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RUDOLF TOBIASE «JOONASE LÄHETAMISE» esiettekande puhul 

Tõenäoliselt kujuneb Rudolf Tobiase oratooriumi «Joonase lähetamine» esiettekanne 
«Estonia» kontserdisaalis 25. mail meie rahvuskultuuri suursündmuseks. Seni oleme või
nud imetella tema suurejoonelisi muusikalisi helimaalinguid vaid osade kaupa. Nüüd kõlab 
see oluline teos tervikuna (viis pilti) tegelikult esimest korda, ka piiratud esituskoos
seisuga esiettekandel Leipzigis 1909. aastal jäid mõned osad ette kandmata (puudus laste
koor). Nüüd saame aduda mitte ainult selle suurteose muusikalisi väärtusi, vaid süveneda 
ka teksti varjatud tagamaadesse, olles avatud südamega valmis vastu võtma jumalikku 
sõnumit, mis on kätketud teose filosoofilisse allteksti. Juba varakristlikust ajast peale 
on Joonase sümboolika olnud seotud Jeesuse kui Lunastaja ja Päästja taastuleku ideega. 
Sellele viitab piibli tekst (Matt, 12, 40): «Sest otsekui Joonas oli kolm päeva ja kolm 
ööd vaalaskala kõhus, nõnda peab ka Inimese Poeg kolm päeva ja kolm ööd maa põues 
olema.» Kuid see sümboolika avaldub ka kreekakeelse sõna IXOYZ kaudu, mis tähendab 
tõlkes «kala» ja mille algustähed annavad kokku mõtte: «Jeesus Kristus, Jumala Poeg, 
meie Päästja». Prohvet Joonasele kui sümbolile osutab ka Tobias oma oratooriumi algus-
taktiga, mille aluseks on Jeesuse sõnad (Matt, 12, 39): «See kuri ja abielurikkuja 
sugu otsib tunnustähte, aga talle ei pea muud tunnustähte antama kui prohvet Joonase 
tunnustäht.» Kui nüüd vaatame rahvusena oma käidud teele, on ka meil olnud kohustus 
kuulutada jumalikku tõde (I püt, Joonase lähetamine). Oleme käinud läbi vastuhakkamise 
ja kannatuste (II pilt, Jumalast hüljatuse öö), läbi alanduse ja õiglusenõudmise (III pilt, 
Kättemaksupsalm) ja Jumalaootuse (Sanctus), läbi kohtumõistmise (TV pilt, Kohtukuulu-
tus) kuni patukahetsuse ristteeni (TV püt, Kyrie). Millise tee valime? Otsustavalt lahti 
ütlemata valest ja häbist, on raske sillutada teed moraalsele taassünnile. Me vajame 
lunastust (V püt, Inimese Poja märk}. Meie tee on vaimse iseseisvumise tee, mille läbi 
jõuame kõikehõlmava jumaliku tõe tunnetamiseni. Me peame oma iseseisvuse hoone ehi
tama eetiliselt kindlale alusele, nagu ütleb Jeesuse tähendamissõna mehest, kes ehitas 
oma maja kindlale kaljule (vt Matt, 7, 24—27). Või kuulakem soprani arietat (nr 23): 
«Täna kui te kuulete Tema häält, ärge kalgistage oma südant!» (Ps 95, 7—8.) Vaid sel juhul 
võime loota Jumala halastusele ja saavutada iseseisvuse, mis pole meile eesmärk omaette, 
vaid vahend palju olulisemate ja kõrgemate väärtuste saavutamiseks. 

Nii osutub Tobias meie rahva prohvetiks, kes pole mitte ainult esimene iseseisvuslane 
meie helideriigis, vaid ka sõnumitooja. 

Järgnev kirjatükk on kirjutatud juba üle 70 aasta tagasi. Eesti Asutava Kogu valimis
päeval, kuid seni on sellest lugeda lubatud vaid üksikuid katkendeid. • _ _ _ _ 
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RUDOLF TOBIAS 

olgu esimesed sõnad u u e Eesti, u u e ajakirja muusikakunsti le määra tud esimesel lehe
küljel. Rudolf Tobiase silmad ei saanud uue Eesti tõusvat eluhoonet mitte näha. 

Pole viga: Tobiase vaim, Tobiase geeniuse teravat i ivul ine lend oli ammugi vanast vae
sest Eestist välja kolinud, kaugemale lehvinud, kõrgemale tõusnud, oli ammugi sisu loonud 
uue Eesti va imukama valmi ja hoogsama hoone jaoks. Tobias suri naeratusega huulil 
maai lma igapäevast tükitööd ja mustlase musteldamist päält vaadates ja nagu lausudes: 
«ülistage nüüd teie oma suurt aega tappes ja vihates ja kui teie nummer ühest kuni 
kümneni oma hääled ära annud ja siis uuesti veel üksteist õreduseni läbi sõelunud, aga 
siis vi imaks ometi U u e Eesti valmis olete ehi tanud, küll siis tu le ta te ka mind meelde 
ja võtate omaks seda, mida ma u u e l e Eestile oma liiga lühikeses elueas omalt poolt 
kingiks olen toonud.» J a Tobias sur i 1918. aas ta sügisel, ilma et ta oleks toht inud ä r a 
oodata kuupäeva ja termini , millal Eesti julgesti ja avalikult välja ütles: «mina olen mina ise.» 

Ei huvi tanud Tobiast ka põrmugi , kas oli see ütleja Pä ts või Poska. Et see tulema p i d i , 
seda teadis Tobiase geenius ammugi : temal polnud tarvis enam iseseisvas Eestis akadeemiku 
aunime, ega sibeliuslikku stipendiumi — Tobiase suurvaimu suutis luua uuele Eestile, 
iseseisvale Eestile ka akadeemiku aunimeta ja kas või kerjaja kehalikus vaesuses ometi 
kõige uhkemat vaimurikkust . Tobias oli vanas Eestis elades ja surres ometi ammugi uue 
Eesti vaba kodanik, oli Eesti helideriigis esimene iseseisvuslane. 

Ta tuli ja tagus oma «Noorte seppade» sforzando vasara te löökidega puruks ja pihuks 
me senised tagurl ise saksikuse juba meile luusse ja lihasse imbunud, meie hingele aga 
võõraste helide ahelad. Oo kuis kõlas see, ta helide kohin, hoopis teisiti, kui senine igas 
laulupeo noodis leiduv sentimentaalne ära tuse laul, mis Saksa vilistlased Abt ja Heiser 
oma pitsidest öötanus hää tädile sünnipäeva hommikuks lusikatäie suhkru aseainena tädi kohvi
tassi kingituseks olid toonud. Ei olnud aga Tobias, et seda vilistlikku saksikust lõhkuda, 
mi t te sugugi Aasiast revolutsioonilist vaimu otsima läinud, nagu mõned Eesti muusika-
arvustajad-võhikud Tobiast Vene mõjualuseks kippusid tegema. Ei ole Tobias mingisugune 
Vene x-r ega y-r, seks on tema «Noorte seppade» vasara löögid liig raksuvad ja algjõulised, 
liig terved ja igast haiglasest pessimismist puhtad, liig i s e s e i s v a d omapärased ja uhked, 
et võõra aia üle vahtimiseks oma kaela kummardada . Tõsi, eurooplase kuube kandis Tobias 
juba siis, kui Eestile talupoja kul tuur i ideaaliks seati. J a kui Tobias omale väl jamaa 
moodi lõikega ülikuue selga pani siis ei olnud see iialgi Saksamaa «gemütlich Bieronkli 
Ueberzieher.», ei olnud see ka iialgi Vene «pareni» pühapäeva kaftan, küll aga ehtis Tobiast 
mõnikord Bachi-Händeli peaaju kat tev stiilne parukas , ehk jälle hiljem ta muusika kõne 
r idade vahel välksatav debussyline, prants lase espriit. Kuid liig i s e s e i s e v , liig v a b a , 
liig u h k e oli Tobiase oma iseloom, liig teravad ta näojooned, liig karakterist l ik ta huulte 
pigistus, et ta i lusat pead mit te juba kaugelt ei oleks võinud ära tunda klassikalise paruka 
alt , ehk ta kõne vaimukuse põhjamaa välkusid ei oleks hing värisedes tunda saanud. 

J a sellepärast veelkord: Tobias oli meie muusika r i igis esimene Eesti iseseisvuslane, 
oli suurvaim, keda ainult kord iseseisev Eesti mõistma saab, niisama nagu seda suur t 
k a o t u s t , mida meile Tobiase liig varane «Niitja» on toonud. 

Niisama peame aga veel nii mõnigi kord Tobiase interpreteerimise asemel Tobiase 
profaneerimisega leppima, kuna Tobiast tema täies hiilguses ja säras alles kord uus, ise
seisev Eesti kuulda saab . Sama iseseisev Eesti, mille kallal Tobias ehi tas ainult temale 
omase algjõuga ja genialiteediga, mis samades «Noortes seppades» nii kujukalt , nagu 
taeva poole krampl ikul t väl jasirutatud kümne küünega ja tuleleegi pilguga fanaatil iselt 
põlevate si lmadega kisendavas fa-diees mazooris hüüdis : «meie iha, meie ootus»! 

Nüüd on nad juba täide minemas, meie iha, meie ootus ja meist räägib nüüd 
E u r o o p a . . . J a viimaks, Tobiase oma nägu, oma näoilme. 

Missugune oli ta siis see, tema oma individualiteedi pääle vaa tamata , aga siiski sama 
individualiteedi pääl põhjenev näoilme? See oligi eurooplase näoilme, oli siis kui t a oma 
Eesti lapsepõlves lapsepõlvest lauldes «kui mina alles noor veel olin», meie ees tä iskasvanud 
eurooplasena seisis. Ta rääkis juba siis kui eurooplane, missugusena nüüd Euroopa eest
last näeb. J a kui tänapäev Eesti südamed maalapi järele igatsevad, siis ärgu unus tagu nad üht 
maalapikest õnnis tamast , üht väikest maalapikest suure Euroopa vahuvees, kus Rudolf 
Tobias sündis. 

Ärge tehke ainul t nalja, kui täna Hiiumaa mehed oma nimekirjaga tulid, sest veel 
väiksemal Vormsil oli k i oma Tobias, meie saarlastel on siis tõesti oma füsiognoomia . . . 

I s e s e i s v a l e Eestile ütles aga Rudolf Tobias juba paljude aas ta te eest: «Meie 
iseloom oleme meie ise. Solkida ei luba. Olgu, mis vormis tahes, kas sümfoonias, laulus, 
ooperis — igalpool r apu tab vangis oma ahelaid meie rahva igavene deemon: hoidke 
eest kui ta pääseb valla!» 

Tartus Eesti Asutava Kogu valimise päeval LEENART NEUMAN 3 



Juri Lotman kõnelemas UNICA festUalil ani
matsioonfilmi semiootikast 1986. aasta augustis. 
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Vastab Jur i Lotman 

Pärast teie esimese semiootilise raamatu «Loengud s tr uktuiaal poeetikast» ilmu
mist 1964. aastal hakkas humanitaarteadustes juurduma sekundaarsete model
leerivate süsteemide mõista Sellest mõistest lähtuvalt hakati ikka enam rääkima 
erinevatest kunstikeeltest kultuuri raames, kultuurist kui pali »keelsest süstee
mist. Missugune on teie arvates kunstikeele kui üldmõiste ja erinevate kunsti
liikide keelte vahekord? 
Arvan , et siin on tegemist h ierarhiaga. Kõigepealt peab inimesel eksis

teer ima kujutelm kunst i olemasolust üldse. On olemas argine maai lm, on 
olemas vahetul t a is t i tavate esemete esmase, argise läbielamise maai lm, ja 
on olemas nende esemete kunstis jäädvustamise maailm. Täpselt samuti , 
nagu enne kõnelemist peab meis tekkima arusaam keele võimalikkusest. 
Meil pole veel keelt, pole mingit g rammat ika t , meie teadvuses pole veel 
midagi, kuid intuit i ivselt me oleme oma lapsepõlves, mil alles õpime kõne
lema, juba üleni keeles sees. Nagu ujuma õppides tuleb vette minna ja 
mõista, et vesi on eriline stiihia, et see pole maa ega õhk, nii tuleb ka enne 
erinevate kunstide mõistmist minna sisse kunst i atmosfääri , teada, et kunst 
on olemas, et see on eriline sfäär, pole maa ega õhk, vaid hoopis see vesi, 
milles tuleb ujuda, ja et see on omaette maailm, milles valitseb iselaadi 
käi tumine. Nagu ujuma õppimisel omandatakse erinevaid käitumisviise, 
stiile, nii jõutakse tasahilju suhtlemiseni erinevate kunstidega, seejärel 
erinevate kunstnikega, erinevate žanri tega, st leiab aset keelte konkreti
seerumine, kusjuures kusagil t ipus asub kõige üldisem, kunstikeel kui sel
line. SelUst keelt ei ole olemas, ta justkui moodustuks väljaspool meie 
teadvust , kusagil sügavamal , terves meie isiksuses. Siia ei kuulu a inul t 
mõtlemine, vaid ka näiteks selline asi, et muusika tajumiseks on ilmselt 
mingil määra l vajalik rütmilise Uikumise oskus. Sat tus in kord lugema 
ühe ameerika balletispetsialisti a rut lus i imiku toitmisest. Valge naine 
hoiab toitmise ajal last süles ja ümiseb laulda. Neegrinaisel aga kaasneb 
toitmisega rü tmi l ine liikumine, ta teeb tantsul i igutusi , kogu ta keha vib
reerib rü tmis . Spetsialisti arvates a lgab just siin tulevase tantsija kooli
tamine, sest rü tmid omandatakse enne a rusaama sellest, mida kujutab 
endast tan ts . Ilmselt võib rääkida mingitest impulssidest, mida ma ei 
tahaks siduda alateadvusega, sest ei tea, mida alateadvus endast kujutab, 
olen tu t t av vaid a rvuka te spekulatsioonidega sel teemal. Neid impulsse 
võiks võrrelda toitelahusega, millesse meid kõiki on pistetud ja mis loob 
ühenduse somaatilise, kehalise isiksuse ning intellektuaalse, vaimse isik
suse vahel, loob terviku. Sellest toitelahusest saab alguse ka kunst . Küllap 
on seaduspärane, et kogu järgnevaks eluks jääb meile substraadiks, kõige 
aluseks just see toitelahus, see kunsti atmosfäär, millesse me satume väga 
varakul t . Siia kuulub perekonna maitse, keskkonna maitse, meid ümbri t 
sevad traditsioonid ja seetõttu on väga kurb, kui traditsioonid mingil 
põhjusel katkevad ning inimene puu tub kunst iga kokku alles sellises eas, 
kus kunst i ta jutakse mit te kunst ina, vaid kunstil i igit i , kusjuures tajumine 
ise on juba krii t i l ine, intel lektuaalne tegevus. Niisugune suhtumine kuns
tisse jääb minu arvates alat i a laväärtusl ikuks, kunst muu tub kunst l ikul t 
omandatud keeleks. On väga suur erinevus lapsepõlves omandatud (ja taht
liku õppimisena teadvus tamata) emakeele ning nende keelte vahel, mille 
äraõppimine a lgab grammat ikas t , foneetikast, kogu reeglistikust ja mis 
jäävad meie jaoks alat i mõnevõrra kunstl ikuks. 

Aga kas teie arvates sõltub kunstisse suhtumine sellest, kuidas toimub spetsia
liseerumine, tähtsama kunstiliigi eristumine lapsepõlves? 
Arvan, et sõl tuvus on suur ja me jääme muretsema selle päras t , mida 

võiks kroonulikus keeles laste esteetiliseks kasvatuseks nimetada. Sellest 
kir jutatakse ju vägagi palju, kuid arvan, et muretsemisest on vähe kasu. 
Näiteks sain ma hiljuti kirja Novosibirski tun tud ülikoolilinnaku entusiast
likelt noortelt , kes on otsustanud seal kooli organiseerida ja k i r ju tavad 
mulle, et ruumid on neil olemas, rahapuudus t ei ole, kõik on korras , nagu 
Krõlovi valmis: «Oh, kui sul aega leiduks meie jaoks,/ sa meile pisut s 



annaksid ehk nõu. / Meil noodid olemas ja pillid ka, / kuid — kuidas istuda, 
käib üle jõu.» Kuidas nad peaksid siis is tuma, et tagada korraga esteetiline 
kasvatus , intel lektuaalne areng ja vaimsus ja mis kõik veel. Mina aga näen, 
et nad kasutavad võõraid sõnu, ajalehesõnu, kroonusõnu ja arvan, et nad 
peaksid teiste kasvatamise asemel kõigepealt ennast kasvatama. Sellega 
seoses a rvang i ma, et esteetilist alget on koolitundide abil inimeses väga 
raske arendada, seda saab teha vaid atmosfääri kujundamise abil . Laps 
peab sa t tuma atmosfäär i , milles kunsti l on oma kindel koht, kus ku l tuur 
ei ole lõunasööki lõpetav magustoit , vaid sissehingatav õhk. Kui aga laps 
is tub koolitunnis — algul üks aine, siis teine, seejärel esteetiline kasva
tus —, usun ma vähe tema mõjutatavusse. 

Arvan , et ka mingi kunsti l i igi varane domineerimine pole eri t i kasulik. 
Minu arvates on hädavajalik mingi sünkret ismi periood. On ju vägagi või
malik, et t ea tava kunstimaitsega inimene on lapsepõlves hoopis teiste 
kunsti l i ikidega kokku puutunud. Tähtis on selle kokkupuute fakt! Üle
üldse väitsid juba vanad kreeklased, et muusad liiguvad käsikäes, r ing
t an t sus , ja ühe muusa väljarebimine sellest r ingis t peaks toimuma vaid 
isiksuse arenguküpsuse etapil. 

