha ma siin véita, nagu oleks «Tatarlaste korbe» ndol tegu
rangelt ajaloolise filmiga. Aga ma ei saa siin ka néustuda L. Kirgiga.
nagu puuduks V. Zurlini linateosest paikkondlik ja ajalooline konkreetsus
ning nagu «jédks siindmustik ainult reaalsuse pinnal vaadelduna kui mitte
moistetamatuks, siis kummaliseks kindlasti».

Veel enam. Oleme seisukohal, et filmi reemat, teemat ja ideed
polegi voimalik moista vdljaspool tema tegevustiku ajaloolist ja paikkond-
likku konkreetsust.

6

Téahendab ju mingi (antud juhul Austria-Ungari) kultuurkonna, ka kultuu-
riringkonna (antud juhul ohvitserkond) identifikatsioon ka seal kehtivate
kultuuriliste seaduspidrasuste, kultuurimallide, so iseloomulike moétlemis-
ja kaitumismallide identifikatsiooni, selle normaaltausta arvesta-
mist, mille suhtes ndidatav esitub kas normipérasuse voi hédlbena.

Nondasama nagu on olemas oma intensionaalne tdhendus (kontsept)
niiteks «Tatarlaste korbess kineemina kasutataval kultuuriméargil «Malta
Johanniitide Ordu professriiiitli rist», nii on meie kultuurkonnas olemas ka
kiillalt selgesti piiritletud kontsept niisuguse moiste kohta, nagu <Aust-
ria-Ungari sojavagis.

Osutasime ennist, et peale vahetu kogemuse voéivad kontseptid kuju-
neda ka vahendatud kogemuse pinnal. « Austria-Ungari sdjavde» puhul ongi
tegemist kontseptiga, mille denotaat on tegelikkusest kadunud, kuid mis
ise on fikseerunud — eelkdige arvukates selleteemalistes kunstiteos-
t e s. Ning on selge, et kui meie kaasaegne V. Zurlini votab teha filmi, mis
radgiks just Austria-Ungari sdjaviest, siis ei saa ta seal rddkida i ks-
koik mida. Igal juhul tuleb tal niisugust filmi tehes kokku puutuda
meie kultuuriteadvuses juba fikseerunud kontseptiga ¢« Austria-Ungari soja-
vigis kuioma filmi moistmise aluseg a, taustaga, millele moo-
dapéddismatult paigutub tema teos.

Siin pole voimalik anda ammendavat iilevaadet kogu ilukirjandusest.
mille méjul Euroopa kultuuriteadvuses on kujunenud Austria-Ungari séja-
vée, Austria-Ungari ohvitseri kontsept. Nimetagem vaid L. Anzengruberi,
A. P. Giitersloh, J. HaSeki, H. v Hofmannsthali, E. E. Kischi, K. Krausi,
G. Meyrinki, R. Musili, R. M. Rilke, Roda Roda, A. Schnitzleri ja
S. Zweigi nime. Just nemad on kéige piisivamalt fikseerinud «tolle vaimse
olluse, mis méédrab ohvitserkonna tegutsemisajendids V. Zurlini filmis,
nagu kirjutab L. Kark.

Selle olluse vaieldamatult koige olulisem konstitutiivne joon on a us-
terluse selge vastandumine preislusele. «Preislased on vist teist-
moodi rahvas kui meie...» — see todemus, mille A. P. Giitersloh omistab
1866. aasta Preisi— Austria sdja aegsele lapsele’® (muide, just sellessamas
sojas sai vigastada «Tatarlaste korbe» ooberst Nathanson!), oli
V. Zurlini filmis kirjeldatud siindmuste ajaks juba austerlaste rahvusliku
ja poliitilise eneseteadvuse psiihholoogiline nurgakivi. Viidakem siin nii-
teks H. v Hofmannsthali eritlustele aastast 1917.%

Austerlaste ja preislaste erinevuse muutumise kohta Euroopa kultuuri-
teadvuse iitheks konstandiks voib leida hulgaliselt tunnistusi. Olgu siin
nditeks dra toodud iseloomulik 16ik S. Zweigi mélestustest:

«Tolles vanas, Esimese maailmasdja eelses Wienis elati histi, elati ker-
gelt ja muretult, ning sakslased pohja pool vaatasid veidi pahaselt ja polg-

" A.P.Giitersloh. Austria-elamus. +¢Loomingus Raamatukogus 1972, nr 40, 1k 12.
“ Vt A. Kaalep. Maavallast ja maailmakirjandusest. Tin, 1984, 1k 107—109.



likult alla meie, Doonau-aéirsete naabrite peale, kes, selmet «tublids olla
ja kindlat «Ordnung'it» pidada, lubasid endale naudisklevat elu, soid histi,
tundsid roomu pidustustest ja teatrist ning lisaks tegid esmaklassilist
muusikat.»®

Voi andkem sona iihele Eestimaa mehele, rahvusvaheliselt tunnustatud
kultuurimoétlejale H. v Keyserlingile:

«Austerlane ei ole sissepoolepéérdunud motlejatiiiip; ta ei ole Ordnung’i-
inimene; esmajoones on ta psiihholoogiliselt ja tundeeluliselt andekas ja
sedavord sarnane inglasega. [— — —]... Austria vaim, see igivana ja iili-
malt diferentseeritud kultuurivaim, mis aiva assimileeris mis tahes verd,
mis imbus koéige erinevamate keeltega rahvariihmadesse ja tdnu sellele sai
sajandeid hakkama poliitilise imeteoga neid 6rnal kdel ka viliselt koos
hoida. See vaim on preisi vaimu vastand.s®

Kuidas niisuguse kontsepti omanikuna néustuda L. Kérgiga, kes filmi
reemaks, Austria-Ungari «ohvitserkonna tegutsemise ajendeid méaravaks
vaimseks olluseks» peab «tobedat segu vana aja aristokraatlikust aumdis-
test, kohusetundest ja preisi Ordnung'ist, selle universaalsusest, n.-o6
absoluutsest ettendgelikkusest»? Kuidas teisiti kui just austria vaimu ja
preisi Ordnung'i-vaimu kokkuporkena interpreteerida major Matise
konflikti {ilejadnud ohvitserkonnaga? Voi tiilipilise austria ohvitseri
v Amerlingi hukku, milles L. Kérgi abstraktne-metafoorne vaateviis suudab
nédha vaid absurdi?

Meenutame veel kord: filmteksti metafoorse interpretatsiooni alus on
kineemide mittetdielik dratundmine.

7

Taustad ja kontseptid, mida filmi «Tatarlaste korb» metafoorsel motesta-
misel kasutab L. Kirk, on tema kirjutises koige tdpsemini madratletud
nimedega F. Kafka, A. Camus ja S. Beckett, niisiis autoritega, kes kuulu-
vad iihte ritta pigem emiistilise realisti» D. Buzzati kui neorealistliku
koolkonna kasvandiku V. Zurliniga.

Niahtavat digustust tugineda just sellele autoritekolmikule pakub tosiasi,
et nende koigi loomingut libiv teema, oot us, on kisitatav ka konealuse
filmi teemana. Kuid samas tuleb ka todeda, et tolle cotuse teema kisitluste
jarsk erinevus — iihelt poolt F. Kafka «Protsess», A. Camus’ «Vooras» ja
S. Becketti «Godot’d oodates», millele osutab L. Kéirk, ning ka D. Buzzati
«Tatarlaste korbs, ja teiselt poolt V. Zurlini film — vilistab vdéimaluse
V. Zurlini ekraaniteosele automaatselt iile kanda nimetatud kirjandusteoste
ideed: ootuse mottetust ning ooteseisundi absurdsust.

Nimelt on V. Zurlini eespool osutatud 'Austria-Ungari ohvitserkonna’
kontsepti oma «Tatarlaste korbes» mitte ainult taasmeenutanud, vaid seda
ka virskendanud, rohutades selles mingeid talle filmi tegemise ajal eriti
tdhtsaid seiku. Margatavaim neist on V. Zurlini filmi kangelaste 6ilis-
t a t u s vorreldes nii D. Buzzati romaani tegelastega kui ka Austria-Ungari
ohvitseri kujudegn. keda on oma teostes tiipiseerinud mitmed kirjanikud.

Leitnant Drogo, kes romaanis on sdjavieteenistuse valinud viletsate
majandusolude sunnil — nagu muide paljud allohvitserid tollal périnesid
aineliselt kehvadest perekondadest®™ — on filmis vabastatud madalaist peku-
niaarsetest tegutsemismotiividest, samuti nagu ka alamatest ithiskonnakih-
tidest valjunud isikuile nii omasest edevusest ja mugavusest, mida Drogo
karakteris toob esile romaan. Filmi peategelane périneb aristokraatlikust,
peent ja rikast kultuurielu elavast perekonnast, kus on ennegi olnud séja-
véelasi (sellest jutustavad Drogo kodus nédhtavad esemed).

=. 4w g Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Européers. Frankfurt/M, 1979, 1k 30.
II. Keyserling, Das Spektrum Europas. Darmstadt, 1927, 1k 191—192,
" 8. Zweig. Die Welt von Gestern, lk 139; vrd A, Schritzleri novelli sLeutnant Gustls ja
R. M. Rilke novelli «Pierre Dumonts.
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Ooberst Filimore on peenetundeline ja (nditeks ohvitseride néupidamisel
enne demarkatsioonist teatavat kindralstaabi depessi, aga ka kokkuporkel
major Matisega) ennast hiilgavalt valitsev aadlik, mitte kondiste sérme-
dega prillipapa, kes on voimeline erutusest punaseks minema, nagu romaa-
nis kirjeldatud.

Major Matis on kiill kalkuseni ordentlich, kuid mitte selgrootu dema-
goog ja pealekaebaja, kelle vormikuuel leidub virske rasvaplekk!

Filmis ei veeda Bastiani ohvitserid aega mitte kaartide, veini, anekdoo-
tide ja ldhima kiila tiidrukutega, nagu on oeldud D. Buzzatil, vaid me
ndeme neid end vormis hoidmas 6ppusvéljakuil, vehklussaalis, jahil.

Ja kindlus ise! See pole mitte troostitu ja lage, niiske ja siinge kata-
komb, millest loeme kirjandusteoses, vaid suurejooneline rajatis, mis on
sisustatud kunstiesemete, raamatute, maalide, skulptuuride, muusikariis-
tade, kalli moobli, arstiteaduslike seadmete, portselani, kristalli ja lauahobe-
daga. Missa ajal méngib viieliikmeline orkester, siiiiakse valgelt linalt, kies
valged kindad, kusagil pole rdpasusest jilgegi (seda rohutamaks on V. Zur-
lini missa-stseeni sisse toonud episoodi, kuidas Drogo piinlikkust tekitava
kohmakusega toukab limber veinipokaali). Korrektne (kuid mitte fantaa-
siatu, nagu v Amerlingi puhul véime niha) riietus on enesestmoistetav.

On olemas mitmesugust ootust. On pitistunud Estragoni ja Vladimiri
Godot’-ootus S. Becketti teoses. On olemas muserduva Josef K. siilitundesse
uppuv kohtuotsuse-ootus. Ning on olemas neist sootuks erinev ootus, mis
sisustab V. Zurlini kangelaste elu.

Arvan, et just siitsamast,ootuse kvaliteedi kiisimusest, peakski
otsima meie kaasaegse V. Zurlini filmi «Tatarlaste korb» ideed. On ju
ootuse seisund tdnapieval muutunud oma isikliku ja maailma saatusega
silmitsi seisva iiksikisiku paratamatuks pohiseisundiks. Ja pole sugugi iiks-
koik, kas meie pohiseisund on piétistumise ja minnalaskmise seisund, nagu
nieme Godot’-ootajate niitel, voi sisustab seda veendumus inimvéérika,
kultuurse ja riapastamata eksistentsi véimalikkusest, ei, kohustuslikkusest
ka @hvardavate katastroofide palge ees, nagu niditab V. Zurlini film.

Vaevalt olnuks ajalool V. Zurlinile niisuguse idee linaletoomiseks pak-
kuda sobivamat toetuspinda kui meie sajandi algul hukule vastu sammuv
Doonau-monarhia, hiigelimpeerium, millest ei jaidnud mitte midagi (voitjas-
maad kohustasid Austriat Euroopa kaardilt mitte kaduma). Et V. Zur-
lini just selles aineses nigi oma filmi realiseerimise vdimalust, tdhendab,
et filmis ndha olev maailm viédrib #ratundmist.

Et «Tatarlaste korbs védrib olla vaadatud metoniiiimilises kujundikee-
les filmina.

VALERIO ZURLINI (18926—19838) on dppinud
Rooma iilikoolis digusteadust, filmi juurde tuli
pirast teatrikatsetusi iilikoolis 1948, omanda-
des professionaalsuse dokumentalistikas: 1948—
1954 lavastas ta 15 lihifilmi («Poksijads,
«Sodurid linnass jt). 1954 debilteeris mdngu-
filmiga «Neiud San Fredianosts, jdrgnesid muu-
gikafilm «Guendalinas (1956), perekonnadraama
«Tormine suvi» (1959), komdéddia «Kohvriga
tiidruks (1960); 1962 realiseeris kaua plaanit-
setud kava — ekraniseeris Vasco Pratolini
«Perekonnakroonikas. Jargnesid filmid «Nad ldk-
sid sddurite jdrel» (originaalis «Naissédurids,
1964), «Paremal kdels (1968), «Esimene vaikne
Gae (1872), «Intsests» (1974). Zurlini lavastas
palju ka teatris. Pdrast «Tatarlaste Ekorbets
(1976) tahtis ta tdielikult ja léplikult pilhen-
duda filmile, ent paraku jdi see film tema luige-
lauluks.




TAHTTEOS

HEINO ELLER
«Kellad» ja «Mannid»

KRISTEL PAPPEL

Kui Heino Eller viibis 1920. aastal Euroopa muusikakeskustes (1923 —
Pariisis, 1926 — Viinis ja Ziirichis, 1928 — Viinis), vahest ehk meenus
talle sajandi alguse Tartu, « Noor-Eesti» seltskonna 6hin ja uuevaimustusest
siindinud loosung «Olgem eestlased, aga saagem ka eurooplasteks!s. Uks
esimesi «eurooplasest» muusikuid oli ju Rudolf Tobias, kes enne Saksamaale
s6itmist (1909) edendas Tartu kultuurielu. Reaalkooli péevil puutus Tobia-
sega kokku ka H. Eller. 1925, v6i 1926. aasta suvel arutati Viinis H. Elleri
teoste kirjastamise voimalust, mis paraku jai 6hku rippuma.' See-eest aga
pédses Eller Viini muusikaringkondadesse, kohtus Guido Adleriga, autori-
teetse teoreetiku, Schénbergi ja Weberni opetajaga. G. Adler téheldas
Griegi ja Sibeliuse ning Elleri muusika sugulust, nimetas Ellerit Eesti Sibe-
liuseks, silmas pidades eeskédtt «Pohja viisi» ja ka Esimest viiulisonaati.
Kahju, et Elleril polnud tookord veel «Kelli» Viini kaasa votta — klaveri-
pala on kirjutatud 1920. aastate 16pupoole*. Kiimme aastat hiljem arva-
takse voorsil Ellerist nii («Zeitschrift fiir Musik» 1936, nr 4): «Heino Eller
eraldub uuematest eesti heliloojatest oma eriti teadlikult edumeelse seisu-
kohaga. Juba mone instrumentaalpala vormikisitluses, nagu néiteks
impressionistliku vérvinguga klaveripalas <Kellad», avaldub kogenud,
kiips muusikamees, kes pianistile kiill raskeid, kuid sealjuures ka tasuvaid
iilesandeid pakub.»® Impressionistlikku virvingut — vihjeid Debussyle —
leiame just loo ndigemuslikuna majuvast keskosast (T'ranquillo) — 6hk nagu
vobeleks veel dsja kumisenud kellade tidiskolast. Muidu aga helisevad «Kel-
lad» tédiesti <eesti moodi» — talitsetult, tumedalt, pisut monotoonselt.
Siin pole vene «kellamuusika» pateetikat, juubeldavat pidulikkust voi
drevust (vrd nditeks Rahmaninovi iilituntud Klaveripreliiiidi cis-moll,
Glinka, Mussorgski, Rimski-Korsakovi jt oopereid) ega prantslaslikku rafi-
neeritust, kauni nautimist omaette vidrtusena. Kui Debussy klaveripreliiiid
«Uppunud katedraal» (1910) justkui tombaks kuulaja o m a kélailma, siis
Elleri «Kellad» sunnib kuulajat siivenema iseendasse, kontsentreeruma
ithele mottele. Eller armastab mediteerida (meenutagem kas vo6i teoste peal-
kirju — «Motisklus»,«Meditatsioon» jne)! Tavaliselt seostub see muutumatu
motiivi kordusega madalas registris — komponist loob aluspinna viga sel-
gesti joonistuvale meloodiale. «Kellades» kujundab korduva motiivi ilmet
suur ulatus (kontraoktavi es-ist vaikese oktavi ges-ini), kvardi-, kvindi- ning
septimikolad ja neid intervalle nagu inimlikustav ohkeline viikese tertsi
kidik. Kellahelinas kaiguks nagu koigutamatu saatus — nii erapooletult ja
igavesena jddksid need kellad komisema ka pédrast maailma loppu. Har-
moonilir}e struktuur” on tugevasti méjutanud meloodiat, mis algab «inime-

! Léhemalt vt: Elmar Arro. Erinnerungen an Heino Ellers Aufenthalt in Wien 1925. Kasikiri_

Teatri- ja Muusikamuuseumis. Téeniioliselt oli Eller Viinis ikkagi 1926. aastal
* ¢Kellades loomisajaks on toendoliselt 1929. aasta.

* Heino Eller sénas ja pildis. T, 1967, 1k 128.

" M. Hum a l. Heino Elleri harmooniast. T, 1984,
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selikult koneleva» tertsiga ja langeb esimeste nootide tdhendusrikkuse all
kokku (septimihiipe alla), et siis kvindile sirutuda. Algustaktid on muusika-
liselt materjalilt eriti sdédstlikud, iga noot on paigas, iga noot on pdhjenda-
tud. Olnuks Eller kirjanik, voinuks ta delda nagu Tuglas: «Sdelun keelt kui
kuldliiva.»

Koéigutamatu bassimotiivi ja selle kiitkeist vabaneda piiiidva meloodia
vahel tekib pinge (poco animando), erinevad helikihid ladestuvad imitat-
siooniliselt, 16puks liikkab iildine totlemine ka bassi liikvele, kdlapind otse-
kui hakkaks kobrutama, kuni vallutatakse klaver rohkem kui kuue oktavi
ulatuses. Hapram ja peenekirjalisem keskosa (T'ranquillo) algab parast pikka
hingetdmbepausi, et siis jouda takerdudes (pided!) laskuva retsitatiivini
tumedas registris ja taas klaver tidiskdolaliselt helisema panna (Tempo I. Ap-
passionato). Niiiid ei kuule me mitte ainult kord siigavalt tiimisevat, kord
kirka kélinaga kellaméngu, vaid ka maZoorsete kolmkélade sdravat pendel-
damist korges registris — taeva 16pmatusse rokatav roomuhoise, mis siiski
laiali pudeneb, tumedasse kontraoktavi vaob. (G. Suits: ¢...ndeme varjusid
kasvavat iile meie tdhtede.») Uksildane viike terts (intervall, millel on kogu
loos tihtis roll) toob tagasi painava algusmotiivi. Lopposast kostab visi-
must ja loobumust: pole tdhti, mille poole piiiielda.

Elleri mediteerimiskalduvuse tunnistajad on ka tema «Fantaasias (1931)
ja e Avarused» (1940) sooloviiulile. Tundub, et viiul on heliloojale ikka enne-
koike iihehiilne pill. Ehkki ta kasutab topeltnoote, akorde, jidb peamiseks
iiks meloodiajoon. Viiulile ja klaverile kirjutatud «M#dnnid» (1929) algab ka -
ithehadlselt, klaverimotiiv (ais-h-fis-e...) lahtub pingul kérgpunktist ja
laskub siis kvartidele toetudes alla. Uksteist aastat hiljem valminud <Ava-
rusi» alustab Eller ka laskuvasuunaliste kvartidega. «Méandidel» ja «Ava-
rustels on iildse rohkem iithisjooni kui ¢«Méndidels ja Soolofantaasial, kuigi
viimaseid lahutab vaid kaks aastat. Suurim erinevus ei seisne sugugi mitte
helikeeles, vaid teoste sisetunnetuses, olemuses. Soolofantaasia oleks nagu
tagasipilk 1920. aastate esimese poole impressionistlikele meeleoludele oma
l6hestatud, nérvilise, vaevleva maailmaga. «Mannid» on hoopis objektiiv-
sema, tervema viljenduslaadiga. Muidugi, ka siin lahvatab vaoshoitud valu
(largamente pala keskosas), viiuli pisut meeleheitlikku iilestunnistust véi-
mendavad imiteerivad motiivid ja timpanlikult kémisev bassikiik klaveri-
partiis. Koik, mis jdi «Kellades» kdénelemata, deldakse vilja «Méandidess.
Viiulipala mojub ballaadina, teatud ma#dral lubab niisugust ldhenemist
kar-kterimdrge narrante — jutustades. Adreosad jatavad improvisat-
sioonilise mulje, keskosa maalib poeetilise ja tundliku (harmoonilised
varvivaheldused klaveripartiis) pildi. Ometigi pole see «vaiguléhnaline muu-
sika» (Leo Normeti ilus vordl: ) iiksnes objektiivne loodusvaatlus, vaid ka
traagilise alatooniga sisekaemus. Avaliolek looduse ja iseendaga. Pala vii-
mased taktid — wviiulihelid hajuvad moééda nn tiihjakolalisi intervalle
(kvint, kvart, oktav) tuulde (es flaZolett) — nagu raputaksid endalt subjek-
tiivsuse koorma, alles ja#b ainult loodus.

Johannes Bleive mélestustest voime lugeda: «Heino Elleri juurde tundi
minnes kuulsin sageli lihedal oleva Pauluse kiriku kellade melanhoolset
helinat. Alles hiljem sain teada, et see kellade miéng inspireeris Ellerit
kirjutama iildtuntud klaveripala «Kellads.»' «Minde» ei ole raske iithen-
dusse viia Pohja-Eestimaa liiva klammerdunud puudega. Ent mélemat pala
voiks suurepéraselt esitada ka interpreet, kel pole Tartust voi Eestimaa mén-
didest vdhimatki aimu, kui ta ainult suudab muusikasse siiveneda. Sest
«Kellads ja «Ménnids® on teosed, mille sénum ulatub iile kodupiiride. Ja
muidugi ile pélvkondade.

Hainee ko =sonas ja pildis. Lk 98.
«Kellades esiettekanne toimus Tartus 3. XI 1930 ja Tallinnas 5. XI 1930, esitaja V. Riives.
«Miindides esiettekanne oli Tallinnas 16. XI 1930, esitajad H. Schiitz ja A. Lemba.




Fuviuse saal. Filippo Juvarra kujundus Alessandro Scarlatti ocoperile «Giowio Brulo-. Reooma,
1708, F. Juvarra, itaaliac nimekamaid arhitekte, l6i dekoratsioonid wlele ooperitele.

L W

Burnacini kuulus dekaratsioon Marc Antonio Cesti coperile eKuldéuns. Cortina, 1668. Sedua kujun-
dust ,_oeen‘ ka tol ajal erakordselt suurejooneliseks ning kalliks (100 000 taairit). Suitsevate porgu-
lougade vahelt paistab Charon séudmas allmaailma jéel. Tagaplearil pélev Pluto linn.
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Jille totaalset teatrit

Lion Feuchtwanger — Mati Unt « VENNAD LAU-
TENSACKID». Viljandi Draamateater +Ugalas.
Lavastaja K. Komissarov, kunstnik J. Vaus. Esi-
etendus 16. mirtsil 1985.

«Vennad Lautensackid» on ponev raa-
mat, mida lugedes kiest ei saa panna
ning kus teravapilguliselt ilmestatakse
30. aastate Saksamaa sotsiaalpsithholoo-
gilist palet. Voib-olla on Feuchtwangeri
dramatism natuke odavavéitu, pohinedes
plsioleviku ohtral kasutamisel ning vaa-
tepunkti pideval muutumisel, nii et autor
kujutab ilma distantsita kord iihe tege-
lase kirgi ja plirgimusi, jirgmisel hetkel
aga vaatab koike sama siiralt vastaskan-
gelase silme ldbi. Ent see on Feuchtwan-
geri kui oma eesmirgile andunud elu-
heitlejaid kujutava kirjaniku eripéra te-
ma kaikides teostes ning asjatult kahtleb
0. Utt «Lautensackide» kunstivéirtu-
ses (SV 24. V 1985).

Kirjandusteosel péhinevat lavastust
on raske puhta lehena vaadata. Liaksin
ka mina teatrisse ootustega, mis peaks
olema romaanist pohilisena vilja too-
dud ning kuidas iiks vo6i teine roll lahen-
datud. Moneski punktis ldksid mu ette-
kujutused laval ndhtust lahku, moned
uued lahendused veensid oma eludiguses,
moned mitte. Enne analiiiisile asumist
veel niipaju tildmetodoloogilist, et alati,
kui lavastaja kirjandusteost on téddel-
nud, peaks tema t66 hindamisel lahtuma
tagajdrjest — pohimottel, et voitjate iile
kohut ei moéisteta. Vilja arvatud moéned
pithadused, millele kéatt kiilge ei sobi pan-
na, ei maksaks lavastajaga t66tlemise pé-
rast riielda — tingimusel, et lavastuse
sotsiaalne ja esteetiline moju teose omast
viiksem pole, saati veel siis, kui see vii-
mase iiletab.

Sellest lahtumegi, vaagides peategela-
se Oskar Lautensacki teisenemisi. Ro-

36 maanis on Oskar kunstnik, suure andega

MIHKEL MUTT

inimene, véljapaistev telepaat, kes aga
liialt altina ilmalikule hiilgusele jatab
oma ande unarusse. Ta ihaldab {iha kor-
gemale ning piirib fasistlikku ladvikusse,
ei oska aga poliitilises midngus kaasa
litiia, poleb ldbi ja korvaldatakse. Igal
juhul on ta kunstnikutiiiip, teda tohib
pidada iildistatud kunstnikukujuks. La-
bi tema ldheb kunstide firgldte ja tal on
tema daimonion. Selles punktis ei vaid-
lusta Feuchtwanger Oskari enesehinnan-
gut. Muidugi voinuks autor kujutada sa-
mas funktsioonis mone traditsioonilise
kunstiala esindajat, kuid niiiid tabas ta
teisegi kédrbse, kaasates oma kisitlus-
ringi ¢«maagiaajastu» spetsiifilised prob-
leemid, okultismi ja muu tumeda lem-
buse kolmandas Reich’is. Mis moraal tu-
leneb Oskari saatusest raamatulehekiil-
gedel — esiteks tema enese suhtes? Vi-
hemasti iihe arvestatava punktina sama,
mis Gogoli jutustuses <Portrees. Mile-
tatavasti hakkas seal noor paljutéotav
kunstnik TsSartkov moemaalijaks, ldks
rikkaks ja paksuks, kuulutas, et kunstnik
peab kuuluma seltskonda ning minetas
oma ande jdédavalt. Lopus tabas teda
hirmus hingeline pankrot.
Lavastuse-Oskaris pole kunstnikku
eriti mérgata, daimonioni jadb vihe-
seks. Kui ta «ndgemas» hakkab, lastakse
kiill kolada talvist tuisuulgu, ent sellest
ei piisa. Oskaris puudub vajalikel het-
kedel suurus, mis inimesi lummaks —
nagu néiteks kohtus, kus isegi skeptili-
ne antagonist Paul Cramer tema maojust
ei pidse. Monikord on Oskari ¢«nfgemi-
ne» ka usutavam (Proellile ennustades),
samas aga iipris diletantlik nagu von
Trettnowi salongis moétteid lugedes. Ome-
ti leidub romaanis viimase lavastami-
seks otsest ndpundidet: tuleb sugereeri-
tavale otsa vaadata, nditleja hdil teise-
negu vajalikul mééral jne. Natuke imet
on tarvilik! Oskar ei paista ennast isegi
eriti uskuvat. Kui abiline Alois (M. Va-
her) teda ennustamiselt dra kannab, néi-



tab ta seltskonnale salaja keelt — kiill
ikka ajasin pada!

Missuguseks Oskari kuju kokkuvottes
muutub? Tsartkov ta pole, pigem oma-
moodi Julien Sorel, sest temagi piirib
korgemasse seltskonda, langeb aga 16-
puks tagasi. Tema lugu hoiatab: kui sul
ikka pole kova nirvi ja selget moistust,
siis 4ra méngu tiiki. Ka lava-Oskari pu-
hul kehtib doktor Hravliczeki kaudselt
pandud diagnoos: tema kriitiline mais-
tus on liiga habras, ratio ei pea alatead-
vuse hiipertroofiale vastu. Oskar ei oska
situatsioone kriitiliselt hinnata ning pu-
hub pilli 16hki. Ja veel: ta viga on sel-
leski, et ta pole piisavalt paadunud. Ta
eisuuda vabaneda Kathest. Natuke inim-
likkust voib aga iilesronijale saatusli-
kuks saada. Gnothi seauton!

Aga Oskari saatusel on ka laiem tédhen-
dus, tema kaudu viljendub lavastuses
see, mis minu meelest touseb Komissa-
rovi ¢«Lautensackide» moraaliks. Inime-
ne peab teadma, kus ta elab, millises
iihiskonnas tegutseb. Ta peab endale aru
andma, kes on ta ise ja mis on ta tegude
objektiivsed tagajéirjed, peab seda enam,
mida andekam ta on, mida suurem seega
oht, et pimedusejoud teda oma huvides
dra kasutavad. See eeldab eneseteadvust
ja sotsiaalse mdtlemise voimet. Niiviisi
puutub siia siiski ka kunstnikuteema,
ja isegi viga, sest kohtab ju kunstirah-
vagi hulgas monikord higusevoitu tead-
vust, suutmatust voi tahtmatust loogili-
selt moelda enda ning iimbruse seostele
ja teha sellest vajalikud jireldused. Ot-
sese konjunkturismi sobimatust vaimu-
riilitellusega pole vaja eraldi réhutada.