Milline on siis ema hällilaulu või esimese pildiraamatu tähtsus lapsepõlve 
dominantidena? 
Loomulikult väga suur. See on just see, millest ma rääkisin neegri

naisega seoses. Pean ütlema, et mul pole veel olnud midagi i lusamat 
lapsepõlveraamatutest . Meie peres olid peamiselt heale paberile suurepära
selt t rük i tud saksa las teraamatud, kuid ma ei arva, et nad olid nü ilusad, 
kui mulle tundus . Ma mäletan, kuidas me värviliste vahapli iats i tega joo
nistasime, kui lõpmata ilus näis mulle see kollane värv, millega ma tibu-
poega värvisin. Muidugi tunduvad need olevat lihtsad asjad, kuid nad on 
sajandite vältel kujunenud ning kaasaegse keeruka maal ikunst i või täna
päeva rütmide ülekandmine lasteraamatutesse lõhub neid. Võib-olla olen ma 
vanamoodne. Näiteks meeldib mulle väga J ü r i Ar raku looming, pean teda 
s i lmapaistvaks graafikuks, kuid tema ülustreer i tud las teraamatud tundu
vad olevat adresseeri tud pigem lastevanematele kui lastele. 

Kuidas siis jääb kunsti ja kasvatuse vahekorraga? 
Nad on lahu tamatud , kasvatamine peaks ise kunst olema. Näiteks tuleb 

lapsi kindlast i muuseumi viia. Ei ole midagi hullu, kui nad millestki aru 
ei saa. Üleüldse pole mittemõistmises midagi kohutavat . Võin jälle isik
liku näi te tuua. Mui on lapsepõlvest palju värsse pähe jäänud. Need olid 
küll venekeelsed, mu emakeeles kir jutatud värsid, kuid nende tähendust ma 
tollal ei mõistnud. J a nad olid väga kaunid, kuigi ma jõudsin nende mõist
miseni aastaid hiljem. Mõni asi jääb ilmselt praegugi a rusaamatuks , kuid 
need värsid on ikkagi peas, ja muuseas muutub sõna vahel isegi kaunimaks, 
kui sa ta tähendust ei tea. Kui aga laps vaa tab pildil jäädvusta tud müto
loogilist stseeni ja ei saa selle süžeest aru, siis pole selles midagi hi rmsat . 
Ta näeb kujusid, värve, ta ta jub ehk maalikunst is just arve, mit te 
süžeed. Muidugi oleks seejuures hea, kui keegi ka süžee ära seletaks. 
Stendhal on kunag i väi tnud, et maal ikunst ja skulptuur on kirjaoska
ma tu te r aamatud . Tõesti, enne sõnalist elu elab inimene kujutavalt , muu
sikaliselt, rütmil isel t ja ma arvan, et kasvatusl ikult kasutame me liiga 
vähe seda varajast s taadiumi, mil last saab mõjutada visuaalsete kujundi
tega, värvi i luga. Vana inimesena on mul praegu näiteks raske naut ida 
värv iga kaetud siledat pinda, kuigi tänapäeva kunstnikud näevad ka selles 
ilu. Ma mäletan oma vaimustust värvi tud l ihavõttemunadest . Tollal ei 
värvi tud neid sibulakoortega, vaid osteti enne lihavõtteid spetsiaalsed 
värvid. Kui võr ra tu l t ilus see oli, kui värvisegusse lasti valge muna ja 
võeti välja nii sini-sinine või nii kaunis lilla muna ja päras t olid nad 
kõik hunnikus taldrikul . 

Tuleb välja, et lapsepõlves puutusite te kõige rohkem kokku kirjanduse ja 
joonistamisega. 
Õigem oleks öelda, et tegemist oli eelkõige visuaalsete a is t ingutega. 

Aga kuidas olid lood auditiivsete aistingutega. Oli teil kodus klaver? 
6 P ianüno oli, sest õde õppis konservatooriumis. Muusikatunde said kõik 



lapsed ja kujutage ette, ma mängisin siis päris hästi . Praeguseks olen 
selle kõik unus tanud. Ka muusikaline kuulmine on mul vilets. Rütmi
tunne on olemas, aga kuulmine on vilets, oli seda juba siis. Et aga kodus 
sageli musitseeri t i , kujunes mul muusikas välja väga arhail ine maitse. 
Skrjabini ja St ravinskiga algav etapp muusikas j ä tab mu kahjuks külmaks. 
Minu muusika paikneb Mozarti ja Schubert i vahel, u la tudes ühelt poolt 
ehk Bachini ja teiselt poolt Tšaikovskini. Armas tan väga romansse. Üldiselt 
on mu muusikaline maitse primiti ivne, sarnane käesoleva sajandi alguse 
vene intell igentsi omaga. Ma ei pea silmas professionaalseid muusikuid, 
vaid just kodust musitseerimist . Kui mäletate , kujutab sama keskkonda 
Bulgakov: «Faust», «Aida», romansid; ühelt poolt Schubert i romansid, 
teiselt poolt labasevõitu operet iaariad või midagi taolist. 

Olen teid mitmel korral kabinetis süvenenult Bachi kuulamas tabanud. On muu
sika kuulamine teile oluline naudingu või puhkusena, psühhoteraapiana või on 
muusika teile oluline lihtsalt mõttetööd aktiviseeriva taustana? 
On ju erinevaid muusikaid. Ühe muusika puhul on väga meeldiv, kui 

töötamise ajal grammofon mängib, sellel võiks siis olla mõni Mozarti või 
Vivaldi plaat , mina aga õieti ei kuulagi seda. Ma töötan selle muusika 
saatel , muusika t ennast märkamata , kuid temast kuidagi abi saades. Aga 
on olemas ka sellist muusikat , mille kuulamine on ise töö. Nii näi teks ei 
saa ma Bachi saatel kir jutusmasinal töötada, sest Bachi kuulamine nõuab 
jõupingutus t . Muidugi on ka tänapäeva heliloojate hulgas neid, kelle muu
sika kuulamine p ingutamis t nõuab ning seetõttu ka hea on. 

Proovime nüüd vaadata kunstile kui teadusliku tegevuse objektile. Mida tähen
dab professionaalne suhtumine kunstisse teadlase poolt. Kas näiteks saate lugeda 
mõnd tänapäevast romaani lihtlugejana, seda kategoriaalselt lahkamata? 
Mulle ongi omasem lihtlugejana lugemine. Lihtlugeja positsioonist 

loobumine nõuab minul t jõupingutust . Arvan, et tavalise lugeja tunne t 
ei tohi hävi tada mingi analüüt i l ine tegevus. See tunne peab analüüsis 
a la t i teise mõõtmena eksisteerima. Lugejatunne peab säilima juba see
tõ t tu , et kir jandus pole loodud analüüsimiseks. Kui me hakkame teostes 
nägema vaid «kirjandusmälestisi», nagu a rmas ta t i öelda XIX sajandi 
lõpul, häbenedes vähemteaduslikku mõistet «kirjandusteos»; kui me hak
kame nägema nimelt mälestisi, st mingeid uurimisobjekte, siis me kaotame 
ühe väga olulise asja — pragmaat ika . Kirjandusteose tekst ei tööta tüh
juses, ta peab meiega kõnelema. Kui ma piirdun analüüsiga, asetan teksti 
inimese olukorda, kes tah t i s vestelda sõbraga, sa t tus aga selle asemel diag
noosi paneva a rs t iga jut lema. Tema kõneleb minuga, aga mina panen 
talle diagnoosi. Vestlusest ei tule niiviisi midagi välja. Seetõttu a rvan ma, 
et kunsti l ine analüüs eeldab uurija poolt t ea tava t kahestumist : üks peab 
olema l ihtsüdamlik, isegi lihtsameelne, vähemast i vahetu, aga teine. . . 
Mida vahetum on esimene, seda enamale n-ö abstraheerimisele, seda ana-
lüüsivamal t ja modelleerivamalt peab olema meelestatud teine. Täpselt 
samut i , nagu objekti nägemiseks oleks hea teda häst i lähedalt , justkui 
ruumis sees ja samas ka sputniku kõrgusel t vaadata . Nii võime kahe 
vaa tepunkt i lõikumispaigas saada mahulise kujutise, mida ei loo kumbki 
vaa tepunkt eraldi. 

Kas teie arvates eksisteerib selline nähtus, mida võiks nimetada professionaal
seks kretinismiks? 
Nagu iga kutsehaigus . J a nagu igale kutsehaigusele, peab isiksus sellele 

vas tupanu osutama. Ükski tendents, isegi meie voorused, ei tohi meie 
üle peremehetseda. Kui meie analüüsiv mõtlemine muutub meie pere
meheks, mit te aga meie tema omaks, toob see meile otsest kahju ning 
tekib kunst i teadus, mis näib kunstis otsivat mi t tekunst i . Ta otsib mõis
tusega hoomatavaid asju, nagu poliitiline angažeeri tus , mis on kergesti 
t aba tavad , kuigi kunsti enese elu on samal ajal hoopis keerulisem ja 
reeglina, muide, kaasneb selle superabstraktsusega impressionistlik fraseo
loogia. Ühelt poolt tuuakse esile mingi poliitiline või sotsiaalne positsioon, 
ka süžee, teiselt poolt aga räägi takse millestki tunne tamatus t , peenest 
ja harukordsest , mille puudutaminegi , kättevõtmisest rääk imata , on luba
matu. Seejuures a rvan ma, et teadlane võib kõike kä t te võt ta , ta võtab 7 



kät te inimaju, südame, võtab väga peened psühholoogilised kategooriad, 
võtab kä t te ka kunsti . Selleks peavad lihtsalt vastavad käed olema. 

Merab Mamardašvili ja Aleksandr Pjatigorski väidavad oma 1984 aastal ilmunud 
raamatus, et keelt tuleb uurida keele seest väljumata. Teiselt poolt aga meenub 
üks Dino Buzzati jutustus kunstikriitikust, kes pidi kirjutama talle täiesti võõ
rast abstraktsest kunstist ega suutnud leida kirjeldamatu jaoks kirjelduskeelt. 
Lõpuks kirjutas ta sensatsioonilise artikli abrakadabras — leidis arusaamatu 
kunsti jaoks arusaamatud, väljamõeldud sõnad. Teie suhtumine kirjelduskeele 
ja kunstikeele vahekorda? 
Kõigepealt ma ei tea, kas üldse on õige kasutada mõistet a rusaamatu 

keel. Kellele a rusaamatu? Võib-olla on see keel mulle a rusaamatu , aga 
kellelegi on see arusaadav. Külaskäigul Tiecki juurde ütles kord Küchel-
becker, et Novalis on keeruline, mille peale Tieck vastas: «Novalis on 
lihtne.» Ühelt positsioonilt a rusaamatu , teiselt aga võib-olla elementaarne. 
Väga võimalik, et abrakadabras kirjutades asetas see krii t ik end keelt 
mi t temõis tva välismaalase olukorda, kelle arvates ei mõista üksteist ka 
seda võõrkeelt emakeelena valdavad inimesed. Olukord muutub , kui on 
tegemist orientatsiooniga arusaamatule keelele. Mida aga tähendab orien
tats ioon a rusaamatu le keelele? Mui on sellesse raske uskuda, sest tekst 
suhtleb alati kellegagi, kas või iseendaga. J a kui võt ta isegi kõige abst rakt
semad kunstivormid, näiteks abst raktne maalikunst , ei saa ju seegi geomeet
r ias t välja hüpata , ei saa loobuda ka kromaatilisest süsteemist. Kui abst
rak tne kunst t undub kasutavat a rusaamatu t keelt, siis on see arusaa
ma tu Aivazovski või Repini kunstist , f iguraalsest maalikunstist lähtudes, 
küll aga on see keel täiesti loomulik inimese ruumiteadvusest lähtudes. 
Ruumilise abrakadabra teadvustamise piiride ületamine on aga minu arva
tes võimatu. See kriitik kirjutas abstraktses keeles, kuid ta ei saanud ju 
väl t ida oma emakeele fonoloogiat. Aga fonoloogias sisaldub meie jaoks 
juba mõte. Seega oli tema abrakadabra l kindlasti seos emakeelega, mille 
t aus ta l ta eksisteeris. 

Kuid kirjelduskeelega seoses kerkib esile veel üks minu arvates väga tõsine, 
isegi eetiline probleem, mida võiks nimetada teaduslikuks sünonüümiaks. Ma 
pean silmas asjaolu, et sageli kirjutavad erinevad inimesed ühel ja samal ajal 
ühest ja samast asjast peaaegu üht ja sama, kuid teevad seda erinevates kir-
jelduskeeltes. On see teie arvates probleem? 

Vaieldamatul t . Oleks ju ideaalne, kui me võiksime kirjeldada mingit 
objekti ühes keeles ja anda siis selle keele üldiseks kasutamiseks. See 
ammune unistus, need arvukad katsed luua loogika keelt Leibnizist ja 
Port-Royalist alates on vist siiski lootusetud, sest kui me loome vastu
rääk ivus te ta keele, näiteks matemaati l ise, süs hakkab see keel ju kirjeldama 
meie konstrueeri tud objekti. Objektid matemaat ikas ei ole võrreldavad 
objektidega looduses, need on mingi kindla keele jaoks loodud objektid, 
või on keel nende jaoks loodud. Seega on matemaati l is t tüüpi metakee
led homogeensed, neil pole ajalugu ning nad on objektiga isomorfsed. 
Samal ajal on loomulikud keeled kindlasti heterogeensed, sisaldavad palju 
kooskõlastamata allkeeli ja seda peeti isegi loomulike keelte puuduseks 
ja prooviti neid ebaratsionaalselt loodud keeli parandada. Tegelikult pole 
see puudus , vaid omadus ja töötingimus, kuna objekt, reaalne elu, on juba 
aprioorselt heterogeenne konstruktsioon, mille kirjeldamisel mingi ühe
tähendusl iku keele abil saame ainult ühe projektsiooni. Me võime saada 
õuna projektsiooni geomeetrilistes vormides, võime saada mingi vedeliku 
projektsiooni keemilistes valemites, tõlkida ta keemia keelde. Tegelikkuses 
aga kasutame me ebatäpset ja metafoorset igapäevast keelt, kasutame 
sisuliselt paljusid põimuvaid ja segunevaid keeli korraga. Kuid see loob 
meile võimaluse objekti igakülgselt kirjeldada. Asi on ilmselt ka selles, et 
ühetähenduslikkuse, mille ideaaliks võiks olla valgusfoor või mõni kunstlik 
metakeel, ja metafoorse keelekasutuse vahele jääb hulk erinevaid astmeid, 
mis sunnivad igal üksikul juhul rääkima täpsuse astmest. Humani taar
teadustes nagu paljudes teisteski teadustes jääb optimaalne metakeel 
kunst l ikul t ühetähendusl iku metakeele (millesse tõlkides oleme saanud 

8 huvi tavaid, kuid üheprojektsioonilisi tulemusi) ja metafoorse, esseistliku, 



kunstil ise kaasloomise vahele. Kui me suudame seejuures millestki rääkides 
kirjeldada ka oma positsiooni ja lül i tame selle küllalt keerulist hetero
geenset keelt kasutades objekti kirjeldusse, siis me tagame minu arvates 
vajaliku täpsusastme. 

Kas olete siis näiteks ka nõus Karl Popperiga, kes seob metakeele ja isegi termi
noloogia ühetähenduslikkuse teaduses regressiga? Mitte progressi, vaid regressiga! 

Siin oleneb kõik üksikjuhtudest. Oma lähtepunkte või aksioome for-
muleerides peame siiski täpsed olema. J a kui meil tuleb võrrelda kaht 
objekti, peame seda kindlast i ühe keele raames tegema, sest muidu pole 
kõrvutamine võimalik. Nii jõuame minu arvates jälle tõdemuseni, et tea
duslik mõtlemine peab olema binaarne, nagu seda peab olema igasugune 
mõtlemine. Ühelt poolt püüdlemine ühetähenduslikkuse ja täpsuse poole 
lootuseta selleni jõuda, teiselt poolt püüdlemine keele mahukuse või mitme
kesisuse poole lootuse või an tud juhul ka soovita selleni jõuda. See on 
nagu pingeväli kahe pooluse vahel. 

Tulgem nüüd nende arutluste juurest tagasi kunsti juurde ja peatugem neil 
kunstidel, mida saab siduda süntetismi mõistega. Kui näiteks kirjandus on suhte
liselt ühekeelne kunstiliik (süvenemata siin erinevatesse tekstiteooriatesse), siis 
teatri ja kino puhul on ka pealiskaudsel vaatlemisel selge, et tegemist on mitme 
kunstiliigi ühendusega ja vaataja-kuulaja seisukohast ka mitme kunstiliigi ühe
aegse tajumisega. Te olete teatrist ja kinost ka küllalt palju kirjutanud. Milline 
koht on neil teie suhtumises kunstisse üldse ja konkreetsemalt teie semiootilises 
kontseptsioonis? 

Võib öelda, et tea ter ja kino on mul olulisel kohal. Ma arvan , et üks 
põhjusi, mis sunnib nende kunstili ikide vastu huvi tundma, seisneb mõlema 
olemuses. On nad ju ühelt poolt äärmisel t illusionistlikud, teiselt poolt 
aga ta ju tavad ül ima reaalsusena. Mäng reaalsuse ja selle varjudega või 
reaalsuse t inglike projektsioonidega kunst is , mi t tekuns t i läbielamine kuns
t ina , on alat i olnud omane igasugusele kunstile, kuid just neile kahele 
kunsti l i igile on eriomane näi t l ikustada keele suh tumine tegelikkusse. Hil
ju t i leidsin Bulgakovile pühendatud memuaar ides t näite, mis tä iendab 
ku lunud lugu sõdurist , kes tul istas Othellot, et Desdemonat päästa jne. 
Bulgakovi «Turbinide päevade» etendusel, stseenis, kus haava tud Nikolka 
koputab uksele, aga laua taga istuvad Jelena, Servinski ja Lariossik, kes 
ei kuule haava tu ja suure vaevaga ukseni jõudnu koputust , kostis saalist 
äkki kellegi naise hää l : «Avage ometi, seal on omad! » See on tõesti vahetu 
kaasa- ja läbielamine, mis ei pea muidugi hoopiski domineeriv olema, kuid 
ta peab olemas olema. See elamuslikkus lubab illusiooniga liigse harjumise 
korral mäng ida publiku illusionistlike har jumuste suhtes kõige äärmisema 
t inglikkuse piiril, ja kui see harjumus kulub, ammendub, omandab viimse 
lihvi, siis leiab aset vastupidine liikumine ning lavale jõuab na turaa lsuse 
imiteerimine. Need edasi- tagasi lainetamised, vahetu tegelikkuse mõju 
teatr i le , tea t r i s ja kinos mängitavale kunstile, samut i nende tekstide tagasi
mõju elule on selgesti t a ju tav ja neid peab oskama eristada mit te üksi 
kunsti loolane, vaid ka taval ine ajaloolane. Eriti a i tab see mõista revolut
siooniliste aegade massikäi tumist . Revolutsiooniaastatel as tutakse t ih t i 
samme, mis muudes oludes oleksid mõeldamatud, ebareaalsed, teatraalsed 
ja ebasiirad. Tegelikult to imub see elu teatraliseerimise tõttu.' Muide, pole 
juhusl ik, et ajaloolased on täheldanud juba Suures Prantsuse revolut
sioonis, mille juubeli t me peagi täh is tama hakkame, andetu te näit lejate 
ja mi t te eri t i edukate d ramaturg ide suur t osatähtsust . Nad l ihtsalt korda
sid dramaat i l is i episoode ja žeste väljaspool lava. Süvenedes nende elulugu
desse ja leides sealt käitumise, milles veidralt põimuvad mingi pingsus, 
ü lespuhutus ja kangelasl ikkus, jääb meile kõik arusaamatuks , kui peaksime 
unus tama , et tegemist on tohutu näidendiga, milles XVIII sajandi prants
lased mängivad vanu roomlasi. See roomlaste mängimine määrab ära 
nende žestid, aga ka elud ning mõjutab oluliselt ajaloosündmuste kulgu. 
Minu arvates mõjutas Oktoobrirevolutsiooni käiku samamoodi Prantsuse 
revolutsiooni mängimine . Toon vaid ühe väga olulise ja valusa näi te . 
Praegu arut le takse ja kir jutatakse (suurepäraselt tegi seda ajaloolane 
Vassiljev ajalehes «Izvestija») sellest, miks talupoegadega siiski nii jul- 9 
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malt ümber käidi. Põhjusi on palju, kuid psühholoogiliselt suudan ma 
mõista neid inimesi, kes käisid nahkkuubedes ringi. Neil oli väga kindel 
tunne, et nemad on kommunaarid, aga küla on Vendee. Nad otsisid ping
salt oma Vendeed, leidsid selle Doni ääres või antonovluse näol Tambovi 
kubermangus, nagu ka nep muutus paljudele Direktooriumiks, taandumi
seks jakobiinlaste rangusest. Seetõttu oligi Stalinil nii lihtne nep murda. 
Ta apelleeris n-ö vanade jakobiinlaste põhimõtetele. Need olid väga ohtli
kud mängud, sest tegelikult kordub ajalugu hoopis uutes parameetrites 
ja mingit Vendeed polnud Venemaal olemas. Don oli Don, Vendeega pol
nud tal mingit pistmist, see kõik oli midagi muud, kuid läbi teatri tajutud, 
õigemini läbi näidendina kujutletud ajalookogemuse tajutud. See tõi endaga 
kaasa rollide jaotamise ja lõppes nagu ikka verise etendusega. Minu arutlu
sest tuleneb üks järeldus: teatrikunst on väga mõjuvõimas, kuigi on tundu
nud, et tal on kino ees taanduda tulnud. Siiski pole see nii, neil mõlemal-
on oma koht ja kumbki pole teist kõrvale surunud. Kui aga need võimsad 
kunstid end diskrediteerivad, kaotavad nad täielikult usalduse. Ükski 
kunstiliik ei kõrbenud stalinismi ajal nii pidulikult kui teater ja kino. 
Kui kirjanduse ja eriti luule vastu tundis ühiskond veel teatavat usaldust, 
siis teatris lakkasid inimesed käimast, saalid jäid tühjaks. See oli ka 
loomulik, sest kellelt palju oodatakse, sellelt ka rohkem nõutakse, ning 
vale on seal eriti nähtav. Ma aiman teatri ühiskondliku rolli uut tõusu. Tei
salt aga vaatan ma ohutundes ringi, kas pole me jälle hakanud kedagi 
oma eelkäijatest mängima, kas ei ähvarda meid jälle oht jätta vaatamata 
tegeliku elu tõesti kohutavasse näkku ning hakata kostüümilaos rekvisiite 
otsima ja kiiresti kohanema, teha nägu, et me mängime mingit ammuste 
aegade müsteeriumi. 

Teatris ja kinos, muidugi ka ajaloos, st ajalooteatris on väga oluline režissööri 
osa, nagu on oluline ka selle osa nägemine uurija poolt. Aga Küsida tahaksin ma 
siiski muud. Olete huvitavalt kirjutanud teatrilavast. Mil määral on üldse 
kõrvutatavad ekraan ja lava? 
Arvan, et nad on kõrvutatavad kui kaks (rambi ja kulissidega või ekraani 

äärtega) piiritletud ruumi, kusjuures piiri taga ei ole midagi. Teatris 
lõpeb maailm rambiga. Orkestriauk on juba olematus. Vaadata Amoreid 
lambikuplitel või kella lava kohal seinal tähendab juba etendusest välja
langemist. Meie vaateväli pürdub selle ruumiga, olgu see ühel juhul rist
külik ja teisel juhul kuup või rööptahukas, karp. See on muidugi ühisjoon. 
Kuid erinev on Umselt vaataja positsioon. Kinos istuv vaataja on Uikuv, 
muidugi mitte saalis liikumise mõttes, vaid selle mõttes, et ta on oma silma 
kaamera objektiivile loovutanud ja võib seetõttu kogu aeg vahemaid muuta, 
näitlejale läheneda, rakursse muuta. Seega on ta positsioon kahestunud: 
pileti ostnud vaatajana istub ta omal kohal ja selle koha külge aheldatuses 
sarnaneb ta teatrivaatajaga. Kuid nägijana, sellena, kellele kuulub näge
mine, on ta pidevas liikumises ja osaleb tekstis. Rakurssi muutes võib ta 
vaadata ülalt ja võib vaadata alt, võib lausa sündmuste keskele sattuda. 
Tuntud on trikid, kus kaamera asuks justkui jalgpalli sees ja palli lendu, 
õigemini -liikumist ruumis näeb vaataja palli vaatepunktist. Teatris on 
selline asi täiesti võimatu, seal kõrgub saali ja lava vahel läbipaistev 
sein ja vaataja vaatepunkt on fikseeritud. See-eest ei näe teatripublik 
näitlejate varje, vaid justkui elavaid näitlejaid. Siin kahestub näitleja, 
tehes filminäitleja jaoks täiesti võimatut: pärast verisena põrandale kuk
kumist ja eesriide langemist ilmub ta taas publiku ette, talle tuuakse 
lilli ja ta teeb kummardusi. Sellist elamust ei saa filmivaataja kunagi. Kui 
näitleja tapetakse, lahkub vaataja teadmisega, et ta on tapetud. Teatris 
aga käib pidev kahestumine, hõigatakse autorit ja lavastajat välja ning 
keskaegsete rüütlite keskel hakkavad sagima mingid pintsakutes tegelased, 
mis lõhub pikantselt illusiooni. Ma ei hakka siin kõiki erinevusi loetlema, 
sest mõlemad ruumid puutuvad siiski kokku, ma isegi ütleksin, et töötavad 
teineteise heaks, sest filmivaatajal on teatrikogemus ja teatripublikul 
filmikogemus ning see ei jäta etenduse vastuvõtule mõju avaldamata. 

Kas etenduse vastuvõttu võib mõjutada vaataja ruumiline positsioon, istu
mine parteris, loožis või kolmandal rõdul? 
Kindlasti. Kõigepealt mõjutab see minu n-ö presumptsiooni. Kes ma 11 



selline olen? Ma olen parter is , isegi esimeses reas istuv vaataja. See loob 
mulle teatava meeleolu, t ingib teatava käitumisviisi. Ma istun ülemisel 
rõdul. Nagu klassiski sõltub õpilaste käi tumine palju sellest, kas ta istub 
par imate õppijatega esimeses pingis või on ta viimasesse pinki kahemeeste 
hulka saadetud. Ka kõige eeskujulikumast õpilasest saab tagapingis korra^ 
rikkuja. Ülemise rõdu vaatajad on vabamad, reageerivad vahetumal t , 
kä i tuvad teisiti. Siia kuulub kõigepealt noorem publik, teiseks on tege
mist ka sotsiaalse er inevusega: üks asi on loožis, erit i veel valitsuse loo-
žis is tuv publik, teine asi on par ter i publik, n ing näitleja mängib alat i 
mingile publikule. On ülemisele rõdule mängivaid näitlejaid, on ka vaUtsuse 
loožile mängivaid. Ma pole ammu Moskva Taganka teatr is käinud, kuid 
Ljubimovi ajal sa t tus in sinna küllalt t iht i ja alat i hämmastas mind 
pi inaval t lõhe lava ja saali vahel. Lava on orienteeritud ärksavaimulis-
tele noortele, aga saalis is tuvad ministeeriumitöötajate abikaasad, ena
mas t i mundreid kandvate ministeeriumide töötajate omad, ning väl ismaa 
korrespondendid. Kelle heaks selline saal töötab? See muudab kohe 
a tmosfäär i . Tihti oli lausa valus vaada ta — see meenutas pärisorjade 
tea t r i t , kus pärisorised näitlejad pingutavad laval, aga här rad suvatse
vad samal ajal apelsine mugida. See oli tea t r i tragöödia, sest teater oli 
väga populaarne, kuid faktiliselt tungles õige publik tänava l lootuses 
juhusl ikule piletile. Mina ei kuulunud küll esimese koosseisu abikaasade 
hulka ega ka pressiesindajate sekka. Oli siiski veel üks liik publikut, 
isiklikult t u t t av eliit, kes pääses saali Ljubimovi kabineti kaudu. Selle 
publ iku hulka kuulusin ka mina, kuigi ka see polnud see publik, kellele 
näitlejad mängima oleksid pidanud. Sellest t ea t r i s t oli tõeliselt kahju, sest 
teatr i l peab olema oma publik, nagu raamatu l oma lugeja. Ehk parandavad 
olukorda uued teatr id, stuudiod? 

Te jõudsite minust ette. Et oman ka isiklikke kogemusi, tahtsin just Taganka 
näitel küsida, kuivõrd võib publik teie arvates teatrile ohtlik olla? Publiku ja 
sotsiaalse tellimuse vahekorrast me juba rääkisime, nüüd siis mõne sõnaga veel 
publikust kui kunsti aktiivsest elemendist. 
Publiku osa on väga täht is , sest teater on ju ainuke kunst, mis sarnasel t 

teiste interpreteerimiskunst idega sünnib vahetus kontaktis publikuga. Fil
minäit lejale on publik abs t raktne mõiste, tema kaasvestlejaks on kaamera 
ja režissöör. Ka maal ikunstnikule on publik abstraktsioon. Luuletaja võib 
öelda, et laulab kui lind iseendale või nagu Puškin on kir jutanud: «Kir
j u t an enda jaoks, t rük in raha pärast.» Sama Puškin tavatses kor ra ta 
Chamfort i : «Kui palju on vaja lolle, et saaks publiku?» Teater vaatajasse 
niiviisi suhtuda ei saa. Olgu lollid või ta rgad , kuid nad on need, kes 
peavad osalema dialoogis. Nende hääleka või vaikiva heakskiidu või hal
vakspanuta ei kujuta ma etendust ette. Muuseas tundub mulle, et just 
seetõt tu on külalisesinejatel väga raske auditooriumides, kus reaktsioon 
tuleneb rahvusl ikust temperamendist või traditsioonist ning esinejad ei 
suuda seda mõista, neile võib tunduda, et auditoorium ei reageeri, tege
likult on reaktsioon aga täiesti olemas. J a eri t i on see olemas siis, kui audi
toorium on sotsiaalselt või esteetiliselt võõras või nagu t iht i juh tub , 
koguni vaenulik. Nü et ma pean auditooriumi etenduse aktiivseks kom
ponendiks ja kogu asi ongi ju selles, et teater peab looma oma vaataja. 
Nii on see ka olnud. On olnud Ostrovski teater ja Ostrovski vaataja. Sel
leks oli Väike Teater Moskvas ning kes seal käis, sellel polnud enam asja 
Meierholdi juurde. 

See kõik on väga kena teatri kättesaadavuse olukorras. 
Muidugi. Kuid teate. . . Meil on paljud kul tuur i lä t ted, kust juua võiks 

ammutada , hävi ta tud. J a kui polekski hävi ta tud, oleks neid ikka liiga vähe 
selle tohutu audi tooriumi jaoks. Oletame, et teil on võimalik sõita Rooma 
ja Leningradi . Te lähete Vatikanis muuseumi ega näe seal rahvamöllu. 
Grupis käivad seal ainult jaapanlased. Jaapanlas i on palju, nad kõik on 
ekskursioonidena, kõigil on reisijuhid ja kataloogid käes, nad teavad täp
selt, mida nad vaadata tahavad, ning l i iguvadki suurtes gruppides. Muidu 
aga on rahvas t vähe, sest vaatamisväärsusi on arvutul t , on suur i ja väikesi 
galeriisid, on eragaleriisid, on kohvikuid ja inimesed, keda galeriid üldse 

12 ei huvi ta , sest t änavad on juba ise muuseumid. See on tohutu , eluküllane 



kul tuur i l inn . Te jõuate Leningradi . Kui te ei to rma kohe mingi t defitsiitset 
kaupa jaht ima, mida jääb teil siis üle teha. Minna Ermitaaži! Ermitaaži 
ees seisab tohutu rahvahulk , seistakse pikas sabas. Miks? Näiteks sõidan 
ma taksoga mit te küll Ermitaaži , vaid mööda Neeva kaid pealset õe poole. 
Kaks noormeest peatavad takso: «Viska meid ara , vana! » «Kuhu?» «Ermi
taaži juurde.» Sõidamegi. Noormehed kõnetavad mind jäl le: «Vana, kust 
sii t õlut saab osta?» Vastan, et ei tea, ja küsin omakorda: «Kust pär i t 
olete?» «Saraatovist . Õlut oleks vaja.» «Milleks teile Ermitaaž?» «Seal 
külmetavad meie eided juba hommikust saadik järjekorras. Kuidas siis 
te is i t i , kui juba Leningradis oleme. Jõuame koju, küsitakse, kas Ermitaa-
žis käisite?» Neil ei olnud mingit vajadust Ermi taaž i minna, nad polnud 
selleks valmis, neil oli seal kindlast i igav, kuid kuskile mujale pole minna, 
l inn oji vaene. Suures l innas on vähe vaatamisväärsusi , kul tuurikeskusi , 
keskkond on ilmetu. Saad Ermitaaži sisse, aga sealgi on palju rahvas t , 
tegelikult ei saagi pilte vaadata . Siis näed üht ilmselt Kesk-Aasiast pär i t 
noormeest, kes kõnnib ühest saalist teise ja is tub naerdes palee tugitooli . 
Talle teeb nalja, et ta saab sellises tugitoolis is tuda. Milleks ta siia tul i? 
Seejuures ei t aha ma hoopiski väita, et see inimene on võimetu kuns t iga 
suht lema. Kuid see peab olema mingi teine kunst. Muidugi peaks nii suu
res l innas iga inimene oma kunst i leidma. Aga paljukest neid võimalusi 
on. Ermitaaž , Lenini muuseum, Vene muuseum, mis t ih t i remondiks sule
tud. Ongi kõik. 

Georgi Tovstonogov kurtis mõni aeg tagasi, et teatri üks hädasid on selles, et 
teatrisse on ilmunud kinopublik, s о primitiivsem vaataja. Teie suhtumine sellesse 
probleemi ja ehk kunstitaju primitiivsusesse üldse? 
Kõigepealt ma ei a rva , et kinopublik on primiti ivsem. Ütleksin teisiti . 