Mis siis ikka, see on tosine kontsept-
sioon ja niisugune telg kannab lavastuse
dra. Ning et sddrane véimalus on koguni
laiem kui paljalt kunstnikurolliga piir-
duv, siis mis siin erilist lahti? Ega viga
porutavat olegi, ainult Oskari kuju jaab
pisut vaesemaks. Dramatismi on viahem.
Romaani-Oskari puhul oli see kahesugu-
ne: iihelt poolt konflikt vilisilmaga (mis
omakorda jaguneb kahte leeri), teiseks
voitlus iseendaga. Aeg-ajalt ta tajub, et
lértsib oma annet, ja see teadmine tdidab
teda tusaga, komplitseerib teda. Niisu-
guste hetkede moju lavastuses on vihe-
ne. Ta kiill nditeks karjatab, kui tal ei 6n-
nestu veenda Kiéthet, kuid iildises eks-
pressiivses atmosfédris, kus aeg-ajalt ik-

ka keegi roogatab, ei touse tema karje
vajalikul médral esile. Sisedramatism po-
le temast kiill pariselt kadunud. Ta mal-
gutab niiidki meelt: mis oleks vidrt,
kui inimene voidaks kogu maailma, kuid
kaotaks iseenda? Jaa, ent lihtne mate-
maatika iitleb, et hinge ja ande kaotami-
ne kokku on suurem kaotus kui ainult
hingest ilmajédmine. Ja paraku: ka la-
val huvitavam vaadata. Sellepérast ongi
kahju, et Oskari kunstnikupoolus niiiid
nii viahe esile tuleb. Vaatamata iiles- ja
allakéimistele on ta tee kiillalt klatt ning
refleksioonid ei pragunda seda oluliselt.
Sadrane siilidimatu hoog torkab silma
seda rohkem, et paljud tegelased ta iim-
ber kannavad endas sisepinget. Hansl ei
miiii venda maha kerge siidamega, kaua
aega ei suuda Kéathe valida Oskari ja
Pauli vahel, isegi fiilirer kannatab, 16-
hestatuna oma «missioonist» ja siim-
paatiast oma selgeltnigija vastu.

Osaliselt suurendab muljet Oskari si-
sedramatismi norkusest nende tegelaste
pisteline markeeritus, kellega porkudes
ta peaks endale ausalt tunnistama, et
on odavaks muutunud. Niisugune me-
mento mori on kujur Anna Tirschen-
reuth (A. Margiste). Aga tema range
emalikkuse asemel ndeme hiliskiipse nai-
se hibelik-armastavat koketsust. Ning
professor Hravliczek (E. Neemre) pole
praegu skeptiline béomi intellektuaal,
kes Oskari-suguseid upsakaid mutante
ilihésti 1dbi néeb, vaid pigem usufanaa-
tik, kes ketserit torjub, voi koguni tagur-
lane, kes nooremate kolleegide edumeel-
sete ideedega kaasa minna ei suuda.

Seoses nihetega Oskari kujus pole
enam nii selgepiiriline ka Paul Crameri
funktsioon. Juudi soost kultuurikir-
janikku, ennast ja iihiskonda motestavat
loovintelligenti on romaanis vastanda-
tud Oskarile kui sotsiaalselt infantiil-
sele kunstnikule. Terase vaimuga halas-
tamatult ratsionaalne Paul vihkab ole-
muslikult — ehk isegi iihekiilgselt —
miistikat, milles supleb Oskar ja mida
lansseerib ametlik ideoloogia. Sdéarasena
on ta pinnuks silmas véimumeestel ja
hukkub. Kuigi tema tegevuses liituvad
ideelistele kaalutlustele isiklikud, on ta
inimene, kes endale 16puni kindlaks jdab.
Ta on kahtlemata autorilahedane tegela-
ne. Kuigi kunstiliselt mojukuselt jadb ta
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on disproportsionaalne romaaniski, la-
vastuses aga jddb Paul veelgi kahvatu-
maks. Kui iiks tegutseb, siis teine ainult
rddgib; kui tihest saab joobuda, teisest
mitte, siis ei loe, kui 6iged véivad viimase
sonad olla. Eriti tinamatu on Pauli mo-
noloog vangikongis. Selle arupidamise
ajal endaga (@ la R. Saluri «Kes ma
olen?») hakkab igav. Kimpus oleks siin
vihem vo6i rohkem iga néitleja ning Viljo
Saldrel pole imerelva.

Tosi, ka niisugusel esitusel ei puudu
oma tolgendusvéimalus. Paul maistab,
et praeguste vaenlaste puhul on sona
jouetu, natsidega tuleb voéidelda nende
endi relvade abil, st emotsioonidega.
Sest moistuse jédrjekindel kasutamine
nouab inimeselt vaeva ja vaprust, ent
kriisiajastu heitunud hulkadelt seda
oodata oleks utoopia. Aga intelligent ei
taha voi ei suuda demagoogitseda ning
jddb kaotajaks. Samasuguseks kujuneb
etenduse jooksul olukord rambi ja saali
vahel. Poordlava hoogsal keerul, elades
kaasa sarmika Oskari porutavale karjaa-
rile, ei taha me kuulda Pauli tarka ké-
net, mis jutlustab askeesi ja kainust. Kui
niisugune analoogia on olnud lavastaja
eesmaérk, siis tuleb kahjuks nentida, et
nidhtust laval kujutada saab siiski jirg-
mise astme keeles, st joodik ei tohi olla
purjus, igavus ei tohi olla igav jne. Tar-
vis oleks Pauli pealisiilesannet reljeef-
selt ja lithidalt esitada, vastandada te-
da eredamalt Lautensackile. Feuchtwan-
ger nditab oma suhtumist «maagiaajas-
tus oOhustikku ja sotsiaalsetesse prot-
sessidesse kaheti: ta esitab Oskari edu-
kdiku salongides ja kabinettides, iildise-
mate ideede ruuporina kasutab aga Paul
Cramerit, kes otsesénu asjad paika pa-
neb. Ometi oleks tdnuvédrne ja opetlik
kujutada ka keskmise sakslase hingeelu,
ndidata, miks too fasistliku ideoloogia
liimile ldks, miks véikekodanlusest sai
fasismi kandepind, mis teda natsionaal-
sotsialismi juures veetles. Tuleks rohuta-
da episoode, kus pimedus ja valgus ini-
meése iile voitlevad. Kohtustseeni on
praegu iiksnes markeeritud. Kasutamata
voimalusi on kokkupodrkes Kiathe siida-
me pidrast — iihelt poolt Oskar, teiselt
Paul. Moélemad mehed dikteerivad Kit-
hele oma tekste. Nood ei erine iiksnes va-
hetult sisu poolest, vaid ka iildisemalt

3g laadilt. Uhelt poolt ratsionaalsus, vaimu-

kus ja loogika, teiselt poolt hoog, pul-
bitsev elaan — ongi kaks alget! Naii-
teks Oskari ja Pauli dikteeringute pa-
ralleelne ja kontsentreeritud esitamine
voimaldanuks metafoorselt tugevdada
ajastu vaimsete joujoonte lavaesitlust.

Pretensioone on ka vendade vahekor-
rale ning Hanslile endale (R. Réni). Tdh-
tis pole see, et ta igapidi turskemana
vidikevelje mootu vilja ei anna. Oluline,
et romaani vdllaroast, segase siseeluga
mehikesest, kes voimu vajab eeskitt sel-
leks, et oma komplekse viilja elada, on
tunduvalt sirgjoonelisem ja isegi posi-
tiilvsem tegelane saanud. Ilmselt oleks
niitlejal selle mitmepalgelise ja tehni-
liselt keeruka rolli kallal veel méndagi
dra teha, et suhtumisi laval selgemini
viljendada. Originaalis Hansl vaheldu-
misi armastab ja vihkab Oskarit, imet-
leb ta vige ja tahaks samas tal iilbuse ja
tdnamatuse pérast kaela kahekorra kee-
rata — ta hoiak muutub pidevalt. Prae-
gu kipub vendade vahekord alguskohtu-
mise ilusa 16obi jarel vdgisi idiilliliseks.
Hansl teeb Oskarile todepoolest palju
head. Ta suhtub temasse nagu talu péri-
nud vanem poeg, kes linna Gppima saa-
detud noorimat suvevaheajal imetluse,
vooristuse ja viikese vimmaga taas koh-
tab. Toda vimma purskub praegu pea-
asjalikult vaid korraks — siis kui ta vii-
masel kokkuporkel nutma hakkab (nut-
mistehnika jéttis pisut soovida), mee-
nutades, kuidas Oskar lapsepdlves talt
kakskiimmend penni vilja pettis, nii et ta
ei saanudki minna Theresega liuviljale.
Hansli lein, kui ta 16puks on sunnitud
vennast loobuma, paistab ehtne, ja selle
vastu ei saa vaielda. Hansl pole parema-
test tunnetest péris ilma jaetud. Aga nii-
sama ehtne peaks olema ka salarahul-
dus, mida ta Oskari peatsest kadumi-
sest tunneb. See ei tule praegu hésti esi-
le. Niisugusest iipris iithesest Hansli-ku-
jutusest irdub vaid episood, mil too Oska-
rile parteipiletit ulatades kiitinilis-gro-
teskselt naerma pahvatab. Aga see ei
muuda karakterit tervikuna ambivalent-
semaks, ei niiansseeri seda. Muidu voiks

osatditja kdnealusest rollist senisele loo-

meteele tdhise teha — igatahes on ven-
dadevahelises suhtlemises ka niiiid mén-
dagi toredat.

Ent mis moraal Oskari loost veel tu-
leneb? Eks see, et ta on tiilikas tiiiip, et

-



kunstirahvaga on iildse ohtlik tegemist
teha ning et normaalne inimene véib
nendega missates ka ise sisse kukkuda?

Fiitirerit on karikeeritud, ja seejuures
ainsana peale agent Mantzi (A. Lepik).
Ei tea, kas fadismi olemus ja ohtlikkus
seeldbi vaatajale selgemaks saavad. Nen-
des piirides, mis talle seatud, tuleb
R. Malmsten hésti toime.

Keegi ei keela lavastajal asendamast
alla kolmekiimnest vabaproua von Trett-
nowi fublisti eakamaga, kuid siis tulnuks

L. Feuchtwanger—M. Unt,
«Vennad Lautensackids (la-
vastajo K. Komissarov, kii-
lalisena). Oskar Lautensack
— Ténu Kark (kiilalisena).

Hitler — Rein Malmsten.

Oskar Lautensack — Tonu
Kark.

Manfred Proell — Enn Kose,
Hitler — Rein Malmsten.




teha kupiiilirid ka tekstis (Hilde ja Oskari
eraelu osas). Muide, praegune madala-
héédlne voimukas Hilde (L. Vaga) sobiks
enam Anna Tirschenreuthi rolli.

Laval on Kithet (K. Tool) kasutatud
just nii palju kui hédapdrast tarvis —
eeskitt Oskarit silmas pidades, et toda
avada —, laskmata Kithel endal kuju-
neda mérkimisvédrse autonoomiaga isik-
suseks. Niisugused piirid on talle paraku
seatud. Ei saa Gelda, et tema hingelisest
dilemmast midagi saali ei jouaks, ent K.
Tooli Kédthe alistunud, kuidagi viltuselt
nukker naeratus viljendab kiill selle si-
sevoitluse resultaati, mitte aga kédrivat
kulgu. Koos Paul Crameri looga jddb
oegi oma kunstiméjukuselt korvaltee-
maks. "

Uldiselt on niitlejatédes vihe hiiri-
vat. Meeldis esimese vaatuse algus ja eri-
ti teise 16pp, kus on kaheinimesestseene,
mis roomustavad osalistevahelise orgaa-
nilise kontaktiga. Siia kuuluvad kind-
lasti Proelli (E. Kose) kohtumised Oskari,
Hitleri ja Hansliga. Kuigi Ilse von Kade-
reit (L. Saalik) ei vasta romaanist saadud
ettekujutusele, jadb teda uskuma. Ainult
hiisteeriahoog on kiill asjatu, paris piin-
lik kohe. Omast kohast tore on ju ka Hit-
leri ja Lautensacki groteskne kalapiiiid-
mine.

Moni sona peaosatditjast Tonu Kar-
gist. Tegemist on nditlejaga, kelle tule-
kut Rakverest kuus aastat tagasi saab
vaevalt vorrelda mone teise mitte enam
esimeses nooruses mehe tdhelennuga
(loodame, et see ei lope Oskari kombel).
Olles veel hiljaaegu iiks paljudest, té-
hendab ta praegu nime, kelle pdrast ta-
sub mond tiikki kavasse votta. Tal on ve-
danud, sest tal on véimetele vastavat
tood. Viimastel aastatel on jargnenud
iiks pea- voi muidu tédhtis osa teisele.
Nagu enamik meie edukamaid meesnait-
lejaid on Karkki mitmekiilgne. Komoé-
dia ja tragoédia niikuinii, aga paremini
ilmestavad tema ampluaa laiust kam-

merliku vaikse laadi ndide — elatanud
propagandist «Vanas majas», mis viga

hinge ldks, teiselt poolt McMurphy «Kéo-
pesas». Niimoodi iile kolme tunni hullu
diskorina laval mératseda on vagitiikk
omaette ja nouab lausa erakordset «moo-
torits. «Lautensackides» saavad raken-
duse tema molemad tahud. Oskar on Kar-

40 gi rollidest koige paindlikum, niiansirik-

kam, mitmepalgelisem. Tema mingus on
jareleaimamatuid intonatsioone, isiku-
piraseid sulniduse ja kelmuse, aususe ja
teeskluse iileminekuid. Kargile nii iseloo-
mulik lihtsameelse rebase sarm seguneb
rikutusega, voimetusega vabaneda ma-
neeridest isegi hingelistel silmapilkudel.
Ehk vajaksid need aususehetked moni-
kord tédpsustamist, eriti etenduse algul?

Lopp hea, koik hea, voiks delda. Ja eks
mulje kokkuvéttes heaks kisubki, seda
eriti pdrast teist vaatamist oktoobri 16-
pul. Selle siigise esimene etendus, kuu
aega varem, logises kauasest mittemén-
gimisest. Lavastuse Onnestumises on
suuri teeneid dramatiseeringul. Mati
Undi tark stseenide valik ja jérjestus
arvestab partituuri, milles episoodid va-
helduvad peaaegu filmikiirusel. K. Ko-
missarov loobki terviku, kus iileminekud
toimuvad sujuvalt ning péordlava oskus-
liku kasutamisega on konstrueeritud
dramaatilisi liikumisi ja toodud diinaa-
mikat sinna, kus seda ei ootakski. Te-
gelikult on niisugune partituur ainus
voimalus, kuidas sidérast mitmeliinist ro-
maani nagu «Vennad Lautensackid» iihe
ohtu vialtel enam-vidhem tédielikult vaa-
taja ette tuua. Monda pisikest asja an-
naks muidugi tdiendada, nagu riputada
«Kidthe Severini masina- ja kiirkirja-
tood» kohale vastav silt, aga enamasti
kolab lavalt tunnustust vaédrivalt pro-
fessionaalne siinteetiline teatrikeel.
Oleks iilekohtune unustada kunstnik
Jaak Vausi teeneid selles.

Kalju Komissarovi lavastus kasutab
viga mitmeid stiile, groteskist lidbiela-
miseni, buffonaadi, teatraalset ja vaest
laadi (kabareegi on laval, ehkki, jah, mi-
nu silma jaoks kesisem teistest meie la-
vadel praegu nédha olevatest kabaree-
dest). Seepérast tiikibki esimesena péhe
vordlus J. Toominga «Porgupdéhja uue
Vanapaganaga» kiimme aastat tagasi.
Ehkki tollest vihem totaalne, leidub vor-
milisest kiiljest mondagi sarnast. Sisu ja
tdhenduse kohta ei iitle sddrane vordlus
palju. Pole ka retsensendi poolt eriti
heatahtlik korvutada elavat etendust
meie teatriloo ithe hilislegendiga. Prae-
guses kontekstis on «Lautensackid» iga-
tahes mirkimis- ja vaatamisviédrne teat-
ritegu.



Polastades totalitarismi

See mitmes mottes erutav ja teadvusega
mangiv poliitiline grotesk on midagi
teistsugust kui Komissarovi senised
poliitilised lavastused. «Ugala» moodne
lavatehnika, mis etenduse tribiiiinide-
tsirkuse lilkuma pani, to6otas kaasakisku-
va sujuvusega. Rimedad koori- voi kaba-
reenumbrid, mis tegelikult midagi ena-
mat kui lihtsalt kabareenumbrid on, piit-
sutasid laadapalagani armastaja tunded
iiles. Muusikaline kujundus — Wagner
sentimentaalse Slaagriga segamini
diutas, raputas, édratas. Ilmselt pandi
ithelt poolt toole needsamad fiisioloogili-
sed mehhanismid, mida arvestas ka fasis-
tide ajalooline tsirkus, teiselt poolt jai
tunne, et Komissarov seletabki naitli-
kult, sihitud irooniaga, kuidas inimese
irratsionaalsed joud kobrutama hakka-
vad. Lavastuse arutelul iitles Hans Luik
(jun), et tema jaoks oli kabareed palju.
Minu jaoks oli just selles peaaegu ropus
kabarees midagi lirgselt teaterlikku, mil-
lest meie iildiselt kaines, kui mitte ste-
riilses teatriohustikus puudu ongi.

Oma groteskikésituses iitleb I. Orkény
(8V 22. VI 1973): «Klassikalisel proo-
sal on peenenenud maitse, 1oplikult keh-
testatud range etikett. Grotesk siilitab
sellele koigele, rabelais’liku naudinguga
votab ta tarvitusele kisendava natura-
lismi vo6i laadapalagani vahendid, pida-
mata endale hébistavaks rasvaseid té-
navaviljendeid.»

«Grotesk, see eriline metafooriliselt
uldistav konstruktsioon, mille peamine
tadhtsus on fantaasial ja mis on iiles
ehitatud naerule ja tilgastusele (...)
teravdab ja tugevdab kunstilise kujundi
sotsiaal-analiiiitilist ning iihiskondlik-
kasvatuslikku funktsiooni,» nii kommen-
teeritakse samas I. Urkényt. Mulle tun-
dub, et nii iks kui teine tsitaat sobib
hésti Komissarovi lavastusega.

Poliitiline teater ja rdme kujund on
Komissarovile alati sobinud, aga niiiid on
ta need iihendanud julgemalt ja vaba-
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malt kui kunagi, isegi julgemalt ja vaba-
malt kui oma noorusaegses «Protsessiss»,
kus lavastuse vormiefekti eest kandis
suures osas hoolt ansambel «Ruja».
Intensiivne, rdme viljenduslikkus on
eelkoige omane <«Lautensackide» koori-
etteastetele. Aga ka Tonu Kargi peatege-
lasele, Oskar Lautensackile. Pealetungiv
kujund domineerib, kuid — isikliku mul-
je jargi otsustades — ei muutu tiii-
tavaks. Mati Undi pildirohke instsenee-
ring on vaheldusrikas ja sujuv, sonastu-
selt vaimukas montaaz, millele lavastus
oma julge teaterlikkusega lopsaka elu
sisse puhub.

Esimene pilk avastab lava kohal hiig-
lasuure vapikotka ja lava enese kolm-
suse: keskel vidike dekoratiivne vahe-
tekk aja, koha ja voimu tédhistega (haak-
rist, aastad 1931, 1932, 1933 ja vastavalt
— Miinchen, Berliin, Sophienburg); va-
sakul, st parema portaali juures mingit
meenutamatut olustikukola, muu hulgas
seinale liimitud védikestest haakristidest
kirju plakat, millele vend Hannsjorg
(Riho Rani) méngu kédigus paar uut
juurde pihustab. Paremal Oskar Lau-
tensacki vigvam, kus tdhtsamad asjad
on losutamiseks sobiv suur tugitool
ja kujur Tirschenreuthi (Anne Mar-
giste) voolitud hele mask ja kded tu-
medal plaadil, mille Oskar etenduse
algul seinale paneb ja enne léoppu ma-
ha votab. Lava keskel toimuvad stsee-
nid soidavad iilalt langeva musta samet-
riba ette. Kadereitide villat voi salongi
timbritseb mingi krimpsus kile. Veel
Crameri (Viljo Saldre) kongi iilevalt las-
kuv silmus; koos lavaga kohale keerle-
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vad mooblitiikid; tousvad-langevad tri-
biitinid; Sophienburgi pddrlev okultne
kristall (postamendi otsas) ja luigeto-
pised. Ning priigiurnid, milles Oskar
Lautensack pédrast kaotatud lootusi sorib,
et endale neist midagi kiilgeriputami-
seks leida. .. Ja ongi kogu atribuutika,
mis otstarbekana lavastusest meelde jdib
(kunstnik Jaak Vaus).

Koor voi kabaree. Kavalehel on ta esi-
kohal. Inimesed aastaist 1931, 1932,
1933. A — I. Laval on neid tavaliselt
korraga seitse — mneli naist ja kolm
naiseriietes meest, lisaks (mitte tantsu-
numbrites) haakrististatud «solist» pu-
nastes kalifeedes, lakksddrikutes, rebase-
boa o6lal. Kahemeetrine enesekindel
tontsi sammuga blond Mddchen. Gorlid
on vulgaarsed ja atraktiivsed. Uks mees-
test musta juuksetuti ja kiilaspeaga,
eriti pealetiikkiv ja rove, teised kaks
tdahendusrikkalt tuimad.

Inimesed aastaist 1931, 1932 ja 1933.
A — I on etenduse raam ja mass. Oma
esimesest ilmumisest peale viljendab
ta midagi enamat, kui seda suudaks nii
madalas Zanris tootav kabareetrupp. Sel-
lel labasel, kuid paeluval jougul on oma
vaim ja vaimsus, eneseusk, pretensioon.
Koori iilesanded on mitmekiilgsed: lii-
kumisnumbritest ajaloolise kommentaa-
rini. Aga kunagi ei lange koor vilja
labase ja kuuleka massi osast. Vooritus
ei teki sellest, et néitleja seisab osa kor-
val, vaid vaataja enda teadmiste ja mait-
seotsustuste pinnal. Sellist vulgaarsust
saab vastu votfa ainult hindava naudin-
guga, niitlejale annab see aga julguse
ramekoomika koigis registrites hullata.
Laadakunst on Zanr ja olgem ise meist-
rid seda digesti moistma.

Kui Tonu Kargi Oskar Lautensack
oma esimesest, vallutushimulisest mono-
loogist, mida ta alati natuke vastu-
meelselt suus nétsutab, suure silgu niri-
miseni jouab ja sealt edasi oma sobra,
volukunstnik Aleisi (Margus Vaher) juu-
res mingit wvalget lobi sérmede vahel
liristab ja pritsib, on ta juba etenduse
iilemeelikus stiihias sees. Siin veel aus
silmamoondaja ja selgeltnigija, kes on
otsustanud saada oma maski véiriliseks.
Niisama aus ja vaba veel ka oma tugi-
toolis, kus ta vend Hanslit nagu last
polvedel hoiab. Nii istuvad nad seal, kaks

44 siiidimatut nadikaela, ndgu néo korval.

Oskar punkari soenguga ja lillas siid-
kimonos, Hans provintsipoliitiku véi
keskmise kaliibriga nuhi nahkkuues.
Headel etendustel on toimunud Hansu
nihtav muutumine korgelseisvaks enese-
kindlaks kaabakaks. Mérgid maha pan-
dud, ldheb kahe venna hullamine nii
voluvalt lollakaks (naturalistlikud detai-
lid réhutavad rohkem asjaosaliste kditu-
mise sundimatust kui johkrust), et siin-
nib salalikult kena iildistav portree
tulevikuplaanides ménulevast paarist,
kellest iithel on rohkem annet ja sarmi,
teisel rohkem tervet moistust. Naitlejad
improviseerivad ménuga. Kark on tidp-
sem, tema pausid ja suured plaanid
viljapeetumad, kuju inimlik olemus néh-
tavam, nakatavus suurem. Aga Riho
Réni pole talle sugugi halb partner.
Selles stseenis on samasugust elava suht-
lemise naudingut, kui oli ¢«Dzinnimén-
gus», aga zanrist tulenev julgus ja
hasart on nii suured, et justkui toota-
takse midagi, millel iildse puuduvad
piirid. (Igatahes ainulaadne kogemus
eesti teatris. Ja kindlasti mitte selline
nagu annab «Lendas iile k#opesas).
Hannsjorg piiiiab Oskarit fasistide
parteisse tommata, Oskar méingib vastu-
panu. Selles muretus vastupanu mén-
gimises avaldub nii Oskari absoluutne
pohimottelagedus kui ka tema vaielda-
matu ande iiks tahke — voime tajuda,
mis on ohus, missugused poolt- ja vas-
tumeeleolud seal holjuvad, ja sobitada
ennast siis, moepirast siidametunnistust
koditades, kasulikule tehingule. «Miks
peaks partei mind aitamals ...pea
Hansu siiles, selg saali poole, aeleb Oskar
monuledes porandal ja siigab demonstra-
tiivselt tagumikku. Hans méngib venna-
ga lébipaistvat peibutusméngu, oma-
enese kasu sellest liidust juba ette nau-
tides. Oskari moénunorsatuste saatel
joutakse kokkuleppele. Varase numbriga
parteipileti endise omaniku saatuse
miéngib dra tagaplaanil kiitiniliselt rea-
geeriv koor. Siin ldheb Oskari nidgu kor-
raks pilve. Aga ainult korraks. . .
Kiiresti méodalibisevad stseenid terve
rea tegelastega joonistavad vilja faa-
bula. Néaitleja peab tsirkuseartisti tdp-
susega viskuma etenduse riitmi. Ulemi-
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nekud on tédnu tehnikale sujuvad, néit-
lejad treenitud, aga tundub, et selles kii-
res lilkumises, voolamises, tahaks kellegi
néo voi repliigi hetkeks peatada. Siind-
muste kaleidoskoopilisest sigrimigrist
tousevad viélja Oskari kohtumised Hitle-
riga (Rein Malmsten). Hitleri esimene
ilmumine on iilev-koomiline. Kabaree
valvelseisangu peale hakkab korraga po-
randast paistma pisike pea, mis touseb
jarjest, kuni saabuvad védga lithikestena
mojuvad golfipiikstes jalad. Samal ajal
langeb esiplaanil valvelseisangus koor
pisut pdérandasse, nii et Hitler efekt-
selt korgemalseisvaks osutub. Kui ta siis
poodiumil tousma hakkab, kdlab miiri-
sev tervitus; Hitleri lithike kraaksuv
tekst kostab dokumentaalse ehtsusega.
Poodium touseb pooéreldes, Hitler jadb
kuklaga Oskari poole. Jérsk peapoore, ta
on Oskarit mdrganud, nende esimene
e«miistiline» kohtumine on fikseeritud.
Siitpeale algab Oskar Lautensacki uus
elu— upsakuseks kasvav joovastus kor-
gest soosingust ja oma mojujoust.

Kolab Wagneri dramaatiline aaria.
Musta sameti ette séidab tugitoolis istuv
Hitler, binokkel silmade ees. Ooper. Os-
kar so6b teda silmadega. Fiilireri efektne
peapdore, lithike, kiire konetus ja juba
kihutab tugitool minema, jittes Oskari
iillevasse poosi.

Pérast hea seltskondliku dri ajamise
stseeni proua von Trettnowiga (Laine Va-
ga) «tantsibs» vastne soosik uues joovas-
tusepalangus korgemasse seltskonda, ke-
da parajasti meeleolukalt markeerib
koor.

Proua von Trettnowi okultistlikul
seansil on Ténu Kark kord enesekindlam
ja vabam, kord ettevaatlikum ja nérvili-
sem. Molemad variandid on huvitavad,
aga méngu tdeline hasart paljastub
siis, kui Alois <¢kurnatudes Oskari sa-
longist édra, tema oma tugitooli talutab.
Pika, alati védrskelt improviseeritud kii-
gu kestel liheb Kargi kelmusest joobu-
nud négu séna tosises mottes pahupidi,
seansil viibinutele kuklaga, iitleb see ni-
gu vaid sobrale ja vaatajatele saalis, kui
pohjalikult on Oskar seltskonnal naha
iile korvade tommanud. Vo6i digemini —
kui poéhjalikult ta ise arvab seda teinud
olevat.

Esimesi traagilisi, esialgu kiill méngi-

46 tult traagilisi toone on Oskari reagee-

ringus proua Tirschenreuthi, tema iga-
vese kaitseingli nditust halvustava artik-
li pirast Oskari enda (!) uues ajakirjas
«Saksamaa Tiht». Siin kolab tema va-
lust ulguv aaaa-aaaaa tegevtoimetaja
Hansu vastu kui kapriisse lapse miss.

Kiéthe (Kiilliki Tool) ja Cramer (Viljo
Saldre) on Oskar Lautensacki elus uus
kogemus. Paul Cramer dikteerib oma
kriitilist, lugejat moistusele kutsuvat
765 lehekiilge Wagneri vastu. Kithe ti-
pib ja unistab: <¢Juhtuks kord ometi
midagil» Oskar murrab tema biiroosse
uue kundena sisse vastupandamatu len-
nukusega. Kidthel on vorrelda kaks meest
— saamatu kainuseapostel poolvend
Paul ja tegudest lokendav, oma siidant
pakkuv Oskar. Ilusat, dige pisut pahelist,
saksaliku isikupératusega Kidthet haarab
teadagi Oskari maskuliinsus, joud ja hé-
bematus. Oskar tuleb tema juurde alt,
punasest valgusest nagu Mephistopheles
Gretcheni juurde. Lautensackide tunde-
lisele saksa vaimule on cramerlik ratsio-
nalism vo6oras. Oskar on sellest koguni
demonstratiivselt iile, nagu ollakse oma-
korda temast iile toGstusmagnaatide
seltskonnas, kus teda praegu veel prote-
Zeerivalt imposantseks klouniks kutsu-
takse.

Selle loo kahe musta maagi, kahe suu-
rejoonelise silmamoondaja, Hitleri ja
Oskar Lautesacki sugulus ja erinevus on
silmanédhtavad. Nagu Kiir ja Toots eesti
rahvalikus teatritraditsioonis: iiks on
tiilip ja teine karakter, iiks etendamis-,
teine ldbielamiskunstnik. . . Oskar téotab
intiimsetes, Hitler massiauditooriumi-
des. Ehk seob neid ka deklasseerunu saa-
tus ja motteviis. Toosturite, Kadereitide
seltskonda tuleb Hitler samuti alt, puna-
sest valgusest. Oskari ees suurustab Hit-
ler oma sisemise l6hestatusega. See on
itks neist poosidest, mida saksa rahva
tulevane juht ménuga votab. Ja seesama
asi voi tunne, mis Oskaris moénikord
siiski péris ehtsalt end liigutab. Sest
Oskar on mingigi hidbitunde jddnustega
elus inimene. Ta voib olla iihekorraga
voluv ja vastik, tema tegutsemislust kas-
vab ekstaasiks, voime inimesi maoista ja
mojutada kiiiliniliseks monitamiseks,
niditlejameisterlikkus  veiderdamiseks.
Komissarovit ja Karki ei huvita Oskar
kui iileloomulike véimetega patoloogi-
line selgeltnéigija. Silmamoondamine ja
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selgelindgemine on neile kujund. Uhis-
kondliku nédhtusena huvitab neid Oskar,
nii ndib mulle, kui ithiskondlikust mot-
lemisest tdiesti vaba olend, inimesena —
kui suur talent ja kunstnikuhing labase
vaikekodanlase nahas.

Malmsteni Hitlerile on Oskar part-
ner ja subjekt, kellega lubatakse endale
mingida inimese- ja patrooniméngu:
«Kuninga korval kondigu laulik!» Suur-
toosturite Kadereitide seltskonnas on
Hitler praegu veel (1931 —1933) galant-
ne narr ja tseremooniameister. Aga see-
gi pole tal lihtsalt virtuoosne méng, vaid
méng, millest osavotjad tingimata siitti-
ma peavad. Ja siittivadki, ning péris
ehtsalt. On tunda, et kogu tsirkust,
nii mehaanilist kui ka inimlikku, on
«Ugala» proovides naudinguga harju-
tatud.