Meie kinopublik on primit i ivne, sest tal le pakutakse primitiivseid filme. 
J a kui ekraanile jõuavadki pisut keerukamad filmid, kipuvad vähemal t 
Ta r tu s küll saalid tühjaks jääma. Raskel filmil ei ole publikut , ta ei tee 
kassat , aga mõne India filmi, olgu või «Armastuse ja armukadeduse» kaks 
seeriat is tutakse rahul iku l t ära . See pole kino, vaid tulusid jah t iva ja 
ha lba maitset kult iveeriva fi lmilaenutuse er ipära . Mis aga puu tub primi
tiivsusesse, siis seda on mi tu t liiki. Primit i ivsus võib kunstiliselt teadvus
t a t u d keelena kasvada primit ivismiks kunstis ja selles on kunst i üks suur i 
võimalusi . Kui aga primit i ivsus tunnis ta takse normiks ja ideaaliks, on 
see kunsti le huku tava mõjuga. Kuid põhjused ei t aandu primitiivsele 
vaatajale. Vaataja primit i ivsus on alguse saanud kri i t ika ja kunst i kasu
t ava te organi te primiti ivsusest . Sõitsin kord aastaid tagas i rongis koos 
ühe t äh t sa ametniku autojuhiga. Ametnik töötas tollases kunst iasjade 
komitees. Autojuht rääkis , kuidas ülemus temal t päris , kas näidend meel
dis. Hiljem aga t ea t a s : «itahvale see näidend ei meeldi.» See ülemus on 
nagu Bulgakovi «Purpursaare» Savva Lukitš ise primiti ivne ja osutub 
selleks vormiks, millesse kunst surutakse. Seejärel kandub see primiti ivsus 
üle krii t ikasse selle t un tud s tampidega: tüüpil ine — ebatüüpiline, tege
likkust kujutav — tegelikkust moonutav, positiivne kangelane — nega
t i ivne kangelane. Seejärel propageeritakse seda kõike koolis ja lõpuks 
kurdame, et vaataja on primiti ivne. Aga miks ta te is tsugune peaks 
olema? 

Te mainisite oma primitiivset maitset muusikas. Kuidas on lood teie maitsega 
kino ja teatri vallas? 
Raske ütelda. 20—25 aas ta eest jumaldasin ma kino. Nüüd olen ta 

vastu pisut j ah tunud . Võib-olla olen l ihtsalt nõudl ikumaks muutunud . 
J u b a ammu ei näe ma filme, mis tugeva elamuse esile kutsuksid, nagu 
omal ajal. Praegu pean endale üheks lähedasemaks režissööriks Jancsõt . 
Ma a rvan , et selles suunas liikudes on veel võimalik midagi avas tada , 
tema filmides on uudne keel ja nad pole veel kaotanud oma värskust . 

Olete te paljusid Jancsõ filme näinud? 
Nägin neid Ungar is õige palju. 

Ja teile ei tundu nende filmide keel liiga üksluisena? Või liiga elitaarsena? 
Ei a rva , et Jancsõ el i taarne oleks. Arvan , et ta on väga ungar ipä rane . 

Tõsi, ma ei ole siin mingi asjatundja, kuid mulle tundus Ungaris , et teda 13 



ei vaada tud el i taarsena. Mulle meeldib ja pean ka suureks kunstnikuks 
Paradžanovi t . Samas olen ma ikka arvanud, et nii t inglikke filme nagu 
muusikal id ei saa küll tõsiselt võt ta . Formani muusikal «Juuksed» on aga 
hi i lgav film. See näi tas mulle, kui pime inimene ma olen ja kui vähe ta ipan, 
sest jus t Forman avas minu jaoks muusikali rü tmi võimalused filmis 
omaette keelena. Seal on väga huvitav süžee, poliitilised tüpaažid, suure
pä rane operaatori töö, film on kõrgeklassiliselt professionaalne ja kõigele 
l isaks rütmidele üles ehi ta tud. See on tõeline muusikal , music hall, ning 
järel ikul t võib see olla kõrge kunst . 

Mulle tundub, et teie filmitajus domineerib rütm, sest Jancso filmides on isegi 
liikumine rütmile allutatud, ka Paradžanovi rütmitunne on tuntud. 
Võib-olla, sest mind är r i tab teadlik derütmiseerimine Bergmani viimas

tes filmides. 

Kas nad tunduvad teile aeglastena? 
Nad tunduvad mulle sisemiselt ebamusikaalsetena. Ma olen olnud Berg

m a n i tuline austaja, kuid tema viimased fümid jäävad mulle võõraks. 

Isegi nii musikaalne film nagu «Sügissonaat»? 
J a h ! Ta ei ole musikaalne. I lutsemine ei ole veel muusika. Ei, mingit 

sonaa t i ma seal ei näe. 

Eesti film? 
Mis puu tub Eesti filmi, siis olen ma suur Eesti multifilmide austaja. 

Ma arvan , et võib-olla näitasid just Eesti multifilmid, et see pole see kunst l ik 
kunst , mida luuakse jus tkui laste jaoks, nagu lastenurgake kirjanduses, 
kus ki r ju tavad lastekirjanikud. Arvan, et ei ole olemas laste- ega nais
kirjanikke, on l ihtsal t kirjanikud. Kujutelma, et ka multiplikatsioon on 
mingi las tenurgake, mida võib kasutada viis minut i t enne seanssi, on 
Eesti multifi lmid kummutanud . Arvan, et praegu on meil kolm iseseisvat 
k inematograaf ia t : dokumentaalfi lm, mis on lakanud olemast l ihtsal t r ing
vaade enne põhifilmi; mängufi lm ja mult if i lm. Need on kolm erinevat 
kunst i , oma seadustega, kuid riikides, mille filmitegijad on suures rahalises 
kitsikuses, leiab aset järgmine nähtus . Näiteks on Lätis, Riias, esile kerki
nud dokumentaalfi lm, tekkinud on koolkond, mis võiks ka finantsiliselt 
läbi lüüa, kassat teha, kuid kahjuks pole neid filme kusagil näha, neid ei 
nä ida ta , sest f i lmilaenutus peab dokumentaalfilme millekski teisejärgu
liseks. Samas aga on see tõeline kunst, publitsistlik, kuid tõeline kunst . 
Eestis on selliseks kunstiks minu arvates multifilmid. Sel on juba oma 
traditsioonid, välja on töötatud oma t inglikud keeled ja sellelt koolkonnalt 
ootan ma tulevikus väga palju. 

Lõpetuseks tahaks pisut otsi kokku võttes küsida, missugune eksisteerimiseigustus 
saab olla humanitaarteadlasel, milleks kunstide seletamist üldse vaja on. 
Arvan, et seletamine on vajalik. Teate, igal püütial on oma preester. 

Püüt ia ütleb midagi ning ennustuse tellija küsib preestri l t , mida öeldu 
tähendab. Ses mõttes vajab kunst kri i t ikat , vajab seletajat. J a nagu prees
te r ei saa asendada püüt ia t ega tema ennustusigi ammendaval t seletada, 
nii ei saada siiski ka i lma temata hakkama. Ma arvan, et autor kui tekst i 
looja, krii t ik kui tõlkija autori ja lugeja vahel ning lugeja kui teksti tarbi ja 
moodustavad sellise kolmnurga, mille kõik nurgad on üksteisele vajalikud. 
Seletamist ehk interpreteer imist tähis tava nurga sees on aga terve hierar
h ia : peab olema keegi, kes kõneleb väga abstraktses keeles teistele seleta
jatele; ka peab olema keegi, kes rääg ib publikule, keda huvi tab teos, mit te 
selle kirjeldamise viisid. Seega arvan ma, et selles keerukas ajalooliselt 
kujunenud maai lmas, kus on oma koht kriit ikul, teadlasel, lugejal ja mui
dugi autori l , kuid kus ajalooliselt puudub koht tsensori ja arvan, et ka 
toimetaja jaoks, — selles väljakujunenud organismis on kõik osised vajali
kud, kõigil on oma koht. 

Aitäh! 
Vestelnud PEETER TOROP 



F I L M I K I R J U T I S T E V Õ I S T L U S 

Kirjandus filmis 

PEETER TOROP 

Kuigi kirjandust uurib eelkõige kirjandusteadus ja filmikunsti filmi-
teadus, on neil kahel siiski üks oluline puutepunkt. Nimelt on kunsti-
morfoloogias eepika, lüürika ja dramaatika kõrvale omaette kirjanduslii
gina kerkinud filmistsenaarium, mis erineb küll ülejäänud kolmest põhi-
liigist, kuid liigitub žanriteks just neist lähtudes: filmpoeem, filmjutus-
tus või -romaan ja filmnäidend1. Kuni filmi loomisprotsess jaguneb stse
naariumi, võtete ja montaaži etappideks, säilib paratamatult seos kirjan
dusega, hoolimata selle mandumisest teel kirjanduslikust stsenaariumist 
mitme režissööristsenaariumi kaudu montaažilehtedeks. Seega säilib side 
kirjanduse ja kino vahel seni, kuni eksisteerib vajadus stsenaariumi järele.2 

Seejuures ei olegi põhimõtteliselt nii oluline, kas stsenaarium on loodud 
kirjandusteose põhjal või on stsenarist selle ise välja mõtelnud. Nii on 
ka filmi puhul alguses ikkagi sõna, kuigi filmilikku nägemisviisi jäädvus
tav, öelduga oleme jõudnud totaalse ekraniseeringu tunnistamiseni, sest 
igat filmi võib ju antud aspektist ekraniseeringuna vaadelda. Globaal
seks muutub siis ka põhiprobleem — kuidas kirjanduslik (stsenaarne) alg
materjal filmikeelde tõlkida. B. Eichenbaum andis juba 1926. aastal küllalt 
universaalse õpetuse: «Kirjandusteose filmikeelde tõlkimine tähendab teose 
stiiliprintsiipidele filmikõnes analoogiate leidmist.»3 

Neid analoogiaid on otsitud ja leitudki, on filmi tselluloidkirjanduseks4 

ja vaatamist lugemiseks3 nimetatud, kuid süsteemse ja produktiivse 
ekraniseerimisteooiiani pole siiski jõutud. Vajadus selle järele on ilmne 
nii režissööri eneseteadvuse (oma töömeetodi eksplitseerimine), kriitiku— 
vaataja koolihariduse kui ka filmi- ja kirjanduskultuuri seisukohast. Et 
kirjanikud eristuvad eelkõige autoristiilide kaudu, ongi üheks olulisemaks 
komistuskiviks muutunud stiili mõiste. Kuna filmiteoorias pole see küllalt 
üheselt (ühena põhikategooriatest) määratletud, süs loodetakse abi kirjan
duslikust stiiliõpetusest.6 Teisalt aga tunnistatakse, et stiili unikaalsus 
kui sõnaline fenomen pole üldse filmikunsti vahenditega edastatav.7 Ise
loomulik on seegi asjaolu, et uusimas nõukogude kinosõnastikus puudub 
stiili mõiste omaette märksõnana hoopis (nagu ka teema, motiiv, süžee, 
faabula jms).8 Ehk peitub seletus tõsise filmiteoreetiku M. Jampolski 
väites, et film on oma olemuselt heterogeenne, eklektiline ja filmiajalugu 
kõneleb selget keelt puhaste stiüide eluvõimetusest.9 

' M. К а г а н . Морфология искусства. L, 1972, lk 400—401. Zanr inä ide teks p a k u b au to r 
v a s t a v a l t «Ivani lapsepõlve», «Esimehe» ja «Kakste is t v ihas t meest». 
2 V r d : Б . Э й х е н б а у м . Л и т е р а т у р а и кино. — Из истории Л е н ф и л ь м а . Вып 3. L, 1973, 
lk 31 . 
3 S a m a s , lk 31. 
4 W . J i n k s . The Celluloid L i t e r a t u r e . Cali fornia, 1971. 
5 J . M o n a c o . How to Read a Fi lm. New York, 1977. 
6 Л . З а й ц е в а . К методологии а н а л и з а некоторых стилевых особенностей ф и л ь м а . — 
R m t : К и н о : методология исследования. М, 1984, lk 166. 
7 В. А к с е н т ь е в а . Кино и л и т е р а т у р а . — R m t : Современный кинопроцесс и действи
тельность. Kiiev, 1986, lk 58. 
0 К и н о : Энциклопедический словарь. М, 1986. 
9 М. Я м п о л ь с к и й . К и н е м а т о г р а ф по Платону. З а м е т к и о творчестве М и к л о ш а Янчо. — 
«Arsenals» 1988, n r 3, lk 2. 15 



Kuigi kirjandusteadus kasutab montaaži ja simultaansuse ning filmitea-
dus süžee ja faabula mõisteid, ei järeldu sellest ometi, et filmi oleks õige 
kirjeldada kirjandusteaduse ja kirjandusteost filmiteaduse keeles. Kuigi see 
oleks täiesti võimalik. Ka filmi struktuuri heterogeensus ei tohiks segada, 
sest film on terviklik kunstiteos, tervikloome on aga ka stiililoome. Võiks 
teha sellise täpsustuse, et kirjandusega võrreldes tuleb filmis rääkida 
mitte filmiteose, vaid selle loomiseks kasutatud materjali heterogeensu-
sest. 

Kuna meid huvitab käesolevas artiklis kirjandusteose saamine filmi-
teoseks, siis tuleb kõigepealt lahendada üks metodoloogilist laadi prob
leem. Mingit eset kilogrammides kirjeldades saame teada ainult eseme 
raskuse, meetrites kirjeldades tema mõõtmed. Seega määrab infohulga 
ja -tüübi ära kasutatav kirjelduskeel (metakeel). Umbes sama on lugu filmi 
ja kirjanduse vahekorraga — teineteise kaudu neid kirjeldades saame küll 
huvitavat, kuid ühekülgset või edamäärast infot. Olgu kirjandusteaduse 
keel kirjelduskeeleks (metakeeleks) ja filmikeel kirjeldatavaks (objektkee-
leks) või filmiteaduse keel metakeeleks ja ilukirjanduse keel objektkee-
leks — mõlemal juhul tekib tänu loomuliku keele kasutamisele objekt- ja 
metakeele segunemine ning ebatäpsustumine. Selle probleemi olulisust 
rõhutab asjaolu, et tänapäeva semiootika üheks tähtsamaks ülesandeks 
on teede otsimine metakeele ja objektkeele interferentsi vähendamiseks 
miinimumini.10 Probleem on siin rohkem metodoloogiline kui terminoloo
giline. Metakeele jäik ühetähenduslikkus vaesestab ju samuti kirjeldust. 

Kõige ahvatlevam tundub jälgida kirjanduse jõudmist filmi tõlketea-
duse põhimõtetest lähtudes. Tõsi küll, ka tõlketeadusel pole noore ja 
interdistsiplinaarse teadusharuna oma väljakujunenud metakeelt, kuid ta 
võimaldab meil rakendada täiendusprintsiipi — abstraheeruda fümist ja 
kirjandusest ning vaadelda nende seoseid tõlkeprotsessist lähtudes. Nii 
eristub uus kirjeldustasand, tekib uus lähenemisviis ning säilib kirjandus
teose ja filmi võrdväärsus. Liigse globaalsuse vältimise huvides on alljärg
nevalt ekraniseeringuiks peetud ainult ilukirjanduslike teoste põhjal loo
dud filme. Sellisel juhul on stsenaarium n-ö verbaalne montaaž, kirjan
dusteose esmane transformeerimine. Axtikli piiratud mahu tõttu tuli loo
buda kirjandusteose filmiks saamise protsessi liigendamisest, st stsenaa
riume eraldi ei analüüsita ning kirjandusteost ja filmi kõrvutatakse kui 
originaali ja tõlget. Niivüsi kõrvuti funktsioneerivad nad ka kultuuris. 

Muidugi on ekraniseering ennekõike film ja vajab mõne uurija arvates 
ainult filmilikku analüüsi." Filmikultuuri orgaanilise osana vajab ekrani
seering siiski ka kirjanduskultuurist lähtuvat mõtestamist. Kõigepealt 
võib ekraniseering olla originaali esmatutvustajaks kultuuris, kus seda 
raamatuna veel ei eksisteeri. Selles n-ö eellugemise situatsioonis on film 
raamatule (anti)reklaamiks. Film võib olla ka kõigile tuntud teose n-ö 
järellugemiseks, mingi uue aspekti avajaks või ka teose karikeerijaks. Järe
likult käibib ekraniseering korraga kahes traditsioonis: 1) ta on seotud 
omamaise filmi arengusuundade ja -võimalustega, 2) ta on lahutamatu 
mingi kirjandusteose interpreteerimise traditsioonist. Esimesel juhul on 
ta kõrvutatav kõigi kultuuris käibivate fümidega (nii oma- kui ka välis
in aistega), teisel juhul kuulub ta koos artiklite, retsensioonide, kooli
õpikute jms metatekstidega kirjanduskultuuri. Ekraniseeringut võib vaa
delda iseseisva filmina, kuid algteksti lugenud inimese jaoks on ta kaksik-
tekst (nagu tõlge või paroodia), kahe teksti, filmi ja teose võrdlemine on 

10 S. S h a u m y a n . Semiotic Laws in Linguistics and Natural Science. — Rmt: New 
Directions in Linguistics and Semiotics. Houston, 1984, Ik 232. Loomulik on ka vastureakt
sioon — uurida keelt n-ö keele seest väljumata: M. Мамардашвили, А. Пятигорский. 
Символ и сознание. (Метафизические рассуждения о сознании, символике и языке.) 
11 М. H o p f i n g e r . Adaptacje filmowe utworow literackich. Problemy teorii i interpretacji. 

16 Wrostaw-Warszawa-Krakow-Gdansk, 1974, Ik 82. 



psühholoogiline paratamatus. Niisiis on ekraniseeringu puhul lugemine 
ja vaatamine lahutamatud mõisted. 

Maalikunsti puhul kutsub M. Hannoosh üles usaldama kunstiteost kui 
tõlget, mille abil saab mõista kunstniku visiooni ümbritsevast maailmast 
ja selle kaudu seda maailma ennast.12 Ekraniseeringu puhul võiks nime
tada «tõlkimist» takistavat vastuolu algteose lugejate subjektiivse ette
kujutuse, nende kujuteldava nägemise ja filmivisiooni vahel.13 Taidetõl-
kega seoses on tõlke terviklikkuse huvides soovitatud tõlkimisel origi
naalis kujutatud stseene silme ette manada.14 See tähendab seda, et tõlki
mine peaks algama teksti aegruumilisest konkretiseerimisest visualiseeri-
mise kaudu. Nii polegi ekraniseerimine ja tõlkimine võimatult kauged asjad. 