Oskari soosikukarjédri tipp on audok-
torikraad ja lubadus Hitlerilt saada oma
tumedate teaduste akadeemia. See on siis,
kui nad kahekesi korvuti tribiiiinidel tae-
vasse tousevad. Etendusel, kus mehha-
nismid alt vedasid ja Oskar hetkeks
fiilirerist korgemale sattus, nédis asi eriti
huvitav. Hitlerid voéivad ju endale lu-
bada, et nende endi tehtud tédhed korraks
ka iilevalt paistavad. Oskar langeb, sest
oma upsakuses on ta kaotanud valvsuse
— tema intuitsioon ei funktsioneeri
enam. On selge, et kolmanda riigi meh-
hanismis peab poliitik ja artist selleks,
et kas voi lihtsalt ellu jaddda, muutuma
kuuletumise ja selgeltnigemise masi-
naks. Kuid selgeltnidgijana Oskar enam
«ei nde» ja jddrapidisus on, nagu selgub,
koguni iiks Oskar Lautensacki siimpaat-
semaid omadusi. «Ma ei ldhe sinna Kol-
gata teele!» karjatab ta protestides, kui
aeg on jdlle minna proua Kadereitiga
(Leila Siadlik) kurameerima... ja ldheb
siiski, et seal oma vihese truualamlikku-
se eest sona otseses mottes jalaga tagu-
mikku saada.

Aga enne oma pohjalikku langust
jouab Oskar Lautensack korda saata veel
mondagi. «Kohtuseansils havitab Oskar
teda ajalehes solvanud Crameri péhja-
likult. Crameri kdes on mobistuse trum-
bid, Oskari poolel andeka artisti, osava
ménguri ning fiiiireri soosiku joud. Ta
peab oma kéne maha sisendavalt ja séra-
valt, Shakespeare'i appi vottes. Aga ini-

48 mesena end ikkagi paljastades: silmad

peast villja kargamas, huuled torus, rind
oieli — nii juubeldab ta eelseisva, kind-
la voidu ekstaasis. Juba ette teada koh-
tuotsuse loeb maha kooriplika (koor mén-
gib ka korgeaulist kohut) kiiresti ja iiks-
koikselt. Mida kiiremini ja iikskoikse-
malt, seda paremini kogu stseen vilja
kukub, sest seda ootamatumalt kélab
kohtupalagani lépetav kiiiiniline roomu-
karjatus — koorilt.

Esimeses vaatuses ei nédita end riin-
nakrithmlaste juht Proell veel koigis
virvides. Aga ta paistab kohe silma oma
imposantse tavalisusega. Enn Kose Proel-
1il on parajalt kohtu ja s6javielist riihti,
labimoeldud tegude mehe tegelikku ene-
sekindlust. Koomilise tosidusega laseb ta
Oskar Lautensackil ennustada endale
Riigipdevahoone siiiitamist... ja taga-
plaanil hakkavadki tantsima «néiad» ja
tubrutama suits. Suitsust téuseb Hit-
ler, iimber karglev koor.

Teine vaatus on Oskari allatulek ti-
pust. Siin on vdhem siindmusi, aga nad
mojuvad saatuslikumalt. (Esimeses vaa-
tuses ongi neid nii palju, et dra vésitab.)
Siin seisavad Oskar ja Kiathe kisikdes
Sophienburgi luikede taustal, piduselts-
konna keskel keerlemas voélukristall.
Oskar tsiteerib Kanti. Ta on niiid filo-
soofilisem, tegelikult 16dvem, vanem, vi-
sinum. Juba punutakse tema vastu ou-
konnaintriigi. Uks neist, keda kasuta-
takse sdddana, on pokri pistetud Cra-
mer,

Oskar léaheb Kithe rahustamiseks
Paul Cramerile fiifireri k#des vabadust
paluma. See fiifireri suveresidentsi pilt
on lavastuse kdige 16busam stseen, lan-
geb aga groteskiZanrist vilja. Siin imi-
teerivad gorlid linnulaulu, kalad p a n-
nakse fiitirerile 6nge otsa, varjulist
puud Hitleri pea kohal hoitakse peos.
Malmsten ja Kark hiilgavad koomiku-
ande ja trikkidega. Ainult — &ra kaob
episoodi mote: Oskari suur kordaminek
Hitleri iilekavaldamisel. Oskar raagib
ju vaimsest kdttemaksust, mis alandab
palju siigavamini kui soolaputkas istu-
mine. Ja nakatab Hitleri filosofeerima
kéttemaksust kui saksa hinge pohioma-
dusest. Sellele wvastastikku puhkenud
vaimuekstaasile jargneb lubadus Cramer
vabastada. See, stseeni pohi, tema hir-
mus teine plaan, kaob naljatlemisse,
siliitusse palagani.



Jérgnevas stseenis konnib kannatav,
traagiline Hitler jirelejatmatult edasi-ta-
gasi Crameri asja juba otsustanud Proelli
ees, mingides suurt riigimeest, oraato-
rit (Crameri kriitika tema konede keele
aadressil on talle kavalalt ette s66detud)
ja heatahtlikku soosijat. Kui kdtte jouab
Oskar Lautensacki saatuse otsustamine,
tuleb Hitler aeglaselt lavasiigavusest,
kded oieli, talle vastu liigub poodium,
mis osutub ajalooliselt tuntud kirjutus-
lauaks. Proell-Kose ootab otsust nédhtava
kannatamatusega. Malmsteni fiiiirer
hiisteeritseb ja missab natuke, votab
siis kannatajailmel laualt kilpkonnaluust
paberinoa ja Proelli noudliku «Adolf!»
peale murrab selle traagilise Zestiga
pooleks. Nii otsustab murtud siidamega
sober sobra saatuse. Sest praegu
veel on peremees seesama paks nar-
videta lihunik. Tdhtis on mitte eksida,
mitte muutuda tiilitavaks, mitte lobi-
seda. Proell ja Hitler oskavad seda (Ka-
dereitide ees) kumbki omal kombel. Os-
kar mitte. Ta lahmib ja lobiseb. Méngib
kardetava krahv Zinsdorffiga (Ulo Vih-
ma), noudes laenu tagasi, pithkides oma
kidega tema otsmikult hirmuhigi, ja liiiies
kahjuroomsalt sellesama higimérja tas-
kuréti talle 6lale — paguniks. Oskari
parteivastaste siilitegude koorem kasvab.
See saab lisa ka kohtumisel vend Han-
suga, kes moodildinud hiisteeriahoos
meenutab lapsepolvest iitht Oskari 20-
pennist ililekohut. Hansl nutab, Oskar
naerab magusa laginaga — see koomi-
line duett kahele hailele 16peb valusa
kakluse ja Oskari hidakisaga.

Mida ldhemale 16pule, seda mojuva-
malt muutub poéhimeeleoluks hirm,
reeturlikkus, halastamatu silmakirjalik-
kus. Asjatult Hitleriga kokkusaamist
noudnud, vennaga tapelnud, Zinsdorffi
poolt mérgistatud, juudasuudlustest li-
ge, hulgub Oskar ringi, hirm siidames.
Nagu toeks votab ta seinalt kaasa maski,
mille sarnaseks tahtis kunagi saada.
Maski, mille oli kunagi teinud iiks ande-
kas inimene julgustuseks teisele andele.
Alois keelitab dra sditma, aga Oskar pole
enam otsustaja. Tema ekslemiste vahel
soidab musta sameti ette vennamiiiimise
musterstseen. Proell laseb Hannsjorgil
valida, kas venna elu v6i tema enda kar-
jadr. Hansu pateetiline «Ma jdén sinu-
gal» ja sellele jirgnev Kose peenelt,

ainult pisut irooniliselt réhutatud «Ma
tdnan sind! », mida saadab napp, otsekui
tundetu sojameheembus, on etenduse
vaimukamaid sarkasme.

Siitpeale muutub grotesk iiha siinge-
maks, kuni «soprade ring» Oskari iim-
ber 16plikult sulgub. Oskar lamab, mask
kilbina ees, porandal. Tulevad <leina-
jad», seesama koor, kes ta ésja teise ilma
saatis, ja seisab auvalvesse. Poodium
koos leinava Hitleri ja Oskari sur-
nukehaga tduseb. Hitler peab Oskari
haual oma liihima ja efektseima kone:
«Tema oli iiks neistsinastest, kes minu
poolt teostatud uue Saksamaa kujun-
damise hingelise kellahelinaga sisse ju-
hatasid.» Seda iileva silmakirjalikkuse
akti saadab kurb ja pidulik laul mees-
héilele. Tribiiiin langeb pédreldes. Vai-
kus. Pimedus. Kummardama tulevad
nditlejad reipa Slaagri saatel.

Emotsionaalne, efektne, johkralt vai-
mukas lavastus, mille suurimaks trum-
biks on Tonu Kargi Oskar Lautensack.
Asi pole ainult selles, et Tonu Kark mén-
gib ennast oma isikupérases joulise anti-
playboy ampluaas iiletamatuna meie
andeka keskmise generatsiooni tippnéit-
lejate hulka. See on osa, mis Kargi ndit-
lejanatuuri erilise sobivuse tottu laseb
aimata mingeid harva tabatavaid tdhen-
duslikke seoseid talendi ja iihiskonna,
talendi ja isiksuse, talendi intuitsiooni
ja teadvuse vahekordades. Oma voimega
itheaegselt litkuda valguse ja varju poo-
lel, oma keha ja hinge kuulumisega nii-
hésti porgusse kui ka taevariiki, iiletab
see mis tahes kontseptsiooni piiratuse,
kontseptsiooni ennast diskrediteerima-
ta. Lavastuse kontekstis ilmekalt toesta-
des, et mitte kontseptsioonist endast,
vaid selle dogmaatilisest jaikusest hoidu-
mine on iiks tdnase teatri, ka Kalju Ko-
missarovi tdnase rezii tunnusjooni.

Sellel lavastusel on suurem tdhendus
kui iiksik 6nnestumine. Oma vabameelit-
semises aitab ta dra tunda vabameelsuse.
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Brechtiga kimbus

Bertolt Brechti « MEES ON MEES». L. Koidula
nim Pirnu Draamateater. Tallinna Riikliku Kon-
fervatooriumi lavakunstikateedri 12. lennu dip-
lomilavastus. Lavastaja 1. Normet, kunstnik
M. Pottisep. Esietendus 16. mirtsil 1985.

Bertolt Brechti «SVEJK TEISES MAAILMASO-
JAS». «Vanalinna Stuudios. Lavastaja R. Baskin,
kunstnik E. Ounapuu. Esietendus 26. aprillil 1985.

’ S e e

Meenuvad iithemottelise vaimustuse ajad
paarikiimne aasta eest: lugesin siis
Brechti, mis joudsin, niihésti ndidendeid,
luuletusi, jutte kui ka teoreetilisi sona-
votte, artikleid ja esseesid — néis lausa
vaieldamatult selge, et just selle mehe
t66 viitab meie teatri tulevikku. Niis
nonda, et marksistlikest ideedest ldahtu-
des on tdiesti loogiline jouda nimelt
eepilise teatrini, vooritusefektini, teadli-
kult kriitilise suhtfumiseni maailma asja-
desse ja iseendasse. Seda parem, et sinna-
samasse niis olevat joudnud monigi hea
vilismaa draamakirjanik voi teatrimees,
kes ldhtus teistsugustest ideedest —
maailmakultuuris on ju selliseid paral-
leelarenguid olnud varemgi.

Oli omamoodi 6petlik kogemus see, et
enda omaga vorreldavat vaimustust ma
enda iimber ei nédinud. «Brecht? Jaa...
Tal on ju huvitavaid ndidendeid ja oma
«Berliner Ensemble’is» on ta huvitavaid
eksperimente teinud...» Umbes selline
oli eesti teatriringkondade tolleaegne
suhtumine.

Toimus tiks arutluskoosolekki, kus esi-
tasin oma tolkes Brechti programmilise
luuletuse «Igapievasest teatrist» (Sala-
parast imbermuutumist /| Mis deldakse
toimuvat teie teatrites /| Garderoobi ja
lava vahel: nditleja / Lahkub garderoo-
bist, kuningas |/ Astub lavale, — seda
noidust |/ Mille iile ma lavatéélisi 6lle-
pudeli taga |/ Nii tihti olen naermas
ndinud, siin ei siinni) ja seda kommen-
teerisin. Auvéart teatrirahvas, kes mind
kuulas, jai ilmselt jahedaks. Kiisiti ai-

50 nult, mis aastal Brecht niimoodi kirjutas

AIN KAALEP

— néhtavasti arvates, et niisugune ket-
serlik pila ¢limberkehastumise» printsii-
bi pihta peaks vist olema Saksa DV lugu-
peetud kultuurimeistri noorusulakus. ..

2

Ma ei ole ndinud koiki Brechti-lavas-
tusi Eesti NSV teatrites, olen aga wvist
kiill koigi nende arvustusi lugenud. Uks
arvustaja pahandas mind tosiselt: ta kii-
tis lavastajat selle eest, et too oma iiles-
ande oli lahendanud mitte-brechtli-
kult. . .

Voldemar Panso lavastatud <«Hirra
Puntila ja tema sulase Matti» ndgemine
tegi roomu. Mida ma sellest praegu
miéletan? Lisl Lindau ettekantud vahe-
laule ennekoike! Ja seda urineerimis-
stseeni, mis oli sisuliselt ja stiililiselt
niisama hésti pohjendatud nagu vajali-
kud wvulgarismid mone hea maitsega
kirjaniku romaanis — ja mis ometi vi-
hastas iiht tosimeelset kriitikut. Selle
rahvatitki (nii mé#ératles teose zZanri
Brecht ise) olemusse kuulub ka esituse
kergus (Brechti meelissonu) — Herma-
kiila hiljutine <«Vanemuises lavastus
seda Panso omaga vorreldaval médral
igatahes ei saavutanud, see-eest tundus
aga rohutavat energilisemalt teose ideed.

Ja siis «Kolmekrossiooper», mille
«Vanemuises» lavastas Epp Kaidu! Olen
sellest kirjutanud vordlemisi iiksikasja-
lise arvustusegi; tagantjirele oma ela-
musi meenutades néen muidugi kohe
kadunud Einari Koppelit ja kuulen ta
héélt: paremat (ja brechtlikumat!)
Viitsa-Mackiet ei oskaks kiill kujutleda.

Need lavastused andsid lootusi: ehk
siiveneb ja avardub see ilmselt juba tek-
kinud brechtlik suund meie teatris veel-
gi! Tiithja ta siivenes ja avardus...

3

Vahepeal tekkis suurejooneline plaan:
anda véalja kolm koidet Brechti valitud
teoseid, neid vastavalt juurdegi tolkida



(eriti luulet). Ega ju Brecht ole viiksem
mees kui tema hea sober Feuchtwan-
ger, kelle romaanide enamik eesti luge-
jale on vahendatud! Nagu meie suurejoo-
nelised plaanid pahatihti, joudis seegi
teostudes kovasti kahaneda, aga igata-
hes «Néidendid» (1977) on niiiid eesti
keeles kiill olemas.

Kaalusime koos Kersti Merilaasiga,
kas tolkida sellesse valimikku ka «Kau-
kaasia kriidiringi». «Liiga pikk ja kau-
nis igav, seda meil niikuinii méngima
ei hakatal» — umbes selline oli nimelt
minu seisukoht. Selle eest sain karistada.
Kui ma 1981, aasta siigisel olin loomin-
gulisel komandeeringul Saksa DV-s, sel-

B. Brechti «Mees on meess Pirnu teatris TRK
lavakunstikateedri 12. lennu diplomilavastusena
{lavastaja I. Normet). Kommentaator ja Isand
Wang — Anne Tirnpu.

gus, et ainus Brechti n#idend, mida
«Berliner Ensemble’is» nédha saan, on
just «Kaukaasia kriidiring». Liksin iile
Spree silla kaunis .skeptilises . meele-
olus, nigin teatrikassa ees keskmist saba
ja motlesin, mida teha iileliigse teise
piletiga. Noorepoolne musta habemega
mees, kes selle onnelikuks omanikuks sai,
osutus erakordselt huvitavaks inime-
seks: saksa keele ja kirjanduse dpetajaks
Saksamaa LV-st, suureks Brechti-entu-
siastiks, kes oma keskkooli néiteringis
oli teda lavastanud ja lausa vaimustusse
sattus, kui talle soovitasin «Simone
Machard’'i ndgemusi», mida ta polnud
siiski lugenud. Jutt ldks nii elavaks,
et vaheajalgi unustasin osta programmi,
nii et ma ei tea kahjuks niitlejate nime-
sid.

Lavastus oli erakordselt hea. N&i-
dend oli pikk kiill, aga selles ei olnud
ithtki igavat kohta. Ja seda wvaadates,
iihtlasi tundes tdielikku osadust teiste
saalisviibijatega, mis toestus niiteks
igakordses siiras {ihinemises nende aplo-
deerimissooviga, motlesin vélja (ja iim-
ber!) mitu olulist asja. Naiteks:

a) Brechtil ei ole igavaid ndidendeid;

b) Brecht on oma ndidendid kirju-
tanud oma teatrile;

¢) Brechti teooriast ei tohi teha dog-
mat; tema enda teatris ei ole sellest dog-
mat tehtud;

d) Brechtlik teater on moeldav ainult
siis, kui koik néitlejad, viimase statistini,
méngivad laitmatult.

4

Kui Brechti teooriast teha dogma, on
raske méngida isegi tema enda niiden-
deid. Aga kui Brechti teooria péris kor-
vale jitta, ei saa neid muidugi iildse mén-
gida. Saab ainult teha mingeid abituid
etiilide Brechti ainetel.

Ei tohi unustada, et Brechti teooriasse
kuulub ka kriitiline, eriti enesekriiti-
line hoiak!

5

Kiillap ei olnud eesti teatris ajaloolisi
eeldusi mingi Brechti-etapi kujunemi-
seks. Ja oleks tdiesti kunstlik —pealegi
lootusetult aegunud — taotleda selle
kujundamist tagantjédrele. Brechti nii-
dendeid mingime aga ikka. Ta on meie
sajandi suuri dramaatikuid. Meil ei ole
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aga Brechti teatrit ja meie teater pole
kunagi brechtlik olnud. (See viike
suund, millest eespool oli juttu, kadus ju
kdhku.) Me oleme Brechtiga kimbus.

6

Niidendit «Mees on mees» (1927) on
autor ise nimetanud emittearistoteles-
likuks parabooliks», niisiis dra mairki-
des selle olemusliku kuulumise oma hil-
jem kujunenud teooriale vastavate teoste
hulka. Naidendi idee, antihumaanset
imperialismi paljastav, on itha aktuaal-
ne. Niidend on efektne ja vaimukas.
Miks mitte seda méngida?

Ingo Normet, kes selle Parnu teatris
lavakunstikateedri iiliopilastest koosne-
va trupiga esitas, saavutas paratamatult
pigem pedagoogilise kui kunstilise tule-
muse: suhteliselt laitmatult pani ta
kiill méngima ainult iihe naitleja (Ma-
ret Peebu), aga pingutama sinnapoole
muidugi ka koik teised. See oli lavastuse
peamine volu. Tingimata 6ppisid noored
nii mondagi — ja arusaavad vaatajad
tutvusid nende 6ppetooga tiies solidaar-
suses.

«Mees on mees». Galy Gay — Peeter Oja.

Paljudele jédi lavastus ometi igavaks
ja raskesti jidlgitavaks. Lavastaja, arvan
ma, oli endale tédiesti selgeks teinud, mis
asi see vooritusefekt oige on, siis aga
seda hakanud juba kuritarvitama. Et
Brechti «India» pole ei praegune ega
kahekiimnendategi aastate konkreetne
India, vaid lihtsalt suurriigi koloonia
mudel, oli vaatajatel toen#oliselt kohe
selge, aga et kaasa haaratakse veel min-
gid naissoost klounid (olnuksid nad siis
nditeks vdikekodanlikele India-visiooni-
dele vastavad <bajadeeridki»!), tekitas
juba segadust — kuni koik 16puks hakkas
kalduma kuhugi absurdismi poole.
Brecht ja absurdism on enam-vdhem
vastandlikud nédhtused.

Niidendit wvoinuks kaunis julgesti
toodelda. Ja seletavad tekstid — lausa
kirjalikul, plakati kujul — oleksid ka
paris hésti voimendanud neid ideesid,
mida tahtsid propageerida nii Brecht
kui tema lavastaja.

Stuudiotééod voib vahel avalikkuse
ette tuua kiilll. Nad voéivad olla huvi-
tavadki. Aga nad jddvad siiski stuudio-
toodeks.




Jerainh Jip — Toomas Volkmann,

Leakadja Begbick — Maret Peep,

Uria Shelley — Priit Kiinnapas.
J. Tensoni fotod

Hoopis noudlikuma pilguga vaatasin
«Vanalinna Stuudios» Roman Baskini
lavastatud «Svejki Teises maailmasé-
jas» — aeg-ajalt ka endamisi urisedes,
kui dra tabasin mone hédlbimise tekstist,
mille ju ise olen tolkinud. Juba kava-
lehelt selgus, et korvale on jdetud nédiden-
di teine tasand — lauldavad vahemén-
gud Hitleri staabis; niisiis on piirdutud
nende HasSeki-variatsioonidega, mida
Brechti tekst péris vaimukalt seostab nn
Boomi-Maéri protektoraadi elutingimus-
tega aastail 1941—1942, (Et Saksa voi-
mud tSehhe ei mobiliseerinud, seda
Brecht vist 1944, aastal ndidendit kirju-
tades ei teadnud, ja lopuks pole see ka
koige olulisem.) Kortsmik Paliveci ma-
terjalist ehitas Brecht 6ige osavalt tragi
emand Kopecka, kellele ta siis péiris
omalt poolt lisas ka austaja — noore
Prochazka. Need variatsioonid moodus-
tavad ilma muutagi vordlemisi tervik-
liku komédddia, ja juba pigem Haseki en-
da kui Brechti vaimus. Brechti lisandeist

on korvale jdetud ka peaaegu koik need
laulud, mida ta stseenides «Karika» kort-
sis — voi ka Stalingradi all — laulmi-
seks kirjutas. (Muide ei kasutata lavastu-
ses Paul Dessau sellele ndidendile loodud
viise, muusikaline kujundus Alo Mattii-
senilt.)

Kaarel Ird ¢«Vanemuise» lavastusega,
mis oli tdaiesti autoritruu, seda koike nii-
siis vorrelda ei ole motet. Arvan, et ei ole
motet ka lavastajat laita lithendamise
kui sellise pdrast — tdhtis on vaadata,
kuhu ta jirelejiinud materjali kasutades
on joudnud.

Naiitlejad, enamasti noored siingi, on
oma iilesandega hésti hakkama saanud.
Ainuke etteheide, ja pigem lavastajale
kui nditlejale endale: Aivar Simmer-
mann ei sobi noore Prochazka osasse
pormugi, juba oma vilimuselt, pigem
tulnuks see osa anda Aleksander Eel-
maale, kes kiill Balounina silmapaistva
ilmekusega esines — nii nagu seda tdée-
néoliselt teinuks ka Aivar Simmermann,
hoopis teistmoodi muidugi. Jah, aga
Svejk ise?
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B. Brechti «Svejk
Teises maailma-
sdjass» «Vanalin-
na Stuudioss (la-
vastaja R. Bas-
kin). Svejk — Ma-
ti Rebane.

Haseki Svejk ja Brechti Svejk ei kattu
périselt. Hasek ei reeda selle kahekiim-
nenda sajandi Odysseuse sisemist kava-
lust Gieti kunagi, nii et lugeja vdib, kui
tahab, teda péris idioodiks pidadagi.
Brecht néitab teda koiges tema kava-
luses avatumana — aga sealjuures ka
kriitilisemalt. Ikkagi on tegemist viikese
inimesega, kes veel Stalingradi all ot-
sib kohusetruult oma v#Heosa kantse-
leid. . . Mati Rebase Svejk on noor poiss,
kelle kavaluses iildse kahtlust ei teki, ta
iitleb isegi selgel sonel &ra, kuidas tema
idioodikstunnistamisega tegelikult on
olnud. Ta vélub vaatajed, ka need, kes
on harjunud Josef Lada joonistatud

54 Swejki-kujutusega, kiiresti dra, asudes

publikut piitidlikult naerutama — ometi
oleks ta huvitavam, kui ta nii lahtiste
kaartidega ei mingiks.

Aga siinkohal tulebki juba kénelda
lavastajast ja tema kontseptsioonist.
Komé&odia on olemas, isegi omajagu
brechtlik, ometi jédb midagi puudu. Nii
negu Svejki kuju on lihtsustatud, eriti
vorreldes Haseki omaga, nii on lihtsus-
tatud ka kogu koméodiat. Komooddia voib
clla piris tdsine asi, ldbi naeru voidakse
delda réankigi asju. Kas voi seda, et Teine
magilmasdda oli midagi hirmsat ja fa-
gistlikud politseiorganid olid jubedad.
Brecht ei nidite neid mitte lobusa hu-
moristina, vaid kurja satiirikuna. Sellis-
tene me neid lavasiuses ei nide. Koos



SS-mundritega on korvale jdetud ka aja-
lugu — ja publiku naer on murettege-
valt muretu. ..

Roman Baskin oli, jah, Brechtiga
kimbus, nagu ju omajagu koik Brechti-
sobrad Eestis. Ta lahendas asja nii, et
eelistas koigele muule brechtlikku ker-
gust. Néitlejad toetasid teda. Publik ap-
lodeerib. Kas’pole sellega koige tdhtsam
siiski saavutatud?

Ent Bertolt Brecht kirjutab oma «N&i-
dendikirjutaja laulus»:

Kadik vaheldub ja kestab ainult oma
aja. /| Sellepdrast andsin ma igale tege-
vuspaigale tema tunnused | Ja pdletasin
igasse vabrikuodue sisse tema aastaarvu /
Ja igasse tuppa | Nagu karjased pole-
tavad sisse oma arvu loomadele | Et need
tunda oleksid.

8

Iseendast on meeldiv, et Brechtiga on
kimbus olnud niiiid ka noored lavasta-
jad ja noored néitlejad. Kogemused, mis
neile jadvad, on igal juhul vééartuslikud.
Keda need kogemused on hirmutanud,
eks need ole ka hirmutamist vaart.

Et publik ka on kimbus olnud, on
vihem meeldiv. Publikut siiski ei maksa
hirmutada.

Aga ainult noorte lavastajate ja noor-
te néditlejate poole voime vaadata lootu-
sega, et tulevikus meie teatris ei olda
enam Brechtiga kimbus.

Esimene SS-sddur

— Egon Nuter.
Anna Kopecka —
Ines Aru.

H. Saarne fotod
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«Tartu ’85» moskvalase silmadega

Peaaegu veerand sajandit tagasi, 1961.
aasta aprillis, olin ma esimest korda
Tallinna dzéssifestivalil. Arvan, et pal-
jud minu polvkonna dzédssihuvilised ma-
letavad veel seda téelist dzéssipidu, mis
toimus tagasihoidlikus Vineeri- ja Moob-
likombinaadi klubis. Kui palju avastusi,
ootamatusi, kohtumisi! Kui paljud muu-
sikud néitasid end esmakordselt tidies
jous: Garanjan, Lukjanov, Bahholdin,
diksildndorkester «Neva», Rein Marvet
ja teised. Ning kuidas harmoniseerus
dzassmuusikaga kevadine Tallinn. ..

Niiiid, 1985 — hoopis teine muusika,
mis viljendab teise polvkonna hinge,
meeleolusid ja harjumusi, tema huumo-
rit ning kditumismaneere. Ja teistsugune
festival ...

«Tartu "'85» korraldajad kogusid «Va-
nemuise» kontserdisaali koik Eesti loo-
minguliselt aktiivsed esinejad. Kui kee-
gi puudus, tihendas see, et viibitakse
gastrollil voi lihtsalt ei taheta Tartu
pdevadest osa votta. Koik teised olid ko-
hal — kui mitte laval, siis vihemalt saa-
lis. Kusjuures ei tehtud eriti vahet, kas
esineb professionaal vo6i taidleja. Pea-
asi, et oleks midagi ocelda (meil Vene
NFSV-s kutselised ja asjaarmastajad
koos ei esine). Auhinnad, mida levimuu-
sikapidevadel jagatakse, on siimboolsed,
kuigi varasematel aastatel kutsusid esile
kiillaltki tormilisi vaidlusi ja pahameele-
purskeid. Levimuusikapdevade méotteks
on kogemuste vahetamine, uute votete ja
suundumuste esiletoomine, muusikuindi-
viduaalsuste voistlus.

Niisiis pole festival saavutuste pa-
raad, vaid stoppkaader, momentvote ees-
ti levimuusika arengu voolavast prot-
sessist. Mida me Moskvas voi Vene Fode-
ratsioonis eesti levimuusikast iildse tea-
me? Palju, ja samas vihe. Informatsiooni
hulk on viimaste aastatega suurenenud
mitmekordseks, eelkdige tidnu televisioo-

Piranesi opilane Machy Piranesi jdrgi. Jean-
Philippe Rameau ooperi «Dardanuss lavakujun-
dus. Pariis, 1760.

ARKADI PETROV

nile ning nendele juhtudele, kui solist on
hakanud laulma vene keeles; keelebar-
jadr on praegugi koige suuremaks takis-
tuseks. Praegusel hetkel on populaarsed
Jaak Joala, Anne Veski, Tonis Migi,
ansamblid «Apelsin» ja «Vitamiins. Ule-
liidulisele populaarsusele lédhenevad
Marju Lénik, Ivo Linna, «Fix» ja «Ra-
dar». Selge, et selle loeteluga eesti levi-
muusika tédhtede nimistu kaugeltki ei
ammendu. Selleks et heita pilk kulisside
taha, tuleb #ra kdia Tartus...

Tartu muusikafestival ei ole asi ise-
endas, vaid osa iilelinnalistest pidustus-
test, ja moista voib teda vaid kdige olu-
lisema — linna atmosféddri — kaudu.
Peoohkkonna, ro6msa ja naljatleva, loob
esmajirjekorras tdnav, see, mis seal toi-
mub. Isetegevusfestival kandub ajuti
vidljakule, vaba 6hu kétte. Nii viidi 1dbi
niiteks kontsert «Muusika ja muusikud
rahu eest». Rohelisele platsile « Vanemui-
se» ja iilikooli raamatukogu vahel kerkis
improviseeritud lava, ilmusid véimen-
dusaparatuur ja iilemaailmse noorsoo-
festivali siimbolitega vérvikas lavaku-
jundus. Esimesena astus mikrofoni ette
Peeter Tooma. Moni sona rahust ning
rahvusvahelise noorsoo solidaarsusest, ja
juba kélavadki vanad ja uued meloo-
diad; klassika — Pete Seeger, Donovan,
Bob Dylan... Tooma jirel tulid «Justa-
ment», Gunnar Grapsi ansambel, Silvi
Vrait iilla spirituaaliga «Nobody knows»
(¢«Keegi ei tea»), «Ruja» (ansambel
levimuusikapidevade kontsertidest osa ei
votnud, kiill aga esines sellega kaasne-
vatel iiritustel), «Karavans, Ivo Linna.
Laul jargneb laulule, kuni lopulugu
(¢«We are the World» — «Me oleme iiks
planeet») koigi esinejate héddled iihte
sulatab. Pérast esimest salmi péorduvad
lauljad kuulajate poole (aga neid oli 3000
iimber). «Miks teie vaikite? Uhinege
meiega, edasi laulgem koos!» Ning al-
guses kiimned, siis juba sajad h#éled
laulavad refrdédni: «Me oleme iiks pla-
neet, me elame koik koos kaunil
maal...»