R. Jakobsoni klassikalises töös'6 on eristatud kolme tõlkeviisi: i n t r a -
l i n g v i s t i l i n e t õ l g e ehk ümbernimetamine —verbaalsete märkide 
interpreteerimine teiste sama keele märkide abil; i n t e r l i n g v i s t i l i n e 
t õ l g e ehk tõlge tavatähenduses — verbaalsete märkide interpreteeri
mine teise keele abil; i n t e r s e m i o o t i l i n e t õ l g e ehk transmutat-
sioou — verbaalsete märkide interpreteerimine mitteverbaalsete märgi
süsteemide abil. Ekraniseering kuuluks siis intersemiootilise tõlkeviisi 
alla, ehk vaid selle täpsustusega, et kasutab siiski ka verbaalsete mär
kide abi. 

Laskumata siin kitsalt tõlketeaduslikku poleemikasse lähtub allakirju
tanu tõdemusest, et metodoloogilises plaanis on tõlkeprotsess kõigil kol
mel juhul paljus sarnane ning kirjeldatav ühe teoreetilise mudeli abil.16 

Tõlketeaduse objektiks võikski olla tõlkeprotsessi virtuaalne ja taksonoomi-
line mudel, mille taksonoomilisus tagab võimaluse kirjeldada kõiki põhi
mõttelisi tõlketüüpe omavahelistes seostes, virtuaalsus aga võimaluse vaa
delda tõlkeprotsessi tõlke ja originaali seoste kaudu, milles konkreetne 
aktualiseerimisvorm sõltub originaali eripärast, tõlke eesmärkidest või 
tõlkija loomelaadist. Seega aktualiseerib iga konkreetne tõlge mingi põhi
mõttelise tõlkeprotsessi mudelis fikseeritud võimaluse. Et tõlkeprotsess 
saab eksisteerida vaid kahe teksti vahel kulgevana, peab tema kirjelda
mine algama igasuguse teksti kõige üldisematest omadustest. 

Kuigi ühe märgisüsteemi tõlkimine teise märgisüsteemi vahenditega 
tundub nõudvat semiootilisemat lähenemisviisi, on olemasolevad märgi-
tüpoloogiad liiga vaesed keerukate teoste interpreteerimiseks. Nii näiteks 
eristab Ch. S. Peirce'ist lähtuv J. Plaza kolme transmutatsiooniviisi: 
ikoonilised märgid transkribeeritakse, indeksid transponeeritakse ja süm
bolid rekodeeritakse.17 

Niisugune tõlkimine on Uiga analüütiline, tervikut hülgav. Teksti mõis
test lähtumine annab võimaluse kõrvutada filme ja kirjandusteoseid, 
teha nad võrreldavateks, kirjeldada (tüpologiseerida) kirjaniku- ja režis-
sööristiile. Lihtsamaks muutub ajalooline analüüs, traditsiooni kirjelda
mine.18 

Is M. H a n n o o s h . Painting as Translation in Baudelaire's Art Criticism. — «Forum for 
Modern Language Studies» 1986, kd 22, nr 1, Ik 30. 
" Vt nende kahe tajumisviisi kohta: A. R. W h i t e . Visualizing and Imagining Seeing. — 
«Analysis» 1987, kd 47, nr 4, Ik 221—224. 
" R. S с h u 11 e. Translation: An Interpretive Act through Visualization. — Translation 
Agent of Communication. A special issue of «Pacific Moana Quarterly» 1980, kd 5, nr 1, 
Ik 82; Vt ka: M. A. C a w s . Literal or Liberal: Translating Perception. — «Critical 
Inquiry» 1986, kd 13, nr 1, Ik 61. 
15 R. J a k o b s o n . On linguistic aspects of translation. — Rmt: R. Jakobson. Selected 
writings. 2. Word and language. The Hague-Paris, 1971, Ik 261. 

Vt põhjalikumalt: П. T o p o n . Процесс перевода и некоторые методологические 
проблемы переводоведения. — Труды по знаковым системам. XV. Tartu, 1982, lk 10—23. 
17 J . P l a z a . Traducao intersemiõtica. Säo Paulo, 4987, lk 89—93. 

Ka päris viimaste aastate töödes torkavad tüpologiseerimis- ja üldistamisraskused 
selgesti silma: Vt näiteks: X. С а б о х и. Грани экранизации. (На материале таджикских 
фильмов 60—70-х гг.) Dušanbe, 1987. 17 



Alustama peaks sellest, et tekst ei ole lihtsalt mingis märgisüsteemis 
fikseeritud (materialiseeritud) sõnum, vaid on lahutamatu oma funktsioo
nidest, st teksti tähendusest saab kõnelda vaid tekstisiseste ja tekstiväliste 
seoste puutepunktis. Sõltuvalt nende seoste teadvustamisest saab alguse 
teksti struktureerimine, sisu- ja väljendusplaani eristamine. Kuigi on 
teada, et sisu- ja väljendusplaan on lahutamatult seotud, et üks pole mää
ratletav teiseta, on nende operatsionaalne lahutamine alati aset leidnud 
ning juba R. Jakobsoni viidatud tööski on väidetud, et tõlkeprotsess on 
tegelikult kahest protsessist, rekodeerimisest ja transponeerimisest koos
nev. 

Kõige üldisemal kujul võib väljendusplaani all mõista antud teksti 
kunstilise struktuuri konkreetseid aktualiseerimisvorme (keele- või troobi-
kasutus, süžee — faabula vahekord jms). Sisuplaan on määratletav kunsti
lise mudeli abil, st ei taandu teksti ümberjutustusele või reaalsusele, vaid 
sõltub autori kontseptsioonist. On selge, et kirjaniku keelekasutuse hül
gamine tõlkes toob kaasa eemaldumise autoristiilist, nagu on selge seegi, 
et tõlkes peab keel muutuma. Järelikult tuleb autoristiili säilitamise huvi
des mõtestada seosed sisu- ja väljendusplaani vahel ja selle kaudu leida 
siis väljendusvahendid teises keeles.19 

Sisu- ja väljendusplaani seoste kaudu saab võimaUkuks teksti vaat
lemine sidusa, kuid hierarhilise struktuurina, milles kõik elemendid on 
küll seotud, kuid pole võrdselt tähtsad. On ju teada, et kadudeta tõlget 
ei eksisteeri ja iga tõlke puhul tuleb tegemist teha nelja komponendiga, 
mille proportsioonid ja olemus määravadki ära tõlke õnnestumise või 
ebaõnnestumise: need on originaali säilitavad, hülgavad, muutvad ning 
tõlkija poolt lisatavad komponendid. Koik nad on paratamatud, küll aga 
on nende vahel võimalikud optimaalsed proportsioonid. 

Nii tuleb tõlkijal võimalikult täpselt fikseerida kõige «ebaolulisem», 
kõige asendatavam element originaalis, mis tagab talle vajaliku mängu
ruumi. Põhipingutused aga tuleb suunata kõige tähtsama fikseerimisele, 
dominandi leidmisele, sest vaid selle õige määratlemine tagab tõlketeksti 
sisemise ühtsuse. R. Jakobson on dominandi mõiste ka küllalt paindlikult 
defineerinud: «Dominanti võib määratleda kunstiteose fokuseeriva kompo
nendina: ta alistab, määratleb ja transformeerib ülejäänud komponente. 
Dominant tagab struktuuri integreerituse.»20 Sisuliselt lähtub dominandist 
ka üks esimesi tõlkemeetodi määratlusi, millest tulenevalt on tõlketegevuse 
aluseks «selle elemendi valik, mida pead tõlgitavas teoses kõige tähtsa
maks». 

Dominandini jõudmine on muidugi intellektuaalse pingutuse vili ja 
dominant ise küllalt objektiivne suurus. Kuid praktilises tõlketegevuses 
kohtame kõigi tõlkeviiside puhul ka tekstivälist dominanti, millele tõlge 
sõltuvalt oletatavatest funktsioonidest või tõlkija eesmärkidest allutatakse. 
See on reaalsus, millega tuleb paratamatult arvestada. Tõlkeprotsessi 
teoreetüise mudeli taustal ongi erinevused tõlketüüpide vahel seotud just 
dominandi nihkumisega ühelt tasandilt teisele, teksti struktuurilt tema 
funktsioonile jne. 

Tõlkeprotsessi lähemalt vaatlema hakates tuleks selles kõigepealt näha 
kaht etappi, a n a l ü ü s i ja s ü n t e e s i , kui tõlkeprotsessi kahesuunalise 
orienteerituse tähistust. Konkreetne tõlketegevus võib läbida palju etappe, 
kuid antud juhul on individuaalsus üldistatult taandatav kahele etapile — 
19 Just selles on nähtud tõlketeaduse keskseimat probleemi ning tõlketegevuse põhiraskust: 
H. J. S t ö r i g . Einleitung. — Rmt: Das Problem des Übersetzens. Stuttgart, 1963, 
lk XXI—XXII; H. M e s c h o n n i c . Pour la poetique, 2. Epistemologie de 1'ecriture. Poe-
tique de la traduction. Pariis, 1973, lk 365. 
20 Р. Я к о б с о н . Доминанта. — Rmjt: Хрестоматия по теоретическому литературо
ведению. I. Tartu, 1976, lk 56. 
21 В. Б р ю с о в . Фиалки в тигеле. — Rmt: В. Брюсов. Собр. соч. в семи томах. Т. VI. 

18 М, 1975, lk 106. 



•orienteeritusele originaali põhjalikule analüüsile ja tõlkele ning selle tar
bijale (tema tajuvõimele), sünteesile. Esimesel juhul on tähtsam originaaU 
mõistmine, teisel juhul vastuvõetava tõlke loomine, seega «analüüs selgi
tab faktid, süntees seosed».22 Muidugi on need etapid ideaalsel juhul seo
tud, tähistades ühe protsessi algust ja lõppu, alguse—lõpu ühtsust. 

Lisaks etapilisele vajab konkretiseerimist ka protsessuaalne aspekt. Tõl
keprotsessis seostub kunstiUse teksti ühtne struktuur kaht tüüpi protses
sidega: väljendusplaan r e k o d e e r i t a k s e teise keele ja kultuuri vahen
ditega tõlke väljendusplaani ja sisuplaan t r a n s p o n e e r i t a k s e 
tõlke sisuplaani. Kui rekodeerimine on valdavalt keeleline ja formaalne 
protsess, süs transponeerimine on seotud teksti sisulise struktuuri, kuns
tilise mudeli mõistmisega ning on valdavalt kunstiline (taasloov) prot
sess. Muidugi on need protsessid ideaalsel juhul (adekvaatne tõlge) tihe
dalt seotud. 

Niisiis võib tõlkeprotsessi vaadelda kaheetapilise ja kaheprotsessilisena, 
kusjuures nii rekodeerimine kui transponeerimine läbivad mõlemad kaks 
etappi — analüüsi ja sünteesi. Kui transponeerimine ja rekodeerimine 
säilitavad analüüsi- ja sünteesietappe läbides oma seosed, võime rääkida 
adekvaatsest tõlkest. Täpsemalt isegi adekvaatsetest tõlgetest, sest sisu
ja väljendusplaani seoseid saab edasi anda erinevate vahenditega, järelikult 
võib ühe originaali põhjal luua mitu erinevat adekvaatset tõlget.23 

Kuid sõltuvalt (kunsti)keelte struktuuri- ja kultuurikaugusest, origi
naali ülesehituse keerukusest jms on enamasti põhjust rääkida dominandi 
paratamatust hälbest. See lubab meil adekvaatses tõlkes näha eelkõige 
teoreetilist võimalust, mis praktikas enamasti mitmetel põhjustel saavu
tamata jääb. Sel taustal on iseloomulik adekvaatsuse mõiste diferentseeri
mise soov. Nii vaatleb J. Vannikov adekvaatsust semantilis-stilistilisena 
(originaali struktuurist lähtuv), funktsionaalsena (originaali pragmaatili
sest funktsioonist, autori eesmärgist lähtuv) või desideratiivsena (vastu
võtja vajadustest-võimetest lähtuv).24 

Allakirjutanu eelistab adekvaatse tõlke n-ö mudeltõlkeks kuulutamist 
ja selle tõlketüübi kaudu teiste võimalike tõlketüüpide tuletamist. Ske
maatiliselt võiks seda kujutada järgmiselt: 

adekvaatne tõlge 

rekodeeriv tõlge transponeeriv tõlge 

analüütiline sünteesiv analüütiline sünteesiv 
tõlge tõlge tõlge tõlge 

autonoomne 

täpne 
tõlge 

dominantne 

formaalne 
(makrostilis-
tiline) tõlge 

autonoomne 

tsitaat-
tõlge 

dominantne 

keeleline 
(mikrostilis-
tiline) tõlge 

autonoomne 

kirjeldav 
tõlge 

dominantne 

temaatiline 
tõlge 

autonoomne 

vaba 
tõlge 

dominantne 

ekspressiivne 
(retseptiivne) 

tõlge 

22 Б. Я p x о. Методология точного литературоведения (набросок плана). — Труды по 
знаковым системам. IV. Tartu, 1969, lk 523. Vrd samas: «Valmis kujul on analüüs 
k i r j e l d u s ja seejuures kõikehõlmavusele püüdlev k i r j e l d u s . » (Lk 521); «Süntees on 
eelkõige võitlus muljete p a l j u s e g a . Inimene püüab mõista «olemust», tuua arvutust 
massist esile «peamise» ja heita kõrvale «teisejärgulise».» (Lk 522.) 
2i Vrd seda vajadusega eristada stilistikas (ühest) vahendist ja tema erinevatest efektidest 
ning (üht) efekti tagavatest erinevatest vahenditest lähtuvat kaht suunda: S. U 11 m a n n. 
Two approaches to style. — Rmt: S. Ullmann. Meaning and style. Oxford, 1973, Ik 85. 
24 Ю. В а н н и к о в . О типах адекватности перевода. — «Fremdsprachen», 1985, 29. a-k, 
v 1, lk 17—18. 19 



Rekodeerimisest, transponeerimisest, analüüsis t ja sünteesist oli juba 
ju t tu . Autonoomsus ja dominantsus on seotud suhtumisega sisu ja väljen-
dusplaani — dominantne tõlge tuletab originaali ühest plaanist tõlke 
mõlemad plaanid, autonoomne tõlge piirdubki vaid sisu- või väljendus-
plaani lahus tõlkimisega. 

F o r m a a l s e ( m a k r o s t i l i s t i l i s e ) t õ l k e dominandiks on origi
naali väljendusplaan, millest tuletatakse tõlke mõlemad plaanid. Luule
tõlkes tähendab see riimiskeemide, stroofika ja meetrumi täpset matkimist . 
Keeleline materjal a l lu ta takse täielikult formaalsetele kitsendustele. 

T ä p n e t õ l g e pi irdub väljendusplaani eraldi vahendamisega, ilu
kirjanduse puhul kogu leksika rida-realt esitamisega. Näiteks võiks olla 
luuletuse reaalune, kusjuures formaalsed tunnused võivad olla eraldi kir
jeldatud (rütmiskeem, r i imitüübid jne). 

K e e l e l i s e ( m i k r o s t i l i s t i l i s e ) t õ l k e dominant on originaali 
väljendusplaanis. Selle tõlkega on seotud eksotiseeriva ja lokaliseeriva 
tõlke mõiste, samuti troobitõlge. Originaali lingvistiline eripära dikteerib 
siin ülejäänud väljendusplaani tunnused, tingides näiteks värsirea pikene
mise, r i imitüübi või meetrumi muutmise, proosas nn sõnastikubukvalismi. 

T s i t a a t t õ l k e eesmärgiks on sõnaline täpsus an tud formaalsete 
p i i rangute raames, st püüd säili tada kõik väljendusplaani tunnused, luua 
formaalne ts i teeri tavus. 

T e m a a t i l i s e t õ l k e dominant on originaali sisu plaan, millest tule
ta takse tõlke mõlemad plaanid. Sellise tõlketüübi puhul surutakse sisu 
mugavasse ja harjumuspärasesse vormi. Nii on P. Neruda vabavärsse 
vene keelde tõlgi tud jambilises ja rümilises värsis. 

K i r j e l d a v t õ l g e seostub teadliku loobumisega originaali väljen-
dusplaanis t . Näiteks luule tõlkimine proosaks prantsuse traditsioonis. 

E k s p r e s s i i v n e ( r e t s e p t i i v n e ) t õ l g e tähendab originaali 
mõjujõu säi l i tamist sisu ja väljenduse kohandamise hinnaga. Siia kuulu
vad omal ajal levinud tõlked vene keelest, kus vene tegelasnimed tõlgiti 
eesti nimedega, nimetat i Ivan Jaan iks ja Marfa Mariks. Vastab nn dünaa
milisele ekvivaletsusele, mis seab tähtsa imaks originaali ja tõlke lugejate 
reaktsioonide sarnasuse.2 5 

V a b a t õ l g e kasutab originaali algimpulsina, vahendades vaid tõl
kija kontseptsioonile vajalikke elemente ja ideid. 