Ulelinnalise pidustuse «Tartu kevads»
kavasse mahtusid veel jalgrattavoistlu-
sed, laste voistlused ja méngud, taidle-
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jate kontserdid, laat. Raekoja ees méngis
puhkpilliorkester valssi, kusagilt kostsid
segakoori voimsad akordid, teisalt eesti
rahvaviisi tagasihoidlikud vilepillihelid.
Ténavad olid erksalt kaunistatud,
kunstnikud olid muutnud need toelisteks
kunstigaleriideks, riputades oma maalid,
akvarellid, graafika otse majaseintele ja
plankudele.

Nigin seda koike, imesin endasse.
Kontsertidel kélanud muusikat tajusin
just linna pidustuste-karnevali konteks-
tis, selle iihe séiravama lehekiiljena, eesti
kultuuri orgaanilise ilminguna.

«Tartu '85» ilmutas tdnapdeva noor-
te levimuusika koiki virve, koiki kiindu-
musi ja suundumusi, muutusi ja uuen-
dusi. Vo6ib o6elda, et Tartu kontserdid
kajastasid iisna tdpselt iihelt poolt pop-
muusika iildpilti kogu maailmas, teiselt
poolt selle eesti varianti. Uht-teist eris-
tus, vorreldes eelmiste festivalidega (olin
kohal neljandat aastat jarjest). Uhed suu-
nad tulid esiplaanile, tugevnesid, kui
soovite — on tulnud moodi (mood on
aga massikultuuri vialtimatu tegur). Tei-
sed taganesid, kahvatusid. Néiiteks pol-
nud iildse ndha uue laine esindajaid,
samas olid just sellele stiilile omased
tinglikud siizeed, teatraliseeritus,
«imaaz», rohk visuaalsele haaranud suu-
rema osa koosseise. Ilmselt on taganenud
ka raske rock. See-eest on Gitsele puhke-
nud tédnapéeva levimuusika «kesktee» —
poprock. Need ansamblid, kuigi eriilme-
lised ja -kaliibrilised, on sarnased oma
struktuuride ja meloodiate lihtsuses,
«komfortsuses», tihti ka retrokolades.
Lopuks: piarast moningat vaheaega on
hakanud lavale tagasi pdérduma eesti
kantriansamblid (ma ei pea silmas rah-
vusvahelist mudelit, vaid nimelt selle
eesti erikuju rahvusliku temaatikaga).
Véahem on tunda puhtelektroonilist muu-
sikat — siintesaatoreid ei kasutata enam
kui eksootilisi varvipille, pigem on nende
rakendus funktsionaalne. Eksperimen-
taalseid t6id oli koigest kaks («Sepapois-
te» free-metal ja Mattiiseni— Volkonski
«Roheline munas), tosi, minu arvates
kiillaltki huvitavad, kuid eelmiste festi-
validega vorreldes vihem paeluvad. Oli
tunda «Kasekese», «Ruja» vana koossei-
su ning Erkki-Sven Tiiiiri ja eriti Rein
Rannapi, eesti popmuusika iihe sdrava-
ma isiksuse, leiduri ja fantasti puudu-
mist.

Uldiselt tundus mulle, et keskmine
tase oli korge, kuid puudu jéi tippu-
dest. Voimutses niiiidisaegne ja mugav
muusika, tdnapievase kolapildiga, riit-
miliste, timbriliste ja meloodiliste mude-
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labi Sokita, agressiivsuseta, liialdusteta.
Puudunuks paras annus huumorit ja sa-
tiiri, paroodiat (see oli peaaegu koigile
ansamblitele omane — miks kiill pee-
takse eestlasi kinniseks, vaoshoitud rah-
vaks, mulle tundus, et nad on maailma
suurimad naljahambad!), nii jaitnuks fes-
tival isegi monevorra kommertsliku
mulje.

Esinejad (levimuusikapéevadel esines
iildse iile kahekiimne kollektiivi) jao-
taksin mitmesse rithma. Kéige mahukam
on poprocki rithm: «Paradoks», «Kara-
van», «Kuller», «Kuues Meel», «Vita-
miin», <«Pal». Neist koéige huvitava-
mad — <«Karavans» ja «Vitamiins —
esindavad professionaalset taset. Teistel
on veel tegemist tehniliste raskuste ja
oma n#do otsimisega. <Paradoks» Pai-
dest — siimpaatsed noored, viga piiiid-
likud, virskete hiddltega, kuid puuduvad
kogemused, vokaal on kohati mérgata-
valt ebapuhas. «Kuller» (andeka floodi-
ja klahvpillimingija Mart Jirisalu ja
hea 166kpillimédngija Arvo Urbiga) ei
oska veel kokku panna oma programmi.
Peale eduka «Rahumarsi» on koik «fir-
malugude» killast, kaasa arvatud Bachi
d-moll kontserdi I osa. Bachi kallale asu-
sid noored iildiselt vapralt, kuid valisid
kahjuks keskmiselt riitmiseeritud est-
raadiliku maneeri. Olles leidnud kiill
moned huvitavad arranzeerimisvotted
(viiuldaja méngib koos siintesaatoriga,
imiteerides keelpilliansamblit), ei suude-
tud siiski lahendada tervikut. Esitus kuk-
kus vilja monotoonne ja raskepirane.
Pealegi ei anna «Fender»-klaveri
elektrooniline vulin kuidagi bachilikku
kujundit. Ansambel «Kuues Meel» sar-
naneb viga «Kulleriga», isegi klahvpilli-
ja lookriistaméngija on samad, tosi kiill,
ilmus laulja — seni veel siiski vihese
omapéraga. «Pal» Paliverest on potent-
siaalselt tugev grupp. Heledalt kolav,
mahlakas on Sirje Medelli hdadlefaktuur,
laitmatu ka saatevokaali nelik, kuid an-
sambel on veel kujunemisjdrgus, rocki-
kliSee omandamise periocodis.

Et taielikult tungida «Vitamiinis
maailma, tuleb osata eesti keelt. Siin on
palju rajatud kabareevotetele, naljale,
vaevu tabatavatele niianssidele, show'le,
diilnaamikale, trikkide kaskaadile. Piisab,
kui meenutada moéoda lava roomavat,
esinejaid jahtivat voltsi kinooperaatorit
voi eendasse armunuds solisti (Aivar
Mie) lilkumas tomblevas freeze-stiilis.
«Vitamiinil» on ko6ik soliidne ning samas
mitte tosine. Ullatav on juht- ja naisvo-
kalisti teadlik kontrast («vaga naisterah-
va» kuju). Paraku on Angela Kaasi-
kul sama viga mis paljudel teistel



algajail: ta ei laula just alati puhtalt.

" «Karavan» tunnistati levimuusika-
péevade parimaks vokaal-instrumentaal-
ansambliks. Kollektiiv on kahtlemata
moodne ja meeldib, tema esinemine on
kindel ja tdpne. «Karavanil» on kaks
trumpi. Esimene — tugev vokaal, tép-
selt tasakaalus neljahéilsus (iihes numb-
ris isegi a capella), selge «mehelik» kola.
Teine — mitmete stiilimaskide valdami-
ne..: Siin kohtame 1930.—1940. aasta-
te «Mills Brother’s» tiilipi vokaalkvartet-
tide kola, gquasi-tsitaate Armstrongilt,
svingkompositsioonide uuestisiindi Rai-
mond Valgrelt (¢«Snowflakes» — «Lume-
helbed»), kantrielemente. Samal ajal esi-
tas just <«Karavan» festivali iihe pari-
ma meloodia — Aarne Saluveeri soja-
vastase laulu-hiimni «Halb uni» (solist
Ivo Linna). Uldse on sellele ansamblile
omane kollaaz. Nad voivad koike, val-
davad koike — lihtsat laulukest, tantsu-
meloodiat, kontseptuaalset komposit-
siooni. Igat riitmi, igat soundi. Ning see
ei ole eklektika, vaid teadlikult valitud
suund.

Teise rithma kuuluvad instrumentaal-
ansamblid: <Radar», VAUK, «Synop-
sis». Dzéss, dzéssrock, funk. Instrumen-
taalansambleid on Tartus alati korgelt
hinnatud, <Radarile» on kolmel aastal
jarjest omistatud grand prix. Ta miéngib
ka praegu laitmatult, ehkki mulle tun-
dub, et piiliab kuulajale ldheneda, mén-
gida lihtsamalt, siledamalt, vidiksema
plahvatusjouga, kergelt ja elegantselt.
Pidevalt kontsertreisidel viibides on an-
sambel hakanud tundlikumalt reageeri-
ma laia kuulajaskonna maitsele, ldhe-
nedes kolapildilt héstituntud Bob Ja-
mes’i ja Dave Grusini popdzéssi mude-
litele. Minule (ja ka publikule) oli avas-
tuseks «Radari» uus basskitarrist Paul
Kikerpuu.

Siimpaatselt moéjus kvartett VAUK
eesotsas eesti dzédssiveterani Helmut
Anikoga. Kuid siiski koik ei kukkunud
vilja laitmatult: asjatult oli kavva voe-
tud Chick Corea «Hispaania». Erinevalt
«Karavani» kergetest stiilirdinnakutest
el leitud sellele efektsele kompositsioo-
nile vajalikku keelt, lugu jadi tiithjaks.

«Synopsis» (Igor Gardnek ja <eksra-
darlanes» Nevil Blumberg) méngis varem
salvestatud lindistuse taustal ja valmis-
tas pettumuse. Kaks tugevat muusikut
nédgid vilja igavad. Kuigi, oli ka huvi-
tavaid episoode, nditeks kompositsioonis
«Meditatiivne maastiks.

Niisiis, nimetasin poprocki ja dziss-
rocki. Kolmas rithm on «<eesti kantris.
Kui ma neli aastat tagasi kuulsin selli-
seid ansambleid esmakordselt, olin lausa

rabatud. Nad olid rahvusvaheliselt levi-
nud kantri moodi ja ei olnud ka. Valter
Ojakéér kinnitas minu arvamust, et eesti
kantriansamblid pole vilja kasvanud nii-
vord angloameerika pinnasest, kuivord
kohalikust kiila- ja linnafolkloorist, «<la-
kalauludest». <«Lakamuusika» oitseng
kestis selle sajandi algusest 30. aastate-
ni, mil raadio, grammofon ja dZédssor-
kestrid surusid ta provintsisiigavustes-
se, kus ta rahulikult séilis 60. aastateni.
Ning kui Eestini veeres kantri popu-
laarsuse laine, tuli moénelegi meelde, et
siingi eksisteerib selline, ainult et oma
muusika. Sellest sai justkui rocki eriliik,
kusjuures tédiesti hadavajalik. «Uleelekt-
roniseeritud» ansamblite tihedasse, isegi
larmakasse kolapilti pdimis ta oma vaik-
se, s«akustilise» hiddle... '

Sellise muusika musterndidet esitas
Tartu ¢«Justaments. Ansambli juht, so-
list, naljamees, konferansjee — nimetage
nagu soovite — Toomas Lunge annab
koigele kerge, 16busa ja eriliselt omapoi-
siliku védrvingu. Tiiiipiline skomorohh,
rdndmuusik. Ansambli esinemine on
ithtaegu liigutav, haarav ja naiivne. Tosi
kiill, ¢Justaments on maksnud 16ivu
ka klassikalisele kantrile, esitati surema-
tu ¢«Susanna» ja «Good bye, Irene». Kuid
koige paremini kukkusid ansamblil vilja
kodukandilood — rahvalikud meloodiad,
eriti «Vana Juhan katab reedel kividega
katust» ja «Ei mees t66d kardas. Muusi-
kud méngisid 16busa hooga, ¢kiila moo-
di» — raskepéiraselt riitmi kaasa trampi-
des, uljalt vilet liiiies. Ei ole siis ka mida-
gi imestada, et saal vastu ei pidanud ja
esinejatega iihines. Ega ma siin esimest
korda nédinud, kuidas kuulajad laulavad
koos lavalolijatega. Kui suurepiraselt
see alati mojub!

Teine kantrilahedane koosseis oli To-
nu Raadiku ansambel, kus méngib ko-
guni kolm viiuldajat ja koik iilejddnu on
nagu peab. Paljudes palades voistlesid
viiuldajad 16busalt omavahel, tuues ul-
jalt kuuldavale passaaziahelaid. Stiililt
voiks ansambel kuuluda western swingi,
ithe kantri alajaotuse alla, mis on rohkem
linnafolklooriga seotud, mitte nii lihtsa-
meelne. Aga méones loos liheb ansambel
eriti kaugele: kantrist ja#b jérele vaid
heatahtlik naeratus. Ma pean silmas pa-
la <Lillad prillids. milles koik kohaloli-
jad tundsid raskuseta dra Raimo Kang-
ro «instrumentaalse stiili» elemendid:
ostinaatse motoorika, dissonantsed klast-
rid, keerulise poliifoonilise faktuuri. Koik
oli kuratlikult sarnane, ehkki kergelt
karikeeritud. Ning julgen kinnitada —
kohal viibiv helilooja ise ei naernud teis-
test viahem.
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Mainisin juba, et raske rock, milles
veidi kunstlikult esilekutsutud raevukus
oli eelmistel festivalidel valitsevaid néah-
tusi, oli seekord tagasihoidlikumalt esin-
datud. Sai kuulda koéigest kolme kollek-
tiivi — «Muusik-seifi», Gunnar Grapsi
ansamblit ja «Tempi». «Muusik-seif» il-
ma Tonis Migita oli nork, pretensiooni-
kas ja kdrarikas. See, mis Mégil tuli vdlja
kirglikult, puhuti isegi traagiliselt, muu-
tus Urmas Vare puhul enesekatkestami-
seks, maneerlikuks jaljendamiseks. Sise-
mise veendumuseta laulmise eest maksab
muusika esinejale jalamaid kitte. Riho
Sibul esitas suureparase soolo, kuid kok-
kuvattes olid peaaegu kéik kompositsioo-
nid rabedad. Kuulaja (mina vihemalt) ei
uskunud seda, mida oeldi.

Ansambli «Temp» esinemine oli veelgi
rusuvam. Kolmekordselt lahjendatud
kokteil «Rainbow’st» ja «White sha-
ke'ist». Oli soov (Tartus haruldane ju-
hus) lihtsalt piisti tousta ja dra minna.

Ja siis — suurepidrane Gunnar Graps
oma ansambliga. Esmalt tundub, nagu
oleks jille ainult raske rock. Kuid vilis-
test iihtelangevustest hoolimata oma
muusika, oma maailmanégemine ja
-kuulmine. MaZoorsed, heledad, tormi-
soostuna voimsad kélad. Terve, tugev,
mehine muusika. Materjali tark arendus,
siit ka monotoonsuse, heavy metal’i nuht-
luse, puudumine. Mérgin veel «Kosmo-
goonilise etiiiidis iillatavalt peent al-
gust — rahvuslikku laadi, rahvalaulu
imiteerimist. Vaat kus on toeline eesti
rock!

Kui ma juba loetlen koiki, ei saa ni-
metamata jatta ka kahte solisti. Anna
Adams on niditlejana kahtlemata ande-
kas, tal on ka péris hea hdil: terav, kdhi-
sev, ekspressiivne, ¢«stidantlohestavs. Os-
kuslikult jutleb ta oma Sansoonides pub-
likuga. Lihtne, téetruu... Kuid selles
lihtsuses, varjamatus mitteprofessio-
naalsuses on peidus héddaoht. Intonat-
sioon jddb lépuni kujundamata, paljud
fraasid on ligildhedased, moned lihtsalt
vigased. Uldse tundub mulle, et laval
lihtne olla on védga keeruline, lihtsus on
suure t06, kunstimeisterlikkuse vili.

Silvi Vraidi ampluaa kujunes vilja
juba ammu: bluusid, ballaadid, spiri-
tuaalid. Eesti Mahalia Jackson. Peab
iitlema, et ta on korge tasemega solist,
laulab tépselt ja stiilselt. Viga tihti liht-
salt votab judisema — nii kaasakiskuv
on tema kunst. Las olla moned patuke-
sed (moningatel juhtudel ebaméidrane
intonatsioon). Neid ei pane tdhele. Meis-
terlikult on rajatud tervik. Silvi Vrait
elab kujundis ning tombab sellesse at-
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Veel iiks huvitav, levimuusikapdeva-
del efektselt esindatud suund — klassi-
kaline rock. Ivo Linna ja tema «Rock-
Hotel». Soliidsed poisid, keskeltlibi um-
bes neljakiimnesed, iilikonnad ja soen-
gud — koik nagu tollal. Nende poole-
tunnine programm oli nostalgiline. Mé-
letan esimesi rock-n-roll’e, mida Linna
esitas koos «Apelsiniga». Siis laulis ta
neid varjamatu huumoriga, otsekui noéo-
kides mehaanilisust ja muusikalist pri-
mitivismi. Niiiid sarkasmi enam ei ole,
kiill jaitkub aga soojust ja hellust. Need
on meenutused noorusaastatest, noorus-
rumalustest ja unistustest. Rock-n-roll
on osutunud igihaljaks muusikaks,
mis sobib igale pdlvkonnale (kdige va-
nemad rockifanaatikud siindisid umbes
1927.—1930. aastate paiku). Linna on
kahtlemata véljapaistev rock-n-rolli-
meister. Margus Kappel oma bugi-vugi
stiilis soologa lihtsalt vapustas mind.

Niiiid on jddanud veel see, mida ma
nimetaksin eksperimentaalseks suunaks:
«Vanametall» ja «Roheline muna». Siia
oleks vigagi sobinud moni Rein Rannapi
uus t66. Kevadel muide tutvustas ta Tal-
linnas oma s¢Diskosonaati» kahele klave-
rile. Midagi sellist.

«Vanametalls oli happening — imp-
roviseeritud tegevus lava ja elu piiril,
mida tehakse iildiselt kindla skeemi, stse-
naariumi jargi, tavaliselt mingit «iili-
eesmirkis» silmas pidades, kuid kiillaltki
vabalt. Mulle tundub, et siin oli tegemist
grandioosse heavy-metal’i paroodiaga.
Paap Kolar ja tema kolleegid viisid sel-
lele Zanrile iseloomuliku raske, haamer-
dava riitmi, lookriistade voimsa kola,
kitarride kohutavad unisoonid, orkaani-
taolise «kosmilisuse» tdieliku absurdi-
ni. Toid ta, kogu ta <¢gooti romantikas,
taevast maa peale. Lava meenutas auto-
remonditédokoda. Stangedelt rippus alla
koikvoimalikku rauakraami. Torud, ré6-
pad, talad, «VAZ-2102» uks, konservi-
karpide kimbud, «Sepapoisid» ise olid
riides nagu lukksepad ja keevitajad. En-
ne tegevuse algust tommati taskust vat-
ti, mida endale korva toppida (soovita-
des seda ka kuulajail teha). Aga seeji-
rel ... «Sepad» hakkasid varbade, toru-
juppide ja haamritega oma vanametallist
esile manama koige ahastamapaneva-
maid helisid — ulgumist, kérinaid, kli-
rinaid. Saeti, puuriti, lihviti, 166di auke.
Kujuteldamatu kaos. Kuid see kaos pol-
nud tavaline, vaid viie professionaalse
lookpilliméngija organiseeritud. Mitte
olmemiira (igaiihele tulid héddled tutta-
vad ette, nditeks autoteenindusest), vaid
kunst. Puhtas kaoses hakkasid tekkima
muusikalised saarekesed. Niiteks ¢alu-



miiniumiduett» lusikatega {isna tédpselt
valitud taldrikute <heliredelils. Tegeli-
kult oli see toeliselt virtuoosne num-
ber — Paap Kolari ja Harry Korvitsa
efektne voistlus. Seejdrel moodustati
roostes tiinnidest ja mitte vihem kaht-
lust dratavatest tiinnikaantest trummi-
komplekt (tiinni kiiljele oli isegi firma
nimi maalitud — «Tama», nendel trum-
midel méngib «Radaris» Paap Kolar).
Jille rauakolin ja -ragin, seekord elekt-
ridrellide ja lihvimisketastega; sidemed,
suits. Jéargnevalt ilmuvad tuletorjujad
verd tarretama paneva sireeni saatel,
lambuval hédlel kostavad gaasimaski alt
laul ja repliigid. Seejarel tuleb tragi-
koomiline riiiitel, kes piiiiab kogu metal-
lilasu moéogaga hidvitada (Don Quijote ja
tuuleveskid?). Médng lopeb sellega, et ko-
gu vennaskond tombab miitsidele ja kiiv-
ritele «Walkmani» klapid: kuulavad,
kuid ei kuule ometi!

Kokkuvotteks. Ule-industrialiseerimi-
se ja tile-urbaniseerimise siimbol. Mitte
ainult raske rocki groteskne paroodia,
vaid vihje kogu maailmale, mis on sat-
tunud tsivilisatsiooni miirisevasse tupi-
kusse. Inimene, kes on loonud nii palju
kidra, inimene keset metallijadtmeid,
inimene, kes ei lase iseendal elada, hin-
gata, laulda...

Laulda?
Lavale tuleb viieaastane tiidruk, kaa-

sas vanaaegne maéangutoos. Peenikese
héddlega laulab ta rahvalikku kaanonit
sepapoisist. Koik laulavad temaga kaa-
sa, saal iithineb muusikutega.

Seda etendust kuulates, o6ieti kiill
vaadates, tabasin end sellelt, et pidevalt
juurdlen, kas ei lidhe Paap holar ja Ko
mitte iile piiri. Koike on Tartus ndhtud,
kuid sellist metall-happening’i kiill mit-
te. Ent kui praegu on rockmuusikas juba
filmi, TV, video mdjul kinnistunud suund
teatraliseeritusele, muusika lavastuslik-
kusele, siizeelisusele (voi antisiizeelisu-
sele), sils miks ka mitte seda niim oo-
di teha? Muidugi, nagu igas happe-
ning'is, olid ithed asjad rohkem, teised
viahem veenvad. Seda muuseas esitajad
oma programmi teisel ettekandel ka ar-
vestasid ning korvaldasid moned tiihi-
kud. Ja veel oli selles ohtlikus méngus
mingit to6roomu, t66 llistamist ja poeti-
seerimist. Nii et industrialiseeritud sa-
jandi «paljastamises korval oli tunda
ka muud — tungi t66, haamri, drelli,
keevitusaparaadi juurde.

Huvipakkuv oli ka <naerutooriums»
(nii vist tuleks tolkida terminit <riso-
toorium», millega oma uut t66d on risti-
nud helilooja Alo Mattiisen ja teksti
autor Peeter Volkonski) «Roheline mu-

na»s. Muusikaliselt on see Stravinski-
Orffi rockivariant, vormilt vanaaegse
siizeelise kantaadi mugandus, niiiidis-
ajastatud voltaire'lik filosoofiline jutus-
tus, muinasjutuline moistukone sellest,
kuidas kangelane otsib vélurohtu kol-
mekiimnes kuningriigis, aga seda leidus
ta oma aias, otse nina all. Tekst on viga
naljakas (kuulajad rokatasid korduvalt
naerma). Muusika kohta voib 6elda: iitht-
lane ja stiilne, kuigi oleks soovinud, et
autor oleks end vihem peitnud Stravins-
ki ja Purcelli taha. Silmapaistvaimaks
solistiks oli, nagu mulle tundub, Peeter
Volkonski, kel on vapustav iimberkehas-
tumisvoime. See oli midagi suurt ja sii-
gavat. Hiilgasid ka Hardi Volmer (eriti
numbris jakuudi kurgulauluga) ja Silvi
Vrait. Kahju, et tal on sdrav partii vaid
teose alguses; seejdrel istub solist laval
pool tundi, et laulda 16pus paar takti.

* % &

Resiimee. Levimuusikapidevade kont-
serdid  andsid objektiivse iilevaate eesti
noorte levimuusikast, koigi selle plus-
side ja miinustega. Kusjuures see ei ol-
nud rockfestival, ja jumal tdnatud, et
mitte koik, mis siin kolas, ei mahtunud
rocki etiketi alla. Siin koélas Sansoon,
dzéss, funk, kantri, igat liiki eksperi-
mentaalsed ja slnteetilised sulamid.
Taidlejate ja poolprofessionaalsete an-
samblite levimuusikapédevadele lubamine
oigustab end, kuigi, olles diglane, pean
itlema, et eesti levimuusika paremikku
loovad siiski professionaalid. Osa sellest
paremikust on siindinud kiill viljaspool
kontserdit6éd, kui eksperiment, kui ot-
sing. Mulle on veel iiks asi viga meel-
div. Isegi koige nooremad ja ekstrava-
gantsemad esinejad tunnetavad jirje-
kestvust, katkematut sidet isade ja isegi
vanaisadega. Eelmine festival l6ppes
Kalmer Tennosaare esinemisega, «Tar-
tu '85» lopetas viiuldaja Vladimir Sa-
poznin. Eelmiste epohhide meistrid. Nen-
dega koos seisid, miéngisid, saatsid
neid eesti rocki noored tédhed. Mingiti
vanu sentimentaalseid meloodiaid, méan-
giti tinapéeva palasid. See oli erinevate
polvkondade iihinemise, vaimuiihtsuse
siimbol, oli levimuusikapédevade liiguta-
vamaid ja opetlikumaid hetki.

Tolkinud IGOR GARSNEK

ARKADI PETROV on Moskva muusikateadlane,
NSVL Heliloojate Liidu estraadi- ja didssmuu-
sikakomisjoni biiroo liige.
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Moskva festivali konkursivilised filmid II

HOLLAND filmimaana on meile peaaegu
tundmatu. Viimase kimnendi jooksul on
Eestis ekraanil olnud paar lastefilmi ning
Fons Rademakersi «Max Havelaars. 1971.
aastal triikitud ENE 3. kéide vaikis selle riigi
filmikunsti tdiesti olematuks, ehkki dokumen-
talistide Joris Ivensi, Bert Haanstra ja Her-
man van der Horsti nimed olid sellal kill
rahvusvaheliselt tuntud.

Kuni 1970. aastate keskpaigani kéneldi
Hollandi mdngufilmidest vdahe, vahest rohkem
erialainimeste ringis. Teiste riikide kinokii-
lastajate vaateulatusse ei suutnud nad end
siis veel voidelda, olulisemate rahvusvaheliste
festivalide tipptasemeni ei kiiiindinud. Seda
suurem oli room avastada, et tollel maal te-
hakse praegu filme, millel puudub kiill sel-
line joud ning vaataja téotlemise oskus kui
suurte filmiriikide toodangul, kuid mis moju-
vad ikka vdrskelt ning otsinguliselt, ja filmi-
kirjakeel on neis kenasti loetav. Madalmaade
kinematograafia jddb samavord — isegi roh-

kem — silma ja meelde kui nditeks kanada
ja austraalia film.
Arvestatav mdngufilmitootmine algas

Hollandis alles 1950. aastate teisel poolel —
B. Haanstra ja F. Rademakersi eestvotmisel.
See oli esialgu lokaalse tdhtsusega, pigem
prestiiZi pdrast oma filmi tegemine. Hoogu
saadi juurde 1960. aastate lépupoole belg-
laste nn uue laine odavate ja eluliste filmide
toel, Vittis aega publikus usku kasvatada, et
omalgi maal véidakse vaadatavaid filme teha.
Esimene toéepoolest edukas kodumaine film,
«Mira», valmis F. Rademakersil 1970. Tema
«Max Havelaar» (1976) aga joudis aasta
menukimne hulgas kolmandale kohale, edes-
tades miilidud piletite arvult koguni Just
Jaekini «Emmanuelle’i» (prantsuse seksifilm
kauni hollandlanna Sylvie Kristeliga pea-
osas). Multatuli romaani ekraniseeringu edu
tdhistabki rahvusliku filmikunsti tegelikku
drkamist; «Max Havelaary esindas Hollandit
vddriliselt paljudes riikides.

Ehkki kinoskdijate arv viimastel aastatel
pidevalt vidheneb (14 miljoni elaniku kohta
1978 — 35, 1980 — 27, 1983 — 21,6 mil-
jonit piletit), on kodumaine film endisell mi-
nev. 1981 tousis esikiimne hulka 4 Hollandi
filmi, 2—3 on seal niiiid ikka olnud. Arves-
tades, el aastas toodetakse Hollandis kuus-
teist-seitseteist filmi (1980 veel 7). ja ekraa-

64 nile tuleb neid kokku ligi 400, siis on hodu-

maise filmi edu tdhelepanuvddrne. Ei usu, et
seda pohjustab iiksnes kinokiilastaja patrio-
tism (1980 toi kodumaine film kinno 8,6 %
vaatajatest). Poolteise tosina filmi hulgast
jdtkub vaatamist juba iisna erineva maitsega
kinokiilastajatele, lildhalluse korvale koguneb
ka rahvusvahelisi tippe.

Koos kodumaise filmi populaarsusega hak-
kas Hollandis 1970. aastate lopul kasvama
kinode arv — iipris ootamatu ildise tendentsi
kérval Lddnes. Praegu jaab kinosid taas vdhe-
maks (1978 —484, 1981 — 553, 1983 — 523).
Pdhjuseks, nagu arvata, on video levik ning
kaabeltelevisiooni areng — viimase kaudu
saab ju vajaliku filmi soovitud ajaks kodu-
ekraanile tellida. Hollandi filmilevi kohta
tuleb siiski lisada, et suurte kommertskinode
kérval on seal (nii ka paljudes teistes maades)
hdsti korraldatud vdikeste erikinode vdérk.
Filme, millel loodetud driedu ei ole véi mis
ettearvatult rahvahulki ei témba, paljundab
Soltumatu Filmilevi 16-mm koopiatena ning
neid ndidatakse pisikestes kinodes, sageli
monele iiksikule huvilisele. Niisugune (seega
eriline) saatus on viimati olnud nditeks Can-
nes’i tdhelepanuvddrsustel: «Pitha Lorenzo
o6», «Nostalgia», «Narayama ballaad», «Ra-
ha».

1970. aastate keskel filmikunsti tulnud
polvkond piiiidis imber métestada traditsioo-
nilisi kujutelmasid Hollandist ja Hollandis.
Kas vdi kollaboratsionismi probleemi Teises
maailmaséjas (viimati kdsitles seda Dimitri
Frenkel Frank Moskva konkursifilmis «Jdd-
tisekohvik»). Praegust ldbimurruaja-jargset
filmi iseloomustavat tihti pelk vormikatsetus,
tunda annab oma stsenaristikakoolkonna puu-
dumine (1970. aastatel tehti sel péhjusel roh-
kesti lithifilmikassette), materiaalsedki rasku-
sed. Riiklik filmifond (iile 6 miljoni kuldna)
finantseerib meelsamini lihifilme ja 16-mm
tdispikki mittekommertsmdngufilme, soodus-
tades seega eksperimenteerimist.

Praegu teevad paljud hollandlased filme
vilismaal — Indoneesias, Portugalis, Prant-
susmaal, Hispaanias, Sotimaal. Omailmeline
filmikunst on dieti alles kujunemas.