Nende tõlketüüpide täpsem diferentseerimine ei ole selle ar t ikl i üles
anne. Eesmärgiks oli näidata ühtsest teoreetilisest mudelist lähtuva kirjel
damise võimalust . Filmikunsti seisukohalt on mõtet viidata ka võimalusele 
kirjeldada antud mudelist lähtudes kontakte tekstiosade tasandil . Ajaloo
lises poeetikas on ju tähtsa l kohal au tor i suhtumine eelkäijatesse, iga
sugused viited teistele tekstidele, tsi taadid, vihjed jms. Täpsele tõlkele 
vastaksid t s i taa t , cento, aplikatsioon; formaalsele tõlkele pastišš ja buri-
mee; ts i taat tõlkele perifraas ja gloss; keelelisele tõlkele reministsents ja 
stilisatsioon; kirjeldavale tõlkele parafraas ; temaatilisele tõlkele antono-
maasia , adaptatsioon, i rradiatsioon; vabale tõlkele allusioon; ekspressiiv
sele tõlkele burlesk ja travestia.2 6 

, Viidatud tõlketüübid esindavad tekstidega «manipuleerimise» põhi
mõttel isi võimalusi ja ei moodusta hierarhia t . Uks tõlketüüp ei ole parem 
teisest, tõlketüübi määrat lemine ei ole veel kvaliteedi määrat lemine. Kva
liteedist saab rääkida tõlketüübi sees, samatüübil is i tõlkeid omavahel võr
reldes. Nagu tõlgete puhul , nii on ka ekraniseeringu puhul kõige lihtsam 

5 Vt: E. A. N i d a , Ch. R. T a b e r. The Theory and Practice of Translation. Leiden, 
1969, lk 23. 
!6 Vt põhjalikumalt: П. T o p o n . Проблема интекста. — Труды по знаковым системам. 

20 XIV. Tartu, 1981, lk 33—44. 



ja stiili mõistmise seisukohalt õpetlikum võrrelda ühe teose erinevaid 
ekraniseeringuid.27 Kuna aga tegelikkuses on selleks suhteliselt vähe või
malusi, on tüpoloogiline (taksonoomiline) lähenemine igati vajalik. 

Ekraniseerimisest tuleb lähtuda kui ühes märgisüsteemis fikseeritud 
originaali (loomulikus keeles teos) tõlkimisest mitmes märgisüsteemis fik
seeritud tõlkeks. Filmis kasutatavate märgisüsteemide hulk ei ole limitee
ritud ja järelikult ei saa sellest asjaolust tüpologiseerimisel lähtuda. Raske 
on ekraniseeringu puhul rääkida ka tagasitõlkest. U. Eco, kes võrdleb mingi 
teksti interpreteerimist dekodeerimisega, on toonud käibele ekstrakodee-
rimise mõiste, mis ühendab endas alakodeerimise (olematust koodist potent
siaalse koodi loomise) ja ülekodeerimise (olevast koodist analüütilisema(te) 
subkoodi(de) loomise).28 Kirjanduse saamine filmiks oleks sellisel juhul 
ülekodeerimine ja tagasitõlge alakodeerimine. Ülekodeerimine konkretisee
rib, alakodeerimine ähmastab (kujutlegem näiteks filmilõiku või fotot, mis 
oleks fraasi «ilus lill» tõlkeks ja vastupidi). 

Kooditeooriast lähtudes võiks seda vaadelda omamoodi superkoodina, 
koodide koodina, mida saab mõista nii tervikust, kui ka üksikutest subkoo-
didest lähtudes. Ja kui teoorias nimetatakse dekodeerimist (mõistmist) 
võõra koodi muutmiseks loomulikuks (arusaadavaks) koodiks29, siis ekrani
seeringu puhul on esmaseks loomulikuks koodiks kirjanduslik või keeleline 
kood. Peamine vastuolu, mis tekkida võib, tuleneb terviku lammutamisest 
analüüsija poolt. Arusaadavas koodis osatakse näha koodi enda ülesehi
tust, teistes koodides (montaaž, valgus, värv, heli jms) aga ainult lisa
informatsiooni, st neid enamasti ei nähtagi omaette (sub)koodidena. Samuti 
segab filmisemiootika mõistmist n-ö natuursemiootika, arusaamad žesti-
dest, miimikast, riietusest või prestiižist, rikkusest, vaesusest.30 

Nii ei saa tüpologiseerimisel toetuda ainult, filmile ja ainult kirjandu
sele, proovime need aspektid ühendada kahes puutepunktis, millest juba 
oli juttu TMK-s (1987, nr 1): tekstis (narratiivis) ja aegruumilisuses. 
Lihtsuse huvides vaatleme aegruumi üldise mõistena ega peatu eraldi 
metafüüsilise, psühholoogilise ja topograafilise aegruumi vahekordadel 
(iga tüübi raames on siin mitu võimalust). Ka ei ole antud kontekstis olu
lised kino- ja telefilmi erinevused. 

1. Formaalne (makrostilistiline) ekraniseering on t e k s t i - e h k v o r -
m i k e s k n e . Siia kuulub enamik klassikalisi ekraniseeringuid, kus püü
takse säilitada teose raamid, põhitegelased, süžee-faabula vahekord. Nü 
tahtis L, Visconti ekraniseerida A. Camus' «Võõrast»: stsenaariumita, 
õtse raamatu põhjal.31 Nii püütakse ekraniseerida rahvusklassikat, heaks 
näiteks võiks olla inglaste «Jane Eyre» (J. Amyes). Oluline on sellistes 
filmides ka jutustaja vaatepunkti säilitamine isegi jutustaja vahetumise 
korral tekstis. Nii vaatab filmis «Koera süda» (V. Bortko) kaamera algul 
maailma läbi koera silmade, nagu seda teeb oma teoses ka M. Bulgakov. 

Makrostilistilistes ekraniseeringutes domineerib s t i l i s e e r i t u d 
a e g r u u m . Stiliseerimine võib lähtuda teose stiilist, nagu ülaltoodud 
filmides, aga ka orienteeritusest teisest rahvusest vaataj le (N. Mihhalkovi 
«Oblomovi» estetiseeritus kohati lausa piltpostkaardini), teose (üle)sot-
siologiseerimisele ja vaatemängulisusele (E. Rjazanovi «Julm romanss») 

27 N i i sugune mate r ja l oleks aluseks kõ rvu tava s t i l is t ika , seega ka st i i l ide tõ lg i t avuse 
teoor ia loomisel: W. O. H e n d r i c k s . G r a m m a r s of Style and Styles of Grammar . 
A m s t e r d a m — New York — Oxford, 1976, Ik 178. 
28 U. E с о. A Theory of Semiot ics . Norfolk, 1977, Ik 133—136. 
2 9 Д . Д у б р о в с к и й . Р а с ш и ф р о в к а кодов. (Методологические аспекты проблемы). — 
«Вопросы ф и л о с о ф и и » , 1979, n r 12, lk 92. 
3 0 Vt semiooti l i s te süs teemide taksonoomil is t skeemi: R. P. F a w с e 1 1 . System networks, 
codes, a n d knowledge of t h e universe . — R m t : The Semiotics of C u l t u r e a n d L a n g u a g e . Kd 2. 
L a n g u a g e and o t h e r Semiotic Sys tems of C u l t u r e . London—Dover N. H., 1984, Ik 149. 
3 1 Л. В и с к о н т и . Статьи. Свидетельства. Высказывания. M, 1986, lk 251. 21 



või l ihtsal t aegruumi markeerimisele võõra kul tuur i vahendamise juhul 
(K. W. Vidori «Sõda ja rahu», 1956). 

Need filmid ei ole krampl ikul t tekstis kinni ja vastavad igat i E. H. Gomb-
richi väitele, et valikuline, kuid valikuprintsi ipe mit te varjav represen
tats ioon on palju informati ivsem koopiast.32 

2. Täpne ekraniseering on i n f o - e h k s i s u k e s k n e . Seetõttu on 
tegemist n-ö aeglaste filmidega, kus püütakse teoste sisu maksimaalselt 
edasi anda ning vajaduse korra l ka selgitada. Dünaamilisematel juhtudel 
on kasutusel epiloog või sagedamini proloog. Nii algab E. M. Remarque ' i 
r omaan «Are de Triomphe» lausega: «Naine tu l i joonelt Ravici suunas.» 
W. Husseini ekraniseering peab tekstist väga täpselt kinni, kuid vaata ja 
huvides kasutab häälestavaid kaadreid ja t i i treid. Nii saab vaataja sünd
must iku algushetkeks juba palju teada: 1939. aas ta Par i is ( tütr i tes) , põge
nike hotellid, Ravic on passita, ta l on arst ipraksis , ta on olnud ülekuulami
sel gestaapos ja ihkab kät temaksu. Romaani lugenutele on see kiire meelde
tule tus , teistele vajalik selgitus. 

Teine võimalus on esindatud I. Talankini filmis «Isa Sergius», mis algab 
kaadr iga L. Tolstoi postuumselt i lmunud jutukogu kaanest (sisaldas ka 
«Isa Sergiuse» esmatrüki) ja lõpeb tegevuslikult Sergiuse lahkumisega 
kloostrist ning kaadr iga teose viimasest leheküljest, millest vaataja saab 
teada ka loo lõpu. Nii et ekraniseering kaanest kaaneni. Kuigi Tolstoi jutus
tuses peatükkidel pealkirja pole, on Talankin kasutanud vaheti i t reid (Maa
ilmas, Kloostris jne) peategelase iga eluetapi jaoks. 

Kolmas võimalus on kaadr i taguse jutusta ja kasutamine. Ju tus ta ja võib 
selgi tada aja kulgemist, fikseerida ajavahemiku kahe kaadri vahel, nagu 
tegi A. Tšehhovi ekraniseerimisel V. Zalakevicius («Tundmatu mehe märk
med»). Ju tus ta ja l võib ka rohkem ülesandeid olla. S. Bondartšuki «Sõjas 
ja rahus» loeb ta ette Tolstoi filosoofilisi mõtteid, tu tvus tab sündmusi , 
tegelasi ja isegi kommenteerib viimaste tundeid. Need filmid püüavad 
säi l i tada k o n k r e e t s e ( t e o s e s ü n d m u s t i k u ) a e g r u u m i . Või
malik on tasakaalus ta tud re t ro («Triumfikaar»), selgitavad algus-, vahe-
ja lõputü t r id , ka rõhu ta tud täpsusetaotlus kostüümides, mööblis, laua
nõudes jms (A. Alovi ja V. Naumovi «Legend Thijlist» Ch. De Costeri 
teose põhjal). 

3. Keeleline (mikrostilistiline) ekraniseering on t e g e l a s e k e s k n e . 
Tegelasekesksus tähendab siin süvenemist (enamasti psühholoogilist) ühte 
karakter isse ja seetõt tu põhjalikkusele vaa tamata teosest kui tervikust tea
t ava t hälbimist . Hälbimissuundi on mitu. Kõigepealt hälbimine süžeeruu-
mis t — loobumine põhisüžeest ja koos sellega vahel ka teose kontsept
sioonist. Teiseks võib hälbida aegruumist — viia üks tegevusliin iseseis
vana ja täpsena teise aegruumi . Niisiis on siin tegemist k o n k r e e t s e 
( m u u d e t u d ) a j a l o o l i s e a e g r u u m i g a . Süžeeruumist hälbimise 
iseloomulikuks näiteks on I. Põrjevi Dostojevski-ekraniseeringud. Tema 
filmil «Idioot» on isegi alapealkiri «Nastasja Filippovna». 1958. aastal 
teh tud filmi puhul võib mõista loobumist romaani peategelasest ja krist
l ikust põhipaatosest. 1969. aas ta l valminud «Vennad Karamazovid» aga 
j ä tkab sama teed, filmi peategelaseks on tehtud vaid üks vendadest, 
Dmitr i . Kuigi tegemist on huvi tava karakterf i lmiga, vaesestab see süski 
vaataja Dostojevski-mõistmist. 

Teine võimalus on karakter i te viimine uude ajaloolisse aegruumi. Selli
sel juhul häir ib loobumine originaali mõnedest olulistest ideedest, teema
dest või tegelastest hoopis vähem — eellugemine ei sega. Nii toimub 
A. Kurosawa «Vere trooni» (originaalis «Ämblikuvõrguloss») tegevus 
XVI sajandi Jaapanis , kuigi tegemist on Shakespeare' i «Macbethi» ekrani
seer inguga. Need on n-ö kirefilmid. 

4. Tsi taat tõlkega võrreldav ekraniseerimistüüp on m o t i i v i k e s k n e . 

21 32 E. H. G o m b r i с h. The Visual I m a g e . — «Scientific American» 1972, kd 227, nr 3, lk 91. 



Need filmid on lähedased eelmisele tüübile, kuid seos originaaliga on kas 
hapram, motiivi(de) tasemel või siis on tegemist n-ö terve autori tõlki
misega, mitme teose ühendamisega üheks filmiks. 

Esimese näiteks võiks olla A. Kurosawa «Ran» («Kaos»), mille aluseks 
on režissööri enda sõnade järgi lugu XVI sajandil elanud ja õnnelikuna 
kolmest armastavast pojast ümbritsetuna surnud jaapani ülikust. Oli vaja 
lisada poegadele pisut võimuiha ja saigi kunstiteos, mida autor ise ekrani
seeringuks ei pea3i, kuid mis n süski lahutamatu Shakespeare'i «Kunin
gas Learist». Need filmid on k o n k r e e t s e ( k o n t s e p t u a l i s e e r i -
t u d ) a e g r u u m i esitajad. Ajalooline keskkond on äratuntav, kuid rikas
tatud (või ka tendentslikuks muudetud) sümboolikaga käitumises, eseme
tes, kontseptsioonis või heli-, värvi- ja valgusefektidega. Näiteks kirjutab 
B. Parker Leari-versioonidega seoses: «Kus Brook ja Kozintsev väldivad 
vaatemängu, seal Kurosawa naudib seda.» 4 

Mitme teose ühendamisel on väga raske säilitada autori eripära ja 
(põhjuslikke) seoseid sündmuste ning tegelaste vahel. Tulemuseks on rida 
vaevu tervikuks haakuvaid episoode. Selline on S. Susteri Tšehhovi-aine-
line «Tuled» (1984) ja ka T. Kase «Kaks paari ja üksindus» (1986). Siia 
kuulub ka N. Mihhalkovi «Lõpetamata pala pianoolale», mida aitab tervi
kuks siduda näitlejate atraktiivne mängumaneer ja valgusrežii.30 

5. Temaatiline ekraniseering on muidugi t e e m a k e s k n e . Erinevalt 
eelmisest tüübist tähendab teemakesksus suurema osa motiivide säilitamist. 
Just teema kaudu seonduvad tegelased. Teemakesksuse puhul tuleneb ka 
aegruum teemast, mida võib arhaiseerida või moderniseerida. Seetõttu 
võiks siin kõnelda k o m p e n s a t o o r s e s t a e g r u u m i s t . Üheks selle 
ekraniseerimistüübi esindajaks on filmid, mis lähtuvad teostest, mille 
aegruum on autoril konkretiseerimata. Selle näiteks on V. Zurlini «Tatar
laste kõrb». 

Sellesse tüüpi kuuluvad ka filmid, mis toovad kirjandusteose teema 
teise aegruumi, kaasajastavad seda. Näiteks R. Bresson tegi 1983. aastal 
filmi «Raha» L. Tolstoi jutustuse «Võltsitud kupong» põhjal. Tegevus 
toimub tänapäeva Prantsusmaal, kuid filmi algus on tekstiliselt rõhu
tatult täpne — (vale)raha teema tuuakse põhjalikult vaatajani. Ka tege
laste analoogüisus on ilmne, vaid ajavoolu arvestav: gümnasist on jäänud 
gümnasistiks, fotoäri on jäänud fotoäriks, vangla vanglaks, puumüüjast 
on saanud vedelkütust transportiv autojuht, kojamehest müüjaabi jne. 
Teemakesksus säilib lõpuni, kuid Tolstoi poeetikani Bresson ei jõua. Tolstoi 
jutustus on nagu valmis stsenaarium (66 leheküljel 43 peatükki), milles 
peatükid on selgelt põhjuslikus seoses — algul sünnitab kurjus kurja, see
järel headus head. Võrreldav on see O. Ioseliani «Kuu lemmikutega», 
kus samuti juhuslikkus põhjuslikkuseks muutub. Teose dünaamikat jät
kub filmis vaid esimeseks veerandiks, tegelastevahelised põhjuslikud seo
sed habrastuvad, haakuvad vaid põhiteemaga. 

Selles ekraniseeringutüübis muutub ka psühhologism temaatiliseks, 
läbielamiste dominandiks ei ole mitte tegelaste omavahelised suhted, vaid 
sama teema, mida erinevad tegelased erinevalt realiseerivad. 

6. Kirjeldav ekraniseering on k o n f l i k t i k e s k n e ja kirjeldavana 
seda konflikti kõigi vahenditega võimendada ja üldistada püüdev. Ta teeb 
seda a s s o t s i a t i i v s e a e g r u u m i abil. Nii on V. Rasputini «Lahku
mine Matjorast» saanud L. Sepitko — E. Klimovi versioonis pealkirjaks 
lihtsalt «Lahkumine», mis algab viie töömehe saabumisega uputada plaa-

3i А. К у p о с а в а. «Фильм — это кристалл с множеством граней.» — «Литературная 
газета» 15. V I I I 1984. 
" В. P a r k e r . «Ran» and the Tragedy of History. — «Univers i ty of Toronto Q u a r t e r l y » 
1986, kd 55, n r 4, Ik 414. 
'г> В. М и х а л к о в и ч . Изобразительный я з ы к средств массовой к о м м у н и к а ц и и . М, 
1986, lk 73—75. 23 



nitud saarele ja romaani alguslausega tiitrites, kuid juba need töömehed 
assotsieeruvad oma kilekeepides tulnukate või inglitega ja kogu järgnev 
sündmustik Johannese Ilmutusraamatu eshatoloogiaga. Uldistusaste on 
romaaniga võrreldes tohutult tõusnud. 