Vidikesel filmimaal ei ole kerge jouda rah-
vusvahelisele parnassile. Niiiid esineb Holland
jdrjest rohkem ja edukalt ka mainekatel
festivalidel. Triumfiks oli 1982, aasta, mil Or-
low Seunke «Vee maitse» pdlvis Venezias
«Kuldse lovis.



Praeguses teema- ja stiilikirevas Hollandi
filmielus on vdlismaal tuntuimad nimed
Paul Verhoeven (viimased filmid «Oranje
sodur», «Naljakas meesy, «Liha ja veri») ning
Jos Stelling. Ungari kriitik J. Verézs («Film-
vilags 1984, nr 5) lisab huvitavate lavasta-
jatena veel P. Verhoeffi, P. Oosthocki, B. Ver-
bongi ja mitme teise nimed. P. van Lierop
(e«International Film Guides 1985) nimetab
praeguste menureZissooridena Dick Maasi,
Ruud van Hemertit, Guido Pietersit, Ate de
Jongi.

Moskva festivalil ndidati lisaks juba mai-
nitud konkursifilmile B. Verbongi «Puna-
pdist tiidrukuts (1981), J. Stellingi «Illusio-

nisti» (1983) ja Rudolf van der Bergi «Bas-
tille'd» (1984).

Hollandis korraldatakse regulaarselt kaht
filmifestivali. Rotterdamis 1972. aastast ala-
tes rahvusvahelist (see on ilma konkursita,
pigem sobiv vdimalus kontaktide sélmimi-
seks) ning Utrechtis kodumaist. Viimane —
nimeks «Hollandi filmi paevad» — sai esma-
kordselt tecks septembris 1981 ning on niiiid
kujunenud oluliseks kultuurisiindmuseks. Hin-
natakse nii liihi- kui ka tdispikki mdn-
gufilme, multifilme ja dokumentalistikat.
Alguses vastaseidki leidnud iirituse initsiaa-
toriks oli utrechtlane Jos Stelling.

Jos Stellingi «Illusionists. Paremal peaosaline Freek de Jonge.
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Jos Stelling.

JOS STELLING (1945) asus raevuka
iseoppijana 1973. aastal teostama kava, mil-
lesse keegi ei suhtunud eriti tosiselt. Profes-
sionaalse ettevalmistuse ning kogemusteta, il-
ma majandusliku toetuseta hakkas ta tegema
filmi «Mariken van Nieumeghens. See oli hol-
landi keskaegsest kirjandusest laenatud mi-
raakel, lugu tiidrukust, kes elas seitse aastat
Kuradiga, ent kelle 16puks ometi votab pissta
Neitsi Maarja. Filmi (lavastaja ise nimetas
seda ¢dokumentaalvaateks keskaegas) kogus
Stelling sante ja vanureid, vottis neilt #ra
voltslilkmed ja hambaproteesid, riietas réapas-
tesse nidrudesse, lastes neil siis purjuspéi ma-
hajdetud urgastes ringi kakerdada. Marikeni
juhtum pidi sellel bruegellikul taustal erili-
selt silma paistma. Kahtlejate iillatuseks oli
filmil edu ning ta liilitati 1975. aasta Cannes'i
festivali pohiprogrammi. See tuli hollandlas-
tele, saati veel debiitandile, téiesti ootama-
tult. Edu tiivustusel hakkas Stelling ekra-
niseerima teistki keskaegset raamatut. Filmile
«Igaiiks» (1976) sai aga osaks ldbikukku-
mine, ehkki reZisstér ei sddstnud vahendeid
publiku ja kriitikute Sokeerimiseks. Jérg-
mine film, «Rembrandt fecit 1669 (1977),
osutus kunstiliselt veelgi norgemaks ja ka
publik véttis selle vastu kiilmalt. Kriitika
hinnangul oli Stellingi pohipuuduseks oska-
matus nditlejatodd juhtida. Ise viitis ta too-
kord, et film puhta pettekunstina ei vajagi
niditeméngu, kui vaataja mojustamise trikistik
kies, tuleb ka ilma toime. Mitte néitlejad,
vaid pead. Peadest piisab. Kiillap Stelling
moistis isegi, et niisugune vaitlus pidi olema
kattevarjuks ta vigadele. Asunud end tosiselt
tdiendama, joudis ta jargmise filmini alles
nelja aasta pirast.

Ka «Simulandids (1981) oli ajas tagasi-

66 poordumine, ent seekord iisna lihedasse mine-

vikku, 1962. aasta augustiéhtusse, mil raadio
teatab, et Marilyn Monroe on surnud. Stellingi
meelest pani see siindmus punkti 1950. aastate
16pu vaimsusele. Autobiograafiliste ning an-
tonionilike méjudega «Simulandids koneleb
noortest, kes kiivad koos iihes agulieinelauas,
peavad plaane, unistavad. Teoks saab iipris
vithe, Film pildistab (iiks tegelastest on nagu
«Blow up'is» fotograaf, kes pidevalt aparaati
klopsutab) viljambeldud kirgede tiithikdiku,
illusioonide purunemist. Nagu mirgiti, tabas
Stelling suurepéraselt ajastu hongu ning ka
osad olid <¢Simulantidess korralikult lébi
méngitud. Film &dratas téhelepanu XII rah-
vusvahelisel filmifestivalil Moskvas,

1983. aastal realiseeris Stelling ammuse
kava. Tema «Illusionists» tdusis aasta menu-
filmide hulka, ja ilmselt mitte iiksnes tdnu
kabareetdht Freek de Jongele, kes mingib
peaosa. Farsi ja melodraama piiril balanssee-
riv sénadeta lavastus jutustab kahest ven-
nast, kes raske kiiega ema ja alailma naera-
tava isa (keda ema moistagi terroriseerib)
juurest dra igatsevad. Ara linna, tsirkusesse.
Trikkide ja <kunstide» voluriiki. Uks ili-
pakse silmaklaase kandvatest poistest (Stel-
ling on vilja otsinud vist parimad kirvendod
tervest Hollandist) satub ravilasse, teine
naaseb pérast rohkeid vintsutusi koduveskis-
se. Kodukene kukub kokku ning viimaks jaéb
kummitama tunne: kas polnud see kéik unes
voi voluviel esile manatud kangastus. Priit-
péarnalikku fantaasiaméngu jatkus festivali-
kinos «Illusioons istujate naerutamiseks pool-
teiseks tunniks. Pilades mittemidagiiitlevaid
stamppilte Hollandist (tuulikud, tulbid jms),
koneleb Stellingi retrofilm tegelikult fantaa-
siarikka inimese valusast saatusest loomingu-
vaenulikus kolkas.

JAAK LOHMUS
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PRANTSUSE filmikunsti esindas Moskvas
publitsistliku konkursifilmi « Pérgurongs kor-
val suhteliselt arvukas programm. Lisaks
F. Truffaut’ mdilestuskavale C. Lelouche'i
«Edith ja Marcel» (Edith Piafi ja poksitsem-
pion Marcel Cerdani armastuse lugu paljude
originaallauludega) ning dsja valminud «Min-
na ja naastay, A. Resnais'lt linastus ¢« Armas-
tus kuni surmanis. Sdjavastases retrospektii-
vis ndidati P. Granier-Deferre’i «Rongi»;
meelelahutuseks puht pénevuslugusid (nditeks
C. Pinoteau' «Seitsmes mdrklaud») ning ko-
moddiaid (C. Zidi «Naljakuningad»). Venezia
ja Cannes'i hiljutistest auhinnafilmidest sai
vaadata ainult iiksikuid («Rahav, «Kuu lem-
mikud», «Vabadus, d6o»). Olgu lisatud, et
Prantsusmaa on rahvusvaheline filmiriik,
paari viimase aasta jooksul on seal téétanud
P. Brook, M. Janeso, E. Scola, V. Schléndorff,
J. Skolimowski jt. Produtsendid on endaie
leidnud W. Wenders, F. Rosi, N. Oshima,
A, Kurosawa.

A. Resnais on avaldanud arvamust (vt
«Films and Filmings 1984, nr 2), et rahvuslik
filmikunst piisib elujouline, kui pidevalt téé-
tab viis-kuus head lavastajat (viimasel ajal
on Prantsusmaal tehtud keskmiselt 150 filmi
aastas). C. Chabrol on koguni leebem: tema
meelest piisab korralikust tootmisbaasist,
mis voimaldab adekvaatselt vdljendada oma
mdtteid. Sellisel juhul vdivat keskpdranegi
lavastaja jdrsku avastada, et on teinud hea
filmi. Nende arvamuste taustal jadb mulje,
et prantslastel ei ole pohjust iihineda praegu
iileiildise virisemisega madalseisust. Tugevaid
reZisséore ndikse esimeses filmiriigis leidu-
vat. Moskva festivali konkursiviline prog-
ramm pakkus véimalust selles veenduda,
kuigi enamik filme olid rohkem kui aasta-
vanused.

«L'ARGENT». Stsenarist ja reZissbor Robert
Bresson (Lev Tolstoi jutustuse « Voltsitud kupongs»
ainetel), operaatorid Emmanuel Machuel ja Pas-
qualino de Santis, monteerija Jean Frangois Nau-
don, kunstnik Pierre Guffroy, helikujundaja
Jean-Louis Ughetto. Osades: Christian Patey
(Yvon), Caroline Lang (Elise), Vincent Risterucci
(Lucien), Béatrice Tabourin (fotograaf), Sylvie
van den Elsen, Michel Briguet jt. Virviline, 85
minutit. +EOS Filmss (S8veits), «Marion Filmss
ja «FR 3» (Prantsusmaa), 1982.

Robert Bressoni kolmeteistkiimnendal filmil,
nagu eelmistelgi, pole olnud massilist publiku-
edu. Siiski pakkus see veidi rohkem kéne-
ainet kui prantsuse filmikunsti {iksiklase eel-
mine t66, «Téendoliselt saatans (1977), mis
arvustajate kinnitust médda ilma erilise
kdrata asetati filmiklassika riiulile. «Rahas»
pilvis 1983. aastal Cannes’is Ziirii eripreemia;
parempoolne ajakirjandus stiidistas lavasta-
jat korduvalt prantsuse iihiskonna diskredi-
teerimises.

Lev Tolstoi jutustust «Véltsitud kupong»
(1904) tdnapdeva Prantsusmaale iile kandes
jdi T5-aastane rezissoor truuks oma +«iga-
veseles temaatikale — kuritoo ja karistuse,
Headuse ja Kurjuse vahekord, saatuse ja
juhuse wvastasmodju, inimelu kui vangistus
ning lunastuse véimalus. Bresson on enese
jaoks kohandanud Tolstoi moralismi, nime-
tades iihe pohilise innustajana J. Racine'i,
kelle jargi tragoodiale pohiilu annabki kahet-
sus, «Rahas» piiliab Bresson kujutada seda,
kuidas eviiike patt paneb liikuma Kurjuse
hukatusliku laviini — kuni viimase hetkeni,
mil ilmub Headuss.

L. Tolstoi lopetamata jddnud jutustusest
(V. Sklovski on seda nimetanud esimeseks
filmistsenaariumiks) laenas Bresson médned
tegelased, iildise siizee ja iiksikuid detaile.
Ivanist saab Yvon (ka pithameheks iimber-
kasvanud Stepan on selle kujuga liidetud,
kuigi mingit tolstoilikku vagadust Bressonil
pole), Vassilist Lucien; saatuslike juhuste
rida algab fotopoest nagu Tolstoilgi ning
l6peb kaitsetu naise tapmise ja siiii iilestunnis-
tamisega. Aeg on teine ja raha teine, Vene
provintsi asemel ndeme Pariisi [varemgi on
Bresson vene kirjandusklassikat tédnapdeva
Prantsusmaale iile kandnud, néiteks F. Dosto-
jevski «Tasase» (1969)]. R6ovimine kiib niitid
arvuti ja — endiselt! — kirvega; péhijoudki
tegelaste hinge taga on endised: ahnus, vale,
alatus. Nagu mérgitud, huvitavad Bressoni
ikka <igavesed» teemad, ent see, kuidas
autor jutustab oma lugu (stsenaariumid kir-
jutab Bresson alati ise, enne votetele asumist
on tal film pisima detailini vdlja moéeldud:
¢pead olema valmis teda mis tahes hetkel
nidgema ja kuulma tervenistis, selles mattes
on ta toesti ainuisikuline autor), kannab
viga olulist kinematograafilist vélu.

Lugu iseenesest on lihtne: Yvoni kétte
satub 500-frangine valeraha. Kuna raha-
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68 ° Rahas. Yven (Christian Patey) ndeb ldbi vangla kéneakna viimast korda Elise'i ¢Caroline Lang).




voltsimise kahtlus jadb temale, peab ta kiitu-
sevedaja ametist loobuma, satub seejdrel iihe
roovimise kaasosaliseks ning on ilma tege-
liku siiiita peagi vanglas. Seal saab ta teada,
et tiitar on surnud ja naine otsustab tema
juurest lahkuda. Oma aja tdis istunud, tapab
Yvon vanglast vabanemise jarel mitu inimest
ning viimaks annab ennast politseile iiles.
Roobiti jdlgitakse teise noormehe, rahatéihe
voltsimise tegeliku siiiidlase Lucieni saatuse
kulgu, kuni tema kohtumiseni Yvoniga vang-
las ja sealt pogenemiseni — kuhugi ebamaa-
rasesse, vaatajale teadmatuks jédvasse all-
ilmasfadri., Bresson kujutab oma tegelasi
kainelt ja kiretult (tema filmides ei tunta
armastust ega nihta und), koige traagilise-
maid siindmusi naidatakse kaudselt (vesi
kraanikausis virvub punaseks, kui Yvon kasi
peseb; kirvehoobist kukub imber lamp ning
kustub), rasked kuriteod pannakse toime
vaikuses. (Uldse kuuleb Bressoni filmis palju
vaikust.) Dialoogi ajal ndidatakse koneleja-
tel parajasti kdes olevaid esemeid, episoodid
suubuvad {imbritseva elutu maailma vaatle-
misse — Bresson usub rohkem lihtsalt pildi
ja heli kooskonet kui osatditja miimikat.
Tema filmides esinevad alati tundmatud
naitlejad, v6i nagu tema neid nimetab —
modellid.

Bresson kasutab tummfilmildhedast pilt-
jutustust paljude ilmekate detailidega, ddrmi-
selt viimistletud Zestidega; ta loob asise maa-
ilma elutu, jaheda, ent maagilise ilu, mille
varal tajume inimeste vﬁﬁrdumu_st ning hinge-

tust. Ekraanipildi vahendusel kirjeldab rezis-
s00r oma tegelaste vaga kitsa vaatenurgaga
elundgemist; taevaserva nieb «Rahas» ainult
kord. Andes pealkirjaga kiill viite siimboli-
tele, paberilipakatele, mille vastu inimene ala-
tasa oma vabadust vahetab, ei pea Bresson
Yvoni hukutajaks peaasjalikult mitte raha,
vaid tema enese hingevaesust, mille omakorda
on loonud keskkondlik walskus, kiiiiniline
ja materialistlik iithiskonnaelu.

Bresson ei salli kinovaateméngu, kéik,
mis ekraanil ndha, peab viimseni viljendama
ideed, pildi efektsus tulevat mottele alati
kahjuks. Teda ei ole kunagi huvitanud «elu-
vools, igasugune viline diinaamikagi tema
filmides puudub. Kujunduses kasutab ta
valdavalt klassikalist muusikat (konealuses
filmis Bachi), kuni viimase ajani wviltis
ta vérvifilmi. Bressoni tegelased on sageli
olukorras, millest vdlja péédseda on voimalik
ainult ddrmiselt libimoeldud kava kohaselt
tegutsedes ja kus samal ajal ainsaks abiliseks
voib osutuda puhas juhus [nagu néiteks fil-
mis «Surmamobistetu pogenes» (1956), mis
linastus ka Noukogude Liidus]. ReZissdor
kordab ennast teadlikult, pé6rdudes ikka-jille
tagasi samade kiisimuste, situatsioonide,
detailide, Zestide juurde.

«Raha» lopeb pildiga kohtusaalist, kuhu
siiidlane konvoi saatel siseneb. Eredalt
valgustatud ukseava taustal ndeme siluette,
kohtusaalis istujad kummarduvad wvaatama
pildi sisse, uksetithimikku, nagu ootuses: kes

Ll MADIS TAMMET

Vabadus, 60

«LIBERTE, LA NUIT». Stsenarist ja reZissoér
Philippe Garrel, operaator Pascal Laperrousaz,
kunstnikud Jacques Pamart, Isabelle Domerc ja
Martine Ifergan, helioperaator Jean-Pierre Lafor-
ce, monteerija Domenique Auvray, helilooja Faton
Cahen. Osades: Emmanuelle Riva (Mouche),
Maurice Garrel (Jean), Christine Boisson (Gemina),
Laszlé Szabo (nukuniitleja) jt. Mustvalge, 90
minutit. Institute National de la Communication
Audiovisuelle (I, N. C. A.), 1983.

Pimedas kinosaalis taskuraamatusse kribitud
juhuslikud sénad on valges nagu hiina kiri.
Neid risti-rdsti sattunud markmeid tuleb ha-
kata degifreerima, et nende ja maéllu jaanud

pildisaarekeste varal taastada hiljem mingi
«oma films. Philippe Garreli «Vabadus, 66»
puhul on see taasloomine harilikust raskem,
kuna nii kirjapandud sdonad kui ka meelde
kinnistunud pildid eemalduvad iisna oluliselt
igapéevasest (festivali)filmikogemusest.

«Vabadus, 66» story koneleb vananevast
mehest (M. Garrel), kes aeg-ajalt kohtub oma
lahutatud naisega (E. Riva); nad vestlevad
justkui tiihjast-tdhjast, kokku viivad neid
pohiliselt mélestused. Naine on kuidagi seotud
Alzeeria salaluurega — tegevus toimub 1950.
aastatel, nn AlZeeria s6ja péevil —, ta tape-
takse. Mone aja moodudes kohtab mees noort
alzeerlannat (C. Boisson). Nad armuvad. Lo-
puks tapetakse ka mees.
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Emmanuelle Riva ja Maurice Garrel filmis
eVabadus, ods.

Jadb mulje, et lugu on peasegu mittemida-
giiitlev. Ent Garreli filmis on story'st olu-
lisem esitatava visuaalne ilme. Mustvalge
kujutis vireleb nagu tummfilmiaegadel, ja
ehkki on kasutatud 35-mm linti, méjub pilt
nii, nagu oleks see voetud 5-8 amatoorkaame-
raga. Kujutis on teraline, vahel iile valgus-
tatud, ajuti liiguvad tegelastel varjud, nagu
modduks valgusti eest moni kobakipp kaa-
meratehnik voi juhuslik pealtvaataja. See kaik
mojub kummaliselt, «Vabadus, 66» on enne-
koike seisundifilm, ja tegelaste hingeseisund
— voordumus, iiksildus ja taandumine
miilestustesse — kiirgub tédnu valitud kuju-
tusviisile ka saali.

Naastes kinematograafilise tabula rasa —
tumm- ning harrastusfilmi viljendusvahendi-
te — juurde, loob rezissdor vaatajateski eri-
lise, otsekui marginaalse vastuvétuseisundi.
Tolle ¢«puhta lehes servadele hakkavad tekki-
ma kooskélad muude filmidega, teistest varem
ehk A. Resnais’ «Hiroshima, mu armusts
«Murielinis, novelletis «Meeste miinguds,
milles naine tapetakse, aga 1950. aastate kri-
minaalfilmidega. .. Nii omandab esiotsa liht-
sana paistnud inimlik lugu ka filmiliku
tihendurikkuse.

«Vabadus, 66» moned tegelased konelevad
vaatajaga kaamera vahendusel silmast silma
— niiiteks nukuniiitleja (L. Szabd) kunsti ja
poliitika seostest. Dialoogi ajal ei saa me moni-
gi kord néha, kellega parasjagu riadgitakse.
8iit edasi: kui Jean Douchet nimetab Gar-
reli rezissooriks, kellel on «siidame asemel
filmikaameras [iitlus périneb Garreli eelmise
filmi «Salajane laps» (1979/82) tegelaselt],
voib mérgata, et lavastaja tekitab vaatajaski

70 tunde samas filmis osalemisest.

Veel méni aasta tagasi teati P. Garreli
nime Prantsusmaal pdhiliselt filmiklubides
ja filmoteekides. Leksikonides on ta praegugi
tundmatu. Garreli «Salajane lapss sai 1982,
aastal Jean Vigo nimelise aastapreemia (see
oli rezissoori debiiiit laiema avalikkuse ees)
ning «Vabadus, 66» 1984. aastal Cannes'is
tulevikulootuse aunhinna. Kunagine under-
ground’i rezisséor. keda loomingu algusajal,
1960. aastatel, tugevasti mojutas Andy
Warhol, on oma 17. filmiga prantsuse filmi-
kunsti tulevikulootusi. Selles hinnangus on nii
kiitust kui ka kriitikat underground’ile.

Paiguti tummfilmisarnase, sooloklaveril
saadetud «Vabaduse, 66» olulisim kaader

on must, eimidagi kujutav (ithe novelleti
pealkiri on samavérd kummastuslik — «Ju-
mala tindipotts). Esmakordselt ndeme se-
da kaadrit filmis koos sénadega sarmastus
loeb surnud tundes. Edaspidi kogub see
seimiski» uusi tidhendusi, mirkides 6dd,
iiksildust, lootust, armastust, surma ... Must
kaader 16ikub pildiritta, kui iiks tegelane
iitleb maottes teisele: «Ma armastan sind.s.
Eimidagi kujutav kaader Garreli filmis
on niide sellest, kuidas peaaegu eimiski
konkreetses kontekstis, kunstikogemuses véib
saavutada ulatusliku téhendusvilja. Ja kui-
vord vaba on vaataja ekraanil nihtavat tol-
gendama. Ehkki ... ex nihilo nihil!

JAAK LOHMUS



Kuu lemmikud

0. Ioseliani «Les Favoris de la Lunes
(stsenaristideks rezissoér ise ning Gerard
Brach) on linnafilm. Pohitegelasteks on Pariisi
vargad ja Pariis. Pdevavargad, lobunaised
(ka lihtsalt naised), relvakaupmehed, terro-
ristid-anarhistid, politseinikud. Valdavalt
need, kes armastavad pikki varje ning 66aega.
«Kuu lemmikuds on linnafilm nagu Fellini
«Roomagis v6i — pisut suuremate mooén-
dustega, kaugemas kaares — Ioseliani enda
«Elas lauluriistass. Film koosneb linnaelu-
kildudest, episoodikestest. Selles esineb palju
vordse tdhtsuse(tuse)ga tegelasi. Oma filmi
tegelaste otsingutest on rezissoor ise radkinud
[vt «Novoje Filmos (Alma-Ata) 1983, nr 24]:
«Valisin paljude elukutsete esindajate hul-
gast, et jutustada inimestest, kes on kirglikult
kiindunud oma toosse. Oleks voinud votta
fiitisiku, filmikriitiku, loomaaia direktori véi
ajakirja toimetaja. Ent koige piltlikum paistis
mulle varas oma 66 juures. See vastab koige
rohkem pdéhimétetele, millest filmi tehes ldh-
tun: voimaldab vabalt ringi kidia ajaga, va-
rieerida tegelaste kditumist oma suva jargi;
see kannab iihtlasi ideepitserit, mis on tarvilik
moistujutuks.»

loseliani, nagu Fellinigi, on neid rezissodre,
kes pidevalt justkui lavastaksid (iimber) iiht-
sama lugu. Pariisis valminu on tal alles neljas
tdispikk film, ent sonale ¢alles» ei saa Iose-
liani puhul anda kahetsevat tooni (viimane
t66 — «Pastoraals — tuli linale 1976),
sest oma filmides vaatleb Ioseliani ajaiileseid,
igavesi kiisimusi (¢«Kuu lemmikutess linna-
tsivilisatsioonist johtuvat paabelit, traditsioo-
nide, viirtuste loomuliku piritavuse asendu-
mist kunstliku {ilevotmisega, mis alamal ast-
mel ongi vargus.) Toseliani ei otsi uut, vaid
pigem pélist. (Selles suhtes erineb ta néi-
teks suurepéirasest linnamaailma pildistajast
J. L. Godard’ist, kes taotleb ikka-jdlle vaa-
taja ja kriitiku Sokeerimist). Ioseliani filmide
tegelased esindavad maailma vanimaid elu-
kutseid — nad on olnud veinimeistrid, muu-
sikud, pdllupidajad, niiiid on ka vargad.

Ioseliani tegeleb endaksjdamise-endaksole-
misega, ja ka oma filmide vormipoolel jaib ta

«Kuu lemmikudy. Viheseid elukutselisi nditlejaid
selles filmis — Laszlo Szabd idamaise relva-
kaupmehena.

eKuu lemmikuds. Edutu lobutidruk.




Otar Toseliani.

iseendale truuks. «Kuu lemmikud» on silma-
néhtavalt suguluses tema varasemate té6dega,
pohivahend rezissoori kies on endiselt — eriti
nagu «Lauluréistas» ja «Pastoraaliss — mon-
taaz; suhtumine kujutatavasse on endist-
viisi kerge ning siivenev; iilesehitus ja hajus
tegelaskond on nagu «Pastoraalist», linna-
pildid ja -helid nagu «Laulurdstasts. Iose-
liani filmi ekraaniruum on endiselt muutlik,
ménguline, muusikalik.

«Kuu lemmikuds on 51-aastase rezissoori
esimene vérvifilm. Kui noustuda iihe prantsu-
se arvustaja sonadega, niitab Ioseliani selles
lithipildistuses (tegevus wviltab méni péev)
argielu ulmelisust. Filmi tegelasteks on iihelt
poolt need, kes kirglikult igatsevad rikkust,
ja teisalt need, kellel on varandust kiillalt.
Neid kahte leeri iihendavad (lauandudest
kunstivddrtusteni) esemed, millele peetakse
jahti ning mis poolvarjatud teid médda lii-
guvad iihest kodust teise. Elu mate on suuresti
esemete vahetamine, nende iiksteiselt iilevdt-
mine, sageli suurema voi vidiksema vigivalla
toel, vale ja varjamise abiga.

Poolniihtavate-poolnihtamatute niitidega
on kogu filmi kirev, eri rahvustest koosnev
seltskond omavahel seotud. Jadb mulje, nagu
elaksid nad iihes majas, sest kuidagimoodi
on nende elusiindmustik seotud {ihesama suure
hoonega: seal tegutsevad vargad, teeninda-
vad kliente lobutiidrukud; iihe katuse all,
ehkki teineteise teadmata, elavad politseiiilem
ja porgumasinate meister, kes péeviti remon-
dib korravalvuritele kderaudu. Ilmse iroonia-
ga kordab rezissoor tode, et maailm on viike.
Politseiiilema naise armuke kuulub kampa,
mille liikmed hiljem politseiiilemale otsa peale
teevad. Kiest kitte, iithest apartemendist teise,
tihti lihtsalt teise seina taha réndavad ser-
viis ja maal, mille valmimist filmi algul née-
me. Leebest poolaktist jddb tédnu pidevale
raamist viiljaloikamisele 16puks jirele ainult
nidgu. Noud purunevad, priigiveomasinast
satuvad neegertdolise  kiitte, sealt kokku-

72 liimituna taas kasutusele jne.

Filmikunst on Pariisis, suurlinnas, siindi-
nud. Toseliani pildistab taas selle suure linna
elanike viikeste saatuste labiirinti. Seejuures
on «koik viga lihtne, isegi triviaalne, aga
lihtsatest elementidest ei vorsu sugugi kerge-
kdeline ellusuhtumine, vaid terve filosoofia,
poeesia ja olemisetaju. Niib, et tema filmi-
del ei ole vormi, see on mingi viga isiklik ja
isikupdrane improvisatsioon...» (R. Sturua.
«Minu films. ¢«Kino» 1985, nr 4.) Téepoolest,
paljudest péimuvatest ja lahknevatest pildi-
ridadest on loodud luuletusesarnane ekraani-
maailm, kus arvukates siseriimides kolavad
kaasa nii eelmiste kui ka sellesama filmi
helid ja pildid; «Kuu lemmikutess episoodid
korduvad, ndeme, kuidas esialgu rituaalne
(kas v6i suhte sélmimine mehe ja naise vahel)
muutub kordudes rutiinseks, kuidas eri rah-
vad laulavad samu laule, kuulavad /kuulevad
sama muusikat; kuidas inimene, kui tal ei ole
midagi iitelda, lihtsalt rddgib rddkimisest.

Kirjeldada on loseliani ekraanimaailma
peaaegu voimatu, ja see kinnitab, et rezissoor
on olnud filmi lavastamisel edukas.

Tavalisi inimesi (tuntumaid niitlejaid on
«Kuu lemmikutes» ainult iiks) nditab Iose-
liani kiillalt halastamatu objektiivsusega, ent
samas poolehoiu ja armastusega. Ioseliani ar-
mastab inimesi (ennée, ka vargaid ja anar-
histe, «naeruviédrseid viagivallapoeetes, nagu
ta neid nimetab) ning ta tunneb l6bu nende
jilgimisest.

Kui kiisida Jaques Prévert'i parafrasee-
rides: kuidas portreteerida Pariisi, paljude
kultuuride Paabelit, siis voib vastata: kiill nii,
nagu JIoseliani «Kuu lemmikutess. Pariisi
filmikriitikudki on mirkinud, et Gruusia
rezissoor on teinud viimaste aastate prantsuse-
piArasema filmi. Ziirii eriauhind Venezias
1984 kinnitas, et seda ei deldud pelgalt kompli-
mendiks.

MADIS TAMMET



Haid joule, harra Lawrence!

«MERRY CHRISTMAS, MR. LAWRENCE!»
Stsenaristid Nagisa Oshima ja Paul Mayersherg
(Laurens van der Posti romaani «The Seed and
the Sowers» — «Seeme ja killvs pdéhjal), rezissdor
Nagisa Oshima, operaator Tomoyo Oshima,
helilooja Ryichi Sakamoto, kunstnik Andrew
Sanders. Osades: David Bowie (major Jack Cel-
liers), Tom Conti (hdrra Lawrence), Ryichi Saka-
moto (kapten Yonoi), Takeshi (seersant Gengo
Hara), James Malcolm (Celliersi vend). Virvi-
line, 122 minutit. «Jeremy Thomas Productionss
(Inglismaa), 1983.

Oma ebakonventsionaalse erootikaga 1960.
ja 1970. aastatel Lidine publikut rabanud
jaapani rezissoér Nagisa Oshima (viimase aja
tuntumaid filme «Ai no corridas» — «Armas-
tus-corridas, 1976) on seekord toime tulnud
ainsagi naiseta.

Filmi tegevus areneb aastal 1942 Jaava
saarel Jaapani s6javangide laagris. Piris al-
guses ei saa vaataja sellest aru, sest avastsee-
nis ndeme hoopis hidas olevat Jaapani sodu-
rit, keda seersant innustab harakirit tegema
— sodur on vahele jidnud vargusega, seega
kaotanud oma au, ning peab moistma, et
tava kohaselt tuleks niiiid oma koéht 1ohki
loigata. Korval seisab Lawrence, Inglise
ohvitser, kes on enne séda Jaapanis toota-
nud ja #dra 6ppinud jaapani keele; sojavan-
gide seast on ta valitud to6lgi kohustusi
tditma. Seersant Hara soovitab Lawrence'il
toimuvat hoolega jidlgida, sest harakirit ndge-
mata jiiiks tema ettekujutus Jaapanist puu-
dulikuks.