Teistsugune, kuid samatüübiline on M. Sveitseri «Kreutzeri sonaat». 
Siin ei ole pikki arutlusi mehe ja naise suhetest ning omakorda mõlema 
suhetest ühiskonnaga, millest L. Tolstoi jutustus kubiseb. Küll aga on 
Tolstoi ühiskonnakriitiline paatos jäädvustatud kroonikalõikude ja foto-
likkuse abil (pornograafilised pildid ja pidev poseerimine — väljapoole 
elamine). Mehe-naise suhete hingetuse sümboliks saab töötav vedur. Vaa
tajal ei kao seos ajaloolise aegruumiga, kuid tänu tinglikkusele muutub 
see küllalt ühemõtteliselt assotsiatiivseks. Liiga ühemõtteline ja tekstist 
hälbiv assotsiatsioon tekib stseenis, kus peategelane satub esmakordselt 
lõbumajja — meelde tuleb vastav koht Tolstoi autobiograafilistest märk
metest. 

7. Ekspressiivne ekraniseering on eelkõige ž a n r i k e s k n e . Zanri 
spetsiifikast sõltuvalt on kas küllalt vabalt ümber käidud tekstiga, tehtud 
see tekst tänapäevaseks või koguni igavikuliseks. Seetõttu on tekstilähedus 
nende filmide puhul väga kõikuv. Nii on G. Kozintsevi «Hamlet» ja 
«Kuningas Lear» ekraniseeritud tragöödiatena, nõukogude «Kolme muske
täri» variant muusikafilmina, W. Seotti «Ivanhoe» muutus «Ballaadiks 
vaprast rüütlist Ivanhoest» V. Võssotski lauludega. Karnevalilik tantsu-
ja laulufilm on P. A. Grissolli «Otelo de Oliveira», mille tegevus toimub 
Rio de Janeiros, kus mustlanna poeg on sambakooli muusikajuht, reet
likku rätikut asendab ema sõrmus ja karnevali peab see brasiilia Othello 
vaatama läbi trellide. Lihtne moralitee-hõnguline lugu karnevalimelu 
taustal. Seega võib ekspressiivsus olla selles ekraniseeringutüübis nii 
sisemine (Kozintsev) kui ka väline (Grissolli). 

Zanrikesksus sunnib tegijaid lähtuma a b s t r a k t s e s t ( m u u d e 
t u d ) a e g r u u m i s t . Ekspressiivsus ei nõua historismi, võib lähtuda 
maailma asjade filosoofilisest käsitlemisest, kujundada üldinimUkke moraa-
liomadusi, aga olla ka rahvusliku eetika väljendamisviisiks. Harukord
seks näiteks on T. Abuladze «Palve», milles V. Pšavela luule annab rütmi 
tervele filmile ja teksti üleminekud diktoritekstist näitle j atekstiks ning 
tagasi loovad dialoogi filmi sees ja aegade vahel. T. Abuladze etnografismi 
ja üldinimlikkuse sünteesiga võib kõrvutada M. Jancsõ n-ö arhetüpaal-
selt rahvuslikke («Elektra, mu arm») või P. P. Pasolini igavikulisi filme 
(«Kuningas Oidipus», «Medeia»). Seega ei ole sõnum selle ekraniseeringu-
tüübi filmides liiga tihedalt seotud aja ja ruumiga, tähtsam on sõnumi 
ajatu üldinimlikkus. 

8. Vaba ekraniseering on i n t e r p r e t a t s i o o n i - e h k v e r s i o o n i-
k e s k n e , vahendab rõhutatult kindlat individuaalset versiooni tekstist 
ja on seetõttu tekstiga eelnevast tüübist enam seotud. Vastavalt tuleb siin 
kõnelda ka k o n k r e e t s e s t ( r e ž i s s ö ö r i ) a e g r u u m i s t . Režissööri 
aegruumi eristamine on vajalik, sest tegemist on siin mitte teema kaas
ajastamisega, vaid režissööri lugemis versiooni, interpretatsiooni toomi
sega režissööri kaasaega. Sellised filmid on temaatüistest tunduvalt origi
naalilähedasemad ja kontseptuaalsemad, rõhutades režissööri enda käe
kirja. Aegruumiline muutumine võib lähtuda ajast ja ka ruumist. Ajast 
lähtumise näiteks võiksid olla A. Kurosawa «Idioot» ja L. Visconti «Val
ged ööd» — mõlemad väga dostojevskilikud filmid, kuigi ühe tegevus 
toimub sõjajärgses Jaapanis, teise oma Itaalias. Ruumist lähtuv on 
M. Sveitseri lähenemine N. Gogoli «Surnud hingede» ekraniseerimisele, 
kus kõrvuti tegelastega on ekraanil ka sündmusi kommenteeriv autor, 
veelgi enam, autor on antud kahestununa (tumeda ja heledana), et Gogoli 
vastuolulisus õtse vaatajani tuua. 

24 Teiseks selliseks näiteks võiks olla A. Tarkovski «Ivani lapsepõlv», 



mis on filmitud V. Bogomolovi jutustuse «Ivan» põhjal. Olles väga teksti-
truu, lükib Tarkovski filmi oma stiili elemente, näitab ühe poisi lapsepõlve 
hävitamist inimkonna ja kultuuri hävitamisena üldse. Siit ka filmi pikem 
pealkiri. Filmile on tekstiga võrreldes lisatud mitu unenägu (ema surm 
ja pange kukkumine kaevu filmi alguses ja Ivani enda kadumine vette 
filmi lõpus); vanamees ahervaremel; väike kirikukell, mille Ivan lakke 
tõmbab; rindeajakirjade asemel vaatab Ivan Düreri albumit; filmi lõpus 
on dokumentaalkaadrid Goebbelsi perekonnaliikmete surnukehadest; kui
vanud puu filmi lõpus. Kirikukell ja varemeis kirik, kunstiteosed, kuiva
nud puu — see kõik hakkab hiljem seostuma Tarkovski stiiliga, tema 
juhtmotiividega. 

Kuigi viidatud ekraniseeringutüübid ei ole selles artiklis veel küllalt 
selgelt piiritletud ja ühetüübilisteks on tunnistatud väga erinevaid filme, 
tahaks siiski loota, et sellise tüpoloogia loomine on võimaUk ja produktiivne. 
Igat tüüpi põhjalikumalt analüüsides peaks lisaks kirjandusteose muutu-
misastmele filmis selguma ka ekraniseerija käekiri. Nagu tõlkekultuuris 
seostub halb tõlkija just stiilituse mõistega, nii peaks see olema ka ekrani-
seerimisega seoses. 

Eks kultuuri ülesanne ju olegi kasvatada endale ise tarbija, muuta 
raamatu lugemine autori lugemiseks ja filmi vaatamine režissööri vaata
miseks, muuta lugeja ja vaataja isiksuseks, kes otsiks ka kunstiteostes 
isiksust. Isiksuse otsija aga märkab peagi, et loojad ei ole head ega halvad, 
nad on erinevad ja seda erinevust tuleb püüda näha, osata teadvustada. 
Ka ekraniseeringutes. 
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Urmas Kibuspuu «Kosjasõidus», 1975. H. Saarne foto 

motrevoronnu 
Näitlejast 

SERGEI VOLKONSKI 

Mida ütleb meile nimi SERGEI VOLKONSKI (1860—1937)? Mis assotsiatsioonid 
tekivad? Kuulus vene vürstisuguvõsa. . . Möödunud sajandi algul üks dekabrist.. . 
ja tema naine, kes oma mehele Siberisse järgnes.. . Tänapäeva Eestis üks teatri-
ja muusikamees «Vanemuises». . . Ja veel olevat see suguvõsa ammu seotud Eestiga, 
Keila-Joaga, maaliline mõis, suvitamised. . . 

Tõepoolest, suguvõsa on sama. Eluaastad 1860—1937 märgivad üht eelmist 
teatrimeest, küll rohkem teoreetikut kui praktikut. Vürst Sergei Mihhailovitš Vol-
konski kohta mainib 1979. a välja antud Очерки истории русской театральной 
критики lakooniliselt, et tema oli XX sajandi algul üks vene teatriteaduse rajajaid 
(koos Jevreinovi, Vsevolodski-Gerngrossi ja teiste tänapäeval vähe populariseeritud 
nimedega), viies oma raamatutes teatrikriitika ja -publitsistika kvalitatiivselt uuele, 
uurimuslikule tasemele. 1899—1901 on härra vürst olnud koguni Keiserlike Teatrite 
Direktsioonis direktoriametis, küll lühiajaliselt. Kirjutanud ka näidendeid. 1909— 
1918 esines ta intelligentsi kunstiajakirja «Apollon» püsiautorina, saades tuntuks 
«tingliku teatri» aktiivse pooldajana. Ometi oli ta ka Kunstiteatri osanike-aktsio-
näride nimehirjas ja 1911 oleks peaaegu astunud näitlejaks Kunstiteatri truppi. 
Igatahes on Nemirovits-Dantšenko arhiivis leitud D'Annunzio «Surnud linna» osade-
jaotus, kus ühe dublandina märgitud ka S. M. Volkonski nimi. Proovid kestsid aga 
vähem kui kuu, mitmel põhjusel tükk lavale ei tulnud ja Volkonski trupi liikmeks 
siiski ei astunud. Küll on ta aga pärast Oktoobrirevolutsiooni õpetanud lühemat 
aega just MHAT-is kõnetehnikat. 

Kõne- ja kehatehnika ongi need kaks ala, mille uurijana ja prohvetina Volkonski 
järjepidevalt esines (olles muide väga hea oraator). Teda huvitasid näitlejatehnika 
süsteemid, näitlejate tehniline treenitus. Ühes 1913. a kirjas on Meierhold küll 
ironiseerinud, et Volkonski esineb nii, nagu oleks tema avastanud Ameerika. Kuid 



1920. aastatest mäletatakse mitut puhku Meierholdi (ka avalikku) tunnustust Vol-
konsküe, kes taotles näitleja teadlikule kõne- ja kehatehnikale suuremat tähelepanu 
(Meierholdil olid seejuures omad põhjused vaikida samal ajal Stanislavski psühho-
tehnika-alastest otsingutest — vt kogumik Встречи с Мейерхольдом, M, ВТО, 1967). 
Ilmselt ei olnud Volkonski uurimused kuigi originaalsed, ta viitab ise avameelselt 
Delsarte'i süsteemile ja Dalcroze'i rütmilisele võimlemisele (Jacques-Dalcroze'i vene
keelne tutvustus tuligi Volkonski käe alt), kuid ilmselt on õigus A. Rumnevil, kui 
ta oma raamatus О пантомиме (1964) nimetab Volkonskit Delsarte'i esimeseks jüng
riks Idas. Sellele süsteemile on Stanislavskistide poolt ette heidetud asjaolu, et 
Delsarte-Volkonski jätavad žestides arvesse võtmata individuaalsed ja karakteersed, 
kordumatu varjundiga eripärad, kuid tänapäeval on ilmselt ammu aeg need erine
vad tehnikad ja erinevad lähenemised omavahel sünteesida. Et (post)Stanislavski-
koolituse üha lahjenevas oskustekompleksis on tänaseks vähevõitu omandatud mis 
tahes tehnikat, oleks aeg taas tähelepanu võita ka klassikalisele vastandpoolusele. 
Muide, sama katse on tehtud Eestis ka 1939.—1940. aastal, kui ajakiri «Teater» aval
das seeria tutvustavaid artikleid žestist Voldemar Kuljuselt (1939, nr 6: «Palve-
žestist»; 1940, nr 3, 4, 5, 8—9: «Zesti lavalisest kasvatusest Delsarte'i süsteemi 
järgi»), kes muide oli samuti Delsarte'i ja Dalcroze'i kõrval uurinud. . . Volkonskit. 
Veel oli Sergei Volkonski üks kolmemõõtmelise lavaruumi (ruumilise lavakujun
duse) apologeete, see vastavat näitleja füüsise kolmemõõtmelisusele. Siin ja ka 
muusika kasutamise asjus draamalavastuses on neil olnud kokkupuutepunkte ja 
poleemikat Tairoviga. 

Tänapäeva vene teatrimaailm ei ole teatrimees Volkonskit veel eraldi uurimis-
või serveerimisobjektina avastanud, paljalt nimigi vilksatab harva, vaid mõnes 
spetsiifilises viites või loetelus. See vürst on kodumaal ammu unustatud ja põhjuski 
on selge: kui 1911 oli loomulik, et Nemirovitš-Dantšenko kohtus Pariisis Champs 
Elysees' kohvikutes Djagilevi ja Volkonskiga (vt N-D kirjavahetust, 1979. a kogumik, 
II osa), siis Sergei Volkonski ärasõit Pariisi 1920-ndatel aastatel tähendas muidugi 
lõplikku emigreerumist ja pikkadeks aastateks ta nime kustutamist nõukogude kul
tuuriloost. Mihhail Tšehhovi taasavastamiseni on nüüd juba jõutud. Volkonskiga 
tutvumine seisab vene teatrikoolidel veel ees, kuigi tema suurusjärk pole Tšehhoviga 
ilmselt küll võrdne. Seniks aga ei leidu Tallinna linnas, ka meie Rahvusraamatu
kogu soliidsetes fondides vürsti piltigi. Ei leidu ka sugulasel Peeter Volkonskil, kes 
teab aga lisada, et see härrasmees suhelnud sõbralikult vene müütilise poetessi 
Tsvetajevaga ja olnud temaga kirjavahetuses (mida pole seni publitseeritud). 

REET NEIMAR 

Näitlejat kujundab üksnes kool ja traditsioon. 
Ostrovski 

Näitlejakunst koosneb sõnast ja kehaplastikast. 
Goethe 

Eelnevatel lehekülgedel1 oli juba juttu sellest, et teatri uuestisünd (väl
jumine kurikuulsast «kriisist») pole režissuuri, vaid kasvatuse küsimus. 
Nii nagu nõuanded lisada «tunnet», «meeleolu», «läbielamist» jne ei 
suuda parandada etlejat, kes v a l e s t i loeb, täpselt samamoodi ei suuda 
lavastusele elu sisse puhuda režissööri väljamõeldised ja kavalused (isegi 
geniaalsed leiud), kui näitlejad ei valda füüsilisi väljendusvahendeid, mida 
nõuab tõepärane esitus, ning seda enam — elu ideaalne ümberkujunda
mine. Näitleja kasvatamine, järelikult näitlejavõimaluste ja -vahendite 
õpetamine — just siin on peidus meie hukkuva teatri taassünni juured. 
Teater on hukkumas. Kes tõeliselt teatrit armastavatest inimestest pole 
seda teadvustanud? Teadvustamine ise on muidugi märk, et «kõik pole 
veel kadunud», et on veel lootust. Kuid kurb on see, et nii vähe on neid, kes 
teadvustavad teatri allakäigu tõelist põhjust. Mille külge küll ei klammerdu 
meie kriitikud, teatrielu «filosoofid» kriisi põhjuste otsinguil! Süüdista
takse direktoreid, antreprenööre, dekoraatoreid, süüdistatakse autoreid, 
süüdistatakse publikut! Keda küll ei süüdistata! Kõiges otsitakse põhjust, 
kõiges — ainult mitte näitlejas. Kuid pruugib vaid mõnes etenduses ilmuda 
i n i m e s e l , ja hukkuv kunst on päästetud. Näib küll ometi selge näpunäide 
olevat. Kas on keegi kudagi öelnud: «autor päästis etenduse», või — «deko
ratsioon päästis»? Ei, «päästis» etenduse ja v õ i b tõeliselt päästa ainult 
inimene — näitleja. Selge, mis on olemuslik; aga kus on olemus, seal 27 



peitub ka põhjus — põhjus on näitlejas. J a kui ma üt len: al lakäigu põhjus 
on näitlejas, ei pea ma silmas tema vähest andekust; asi pole andekuses, 
vaid — meisterlikkuses. Ka talent ei pruugi olla oma ala meister, nii nagu 
võib olla meister, ilma et oldaks andekas. Meil kiputakse segi ajama 
mõistet «teater» mõistega «talent». Kui teater on kehv, kõneldakse kahet
susega, et talente pole; on aga t rupis paar-kolm si lmapaistvat annet , rää
gitakse uhkusega: teater on hea. Ei, see pole kaugeltki üks ja seesama; 
tea ter («teater kui niisugune»2) on miski muu kui andekate isikute olemas
olu ja teatr i l (kui sellisel) oleks aeg lakata ärplemast sellega, mille tek
kes ta pole absoluutselt süüdi, milles ta l pole mingeid teeneid. Talent pole 
ju t ea t r i produkt , nagu ka meteoriit , mis on taevast alla sadanud, pole 
selle pinnase produkt , kuhu ta on sa t tunud. Mitte geeniused, keda võib 
leiduda üksikuid ja kes iseenesest moodustavadki juba «kooli», vaid 
need tavalised, keskmised näitlejad, kelle kool välja saadab — nemad on 
t ea t r i taseme ja elujõu mõõdupuu. Otsustada ei tule andekate järgi , vaid 
andetute järgi , sest mi t te andekate arvus pole tea t r i mõõt, vaid tema ande
tu te meisterlikkuse astmes. Oma meisterlikkust, oskusi peavad inimesed 
t u n d m a ; kui näitlejad oskavad rääkida ja liikuda, siis teater ei sure ja 
võib rahul ikul t oodata talentide tulekut ; kui näitlejad ei oska rääkida 
ja l i ikuda, tuleb veelgi enam ilmsiks teat r i vaesus siis, kui i lmub talent . 
Nagu iga tervik on ka teater «enam kui liidetavate summa», t a on summa 
teda moodustavate ühikute k a s v a t u s e s t . Sest anne ise ei ole ainult 
taeva kingi tus , ta on ka oskus seda kasutada, oma meisterlikkuse mõtesta
mine ja oma eelduste teadlik arendamine. Näitleja areng tähendab tema 
väljendusvahendite, kõne- ja kehatehnika, arendamist . Ning selles ja ainult 
selles on tea t r ikunst i elujõulisuse alus. J a kui me tunneme, anname endale 
aru, et tea t r i s jääb puudu elulisusest, et ta kängub, kui me väljume teat
r i s t pe t tunul t , näljasena, siis ärge otsige teisi põhjusi: näitlejad on kaota
nud võime rääkida, kaotanud võime liikuda — nende keha ja nende hääl 
on kaotanud võime v ä l j e n d a d a . J a h , üksnes sellepärast on «vaatesaal 
hal l iks muutunud» ja on «igav, hämar, õudne». Oma toonilt küllaltki 
kõrgelennulises, kuid siiras artiklis «Tulevane a r t i s t» J puudutab N. Jev
reinov üllatava julgusega lavakunst i kõige põletavamat probleemi, lausa 
«olla või mi t te olla »-küsimust. J a asja o l e m u s t õigesti mõistes maalib 
see asjatundja tulevase ar t i s t i omadusi (mis pole praegusaegsetega sarna
sed). Milles need siis seisneksid? «Tema k e h a 4 saab olema imekaunis, 
võimas ja nõtke. Ainuüksi selle arenenud, v ä l j e n d u s r i k k a keha 

Näitlejaplastika ja -iesti näiteid leiame loomulikult ka eesti lavalt. Jälgime, kui erinev võib olla zest 
«mõlemad käed üles tõstetud» ja selle lahendusvariandid. (Vt ka fotot lk 26.) 