Sedapuhku jédib eurooplast Sokeeriv vaate-
pilt #ra, see-eest nieme edaspidi korduvalt,
kuidas mehed endale noa kdohtu l6évad. Koik
nad teevad seda viriseva kie, eksleva pilgu
ja ilma igasuguse vadrikuseta, samurai-
vaprusest pole siin jilgegi. Samurai-ideaalide
kahtluse alla seadmist néib film taotlevatki.
(Jaapani traditsiooniliste wvéadrtuste eitaja
maine pilvis Oshima juba oma esimeste fil-
midega.) Vastukaaluks jaapanlikule koidab
Oshimat euroopalik arusaam aust ja vapru-
sest, mis vihem reglementeerituna ja rohkem
indiviidi sisetundele toetuvana demonstreerib
oma iileolekut situatsioonis, kus jaapanla-
se jaoks on au juba kaotatud — sdjavangis.
«Ma peaksin sust rohkem lugu, kui sinusu-
gune tubli ohvitser enda vangiandmise ase-
mel oleks elust loobunud,» iitleb seersant
Hara Lawrence'ile.

Lawrence'i ja Hara funktsioon filmis on
eelkoige seisukohti avaldada, dramaatiline
pinge jddb major Celliersi ja kapten Yonoi
kanda.

Kapten Yonoi oma rithika kuju ja kindla-
meelseilmega sobikssamuraide vidrikaks jirg-
laseks, ometi uuristab miski ka tema vaimu,
mis véljendub irratsionaalses siimpaatias ma-
jor Celliersi, individualistlikult méssumeelse
inglase vastu. Major Celliers paistab vangide
seas silma kiill. Kui ta kaaslased meenutavad
arvukatest gestaapofilmidest tuttavaid pat-
riootlikke tegelaskujusid, kes ka piinarikka
surmaga silmitsi seistes mingeid iilestunnistu-
si ei anna, siis David Bowie kehastatu assot-
sieerub pigem 60. aastate rahutu noorsooga,
kelle kireks on nididata oma séltumatust
ja Sokeerida avalikku arvamust. Niiteks asub
ta kapteni ees demonstratiivselt sooma lil-
ledisi piirast seda, kui too on kiéskinud ka-
ristuseks vange moned pdevad niljutada.
Celliersi kditumise motiveerimiseks niidatak-
se meile tema kaht lapsepdlvemilestust ilusa
lauluhéiflega haprast viikevennast. Nieme,
et ehkki Jack Celliers oli valmis viikevenda
kaitstes viie poisi kdest kere peale saama,
hébenes ta hiljem koolis alandava initsiatsioo-
ni eel sama vidikevenna kaitseks klassikaas-
lastele kaht séna lausuda. See jdtab wvenna
hinge piisiva haava ja Celliersile eluaegse
siilitunde ning vajaduse kunagist konformismi
surmapélgava jultumusega kompenseerida,

Celliersi viljakutsuvast kaitumisest hooli-
mata vildib Yonoi tema karistamist, nii et
hoopis iiks Jaapani sédur iiritab salaja 66

«Hdid joule, hirra Lawrences! Lawrence
(David Bowie) ja Yonoi (Ryichi Sakamoto).
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varjus majorit tappa, kuna ta nieb, et selle
inglase olemasolu halvab Yonoi voitlusvaimu.
Nimetu Jaapani sédur ei joua eesmirgile ja
peab tegema harakiri, aga valtimatu 16pp
laheneb ka major Celliersile.

Kui terve laager koos haigete ja vigas-
tega on iiles rivistatud, et asuda kdigi nihes
maha 166ma pead inglasest rithmajuhil, kes
oli keeldunud oma meeste kohta mis tahes
andmeid avaldamast, siis astub Celliers kap-
ten Yonoi juurde ja kaisutab teda kolm korda
(filmitud aegluubis). Seepeale satuvad jaapan-
lased segadusse, jitavad rithmajuhi pea maha
loomata (vidhemalt esialgu), selle asemel ma-
tavad elusalt Celliersi.

Sureva Celliersi juurde tuleb Yonoi, et
tema kui kangelase mullast paistva pea kiil-
jest loigata juuksetutt, reliikviaks. Selle
stseeni mote tundub olevat kooskdlas kogu
filmiga, kus ndeme, kuidas samurai-piirgi-
muste perspektiivituse tajumine ajendab
lootusrikkalt eurcopalike ideaalide poole
poérduma. Euroopa poolt vaadates tuleb tut-
tav ette analoogiline ldhenemisviis iimber-
pooratud suunas — kui jouame Aratundmi-
sele, et meie veendumused voi tavad meid
ummikusse viivad, siis ménikord on kiusatus
viiljapddsu Ida kultuuridest otsida. Enamasti
jadb selline vote pealiskaudseks, kuivord see
voimaldab oma hiidade pdéhjustesse siivene-
mise asemel innustuda kontekstist vilja rebi-
tud voorastest hiivedest. Vaadeldavat filmi
kiilll ei tahaks pealiskaudsuses siiiidistada,
jaapanlaste kujudest hkub siin halastamatut
toepdra ja David Bowie oma rollis esineb
hingestatult. Siiski siinnitab kéhklusi seisu-
koht, nagu saaks oma eetika kriisi korral
laenata eeskujusid véorsilt. Véimalik, et seda
ei tahetagi viita. Igatahes filmi 16petav epi-
loog aastast 1946 voimaldab loole ka teise
pilguga vaadata.

Inglaste katte vangi langenud ja juba
surma moistetud seersant Harat kiilastab
Lawrence. Hara on oma peatse surmaga
leppinud, ehkki ta ei arva, et ta vangivalvu-
rina on harilikust séjamehest kuritegelikum
olnud. Seepeale kordab Lawrence seda, mida
varem iitles jaapanlaste kohta, ka kaas-
maalaste aadressil: nad arvavad, et neil on
oigus, tegelikult pole o6igus kellelgi. Ja
Lawrence’i lahkumisel kordab Hara nelja
aasta eest purjuspidi lausutud sdnu, mille
saatel ta tookord surmamoistetud Lawren-
ce'ile omavoliliselt elu kinkis: «Hiid joule,
hérra Lawrence!ls» Ka niiiid on see deldud
vihimagi irooniata, siira heatahtlikkusega ja
viilja méngitud uskumatult usutavana. Filmi
lopetav Gengo Hara meelerahuga tédidetud
suures plaanis nigu ajendab tddema: kui ka
toepoolest samurai-eetika aeg on limber, siis
ometi elavad eurooplastele raskesti tabatavad
vadrtused jaapanlastes edasi. ANTO UNT
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Nurili maailmareis

aNURIL». Stsenarist Arvo Valton, reiisséér Rao
Heidmets, operaator Ténu Talivee, kunstnik Andrus
Kasemaa, helilooja Olav Ehala, nukujuhid Ténis
Sahkai ja Raoc Heidmets, helioperaator Olo Saar.
2791 m. «Tallinnfilm», 1985.




Pealkiri voiks olla selline jah, seda enam, et
kasikirja autor on A, Valton. Paralleel on kiill
moneti mehaaniline, sest ehkki ma ei kahtle
Valtoni dramaturgilises suutlikkuses, usun ometi,
et ndidatava-nihtava siindmustikusdnasdn a-
line eftekirjutamine kdinuks ile jou tema-
legi, niivérd isepdine on selle visuaalne lahen-
dus.

Kuidas niil Toon vordluseks P, Parna. Olgu
ta filmid kui tahes absurdsed, tema jddb ikka
karikaturistiks — nali kas on voi nalja ei ole,
nii vist Seldakse. Ja visuaalne lahenduskaik
tuleneb ikka kas vormi vdi sisu loogikast, assot-
siatsioonid on jélgitavad. See tdhendab, et vaa-
taja peab aru saama. Tdhendab, ta saab
aru, et ta peab aru saamal Et kuskil on see
iva, eks otsi siis. (Kui ka ei leia, on ikkagi vahva
vaadata. Ometi jdab kripeldus, et ta on asja
ees, teist taga lolliks tehtud.) Matlen siin pildi
lilkkumist, mitte ideearendust. Ent kui praegu
pidasin silmas Pérna lihemaid, diinaamilisemaid
ja trikitihedamaid filme, siis kokkuvaites meenu-
tab «Nuril» mulle hoopis staatilisemat filmi «Kas
maakera on (immargune» — v&i ongi siin koik-
jal kaasaskantav muna maakera parafraas!

Ka Kasemaa lollitab vaatajat. Aga just siis,
kui too arvab, et ta peab millestki aru saama
(voi akki keegi sai?). Seda enam, et «Nurili» sis-
sejuhatus noénda siiitu ja sdnasénaliselt voetav
on: elas kord poiss, Nuril nimeks. Kes aga
samamoodi edasi vaatab, on Sokeeritud. Ta
ndeb kolosside kolossaalset krigisemist ja
vddndumist (ma arvan isegi, et Kasemaa joo-
nistas &asitule &ares, tugev sepapdll ees). Mis
see on? «Porgu» oli parem — mis seal w«kri-
gises», oli kahur; mis vaanles, oli puul Killap
eeldab «Nuril» pigem emotsionaalse kui intel-
lektuaalse réhuasetusega vaatamismehhanismi,
pigem uskumist kui arusaamist. Kasemaa pole
karikaturist, pigem on tfa mistik. Kui juba
lahterdada.

Ja arusaamine tuleb tagasi |6puks, kus nii-
sama slilitu ja niisama iihene kui sissejuhatus
on ka léppsona. Usun, et stsenaarium neist
kahest lausest koosneski, nii asetub paika ka
vahepealne fantasmagooria. Meenub kujutlus ka-
hest punktist, mille vahel lihim tee on peaaegu
taisring. Voi veel parem, lugu jénese ja kahe
siili voidujooksust, kus siilidel iikspuha, kus ja
kuidas jénes vahepeal jookseb. See &petliku
sisuga looke toob meelde «Imelise naaricon,
mille tilesehitus «Nuriliga» sarnane. Kus teine t6-
sine inimene, H. Runnel, alguse ja l6pu éra
kirjutas, hetkeks selja pédras ning karikaturis-
tid H. Volmer ja R. Unt kési kokku 15id: laseme
kdial «N&arioos» kaasneb sellega teatav stiili-
line eklektika, ehkki toimepandavad «imed» on
Gimbritsetud «imelise» raamiga. Ent see raam
on siin reaalsem — kas oma kolmemddtmeli-
suse (nukufilm) vai &ratuntava limbruse (mangu-
asjadekauplus) tottu. Reaalsem kui «MNurilis»,
kus kohe alguses esitatakse sfiliseeritud ting-

likkus — paljas poisike ihuiiksi lageda kées
(tundras?); arusaadav kill, aga tegelikkuses ju
mdeldamatu.

Nénda vdib mdningase liialdusega viita, et
kogu Kasemaa poolt esitatu ei tdhendagi mida-
gi. Kéik voib nii olla, aga v6ib ka fteisiti voi
teises jarjekorras olla, (ks monstrum ees vbi
taga. Kiillap pole siin piire seadnud ei siiiee,
ei kontseptsioon, vaid — aeq. Siiski on eespool
toodu liialdus juba seetéttu, et kogu selle ajutu
(k)ekslemise tulemusena jddb Nuril ilma nii
juuksepaelast, molast kui ka tulekivist, ning «siis
meenub tfalle muna ja ta saab aru, et on oma
onne kogu aeg enesega kandnud, poleks pruu-
kinud seda laia ilma otsima minna» (munas
oli tiitarlaps). Nii ei saa vahepealset ka
surrealistliku meelevaldsusena votta, omal naiiv-
sel kombel see aktuaalne tarkusetera siit ju
pudeneb. Kuni sul on midagi nii mehiselt asist
nagu tulekivi ja méla, vaevalt jatkub siis pilku
sellise naiseliku(!) nipsasjakese jaoks nagu
muna. Kodigest ilma jdanu, kel pole justkui
mitte midagi, mérkab alles siis midagi, milles on
justkui kdik — kas pole seegi tarkus.

Mulle meeldis siin ka selline mote, et
(maailma)reisile minnes on murest, mida kaasa
votta, olulisem see, mida maha j&tta. Polnuks
paela, kivi ja mola ihes, leidnuks munagi halp-
sasti les.

On kombeks 6elda moni kokkuvatlik séna
ka vordluseks autori eelmise filmiga. Et ma
ei osanud ofsustada, kas peaks see olema
R. Heidmetsa («Tuvitddi») vai A. Valtoni («Hun-
diseaduse aegu») eelmine film, siis jddn lootus-
rikkalt ootama A. Kasemaa jargmist filmil
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Klantspilte Kaukaasiast

JOEL SANG

ritakse kauneid loodusvaateid. Pidevalt sdrab
péike ja kodike saadab reibas diktoritekst.

Filmi kulminatsioon.

Keskplaan, 1,5 m: lapsed rahvariietes. Kesk-
plaan, 0,7 m: koneleja. Keskplaan, 1,0 m: publik
saalis. Diktor: «Sébralikul Abhaasia pinnal ela-
vad kaimud |dhendavad meid teistele ndukogu-
de rahvastele. Eiatud sajandiringe ei pane ar-
hiivi, meis kéigis toimivad esivanemate rahu-
tud geenid, mis kannavad kollekfiivset méalu.»
‘Keskplaan, 1,4 m: presiidiumi liilkmed. Direk-
tor: «Selle alusel on siindimas uus, internat-
sionaalne saaga.» Aplaus.

Oma plakatlikkuse ja lineaarse iilesehituse
tottu ei tduse «Sajandiring» oluliselt kérgemale
kinokroonikast. Olen peftunud. Selline pénev
ja rikas ainestik on kergel kel hakkama pandud,
ja vaevalt tuleb niipea vdimalus véljaréndajate
teemat filmis uuesti (les votta. Ei tulegi, sest
eesti asundused Kaukaasias on joudnud oma
viimasesse veerandisse.

«Vahel on mul kuri tunne, et mu filmikaa-
mera on nagu lennuki «must kast» — léheb
see kaduma, polegi véimalik katastroofihetke
taastada. . .,» Utleb Kalju Saaber teises kohas.
llusti 6eldud. Kuid alati pole ka kaamerast abi.
Midagi on ju «Sajandiringiski» pildi peale ja&-
nud, aga see materjal néuab uurijatelt veel
tublisti t66d ja lahti(imber)motestamist. Onneks
on Saaber kénealuse teema ise pdhjalikumalt
ette votnud. Socvitan kéigil lugeda tema asja-
tundlikku ja meeleolukat kisitlust «Neebu mée
lapsed» («Looming» 1985, nr 11 ja 12). Selle
illustratsioonina saab ehk ka film featava digus-
tuse.

«Druiba» kolhoosi keskus Salme kilas.
K. Saaberi foto

Sulevi killa pasunakoor enne 1914. aasta eesti
laulupidu Suhhumis.

Arhiivifoto

uSAJANDIRING». Stsenarist Kalju Saaber, refisséér
Toomas Tahvel, operaator Enn Putnik. 27 min 23 sek.
«Eesti Telefilm», 1985.

Ega mul olegi suuremat delda. Film raagib
Salme ja Sulevi kiilast Kaukaasias, mis said
tunamullu (1984) saja-aastaseks. Kesksel kohal
ongi ettevalmistused juubelipidustusteks ja pidu
ise. Peale selle tutvustatakse pdgusalt sealsete
eestlaste eluolu, demonstreeritakse kolhoosikor-
ra ditsengut ja kolhoosipere idilli oma viina-
76 mael, tehakse poikeid minevikku ja eksponee-



Theodor Luts — iihe filmimehe elu

Kolm eestlast voi Eestis oma filmikar-
jaari alustanud kaamerameest on jit-
nud piisiva jdlje ka soome filmikunsti
ajalukku. Need mehed on Konstantin
Maiarska, Armas Hirvonen ja eelkdige
Theodor Luts, koik kolm on muide juhus-
likult siindinud iihel ning samal aastal —
1896.

Konstantin Mirska (surn 1951) tegi
Eestis aastail 1924—1930 rezisstorina
voi operaatorina seitse mangufilmi ning
hiljem rohkesti dokumentaalfilme. Tema
t66 Soomes jdi nende kolme mehe hul-
gas koige lithiajalisemaks, meenutades
kiilaliskunstniku kéiku. Soome lahe
pohjapoolel téotas ta 1939. aastal aktsia-
seltsi «Jéger-Filmi» teenistuses, olles
operaatoriks kahe ajalooainelise filmi vo-
tetel. Esimese filmi rezissoor oli Kalle
Kaarna, teisel noor Roland af Hall-
strom. Molemad filmid késitlesid X VIII
sajandi esimesi aastakiimneid. Kaarna
lavastatud «Pohjasodas («Isoviha») leiti
aasta tagasi arhiivipeidikutest ja seda
néidati Soome televisioonis k#esoleva aas-
ta jaanuaris. Hallstromi lavastatud «Si-
mo Hurttas hidvis aga 1959. a filmilao
tulekahjus.

Ingerimaal Tuutaris siindinud Armas
Hirvonen (surn 1971) lavastas ja filmis
Eestis iiheainsa miéngufilmi, «Odsel»,
1931. 1937. aastast elas ta Soomes ja
tootas operaatorina Valentin Vaala, Orvo
Saarikivi, Hannu Lemise jt rezissooride
filmides. Ta on teinud Soomes kokku
25 mangufilmi aastail 1937—1947. Riik-
liku kunstnikupensioni sai ta aasta enne
surma.

Theodor Lutsu filmipdrand on neist
kolmest Soomes koige silmapaistvam.
Theodor Luts, Oskar Lutsu noorem vend,
siindis Kuremaal 14. augustil 1896.
Enne kui ta 1920. aastate keskel hak-
kas tegelema filmindusega, oli ta olnud
ohvitser ja salongitantsu opetaja. Aas-
tail 1927 —1932 finantseeris ja lavastas
ta Bestis kolm méngufilmi, sealhulgas

KARI UUSITALO

«Vahva sodur Joosep Toots» 1930 ja
«Piikese lapsed» 1932. See oli «esimene
eestikeelne kone-laulu-helisuurfilm» ja
tehti osaliselt iihist6és Helsingis asuva
aktsiaseltsi «Suomi-Filmigas. Filmile
komponeeris muusika tuntud soome aja-
viitehelilooja Georg Malmsten, pohime-
loodia sonad kirjutas Erkki Karu, kes oli
soome filmi algusaastate silmapaistvaim
produtsent ja rezissoor.

«Péikese laste» helindus ja helikoo-
piad tehti «Suomi-Filmi» laboratooriu-
mis Helsingis. Soomes pole filmi kill
kunagi nédidatud, kuid originaalnegatii-
vid on ténini tallel Helsingis ja Soome
Filmiarhiiv tegi neist moni aasta tagasi
ka péistekoopiad.

«Péikese laste» filmimise ajal tutvus
Theodor Luts aktsiaseltsiga «Suomi-
Film». Lutsul polnud helifilmisead-
meid, «Suomi-Filmil» puudus péidev
operaator. Nii siirduski Luts Erkki Karu
kutsel 1933. aasta algul «Suomi-Filmi»s
palgalehele, esialgu ¢ainult pooleks aas-
taks», siis veel kord spooleks aastaks» ja
seejarel «ajutiselt» — tegelikult ligi
kaheteistkiimneks aastaks. Soome koda-
kondsuse sai Theodor Luts 8. novembril
1940. Tema abikaasa, Tartu tantsudpe-
taja Aksella Luts (neiuna Kapsta), jarg-
nes mehele Soome 1938. aastal.

«Suomi-Filmist» siirdus Theodor Luts
1937. aastal voistlevasse firmasse, 1933.
aastal rajatud aktsiaseltsi «Soome
Filmitéostus» («Suomen Filmiteolli-
suus») operaatoriks. «Suomi-Filmis» oli
ta filminud koik kimme filmi, sh
lavastajate Risto Orko ja Valentin Vaala
kide all. Nende hulgas oli muide ka esi-
mene Soome film, mida kdis vaatamas
iile miljoni inimese: see oli romantiline
hidrrastemajakomoéodia «Siltala mdbisa-
valitseja» («Siltalan pehtori»), filmitud
1934. aastal. A/s-i «Soome Filmitoés-
tus» alluvuses filmis Luts aastail 1937 —
1941 kokku kolmteist filmi. Reziss6ori-
deks olid enamasti Toivo Sérkkd ja
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Yrjo Norta. Toive Sdrkkd oli 1935.
aastal saanud aktsiaseltsi «Soome Fil-
mitodstus» peadirektoriks ning Yrjo
Norta oli tema truu paariline koigis
Sérkké loodud filmides kuni 1939. aasta-
ni.

Filmidest, mida Theodor Luts neil aas-
tail operaatorina filmis, tuleks siinkohal
esile tosta rahva elu kujutavaid «Nagu
uni ja varis («Kuin uni ja varjo») 1937
ja «Tuletikke laenamas» («Tulitikkuja
lainamassa») 1938, menukat soduriko-
moddiat «Riigemendi mure» (¢«Rykmen-
tin murheenkryynis) 1938, Hella Wuoli-
joe ainelist «Edasi ellus («Eteenpiin
eliméén») 1939, muusikali «SF-paraad»
(«SF-Paraati») 1940 ning niitleja Aku
Korhosele piihendatud <Ainult 66-
vaht...» (¢«Yovartija vain...») 1940.

1942, aasta aprillis siindis uus filmi-
kompanii, aktsiaselts <«Fenno-Filmis,
mille iiks asutajaliikmeid oli just Theo-
dor Luts. Tema sai ka uue seltsi tegev-
direktoriks ja pearezissooriks. Teine re-
ZissOor oli Lutsu vana tuttav Yrjo Norta.
«Fenno-Filmi» algusaastate toodangus
voib selgesti eristada kaht pohisuunda:
aktuaalsust taotlevad ponevusfilmid ja
tundeliselt noretavad armastusdraamad.

Theodor Luts koos titrega Soomes.

Theodor Luts Risto Orko komdddia «Siltala mdisa-
valitsejas votetel 1934. aasta suvel. Pildil (vasa-
kult): Jalmari Rinne, Hanna Taini, Risto Orko
ja Theodor Luts.




Luts osales ise ponevusfilmide tegemi-
sel, kirjutades koos abikaasa Aksella
Lutsuga stsenaariume. Stsenaristina ka-
sutas Theodor Luts pseudoniiiimi Tauna
Luoto, Aksella Lutsu varjunimeks oli
Antti Metsalo.

«Fenno-Filmi» tootis aastatel 1943 —
1944 kuus filmi, 1944, a siigisel lahkus
Theodor Luts koos abikaasaga Soomest.
Algul siirdusid nad Rootsi ja sealt
1946. a kevadel edasi Brasiiliasse.
1947—1954 oli Theodor Lutsul Rio de
Janeiros oma filmiaparaatide ekspordi-
firma <«Theodor Luts & Cia. Ltdas.
1956. aastast alates tegutses ta jille
filmiloojana, tegi liithifilme nii, kinode
kui ka televisiooni jaoks.

1971 Theodor Luts haigestus ja suri
itheksa aastat hiljem 24. septembril
1980 Sao Paulos. Tema lesk Aksella
Luts tdhistas ldinud aasta 10. oktoob-
ril Sdo Paulos oma 80. siinnipéeva.

«Fenno-Filmi» tegevus jadtkus pérast
Theodor Lutsu Soomest lahkumist teiste
aktsiaseltsi liikmete omandina kuni
1976. aastani. Siis iihendati ta mitme
teise filmikompaniiga ja moodustati
aktsiaselts «Kinosto».

Télkinud SIRJE RUUTSOO

1. jaanuar — SILVI KROMANOVA,

ETV kunstnik-grimeerija
— 60

6. jaanuar — LINDA ANDRESTE,

teatri- ja televisoonikunst-
nik — 60

8. jaanuar — AKSEL PAJUPUU,

AT

koorijuht, Eesti NSV teene-
line kunstitegelane — 60
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Kolm muusikavilist muusikaga seotud seika

1. Trifooniast oleks piisanud

Praegu on meil monofoonia, stereofoo-
nia ja kvadrofoonia, mis tihendavad vas-
tavalt 1-, 2- ja 4-kanalilist heliiilekannet.
Terminite paradigma ei ole, nagu naha,
siisteemne — kui kreeka keelt jiargida,
peaksid termineiks olema mono-, di- (ste-
reofoonia tdhendab ruumiheli iildse) ja
tetrafoonia. Terminid termineiks, nende
tdhenduses vo6ib kokku leppida, kuid
miks jdrgnes 2-fooniale tehnika jirg-
mise katsetusena 4-foonia?

Esimene voéimalik vastus on, et nii
voib heliallika kujuteldavat asukohta
(HKA) liikuma panna mitte enam joonel
(2-foonia puhul tavaliselt kuulaja ees),
vaid tasapinnal (st vasakul-paremal/ees-
taga). See on dige, kuid psiihhoakustikast
on teada, et HKA liikumiseks tasapinnal
piisab 3-fooniast. Voib-olla véib HKA
4-foonia korral liikuda ruumis, st ka
iiles-alla? Psiihhoakustika nditab siin
(Cabot, 1977), et osalt on see dige, kuid
koiki neid HKA liikumisi ruumis, mida
voimaldab iile kanda 4-foonia, v6imal-
dab ka 3-foonia. Huvitaval kombel pole
ka 5-foonial HKA liikumise iilekandmi-
sel eeliseid 3-foonia ees — alles 6-foonia
vbdimaldab iile kanda efekte (kuigi viga
rafineeritud ning tavalise heliiilekande
jaoks ilmselt mittevajalikke), millega ei
tule toime 3-, 4- ja 5-fooniad. Seega teki-
vad HKA liikumise iilekandmisel uued
kvaliteedid 2-, 3- ja 6-foonias, 4- ja 5-foo-
nial siin omaette tdhtsust ei ole.

Teine voimalus vastata kiisimusele,
miks jirgnes 2-fooniale 4-foonia, on ole-
tada, et 3-foonia ja 4-foonia vahel on
kiillaldane erinevus kola «loomulikkuses»
saavutamisel. Erinevus muidugi on, iga
uus kanal annab Gigel kasutamisel mida-
gi, kuid vahe 3-foonia ja 4-foonia vahel
on juba iipris viike, igal juhul palju
kordi wvidiksem tdiendavalt vajamineva
tehnika hinna osast kogu siisteemi hin-
nas.

Jéaab wveel kolmas voimalus vastata
eespool esitatud kiisimusele: voib-olla on
kodeerimine raadiokanalis kanalipaaride

80 kaupa lihtsam? Nii see muidugi oli 4-foo-

MART REMMEL

nia algusaastatel, kuna kahest 2-fooniast
sai eriliselt motlemata kétte ithe 4-foo-
nia. Praegu, kus mikroelektroonika ele-
mendibaas on kodeerimis-dekodeerimis-
tehnika osas kiiresti arenenud, pole asi
enam nii. Nditeks voib ka 3-foonia kahte
kanalisse holpsasti kokku suruda (esi-
messe kanalisse kodeeritakse néiteks
viadrtus, mis saadakse, kui esimese mik-
rofoni védljundi hetkevadrtuse jargi en-
nustatud teise mikrofoni oletatavast
vadrtusest lahutatakse teise mikrofoni
viljundi tegelik hetkevédirtus, st esimes-
se kanalisse kodeeritakse teise mikrofoni
ennustatava vaartuse viga; sama korra-
takse teise ja kolmanda mikrofoniga ja
see viga kodeeritakse teise kanalisse). As-
jaolu, et 3-foonilist heliplaati on lihtsam
luua kui 4-foonilist, on selge ilma pike-
malt motlemata, digitaalse raadio ja di-
gitaalse heliplaadi korral (sinna nédhta-
vas tulevikus tervenisti ka joutakse)
pole kanalite paarsusel aga muidugi
enam mingit tdhtsust.

Kokku voties: ruumiliseks heliiile-
kandeks vajalik kanalite arv ei arendu
ritta 1, 2, 4 (87), vaid 1, 2, 3, 6 (12?),
trifooniast oleks piisanud.

2. ERSO-le ja teatriorkestritele
lisapuhkust?

Siimfooniaorkestrites tehtud akustili-
sed mootmised osutavad orkestrantide
kuulmiskahjustuste tekkimise suurele
toendosusele, Kui votta lubatavaks nor-
miks 85-dB miira 40-tunnise toonadala
jooksul (selline on mitme riigi toostuse

_standard), siis néiteks Jannsoni ja Karls-

soni andmeil (1983) saavad Rootsi Raa-
dio orkestri ja Stockholmi filharmoonia
méngijad sellele vastava doosi 10 tun-
niga n#édalas valjematel toolidel (trom-
petite ees ja teistes selletaolistes paika-
des) ning muudel toolidel 25 tunniga né-
dalas. Mis sellest kauem — ja see puudu-
tab otseselt meiegi orkestreid —, on kuul-
miskahjustuste poolest ohtlik.

Uldiselt on kuulmiskahjustustega nii,
et madalamatel nivoodel (iitleme 85 dB-
ni) kahjustub kuulmises osalevate rakku-



de ainevahetus, kérgematel nivoodel lii-
tuvad sellega mehaanilised kahjustused,
seal piisab teinekord vaid tiihestainsast
heliimpulsist, et tekiks poérdumatu de-
formatsioon.

Kuulmiskahjustusi saab kindlaks teha
pohiliselt kahel viisil — anatoomilis-
histoloogiliselt ja psiihhoakustiliste testi-
dega; elusa inimese puhul piirduvad
uuringud tavaliselt viimase menetluse-
ga. Rootsis ja USA-s tehtud orkestranti-
de psiihhoakustilise testimise tulemused
on moneti iillatavad — need osutavad
ipris histi sellele, et orkestrantide kuul-
mine on saadud valjusdoosi arvestades
vihe kahjustunud. Millest see tuleb,
pole praegu selge. Uks véimalus on, et
muusika valjus toimib toéstusmiira val-
jusest erinevalt. Teine seletus oleks
jirgmine. Kuulmiskahjustuste-alastest
uuringutest on teada, et inimeste kuul-
mine kahjustub méddukate dooside kor-
ral erineva diinaamikaga — monel on
kahjustused algul mérgatavad, siis aga
vihenevad, teistel vastupidi (suurte doo-
side korral on diinaamika iihesugune —
koigil isikutel kiired suured péérduma-
tud kahjustused). Diinaamika erinevuse
tottu peab oigete jarelduste tegemiseks
uurima suurt hulka inimesi, kolm uuri-
tud orkestrit Rootsis ja Uhendriikides
on vodib-olla vihe, seal saadud tulemuste
pohjal tehtud jédreldused véivad olla
ennatlikud.

3. Musikaalsus ja nido asiimmeetria

Asjaolu, et dominantne ajupoolkera (pa-
remakéelistel vasak, vasakukielistel pa-
rem) toé6tleb konet, mittedominantne
aga muusikat, on mitmesuguste katsete-
ga vordlemisi hésti toestatud. Muidugi
teeb kumbki ajupoolkera ka muud ning
eristus parem-vasak pole ka kéne/muu-
sika puhul absoluutne (méngus on ikka-
gi, ehkki teatavas wvahekorras, médle-
mad poolkerad), kuid liahtume praegu
niisugusest lihtsast skeemist. Sellest eda-
si minnes on selgunud, et muusikalise
andekuse seisukohalt pole péris iikskoik,
kumb ajupoolkera mittedominantseks
(muusikat tootlevaks) osutub. Ja nimelt
— vasakukieliste inimeste hulgas (domi-
nantne on neil parem, <¢musikaalne»
aga vasak ajupoolkera) on muusikali-
selt andekaid suhteliselt rohkem kui pa-
remakieliste hulgas. Pandagu siin mui-
dugi tédhele, et vasakukidelised pole
mitte musikaalsemad, vaid nende hulgas
on musikaalsete protsent monevorra kor-
gem. Kirjanduse andmeid ndhtuse us-
kumiseks on kiillaldaselt: J. Harriman

néditas 1982. aastal hea riitmitaju suu-
remat esinemust vasakukieliste hulgas,
D. Deutsch todes 1979. aastal absoluutse
kuulmise teatavat suuremat sagedust
vasakukéeliste juures; pangu muuseas
need, kes pole asjaga kursis, siin téhele,
et absoluutsel kuulmisel pole kuulmise
(korva) endaga midagi pistmist, ndhtuse
oige nimi on helikérguste mélu,

Niiiid on Wisconsini iilikooli profes-
sor-emeritus Karl Smith lisanud aju ja
musikaalsuse asiimmeetriale uue, oota-
matugi tahu («The Journal of the Acous-
tical Society of America» 75(6), 1984,
1907—1908). Ta viidab, et muusikaliselt
andekate ndos on muude inimestega
vorreldes teistpidine asiimmeetria. K.
Smith on asiimmeetria poolest analiiii-
sinud umbes 2000 inimese ndgu ja ta
nendib, et enamik inimesi on nn parema-
néolised (right-faced). Neil on Smithi
jirgi jArgmised 5 n#o asiimmeetria
avaldumise tunnust:

a) ndo parem pool on avatum, st kul-

mu ja alaloua vahe on pikem;

b) parem kulm on vasakust kérgemal;

¢) parem n#opool on siledam (kortse

on vihem néha);

d) pea on vasakule kaldu, nii et parem

néopool on kénelemisel ndhtavam;

e) parem suupool avaneb koneldes

laiemalt.

Vasemaniiolisi (left-faced, neil aval-
duvad mainitud 5 tunnust peegelsiim-
meetriliselt) on Smithi jargi vihe, nende
hulgas aga muusikaliselt andekaid suh-
teliselt palju. Ta loetleb: Beethoven,
Brahms, Schubert, Liszt, Sostakovits,
Wagner, Rahmaninov, Tsaikovski, Lalo,
Hindel, Bernstein. Nimetab ka {ipris pal-
ju lauljaid, dirigente, orkestrante (Itzhak
Perlmani puhul mainib muuseas, et too
riadgib kui paremanioline, pomiseb mu-
sitseerimise ajal aga kui vasemanioline).

Votame ette moned oma muusikud.
Kui piirduda esimeste kittesattunud pil-
tidega ja selgemate juhtudega, on vase-
mandolised Artur Kapp, Peeter Siida,
Heino Eller.

Pole ndhtavasti voimatu Smithi tosi-
selt votta. Siis peaks selguse saamiseks
muidugi esmalt vidlja motlema meetodi
n#éo asiimmeetria suuna kindlakstegemi-
seks (Smith on téétanud mulje jargi).



JURI KOKZAJAN (s 1922) on helilooja ja
helirezissoor. Vene NFSV teeneline kultuu-
ritootaja. Oppis Tbilisi konservatooriumis,
lopetas 1948 Moskvas Gnessinite-nim
instituudi. 1947. aastast alates Tele-
Raadiokomitee Moskva Raadio- ja Heli-
salvestusmaja helireZisséor, sh pikemat
aega peahelireZisséor ning Rahvusvahe-
lise Ringhdidlingu- ja Televisiooniorga-
nisatsiooni (OIRT) ekspertide grupi liige.

Juri KokZajan: Ma ei teagi, kuidas
sain helirezissdoriks. Ilmselt noore muu-
sikuna, kes pelga juhuse ldbi nidgi-kuu-
lis, kuidas salvestatakse heli, ning ar-
mus jadgitult sellesse miisteeriumisse.

Pigem tean, kuidas rezisséériks oppi-
da. Véib-olla mul vedas, et algul lihtsalt
muusikuna, isegi vohikuna helisalvestus-
tehnikas, kasvasin k#sikies selle poneva
ala arenguga ja uudsete voimaluste il-
mumisega, harjusin neid kasutama ning
l6puks dppisin ka teisi 6petama — loen
nimelt ithes Moskva korgkoolis helirezis-
suuri fakultatiivkursust (ja loodan, et
sellest kunagi siinniks kateeder).

Kui mina alustasin, oli kéik primi-
tiivne, magnetofonitehnika alles hakkas
juurduma. Oigupoolest seati hiippelatt
tol ajal selle jiargi, et ringhéédlingus ta-
heti tehnikute korval ndha muusikalise
ettevalmistusega inimesi, kes pidid jil-
gima helilooja autoriteksti ja noéudma
esinejatelt muusikalist tdpsust. Tehniline
varustus oli napp, iiles sai seada koigest
viis mikrofoni. Reziipuldil oli siis koi-
gest kiilmmekond nuppu ja regulaato-
rit — praegu voib neid loendada viiesaja
ringis...

Edaspidi voimalused avardusid, tuli

g2 stereofoonia, paljurajaline salvestamine,

Helirezissoor JURI KOKZAJAN

jouti tdnase digitaalsiisteemini ja helire-
zii muutus toeliseks loominguks — kuns-
tiks tehnika riipes voi tehnikaks kuns-
tis, ei oskagi 6elda, kumb on 6igem; vord-
selt paikapidavad on ilmselt mélemad.
Niiiidseks on meie kdtte antud tehnilised
voimalused joudnud selleni, et saame ku-
jundada niisuguse kolapildi, mis laval on
kéttesaamatu. Heliloojadki on seda aga-
ralt kasutama hakanud. Uha rohkem
siinnib teoseid, mida vahetult ette kan-
da pole voimalik, need saavad realiseeru-
da ainult salvestistena. Helitehnika on
astunud ka kontserdiellu. Igal enesest
lugupidaval leviansamblil on pillide-
le lisaks iilikeerukas elektroakustiline
varustus ja oma helireZissé6r —pa-
raku liigagi sageli viheprofessionaalne.
Ometi oleneb temast koik. Ta vaib esineja
mitmesuguseid puudusi osavalt maskee-
rides nigelavoitu ettekande voi vaegvoi-
melise lauljakese ilisna heaks skeeratas»
(ikkagi need viissada nuppu .. .), kuid sa-




mas ka toeliselt hea esinemise lootusetult
rikkuda. Helirezissor, olgu siis suure voi
véikese algustihega, on toepoolest koik-
voimas, autorite ja esinejate vordvadrne
partner kunstiloomingus.

Eesti muusikutele, nii heliloojatele
kui ka interpreetidele on Juri KokZajan
tuttavast tuttavam. Tema téode-tegemis-
te jdrgi siinmail hinnatakse teda ainult
suure algustdhe vddriliseks. Omal ajal
kiilastas Uleliidulise Raadio helisalves-
tusbrigaad siistemaatiliselt ka Tallinna,
et jdddvustada meie muusikat kéige ava-
rama auditooriumi jaoks. Enamasti juh-
tis brigaadi t6od Juri KokZajan.

Esimene reis Eestisse toimus juba vi-
ga ammu, 1950. aastal. See oli iildse
minu esmakohtumine Tallinnaga —
tundmatu linnaga, tundmatu kultuuriga
ja, moistagi, muusikaga. Ka esimeste
eestikeelsete sonadega. Praegugi suhtlen
Moskva stuudiotes eesti interpreetidega
pisut ka nende keeles, lubades enesele
helisalvestusprotsessi tavalist leksikat
natuke avardada. Kokku tuleb mul vist
paarsada sona ja suur ebakindlus teie
iillikeerukas grammatikas...

Niiiid motlen sellele, kuivord vajali-
kud olid siis meie kiilaskdigud Eestisse ja
mujalegi. Uksikule viheldasele vabarii-
gile oleks nii mahukas muusika jaad-
vustamine juba rahaliselt iile jou kdinud,
voimalik ka, et organisatsiooniliselt.
Meie puhul toimus finantseerimine iile-
liidulistest vahenditest ja paljuski loodi
«roheline tee». Nii saime talletada roh-
kesti seda, mida Eesti muusikapanoraam
labi pikkade aastate pakkus. Koik Tallin-
nas tehtud salvestised liksid Noukogude

ringhéalingu kullafondi, neid paljundati
vennasvabariikide ja wvidlismaa jaoks,
itht-teist joudis ka plaatidele.

Pean tunnistama, et tasapisi hakkasin
Eestit viga armastama. Peatselt tekkisid
head sobrad, kes mulle mitte ainult muu-
sikat, vaid ka kunsti ja kirjandust, eluolu
tutvustasid. Mooda Eestit olen saanud
rdnnata vist niisama palju kui koduse
Armeenia pinnal. Nii kujuneski mul pii-
sikontakt toreda maa ja rahvaga.

Esimesel kiilask#digul alustasime oope-
rist, salvestamise jaoks koige raskemast
zanrist. See oli pdhkel koigepealt mi-
nule, tollal veel mitte kuigi staazikale ja
kogenud rezissoorile, samuti koigile osa-
lejatele. Nendel aastatel polnud veel kel-
lelgi kuigi palju kogemusi esinemiseks
mikrofoni ees. Pealegi oli teos — Gustav
Ernesaksa «Tormide rand» — meile
tundmatu.

Kuid samas oli see tore esmakohtumi-
ne tundmatute hddltega. Esines terve ple-
jaad hammastavalt hdid lauljaid. Suure-
parased olid eakas Karl Ots ja Aaro Pérn,
kes hiilgasid «Kortsistseenis», sédrava-
héddlne Martin Taras lausa itaalia teno-
rite klassist, samuti Georg Tales ja mit-
med teised. Sel ajal ei 6elnud need nimed
meile veel midagi. Me ei teadnud ka, kes
on Georg Ots...

Aasta-aastalt tihenes see pogus tut-
vus kauaaegseks koostooks ja sopruseks.
Iga tooperiood Tallinnas andis meile mi-
dagi uut ja kaunist, iga kohtumine oli

Juri KokZajan tédtamas Tiit Kuusikuga, ... Anu
Kaaluga, ... Eugen Kapiga.

H. Pedusaare fotod
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avastuseks. Ilmusid itha uued haéled,
uued instrumentalistid, kollektiivid ja
heliloojad. Meid vapustasid eesti koorid,
koorikunst. Koérvuti kutselistega tocta-
sime ka paljude taidluskollektiividega ja
peaaegu voimatu oli maha panna piiri-
kivi — kuspool laulavad kutselised laul-
jad, kus isetegevuslased. J. Tombi nime-
lise Kultuurihoone voimas meeskoor Jii-
ri Varistega, raudteelaste koor eriliselt
vahva, iimariku Karl Leinusega, kes oma
«Raudamit» juhatas nii, et mitte ei saa-
nud aru, kuidas . . . lauljad tema Zestidest
aru saavad. Ometi aru saadi ja nendegi
ettekanne oli korgtasemel.

Helisalvestus eeldab erilise kvaliteedi
taotlemist nii tehnilisest kui ka interpre-
tatsioonilisest aspektist. Sest t66, mida
helireZissoor teeb, jddb ju vdga kauaks
piisima: pole nagu kontserdil, kus pisiko-
narused ja -eksimused on lubatud ja loo-
mulikud. Salvestamine seevastu lubab
kasutada montaazi ja anda kuulajaile
maksimumi sellest, milleks esineja on
iildse suuteline.

Niiiidisaegne helitehnika annab in-
terpreedile uued voimalused, sellised mi-
da on alati kasutanud kirjanikud ja poee-
did, maalikunstnikud ja skulptorid, kuid
muusikas ainult heliloojad: voimaluse
teha eskiise, mustandeid, variante, ning
valida nendest parim, otsida ja ka leida
otsitavat.

Samas on hnelisalvestamine keerukas
ja, iitleksin, paljudele ebameeldiv selle
poolest, et ta ei sarnane vihimalgi méé-
ral tavalise esinemisega. Stuudios pole
publikut, puudub adressaat, kes aplausi
voi lihtsalt kohalolemisega esinejat in-
nustaks ja esitatavat pala koos temaga
1ldbi elaks. Samal ajal ootab miljoneid
kuulajaid, nad lihtsalt pole parajasti
stuudios, kui seal taassiinnib kunstiteos.
Kuulajad kogunevad hiljem — kaasaeg-
sed ja tulevased, isegi need, kes pole veel
siindinudki.

Sellest ndeme, kui oluline on héédlesta-
da interpreeti, teda heliiilesvotteks ko-
handada. Siin on ta, heatahtlikest kuu-
lajaist tulvil saalis esinema harjunu,
jairsku asetatud kolakoéledasse stuudios-
se, tithja ruumi, kus publikuks ainult
mikrofoni mehaaniline korv. Niiiid tuleb
piiiida, et esinemise kvaliteet sellest ei
kahjustuks. Seepérast ongi helirezisséori
g4 toos iilitdhtis, kuidas esinejatega suhel-

da. Peab rohutama, et eesti interpreeti-
dega oleme alati leidnud toreda iihise
keele. Kuulame variante, jagame mot-
teid, kordame siit-sealt midagi voi teeme
uue salvestuse, kui vaja, kuni voin sula-
selges eesti keeles kinnitada: «Viga heal
Palun jirgmine laull » Ullatavalt sageli
voisin nii éelda juba esimese variandi
jarel, sest esitus ja ettevalmistus olid
laitmatud.

Need olid esimesed kohtumised. Oli
valminud Lydia Austeri «Tiina»s, mis al-
les ootas lavastamist. Tutvusin balleti
muusikaga koigepealt Anna Klasi—Bru-
no Luki toreda klaveriduo vahendusel,
siis ka orkestri esituses Kirill Raudsepa
juhatusel. Hiljem, kui nédgin Lydia Aus-
teri balletti laval, hakkas kahju, et olen
«ainult» heli- ja mitte, litleme, filmire-
zissoor — oleksin tahtnud salvestada
Helmi Puuri unustamatut Tiinat...

Hiljem tuli lindistada sama autori
Klaverikontserti andeka pianisti Heljo
Sepaga, viaga kindlaga oma taotlustes.
Peatselt salvestasin ka jirgmise balleti ja
viikevormis muusikat. Kuid sageli juh-
tub, et esimene mulje osutub kéige sii-
gavamaks ja milluséobivamaks.

Aastate pdrast, kui olin péhjalikult
saanud tutvuda eesti muusikaga, sain
aru, et «Tiina», emotsionaalne ja sooja-
tooniline, kuid samas ka vidga raudse
dramaturgiaga teos, on eriliselt rahvus-
liku koloriidiga.

Kirill Raudsepp: Ausalt deldes loime
péris kartma, kui need lindistamised ees
seisid. Nendel aegadel polnud meil veel
niisugust professionaalsust kui praegu.
Pérastsoja-aastail andis tunda heade or-
kestrantide nappus, pillid olid juhuslikud
ja koosseis kirju. Tundsime oma véimeid,
teadsime KokzZajani noudlikkust, et koik
tuleb esitada vdga puhta intonatsiooni-
ga ja méngutehniliselt korrektselt. Sa-
mas polnud meil eriti mahti lindista-
miseks spetsiaalselt valmistuda, aega sel-
leks tuli nédpistada jooksva proovitéd ja
etenduste korvalt.

Votsime ennast tublisti kokku ja joud-
sime ka mingi tulemuseni — suuresti
tdnu Juri KokZajanile. Ta piiiidis meid
igati abistada, viitas iihe voi teise vea
korrigeerimise voéimalustele ja oskas
luua hea loomingumeeleolu, mis on stuu-
dios eriti tdhtis. Juba esimesest koh-



tumisest oli tunda, et ta on muusik sii-
vasuunas, mitte ainult pinnakihilt. Ko-
gesin, kuidas ta haaras muusikat tund-
matust partituurist esmapilgul ja tegi
kohe enesele selgeks, mida ja kuidas selle
kolama panemiseks ka heliiilesvottel on
vaja teha.

Esimene pohjalik t66 oli meil «Tor-
mide rannagas», need iilesvotted jdid pal-
judeks aastateks kédibele. Teine suurem
iilesanne oligi Lydia Austeri balleti «Tii-
na» lindistamine. Teos meeldis orkest-
rantidele, nad miéngisid innuga. Jille
kuulsime KokZajani asjalikke népunéi-
teid. Pean iitlema, et ta on néudlik, kuid
oskab esinejatega suhelda iselaadse de-
likaatsusega, oma soove niiviisi edasi an-
da, et ei aja nidrveerima. Seetottu laa-
bub t66 temaga alati ladusalt.

Juri KokZajan: Sidemed eesti muu-
sikaga tugevnesid. Lédks kuidagi iseene-
sest, et kui Moskvas tuli salvestada ke-
dagi Eestist, rakendati helirezissdérina
enamasti mind. Kohtumisi on seega ja-
gunud kolmekiimne viiele aastale, nen-
de hulgas palju eriliselt meeldejddvaid.

Vahepeal oli Georg Ots suureks inter-
preediks kasvanud. Ei lihe meelest Ule-
liidulise Raadio kunstinéukogu liikmete
hdmmeldus, kui nad minu tehtud e s i-
meste salvestiste kaudu tutvusid
noore lauljaga, kes kandis ette mingeid
pretensioonituid laulukesi. Hinnang oli
lihtsalt erakordne selles méttes, et silma-
paistvatest spetsialistidest  komisjon
miérkis Georg Otsa ammendamatut
kunstikapatsiteeti juba siis. Rohutati, et
tema interpretatsioon 6ilistas mitmeidki
keskpéraseid laule. Niiiid voin tagant-
jirele kinnitada, et moned nendest on
tdnaseni pédsenud unarusse vajumisest
tdnu suure laulja hingestatud ettekan-
dele, mis nagu andis 6ige votme hilise-
matelegi interpreetidele, rajas esitustra-
ditsiooni.

Selline oli Georg Ots juba siis. Kuid
see oli alles algus, vihekaalukad laulu-
kesed. Varsti tuli koige olulisem, oope-
rikatkendid. Ei jdinud muud iile kui t6-
deda — see oli fantastiline! Koéik tehtu
asetus noukogude muusikalise interpre-
tatsioonikunsti koige vddrtuslikumates-
se kihistustesse. Kui Tallinnas tehtud
salvestised olid iile kuulatud, anti jala-
maid vabad kéded varem kirjutuslaua ta-
ga kokkuklapitatud repertuaariplaan

paberile jatta ja jaiddvustada Georg Ot-
salt koike, mida vaid saab. Koostéd suu-
re kunstnikuga jédtkus peaaegu ta vii-
maste mikrofoniesinemisteni ja jattis mu
hinge siigava jilje haruldasest isiksu-
sest, toelisest muusikust.

Avastusteseeria 1iiha jatkus. Pani
imestama, kui palju uusi interpreedini-
mesid suudab pakkuda viike vabariik.
Siigav mulje jii Veera Neluse esinemis-
test. Esimene kohtumine oli, kui salves-
tasime dueti Mozarti ooperist «Don Gio-
vanni». Georg Ots tutvustas mind Zer-
linaga Tallinnast — hobekellukesehiilse
koloratuurlauljatariga.

Helisalvestusega tegelejad teavad, kui
raske on puhtalt iiles votta koloratuur-
sopranit alatasa lisandub hiéilele
omapérane voorheli, tehniline moonutis.
Veera Neluse puhul kogesin esmakord-
selt (ja enese suurimaks iillatuseks!), et
koloratuursoprani hédl tuleb ldbi mikro-
foni absoluutselt puhtalt. Miks selle
lauljatari puhul mainitud héiret ei ilm-
nenud, ongi jdinud saladuseks. Voib-ol-
la miéngis siin m#dravat osa ta héaile
tdiuslik tdmbriline selgus?

Millegipédrast ei tulnud vidga kaua
meie mikrofonide ette Tiit Kuusik, kel-
lest kunstinéukogu alatasa koneles: miks
ei lindistata Tallinnas ka tema ettekan-
deid? Voimalik, et professor oli kiilalis-
esinemistest viga hoivatud vo6i kuulub
selliste interpreetide hulka, kes ei armas-
ta mikrofoni ja tithja stuudiot voi —
iitleksin veelgi enam — kellele ei meeldi,
kui neile mingeid mérkusi tehakse isegi
siis, kui need on péhjendatud.

Kohtumine védljapaistva kunstnikuga,
eesti vokaalkunsti koriifeega, siiski toi-
mus. Kalender néitas siis vist 1955-ndat.
Maestro lindistas Roman Matsovi juhatu-
sel katkendeid Mussorgski «Boriss Go-
dunovist» Sostakovit8i suurepirases or-
kestratsioonis. (Seda esitati 1948-ndale
lahijirgnevail aastatel iisna vidhe voi
iildse mitte, kuid Tallinna lavastuses oli
see kasutusel.)

Kuusik andis joulise ja detailirikka
Vene tsaari Borissi kuju, kes laulis...
eesti keeles. Tulemus oli uskumatu —
just selles ooperis on véga oluline, kui-
das venekeelne poeetiline sona asetub
Mussorgski geniaalsele muusikale. Iga
fraas peab sidilitama motte ja (vene kee-
lest tuleneva) intonatsiooni. Oli lausa
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hiammastav, kuidas laululine eesti keel
hakkas parimas kooskdlas Mussorgskit
edastamal! Koik lindid voeti meie kuns-
tindukogus vastu hurraaga. Kahetseti
vaid, et ei salvestatud kogu ooperit, tea-
dupérast esitas «Estonia» teater seda siis
viiga korgel tasemel.

Veidi hiljem kohtusin Kuusikuga kui
ooperijou kohta iillatavalt notke kam-
merlauljaga. Peatselt jatkus t66 uuesti
ooperikatkenditega. Verdi, kimbuke eesti
autoreid vahele, siis uuesti Verdi, Wag-
ner, Mozart, Rossini... Miletan, et Fi-
garo kavatiin «Sevilla habemeajajast»
— maestro alaline hiilgenumber, nagu
koik iihest suust kinnitasid — ei onnes-
tunudki. Tiit Kuusiku virtuoosselt esi-
tatud wvokaalpartii takerdus iileni or-
kestrisse, mis alatasa jéi kas solistist ma-
ha voi tottas ette. Tegime palju variante,
kuid rahuldavgi resultaat jdi ainult unis-
tuseks, maestro suureks meelepahaks,
mis ka minule langes. Tohutult kahju, et
ta pole ka hiljem seda kavatiini enam
korralikult lindile saanud, igatahes ek-
sisteerib praeguseni minu teada ainsana
see tempodelt lombakas variant.

Viga meeldejddv on olnud té66 Gus-
tav Ernesaksa ja ta kuulsa meeskooriga.
Olen salvestanud palju vdga korge ta-
semega koorikollektiive kogu Noukogude
Liidus, ka <koorilauluvabariikides», na-
gu Gruusia ja Lati. Kogesin, et t66s koo-
riga avaldus Ernesaksa temperament
lounamaisemalt kui iihelgi l6unamaala-
sel. Ta juhatas ilima valjendusrikku-
sega, andumusega. Maestro terve fiiiisis
oli allutatud iiheleainsale sihile, ndgime
ta wviljenduslike kidte Zeste, miimikat,
pilku, haaletult artikuleerivat sufleeri-
mist korraga koigile koorihdidltele ka
poliifoonias. Kuidas ta saavutas kolos-
saalse diinaamilise skaala vaevu kuul-

davast pianissimo-paitusest iilima for-.

tissimo-tormini ja kust ta ammutas need
vapustavad varvingud, jadbki vist ainult
tema saladuseks. Monikord 16i Laulutaat
(tean ta hiilidnime siigavamat tdhendust)
illusiooni, nagu laulaks segakoor voi
miéingiks orkester oreliga...

Peatselt kohtusin Eino Tambergiga,
senise noore kolleegiga, kes varem t6o-
tas Eesti Raadios samuti helirezisséori-
na, kuid niiiid juba ta heliloomingu jaad-
vustamisel.

Eino Tamberg: Juri KokzZajan on
aegade viltel minu suuremaid teoseid
lindistanud ilmselt rohkem kui keegi tei-
ne — nii Tallinnas kui ka Moskvas. Ta on
toeline meister. Pealegi on temaga voi-
malik esimesest hetkest kontakti saada ja
eks see omadus kajastub soodsalt ka t6os.
Et Kokzajan on ettevalmistuselt ja kor-
valtegevuselt helilooja, osutub ta muusi-
kamoistmine palju stigavamaks ja tdpse-
maks kui monel teisel helirezisséoril,
tema tajub teoseid ka ¢seestpoolt». See
ei jata salvestiste kunstilisele kvalitee-
dile, teoste terviklikkusele soodsat moju
avaldamata.

Moénikord kiisitakse, mille poolest on
ta nii védljapaistev helireziss6or. Minu ar-
vates on temas koik selleks wvajalikud
omadused harmooniliselt kokku sulanud.
Koigepealt on ta andekas. Minu jaoks tu-
leb helirezisstori andekust otsida loomu-
pérasest erilisest akustilisest kuulmisos-
kusest. Ta mitte ainult ei taba interpre-
tatsiooni tehnilisi detaile, voimalikke
vadrnoote, vaid tajub hoopis enamat —
salvestatud wvariantide sisulist kiilge.
Kiillaltki head helirezissoorid valivad
neid sageli rohkem vilistunnuste, koi-
gepealt esituse puhtuse alusel, arvestu-
sega, et koik noodid paigas oleksid.
Kuid niisuguste tugede najalt voib ter-
vikehitus koost laguneda.

Juri KokZajan oskab esinejatega su-
helda. Uhest kiiljest on ta viga noudlik,
ei lase 1dbi halbu detaile, kuid esitab in-
terpreetidele ja autoritele pretensioone
diplomaatiliselt, situatsiooni arvestades.
Pealegi tajub ta esineja «lage». See, mida
ta iitleb esimese t66tunni ajal, on hoopis
midagi muud kui viimasel, kus néeb, et
inimesed on ilmselt vésinud. Tal on erili-
ne oskus moista esinejaid ja ta teab, et
nad ei ole muusikamasinad mikrofoni
ees. Monikord vo6ib ta 1dbi lasta ka eba-
olulise vea, kui néeb, et «lagi» on just
selline. Ta doseerib oma noudmisi, mois-
tes, et pole motet teisel t66tunnil mingit
pisiasja meeleheitlikult viimistlema ha-
kata, kui see rikub &ra terve neljanda
tunni t60.

Nii on ta kindlasti Noukogude Liidu
helirezisséoride eliidi hulgas. Ja kahtle-
mata isiksus. KokzZajanil on oma ké#ekiri
ja toostiil.

Juri Kokzajan: Uhel jirgmistest kii-
laskédikudest, tosi, palju aastaid hiljem,



puutusin Tallinnas uuesti kokku terve
ooperi salvestamisega. Seekord oli koik
teisiti kui «Tormide ranna» puhul. Niiid
sain eeltéos autoriga ldbi arutada misan-
stseenid ja tegelaste niilised litkumised
kélapildis, sest tegemist oli juba stereo-
fooniaga. Voin oelda: just Tallinnas
tehti Eino Tambergi ooperi «Raudne
kodu» puhul esmakordselt nii, et raa-
diokuulaja vois otsekui jdlgida esinejate
paiknemist ja liikkumist ettekujutataval
laval.

Moistagi oli wvajalike tulemusteni
joudmine tavalisest salvestamisest hoo-
pis keerukam, kuid esinejad nakatusid
meie taotlustest ja soostusid huviga koi-
giks «katsumustekss. Pirast kdlas suure
tunnustusena, kui muusika autor iitles,
et salvestisel on ooper mitte kaotanud,
nagu tavaliselt, vaid kohati isegi voit-
nud.

Toepoolest, varemgi oli Noéukogude
Liidus oopereid stereofooniliselt iiles voe-
tud, kuid enam-vihem kontserditaoli-
selt — orkester ja koor avardatud ruu-
mikalt stereokolaliseks ja otsekui nende
ette asetatud koik solistid. Mulje lava-
lisest liikumisest jdi edastamata.

Meenub, et stseenis, mille tegevus kul-
geb sadamakértsis, laulis baleriin — Ulle
Ulla. Mulle deldi, et 4rgu ma teda mik-
rofoni ees liiga piinaku, ta pole laulja,
hoopiski tantsib. Kui hiljem seda andekat
kunstnikku laval négin, polnud Gelda
muud kui: «Vidga hea!». Kuid raadio-
stuudios ei tantsita, esineja seisab nagu
naelutatult mikrofoni ees, kartes senti-
meetrigi vorra kohalt nihkuda. Tema
stseen ooperis on diinaamiline, muusika
viaga litkuv. Jain tulemusega iisna rahu-
le, kuid autor arvas, et see episood voiks
veelgi paremini 6nnestuda. Tehtu korda-
miseks tuli aga paluda, et laulev mitte-
laulja Ulle Ulla ja orkester esineksid mei-
le uuesti. Nii tulimegi 66sel pérast eten-
dust taas kokku — kellestki sundimata,
koigi vabast tahtest. Sellist sirgjoonelist
toossesuhtumist ei saa unustada. :

Meenub teinegi juhtum, kui lindista-
sime Eesti Raadio segakooriga vanu re-
volutsioonilisi laule. Té6 laabus véga
edukalt, hommikupoolega saime neid lin-
dile umbes tosina. Palad olid nii laitma-
tult ette valmistatud, et proovivariantide
tegemine osutus liigseks. Kuid tehtu
kontrollimisel selgus, et tervel laulude

seerial oli juures mingi puht-tehnilise
péritoluga héire. See tdhendas maéistagi
katastroofi, tuli kas tehtu praagiks tun-
nistada voi paluda koorilt suure t66 kor-
damist. Nérveerisin tublisti, motlesin,
kuidas koorirahvaga konelda. Nad ju tu-
levad, et tood jatkata, aga ootamatult
selgub, et peavad uuesti alustama.

Ei joudnud pikemalt rddkima hakata-
gi, kui keegi koorist iitles: «Sellest pole
ju midagi, laulame aga uuestil» Niiiid
liks t66 veelgi ladusamalt, kordasime
varem lauldut ja joudsime iiles votta ka
koik iilejddnu. Niiviisi avaldus sellegi
kollektiivi tore, toeliselt loominguline
meelsus.

Igasugune tehniline hédire tuleneb
muidugi aparatuurist, kuid ldheb alati
helirezisséori kontosse, kui seda salves-
tamise ajal ei médrka. Praak voib sisse
lipsata vaga holpsalt. Helirezissoori ta-
helepanu peab koonduma samaaegselt
tuhandele ja iithele ddrmiselt erinevale
seigale, mis koik on vordselt tdhtsad.
Ta peab kujundama akustiliselt kola-
pildi, looma kontserdil viibimise illusioo-
ni, hoolitsema selle eest, et kogu apara-
tuur — solistid, koor ja orkestrihddled —
oleks muusikalises tasakaalus, markama
koiki juhuviperusi autoriteksti edasta-
misel kuni mis tahes pilli vairnoodike-
seni, avastama koikvoimalikud hédiremii-
rad ning, nagu sellest veel vahe oleks,
silmas pidama loendamatuid helitehnilisi
seiku. Muidugi voib selles iilima kont-
sentratsiooni seisundis midagi mérkama-
tuks jddda ja praak ongi kées.

Olen kohanud ka teistsugust toosse- ja
ellusuhtumist. Oli kord iiks iilesmige
rithkiv solist, kes praeguseks on juba ti-
pul. Salvestasin temaga Moskvas min-
giks konkreetseks tdhtpidevasaateks viga
vajalikku laulukest. Laulja piilidis iiles-
annet enesele igati holpsamaks teha ja
piirdus iiheainsa wvariandiga: ikkagi
ooperilaulja koige tdhtsamast teatrist ja
jarsku niisugune . . . massilaul. Kontroll-
kuulamisel avastasime tehnilise vea. Si-
tuatsioon oli tésisem kui tosine, toimetu-
ses juba oodati seda linti. Suurte raskus-
tega hankisin solisti telefoninumbri ja
lausa anusin, et ta vaevuks uuesti mik-
rofoni ette tulema, orkester on ndus ja
dirigent samuti. Sain ainult iileoleva
vastuse, et tema ei soostu minupoolset
viga parandama! Kaks fakti, kaks dia-
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metraalselt erinevat suhtumist oma
kunstnikumissiooni. ..

Kuid pédrdngem siiski tagasi praegu-
se pohiteema juurde. Ammune soéprus
eesti interpreetidega on jatkunud téna-
seni. Olen saanud osaleda eesti muusika
arengus terve inimpdlve viltel, selle r66-
mude ja muredega kaasa elada. Minu
silmade all on tuule tiibadesse saanud
voimekaid heliloojaid — Heino Jiirisalu,
Jaan Koha, Jaan Rééts, Eino Tamberg,
Lepo Sumera —, ja nad koéik on omal
ajal olnud ka helirezissoorid. Niiiid on
nende kérvale ilmunud uued kélavad ni-
med.

Polvkonnad vahetuvad, teatepulga
paratamatu edasiandmine toob esile iiha
uusi talente, minule seni tundmatuid.
Nii tutvusin Kalle Randaluga, viga kor-
getasemelise ja t66ka pianistiga, kellelt
voib veelgi suuremat edasiminekut ooda-
ta. Minu mikrofonide ees laulis Eesti Fil-
harmoonia kammerkoor, juhatajaks am-
muse tuttava Heino Kaljuste poeg Tonu.
Kuulsin iilipéneva koorikomponisti Veljo
Tormise loomingut. Seni viimane suurim
iithist66 eesti muusikutega siindis kavat-
susest ndidata «Estonia» ooperiteatri ta-
nast ilmet. Taas kuulsin Tallinnas pal-
jusid viga voimekaid soliste, kes voivad
ilma tegema hakata ka suurimatel la-
vadel — Helvi Raamatut, Leili Tamme-
lit, teisigi. Himmastas korgesse ikka
joudnud, kuid vapralt esinenud suur-
meister Tiit Kuusik...Juba ootan uusi
kohtumisi oma seniste ja uute sopradega
Eestist.

Vahendanud HEINO PEDUSAAR

Miim Maret Kristal

On kaks teed. Uks on piiiidlus leida uut
pantomiimist, liikumisest enesest. Sel
juhul ithendatakse klassikaline ja niiiid-
ne, siinteesitakse pantomiimi ja liiku-
mise eri stiile. Nii on siindinud Maret
Kristali esimene lavastus, Tallinnas asu-
va keskaegse seinamaali ainetel loodud
filisoofiline «Surmatantss, ja ks vii-
maseid t6id, «Mimeskid», kus ta oli pea-
osaline ja kaaslavastaja. Teine tee on
koost6d teiste kunstialade esindajatega.
Maret Kristal on esinenud koos klassika-
list muusikat esitavate interpreetide,
dzdssmuusikute ja sonakunstnikega ning
kasutanud oma esinemistel ka teiste
kunstialade teoseid. Nii siindis iiks esi-
mesi Maret Kristali toid, publitsistlik
draama «QOotus» t8iili rahva vabadus-
voitlusest, ja on viimaseil aastail siindi-
nud mitmeid uusi teatrivorme, millel veel
pole diget Zanrinimegi. Viimasel ajal on
miim Maret Krisiz! téd6tanud koos stse-
naristi ja lavastaja Ka:la Kurega, kes
nende siinteesiotsingute inspireerijana
on kirjutanud vastavaid algupédrandeid
ja suunanud néitlejannat enam avama
oma loomingu sidet folklooriga.

Prospektist «Miim Maret Kristal»



Maret Kristal pantomiimietenduses s«Mimeskid»

E. Suve fotod




Thecdor Altermanni preemia

Theodor Altermanni preemia laureaat
AARNE UKSKULA
1985. aasta novembris
A. MiSarini ndidendi
«Seoses iileviimisega teisele todles
proovidel TRA Draamateatris.

K. Rannu fotod
90




II

TMK laureaadid 1985

ARNOLD KLOTINS
Uitmatteid «Eesti ballaadidests (nr 4)

ARNO ROHLIN
Levimuusika kolm tahku (nr 10)

PEETER TOROP
Lev Tolstoi ja «Lev Tolstois (nr 8)

LILIAN VELLERAND
Lahkumine (nr 4) ... Muie vaataja suunurgas (nr 6),
Igal printsil oma Wittenberg (nr 7)

AARNE UKSKULA
Lisl Lindau. .. (ar 11)

Onnitleme laureaate ja soovime kdéigile meie autoritele
loomingurikast uut aastat.
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TEATP. MY3BIKA. KHHO. AHBAPbH 1986

HYPHAJI MHUHHCTEPCTBA KVYJIBTYPHI,

TOCYOAPCTBEHHOI'O HKOMHMTETA 11O

KUHEMATOIPADHH, COIOBA KOMIIOBHTOPOB, COI03A KHHEMATOIPAPHUCTOB H
TEATPAJIbBHOI'O OBIIECTBA DCTOHCKOHM CCP.

TEATP
M. M¥TT — Cuosa toraasHsii Teatp (36)

Mucarent u kpurue Muxxens Myrr peuensupyer
nHcHeHHposKky pomana JI. @elixreanrepa «Bparesa
.]'Iay'renaax» B BHIBAHIHCKOM Tearpe ‘Yr‘a:m-
/mocranosumk K. Komuccapos ns locygaperses-
Horo Monofesuoro tearpa JCCP, mHcueHMpoBKa
M. ¥ura. Penensesdt cpapHuBaer OcKapa B poMaHe
W NMOCTAHOBKe, a TaKMe TPAKTOBKY APYTHX Kedfcr-
BYIOWMX AuN. PaccMATDHBAA HHCUEHHDOBRKY KAK
caMocToATeNRHOe npoliasesenane, M. MyTr uexur
ero pasJHYHEIE CTHJIH, OT TpOTECKa A0 NCHXOJNO-
PH3MA H CYHTAET 9TY NOCTAHOBKY, 00 el HHAOILY IO
SpPENHOIHYI0 MaHepy ¢ AacKeTH4HOH, opgHoll Ha
HBI{GOJTEQ NPpHMeuATeNbHBE X CIHeHHYeCKHX pﬂﬁOT
noclHefHEro Bpemeiln.

JI. BEJIJIEPAH]I — lIpeaupas roraaurapusm (41)

Tearpansrsiit kputuk JIunuan Bennepaug paabu-
paer nocranosky K. Kommccaposa «Bpares Jlay-
TeHaaKs, PeleHseHT O0TMedYyaeT CMeJ0CTh H CHO-
oAy MNOCTAHOBUIMKA B HCHOJNBL30OBAHUM rpOTecKa,
POCKOIIHON TeaTpaibHOCTH H SMOLMOHANEHOH o6-
pasHocTH. DTAa MOCTAHOBKA, MNPEACTABAAKILAN
MOAHTHYECKHH TeaTp, fABAAeTcs yhaadeid Kaxk Ha
TBOPHECKOM NYTH PesKiccepa, TAK M B CeroAHSIIHEM
TeaTpaJLHOM Opolecce Booblme,

A. KAAJIEIl — C Bpexrom He B aagax (50)

Iucarens u nmepesoguukx Aitm Kaanen, ogun ua
aBToOpuTeTHefimuX 3sHAaTokoE DBpexrta B Hamei
pecnyfinke, BeICTYOAET No OOBOLY ABYX MoOCTA-
Hosok neec B. Bpexta B HAWIMX TeaTpax —
«YT10 TOT COAZAT, YTO ITOTH, KOTOPHIK HAeT AMO-
noMHBEIM caerrTakaeM 12 smnyexka Kadeapst cue-
HAYeckoro Mckyccrsa B Ilapuyckom gpamarmue-
ckoMm Tearpe [/mocraHoBmuk M. Hopmer/ =
sl peitk Bo Bropoit muposoil soiimes B8 «Crygum
Craporo ropogas /nocraHoBmmr P. Backuu/.
Hucarens BolpayaeT COMKAJEHHE O TOM, 4TO,
HECMOTPA HA HEKOTOPBIE YAAadYHBIE NpeIsILyIiHe
nocrasoBry [B. Ilanco, B. Ka#iay/, orHomenusa
BCTOHCKOTO TeaTpa ¢ BpexTom He CKJI&[BIBANUCE.
Hulnemreie NocTaHOBKH ToXe oKaszanucs ¢ Bpexrom
He B Jafax.

MY 3BIKA

0. CHJIbJi — 06 ucnoanuTeAsCTBE M ¢ Teopuu (13)

B nyf6auKanui paccMaTpHBASTCH CYUIHOCTH HCMOM-
HHTEJBCKOTO HCKYCCTBA, TOBOPDHTCA O CTPYKTYpe
H CYMHOCTH npodeccHOHANBHHE cnocobdocTed
HHCTPYMEHTATHCTA,

H3 BBHIJAIMHXCA NTPOH3BEIEHHHA. K.
MNANNEJb — «Koxoronas u « Cocusis» X. Danepa

92 (33)

Kpartruit pasbop asyx npouasesenuit X. Innepa,
HANHMcAHHEX B KoHue 1920-x rogos — doprenuan-
HOl Mbeckl ‘RO.’IDKDJIH.D H CKPHIIH‘{HDﬁ Obechl
«CocHble.

A, IETPOB — «Tapry -85+ raasamm mMockBH4A
(59)

B crarke paccMaTpEBAeTCA (DECTHBANL Jerxoi
My3eIKH, npoxoauBumiit B pameax decrusana
sTapryckdas Becua B5s, gensercs DONEITKA AATH
OnHCAHNE TMOJNOMEHNA B SCTOHCKOM Jerkoif Myssge
HA JAHHBIE MOMEHT.

M. PEMMEJIb — Tpr BHemyaslEalbHBX (daxra,
CBABAHHBIX ¢ MyaskoH (80)

ABTOp TrOBODHT © BOSMOMHOCTAX MoHOGOHHH,
crepeodorny ¥ KBajapodouuH, oTMedas, YTo KBaj-
podonua mo cpaBHeEHMIo ¢ TpudoHMedi He paer
HOBOPO KavecTsa 3Byka. Hosoe Ka4ecTBo BOZHHKIIO
661 Toabko npmw 6-dorEuu. Bropoidt dakr sarparu-
BAET AKYCTHYECKHe I{SMEDBHI{R, caenaHHGBIE B CHM-
doHMYECKOM OpKecTpe, paccrpoiicTsa cayxa, Boa-
HHKImIMe Beiaegceue mwyma. H rpermit — o ceasu
MeXMAY MY3LIKAJNLHOCTRIO N acamnewpneﬁ JIHIIA.

COABTOP: ssyxopemuccep IOPHH KOKKASH
(82)

Npomupawomuii 8 MockBe apyxopemuccep IOpuil
Koxkmxafin CBASAH ¢ BADHCHI0 SCTOHCKON MY3BIKM
yie ¢ Hayana 1950-x rogor. OH FOBOPHT B CTATHE
0 CBOMX KOHTAKTAX € TBODYECTBOM BCTOHCKMX
romioauTopoB [JI. Aycrep, 3. Tambepra/, ¢ acTon-
ckHMHE HenonsHTenamu [A. Haae, B. Jlyrxom,
I. Paygcenmom, I'. Orcom, B. Heanye u ap./ =
konnextnsamu [TAMX, Kamepumii xop dunapmo-
uur Derorckolt CCP/. Buevatnennamu o 0. Kok-
MAAHE KAK MCTHHHO mpodeccHOHANBHOM SBYKO-
pexcuccepe menarca K, Payacenn m 9. TamGepr.
Beceny sanucan X. Ileayeaap.

KHHO

Orpewaer IPHAT IAPH (5)

Ha sonpocei pegaxkuun orsedaer Ilpwuiir Ilaps,
KapMKATYPHCT, JAYPEAT MeAY HAPOAHBX KOHKYP-
coB KapukaTypsl (Cronse, Tokuo, Knoxke Xaiier/,
rpadme, XyA0MHAK ¥ DeAHCCED PHCOBAHHEX OHIL-
MoB. [e3enéunii MegBeRoHOKs», +Hekoropsie yu-
pajkHeHHSA ANA CAMOCTOATENBLHON muanus, «Kpyr-
nutlt nu semuolt map?s, « Tpeyronsunks, « Hebuian-
ueis /. Ero dunsMel ypocramsanuchk BCECOIIHEIX
H MemMIYHAPDOAHEIX NPH30B /mocaeanwuil, grand
prix a IV Memxayuspognom cdecrHBale MYyIbLTH-
MIHKALHMOHHBIX ¢uaAsMoB B Bapue 8 1985 r./ B
orserax II. IIspH BHIpA&MAET CBOM BaIrMAAL HAa
PONE KAPHKATYPHI, OMOpPS, KHHO H HCKYCCTEA
B obmecTBe.



Ji. IPHAMATH — 0 mMeTOHMMHYHOM KHHOABBIKE
u duasme B. Jlaypamam sllyermima Taprapm»
(22)

ABTOD CTATHH, HCXOLH M3 CEMHOTHEH H JHHTBHCTH-
YecKOH MOSTHKH, AHAJH3MPYeT, B KAKOM COOTHO-
mMeHHH HCNOMB3IYHOTCH METOHHMHA H HBTE*DD&
B KHHOMCKYCcTBe, Gojlee KOHKPETHO e — B QHIb-
me B. Haypauar «Ilycrminas Taprapme [1976/.
JI. MpuiiMars NoNeMHSHPYET ¢ PAHHHMH TPaKTOB-
Kami sToro npoussegenus /. Boremcwuit, JI.
Kapk/, koropsie yemarpusanu B «Ilycrsine Tapra-
pHe npemie Beero uasmM mMeradopuuHol obpas-
HocT#. ABTOp Hacrosmed cTaTbH HAXOAHT, 4TO
pemuccep, NpHAaB BpeMeHHOR B npocTpaHCTBEH-
Hoit abeTpakTHOCTH, MeTadHauIecKoMY i daHTaCTH-
yeckKoMy geicTBHI0 ogHouMenHoro pomasna JI. Bys-
3aTH HCTOpPHYECKYI0 KoHKpeTHOCTH (ABerpo— Ben-
repckas umnepua 1907 roza), coanan ceoit GpHABM
B ocHOBHOM Ha wmeroHumud. [lo cpasHenmio ¢
npoR3BejeHHAMH JAuTepaypsl [«B oxupanuu Io-
nos, «Ilponeces/, ¢ armoctepoll KOTOPHIX CBAIBI-
BalM TpemHHe KpHTHKM dunsm B. Jlaypawnam,
JI. IpuiiMArg HAXOAHWT, HTO OCHOBHYK HARK
slycrsiur Taprapus cAegyeT HCKATH B BONpoce
KAYeCTBEHHOrO BRIPAMEHHA OMHIAHHA: COBCEM
He OespaanuuHo, ABASETCH JH COCTOAHHE OMHAA-
uugd, Koropoe I[lpmiimarm cumTaeT HemabeKHEIM
OCHOBHBIM COCTOSHHEM OTAeJbLHOW JTHYHOCTH B HA-
WM JAHH, <COCTOAHHEM [APKJACCHPOBAHHOCTH WM
HANJIEBATENBCTBA MJIH Ke B 3TOM COJepMHTCA
yGemaeHHe 0 BOSMOKHOCTH A0CTOHHOrO, KYABTYP-
HOrO, He3ANATHAHHOrO CYILECTBOBAHHAS,

A. JBIXMYC — Bresorrypcnsie duasme Moc-
roscroro xmrodecrneana 11 (64)

OGaop passuTHS KHHOMCcKYyccrBa [lonmangum n
TBopuecTBa pemuccepa M. Crennmsra, Kparkoe
cofepxanne ero duasma « Manosunonucts.

M. TAMMET — Jlensru (67)

Kparkas peneHsns Ha
P. Bpeccona s«L'argents.

opHOMMeHHBIN dHIABM

A. JIBIXMY¥C — CeoGopa, Hous (69)

Kparkas penensus ua dunsm I, Fappena «Liberté,
la nuits.

M. TAMMET — «J/lio6umus ayass (71)

Kparrasa pemensus Ha duasm 0. Hocenunauu +Les
favoris de la Lunes.

A. YHT — Cuacraumsoro pojecrsa, rocmojiHs
Jloypenc! (73)

Kparkaa penenaus Ha duasm H. Omuma «Merry
Christmas, Mister Lawrencels.

. HEJJMAHCOH — Kpyrocserss mHyTeriecTsue
Hypnasa (74)

H. CAHI' — Hamaanveckne kapTEEKHE ¢ Kaskaaa
(76)

K. ¥YCHTAJO — Kusns xunemarorpadmera
Teonopa Jdvrea (77)

PASHOE
H. MOCC — Mepean koaonka (3)

9. KOMHCCAPOB — ApxwurexTypa Ha CHEHH-
geckHX moamocrrax (96)

Peus nger o6 ogHoM cBOeoOpAadHOM MCTOPHYECKOM
derHoMeHe HCKY ceTBRE — OQOPMIEHHEHE CIeHE HTANb-
aHckoil omepst 17—18 Bekos, danracTHuecKoM
CTHJE ¢ TPAHAHOSHEIMHM 3 deKTAMNE Ne)CIeKTHEEL,
KOTODHIl HAXOZHACA MOJ CHABHLIM BozjelicTBHeM
apxuTeRTyps Gapokko.

Aapec pesaxmmm:
Beronckan CCP,
200090 Tannun, n/a 51
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THEATRE

M. MUTT. Once more on total theatre (36)

Mihkel Mutt, author and critic reviews L. Feucht-
wanger and M. Unt's The Lautensack Brothers
produced by the Viljandi Theatre (guest director
K. Komissarov from the Estonian State Youth
Theatre). The reviewer compares the Oskars in
the novel and in the production and the rendering
of other characters. Taking the stage wversion
for an independent work, the reviewer apprecia-
tes its different styles ranging from the grotesque
to experience, bridging theatricality and poor
theatre and regards it as one of the most spectacu-
lar and commendable works in the past years.

L. VELLERAND — Despising totalitarism (41)

Theatre eritic Lilian Vellerand describes K. Ko-
missarov's production of The Lautensack Brothers.
The reviewer praises the courage of the director
and his freedom in using the grotesque, rich
histrionics and emotional metaphor. This pro-
duction which represents political theatre is a
success both in the director's career and in
today's theatrical process.

A. KAALEP. At odds with Brecht (50)

Author and translator Ain Kaalep, our most
competent Brecht-interpreter looks at two pro-
ductions of B. Brecht in our theatres: Man is
Man, by the 12th year graduate students of the
Drama Studio as their graduation production
and Schweik in the 2nd World War in the
0ld City Theatre (director R. Baskin). The reviewer
regrets that despite some earlier successes (by
V. Panso, E. Kaidu) the Estonian relationship
to Brecht has remained completeley unBrecht-
like. The present productions are also at odds
with Brecht.

MUSIC

0. SILD. On instrument playing and its theory
(13)

The article deals with the nature of interpretation,
the structure and essence of the instrumentalist’s
professonal capability.

OPUS MAGNUM. K. PAPPEL. H. Eller's Bells
and Pines (33)

A short discussion of two pieces — one for the
piano (“The Bells"”) and the other for the violin
(“The Pines") — composed by Heino Eller in the
late 1920s.

A. PETROV. Tartu '85 through the eyes of a
Muscovite (59)

This article refers to the popular music festival,
part of festival Tartu '85 tryving to focus the
| condition of Estonian pop music today.

M. REMMEL. Three extramusical circumstances
related to music (80)

The author describes what monophony, stereo-
phony and quadraphony have to offer, asserting
that quadraphony has no advantage over 3-
phony as to its sound quality. A new quality
would only be achieved with the arrival of
6-phony. Another cireumstance is about the
acoustic measurements carried out in a symphony
orchestra, the damage to hearing caused by
noise. And the third one — interrelationship
between one's musicality and asymmetry of
one’s face.

COAUTHOR: sound engineer YURI KOKJAYAN
(82)

Yuri Kokjayan, resident of Moscow, has been
ngaged in recording Estonian music since the
early 1950s. He talks about his aequaintance
with the work of Estonian composers (L. Auster,
E. Tamberg, etc.), his contacts with Estonian
performers (A. Klas, B. Lukk, K. Raudsepp,
G. Ots, V. Nelus, etc.) and music groups (State
Academic Male Voice Choir, Philharmonic Cham-
ber Orchestra). K. Raudsepp and E. Tamberg
give their impressions of Y. Kokjayan as a really
professional sound engineer. Written by H. Pedu-
saar,

MARET KRISTAL, the mine (88)

CINEMA

PRIIT PARN answers (3)

The questions are answered by Priit Péarn, cartoo-
nist, winner of several international cartoon
contests (Skopje, Tokyo, Knokke Heist), graphic
artist, maker of animated cartoons (Is the Earth
Round?,... and Up to Some Tricks, Exercises
for an Independent Life, Triangle, Time Out).
His animated cartoons have won Soviet and

international film prizes (the latest — a grand
prize at the Varna 4th International Animated
Cartoon Festival 1985 — awarded to his film

Time Out). The answers reflect P, Piirn's views
on the cartoon, humour, film and the role of
art in the society.

L. PRIIMAGI. On metonymical film language
and on V. Zurlin's The Desert of the Tartars (22)

The author of the article analyses from the point
of view of semiotics and poetical linguistics,
the use of metonymy and metaphor in the film
and their relationship, concentrating on V. Zur-
lin's film The Desert of the Tartars (Il deserto
dei Tartari) (1976). L. Priimidgi argues with
the earlier reviewers (G. Bogemsky, L. Kirk)
who regarded The Desert of the Tartars as a
metaphor-laden film. The reviewer thinks that
the director who has moved this novel of the



same title by D. Buzzati with its abstract treat-
ment of time and space, with its metaphysical
and fantastic action into a concrete period of
history (Austro-Hungarian empire, 1907) bases
his film on metonymy. The earlier reviewers
had drawn parallels between the atmosphere
of V. Zurlin's film and several works of litera-
ture (such as Waiting for Godot and Process),
but L. Priimigi sees the main idea of The Desert
of the Tartars contained in the quality of expectat-
ion; it does not amount to the same thing if
expectation, which is the fundamental state of
an individual today according to L. Priimagi,
is the result of a skid-row and devil-may-care
attitude or if it is filled with the belief in the
possibility of a dignified, cultured and undefiled
human existence.

J. LOHMUS.. The hors concours films at the
Moscow International Film Festival II (64)

An overview of the development of Dutch cinema
and the work of Jos Stelling, a synopsis of his
film The Illusionist

M. TAMMET. Money (67)

A brief review of R. Bresson's film L'argent.

J. LOHMUS. Freedom, the night (69)

A brief review of P. Garrel's film Liberté, la
nuil.

M. TAMMET. Moon's minions (71)

A brief review of O. loseliani's film Les favoris
de la Lune.

A. UNT. Merry Christmas, Mister Lawrence! (73)

A brief review of N. Oshima's film Merry
Christmas, Mister Lawrence!

P. PEDMANSON. Nuril's trip round the world
(74)

J, SANG. Glossy wiews of the Caucasus (76)

K. UUSITALO. Theodor Luts — a life of a film
makers (77)

MISCELLANEOUS
I. MOS.S. The leading article (3)

E. KOMISSAROV. Architecture on stage (96)

On a curious phenomenon in the history of
art — 17th and 18th century Italian operatic
design which was strongly influenced by Baroque
architecture, a fantastic style giving magnificent
and distinctive impressions of distance.
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I e T e i e e
ARHITEKTUUR LAVALAUDADEL

EHA KOMISSAROV

Sattudes silmitsi nahtusega, mida endast kujutas ocoperi kujundusstiil iihel
oma korgaegadest — tekkemomendil, XVII sajandil —, langeksime tdené&oliselt
himmeldusse. Selle méistmine nouaks voéib-olla teistsugust suhet grandioossusega
kui meil. Me ei mbista enam grandioossust, oleme temast tdiesti voordunud. Inimeste
silmis, keda grandioossus ainult réhub, muutub see kergesti naeruviérseks. Barokk-
ajastul hoiti suurust ja naeruvadrsust teineteisest onnelikult lahus ja teatrites
tegutseti julgesti grandioossuse nimel. Niditeks holmas iiks soliidne etendus Viini
ooperis 1667. aastal, Cesti «Kuldouns, kahte ohtut ja sisaldas 67 dekoratsiooni-
vahetust. Muide, sellised lavapildid nagu «Koletise tuldpurskav pea» ja «Torm kaiju-
sel rannals suutsid iiletada koike varemnéhtut. Raugematu huviga jalgis publik
vigevaks paisutatud vaatemiinge, mis viljendasid ennekdike auahnete kunstnike
fantaasialendu. Parimat eeskuju pakkus vaateméngude viljamotlejatele aeg ise
(nagu ta seda muide alati kiilluslikult teeb) oma kirikutseremooniate pompoosse
toreduse, 6ukondade iilikeerukate rituaalide ja muidugi uusimate kunstisaavutus-
tega. Barokk-kuns(i véimsamaid eneseteostusi oli kahtlemata tema arhitektuur. Sellest
ka arhitektuursete lahenduste kohustuslikkus ooperite kujundamisel. XVII sajandi
teatrilavade kolossaalsete losside ja ehisseintega maastikkude keskel on tédnapdeval
raske endale ette kujutada toonast 6rna kolaga muusikat. Paistab, et sellelt ei loode-
tudki nii palju nagu arhitektuurselt lavapildilt.

XVII sajandil kujunes lavalaudadel vilja omapérane arhitektuuristiil, mis jéi
ligikaudu kahe sajandi jooksul valitsevaks stsenograafiamoeks. Tépselt samuti
nagu kogu barokk-kunst tootis seegi nahtus illusioone. Pole kahtlust, et ikski teatri-
kuliss ei kujutanud iialgi situatsioone ja siindmusi nii, nagu neid oleks vainud
niha tavalise silmaga. Kdige ebaharilikumatele ettekujutustele osati luua visuaalne
ekvivalent osavusega, mis ei saa jitta kiilmaks. Seega ei anna barokk-kujundused
kunagi voimalust liiga tdpseks interpreteerimiseks, temas on kéik awvalikult fan-
tastiline. Ulmetasandi juhatavad sisse rajatiste arhitektuuarivormid, voéimatu on
aru saada, kus nende imelike hoonete juures algab skulptuur ja l6peb arhitektuur.
Vormid sulavad méngleva kergusega teineteiseks, ja sedagi, kaugel nad teineteisest
tegelikuit asuvad, on silmaga raske mairata. Maistatuslik dekoor, kus valitsesid kahe-
motteliste ndgudega jumalad paganlikust antiigist, kiittis osavalt iiles asjacund-
liku publiku fantaasiat. Ulm kasvab, séna otseses mottes kulmineerub méistatusli-
kel pohjustel pikendatud lavaruumi l6putult venides kdige moeldavamate kaugus-
teni. Silma pikk teekond lavasiigavusse on kaunis visitav, sest iihtegi perspek-
tiivikdiku pole lihtsustatud voi vahele jietud, hirmudratava loogika ja jarjekindlu-
sega saadab seda seinte lakkamatu palistus, mis kaugenedes aina viiheneb ja viheneb,
ent on kogu aeg viga terav, viga reaalne ja drevaks tegevalt suurejooneline, Kum-
malised ehitised moodustavad tédiesti erinevalt tdnapdevasest kujunduspraktikast
tegevustikule toeliselt dramaatilisi piirdeid, mille vahel vaivad ja oskavad tegutseda
ainult kangelased ja nende vastu asetunud tumedad joud. Véimalik, et nendes teatri-
lava arhitektuurimiiiirides saavutab baroki meelisviljendus — dramaatilisus — oma
darmise piiri. Teater on juba kord koht, kus minnakse kergesti iile piiri ja saadakse
kitte see viimane, millest mujal ennast kramplikult piiiitakse hoida. Niib, et otseselt
siingusega tegemist siiski pole. Teatri eesméark oli ju grandioossus, seega véib ole-
tada, et kujundused taotlesid kangelaslikku suurust ja iilevust. Itaalialik efekti-
armastus — eks peeti sedagi oma virtuooslikkuses silmas — vois pohjustada nende
raskemeelsete raamide vahel teinekord otse uskumatuid nalju. Koigile meeldis niiteks
27 muusikust koosneva orkestri rindamine pilvekesel iile lava ja teised sellelaadsed
seiklused. Masinistikunst ei ole iial olnud nii kérge au sees kui Itaalia ooperis XVII—
XVIII sajandil. Muidugi véime endale seletada tollaste ooperite eriskummalist
lavapilti kunstniku ja moe kapriisidega ning véimalik, et ka dra pohjendada. Kuid
jadb tosiasjaks, et need ebaharilikud néuded dekoratsioonidele, eriskummalised
ruumisiigavused ja lavaruumi kohal toimuvad lennud muutsid péhjalikult eten-
duste vilisilmet, lahendades teda sammhaaval sellele mudelile, mis k#ibib ténase
péevani. Siiski veel vaid legendid meenutavad XVII ja XVIII sajandi teatrikunst-
nike professiooni-valdamise taset. Nditeks tegi P. Gonzaga, hiljem muide vene tsaaride
lemmikkujundaja, La Scala’le eesriidemaalingu, mis kujutas tdpipealt teatri enda
fassaadi. Eesriide avanemisele jirgnenud efekt olevat olnud iilirabav, sest inimestel
kadunud reaalsustaju, hiljem asendunud tekkinud segadus siiski aplausitormiga
mehele, kes oli osanud tegelikkuse nii hé#sti véljamoeldiseks vormida. Uldse
oli vaimustus kunstnike osavuse ja fantaasialennu vastu sedavérd suur, et sageli
esitatigi ooperi asemel ainult dekoratsioone. Aeglase muusika saatel vahetusid
piduliku majesteetlikkusega kiimnete kaupa dekoratsioonid ning publik hindas

96 suurte kunstnike suuri vaimuvilju.
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