Merle Karusoo, tagaplaanil Endrik Kerge — «Kuus Andrus Vaarik «Draakonis», 1981. 
tegelast autorit otsimas», 1976. G. Vaidla foto JJ_ Saarne foto 



nähtaval olek, mida juhib täiusliku esteedi t a h e , sunnib hinge kinni 
pidama.. . Ja kõlab ta h ä ä l , m õ t e s t a t u l t muutlik. ..» K e h a ja 
h ä ä l , ja nende vahele otsekui anumasse, mis ei täitu mõlema olemas
oluta, paigutab autor «sisendusjõu», milles näitleja ületab india fakiiri. 

Kõike eespool öeldut, st nõuet, et näitleja oleks saanud teatud etteval
mistuse, võib väljendada ka nii: oma n ä h t a v a ja к u u Id a v a «mina» 
arendamine. Siinkohal kerkib muidugi eelkõige üles küsimus, millistel 
alustel ja mis suunas arendamine? Igal juhul on vastus üks — järgige 
looduse näpunäiteid. Niihästi kehaplastika kui ka kõne — et nad oleksid 
väljendusrikkad ja õiged — peavad mõlemad olema kooskõlas nende 
suundadega, mida annab meile loodus ise. Paraku lähtub tänase päeva 
kunstiline kasvatus millest tahes, ainult mitte sellest. Ta kas ei pööra 
üldse tähelepanu liikumise ja lugemise ilule, jättes sel moel looduse hari
mata, või õpetab selliseid võtteid, mis mitte ainult ei täiusta loodust, 
vaid lausa sandistavad teda: selline on meie tavapärane deklamatsioon, 
selline on tavalise tantsuõpetaja plastika. 

Mis aga võiks olla täiuslikum loodusest, kuni ta pole rikutud ja tema 
õitselepuhkemine takistatud? Milleks meile deklamatoorsed ähkimised, 
sõnade kokkuvoolamine, kui elus on nii head loomulikud intonatsioonid, 
tõepärased peatused seal, kus vaja? Kas te olete kunagi kuulatanud laste 
intonatsioone? Milline küsimuse esitamise paindlikkus, milline uudishimu-
tungi peenus! Aga kes on õpetanud neid k ü s i m a ? Loodus. Miks siis 
mitte kuulatada, miks mitte õppida lastelt. Tarvitseb mõelda vaid sellele, 
kui ebatäiuslikud on meie küsivad intonatsioonid teatris — miks siis jätta 
kasutamata see rikkalik õpetus, mille loodus on pannud laste suhu! Ja lii
kumine. Noortele näitlejatele õpetatakse koolides «tantse», «maneere», 
«graatsiat» ja palju muud, mida elus pole. Milleks kogu see pettus, kui 
nii suurepärane võib olla lihtsalt kõnnak, nii suurejooneline hüpe, nii 
kaunis jooks. Vaat mida peab õppima. Ei tule õppida seda, mida looduses 
pole, mille inimesed on ise välja mõelnud, et muuta inimene kõigest sellest 
eraldunuks, mille keskel ta elab, erinevaks isegi endataolistest. Kas pole 

Jüri Krjukov «Savoy ballis», 1982. 
H. Saarne foto 



valus vaadata seda lõpmata hulka preilisid, kes õpivad mingeid «kreeka 
tantse», «idamaa plastikat» jms? Kõndida ei oska, istuda ei oska, kätt 
ulatavad nii, et see pole mitte «käesurumine», vaid ei-tea-kohe-mis, kas 
elava olendi käsi või mingi kalts — ühesõnaga, midagi niisugust nad ei 
oska, mida justkui polekski õppida tarvis, olla lihtsalt elus normaalne 
inimene, aga tantsivad looridega, pööritavad «muusika järgi» silmi, isegi 
Griegi «etendavad»... 

Me oleme unustanud, mis on inimene, milline oleks võinud olla inimene 
ja milline peaks olema inimene laval. 

/ / Tema looduslik ilu on praegu laval kas välja arendamata 
või vääraks arendatud. 

Uks peamisi kohti lavakunstikoolis peaks kuuluma spordile: keha aren
damine on ju samal ajal väljendusvahendite arendamine, inimese füü
sise arendamine on aga võimalik ka üksnes füüsiliste vahendite, mitte 
psühholoogilise halisemise abil. Üldse mõistetakse meil luga vähe füüsüise 
elemendi tähtsust, lausa olulisust kunstis. Et keha liikumine (kuigi see 
väljendab hingelist liikumist) allub füüsikaseadustele, seda ehk keegi 
kahtluse alla ei sea, kuid kui me väidame, et ka kõnes, intonatsioonis, 
selle tugevuses ja nõrkuses, kiirenduses ja aeglustuses me tunnetame ikka 
sedasama dünaamika mõjujõudu, on arvatavasti vähe neid, kes meid mõis
tavad. Kuid kuulatagem — ja mitte teise inimese kõne helilist külge, 
vaid n-ö sisekõrvaga omaenese kõne dünaamilist mitmekesisust, ning 
isegi mitte kõnet, vaid neid dünaamilisi k a v a t s u s i , mis eelnevad 
sõnade hääldamisele. Teile ei saa märkamata jääda, et enne fraasi häälda
mist te tunnete suuremal või vähemal määral, ühes või teises suunas 
lihaspinget, ja et oma olemuselt on kõik need kavatsused nagu muusikaski 
dünaamilise iseloomuga. Forte, piano, crescendo, diminuendo, accelerando, 
ralletando, pesante, leggero, stringendo, staccato, legato, andante, soste-
nuto, mosso jne. Peaaegu kogu peamine muusikaline tähistus on dünaami-

Klcssikaline palvetest. Seekord küll mitte lavalt, 
vaid lava kõrvalt. Teatrikriitik Rimma Kretše-
tova. 1984. 

Palve? Anumine? Armuavaldus? Lootus? Merle 
Jääger esitamas Tatjana kirja Jevgeni Oneginile. 
Lavakunstikateedri sisseastumiseksam, 1984. 
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Iise iseloomuga, rajatud kaalu, jõu ja kiiruse mõistele; psühholoogilisi 
tähistusi on märkimisväärselt vähem ja need on igal juhul mõisteliselt 
ebaselgemad — nad alluvad tõlgendustele ning on seetõttu enam vaielda
vad kui dünaamilised tähistused. Sama kehtib ka kõne puhul (rääkimata 
liikumisest). Tuleb omandada dünaamiliste pingete kõik vormid ja astmed, 
tuleb t a j u d a enese küruse ja aegluse, kerguse ja raskuse, jõu ja nõrkuse 
mängu. Tuleb osata visata, loopida, laiali pilduda, lõhkuda, üles visata, 
kinni püüda, maha suruda, lohistada, tirida, tassida, tõugata, alla lasta, 
tõsta, muljuda, purustada; tuleb osata minema visata, kaitsta, lüüa, sisse 
tungida, välja tõmmata, suunata, peatada, jätkata, lõpetada jne. Kes suu
daks üles lugeda dünaamilise mitmekesisuse võimalusi ja varjundite-
rohkust!.. . Ja kõike seda tuleb t a j u d a , kui soovite midagi väljendada, 
e d a s i a n d a . Vaat, kus on tõeline «läbielamine», mille juured asuvad 
loodusseadustes ja inimese kehaehituse võimalustes." 

Tähtsaim element selles näitleja füüsilises kasvatuses on t a k i s t u s e 
element või õigemini takistuse ü l e t a m i s e element. Kui soovite, et 
lükumine poleks lõtv, loid ja mis peamine — afekteeritud, õppige ületama 
takistusi, esialgu reaalseid, hiljem kujuteldavaid. Ennäe, milleks on näit
leja õpetamisel vajalik lavaline võitlus. Mitte musklite pärast, vaid sel
leks, et tunnetada pingutuse ilu, vastutegevuse Uu, võidu ilu, kaotuse ilu. 

Reaalse takistuse asendamine kujuteldavaga on esimene aste üleminekul 
millegi või kellegi «kujutamisele». Kuid siin on tähtis teada, millest 
alustada ja mis suunas harjutust teha. Peaaegu kõigis meie teatrikooli
des on sisse viidud mimodraama õpetus.'' Täiesti õige printsüp, kuid täiesti 
väär kasutus. Pannakse kinni olematu saapa nööpe, juuakse olematust 
klaasist, pannakse selga olematu mantel. See on õige, kuid see pole see. 
Need on ju peensused, aga alustama peab suuremast, silmatorkavamast. 
Alustage raskuse tõstmisest, tõstke põrandalt puudane pomm, jälgige 
oma muskleid, raskuse ja vastumõju mängu, kaalu ja vastukaalu, üldse 
kõiki asendimuutusi, millele allub teie tasakaalu nõudev keha. Jälgige, 
seejärel aga pange puudane pomm põrandale, selle kõrval aga tõstke 
põrandalt väljamõeldud kahepuudane pomm, tõstke ja «suruge» üles kaks 
puuda, jälgides neid seisundeid ja pingeid, mida te äsja enese peäl tund
site. Pärast seda minge juba edasi, peensuste juurde: pange kinni olema
tuid nööpe, tühjendage olematu klaas.. . Liikumise areng toimib tsentrist 
väljapoole; vaat milleks on tähtis harjutused üles ehitada niisugustele lii
kumistele, mis ei hõlma üksnes jäsemeid, vaid lähtuvad tsentrist jäsemete 
suunas, mis haaravad kaasa kogu inimese, kogu liikumise selle tekkemomen-

Kirglik palve või vangistav haare? Urmas Kibus-
puu (ja Anne Palaver) «Tabamata imes», 1985. 

G. Vaidla foto 



dist alates. Samal põhjusel tuleb harjutada ka vastupidist liikumist, tagur
pidist; tuleb tajuda lakkamatut liikumise voolu tsentri ja jäsemete vahel; 
nii nagu ennast avava liigutuse puhul me saadame impulsi tsentrist jäseme
teni, nõnda vastupidise liikumise puhul me eemaldame energia kõigepealt 
jäsemetest. Laval võib aga üha näha, et inimene seisis, käsi üles tõstetud, 
seejärel pinge tema kehast kaob, on ammu kadunud, aga käsi on ikka 
veel välja sirutatud ja laskub iseseisvalt, kuigi ta oleks pidanud esimesena 
närtsima, enne ülejäänud keha. 

Rääkides «takistustest», nende «ületamisest» kui elementidest, mis regu
leerivad keha lükumise väljenduslikkust, ei saa jätta tähelepanu juhtimata 
sellele vahele, mis on olemas kahe liigutuse vahel, liigutusel enese poole 
(kpntsentriline) ja liigutusel enesest eemale (ekstsentriline). Oma olemu
selt erinevad nad üksteisest selle poolest, et kujutatav takistus paikneb 
kummalgi juhul organi erinevates otstes. Kui tõmbate kätt enese poole, 
on kujuteldav takistus organi lõpus: te justkui hoiate seda takistust rusi
kas; kui viite käe enesest eemale, on kujuteldav takistus organi sisemuses, 
liigestes, meie keha tsentris. Esimene žest on lihaspinge mõttes alati tuge
vam kui teine. Juba Leonardo da Vinci märkis, et tõukavas kaes pole kõik 
lihased rakendatud, kuna käes, mis tõmbab, on rakendatud nii tõmbavad 
kui tõukavad lihased. Vaat miks on meil kontsentrilisse žesti märksa lihtsam 
panna pinget, mis tingib väljenduslikkuse. Väga tähtis on ühe või teise 
liigutuse harjutamisel tajuda, eneses läbi elada lihaspinge sünd, kasv, 
lõdvestus ja lõplik närbumine. See on täiesti reeglipärane, omaette lõpetatud 
protsess. Jälgige end, kui te haigutate. Jälgige, kuidas sünnib pinge, kuidas 
see aegamööda liigub tsentrist väljapoole, kuidas ta «haarab» organid, 
kui selgelt te tajute pinge kulminatsiooni, pöördepunkti, siitpeale saabub 
samavõrd järkjärguline lõdvestus. Sama toimub ka siis, kui te end sirutate. 
Ja samasugust liikumisjõu arengut tulebki osata esile kutsuda ja tunnetada, 
kui harjutate keha liikumist. Kokkuvõtvalt võime öelda: v ä l j e n d u s 
l i k k u s e a s t e j a i s e l o o m on o t s e s e o s e s k u j u t e l d a v a 

Näitleja õpib plastilist vormi ka skulptuuridelt. Lavakunstikateedri üliõpilane Sten Zupping 
Madis Kalmet Kreekas. Olümpia, 1985. (1986). Kuju on kõigile tuttav. 



t a k i s t u s e g a j a j õ u g a , m i s k u l u b s e l l e ü l e t a m i s e k s . 
Muidugi ei järeldu eelöeldust, et peab loobuma eraldi harjutustest jäse

metele — kätele, sõrmedele, jalgadele. Kõige selle kohta, arvan ma, ilmub 
kunagi eraldi õpik. Seni ütlen, et näiteks käe kogu väljendusrikkus on 
otseses sõltuvuses kõige pikema sõrme ja ülejäänud sõrmede vastanduse 
astmest. Kui sõrmedes on vastandus — on väljenduslikkus, pole vastan
dust — pole väljenduslikkuse Parallelism sõrmedes, nagu üldse kogu 
keha organites, on enesest loobumine; selgesti on see näha käte palvepoo-
sis, kus mitte ainult kummagi käe sõrmed pole omavahel paralleelselt, vaid 
ka ühe käe sõrmed on paralleelsed teise käe sõrmedega, On selge, kui täh
tis on arendada kätt vastanduse printsiibil. Muide, vaadake meie käsi — 
kui vähe on neis väljendusvõimet, kui vähe mõtet, kui vähe nad osalevad 
rollis. Miks? Seepärast, et neis ei kajastu vastanduse seadused, seetõttu, et 
nad väljuvad parallelismist üksnes selleks, et tõmbuda rusikasse; meie käed 
ei kõnele, vastandus on keha keel, meie käed närbuvad parallelismis — 
nad on tummad. 

Kui vähe meil teadvustatakse looduslike füüsiliste vahendite tähtsust 
ja hädavajalikkust, tõestab kõige paremini see tähendus, mis on antud 
sõnale «plastika». Suurem osa inimesi mõistab plastika ja plastikatundide 
all kaunite maneeride omandamist, ei näe selles mitte looduse edasiarenda
mist, vaid, kuidas nüüd öelda, — loodusele selle külgepookimist, mida tas 
pole. Ei, plastika on' loodusliku nõtkuse edasiarendamine väljendusvõime 
saavutamise eesmärgil, nii et see oleks kooskõlas -loodusliku väljendus
rikkusega. Me oleme piisavalt rääkinud väljendusvõime seaduspärasus
test (.. .), kuid ma ei saa märkimata jätta hoolimatust, millega meil suhtu
takse füüsilis-esteetilise kasvatuse sellesse külge. Me nägime, kui tähtsat 
osa mängib väljenduslikkuse juures kinnipidamine vastandamisprintsii-
bist. 

Huvitav, õtse tähelepanuväärne on, et laval järgitakse seda printsiipi 
üpris vähe, nagu eluski on kogu tavalise näitleja füüsüine laad suunatud 
iga vastandusprintsiibist lähtuva ilmingu tasandamisele. Alates juba 
sellest, et keskmisel näitlejal on alati kalduvus kõike ümardada; aga 
ümarus on väljenduslikkuse antipood, see mitte üksnes ei raskenda, vaid 
õtse takistab vastandust. Ja tõepoolest, žesti sümmeetria, üheaegsus ja 
parallelism — need on vead, mis hakkavad silma, kui jälgime elus meie 
keskmist näitlejat. Jäsemete lügutused on juhuslikud, välja töötamata, vähe 
sellest — nende kasutamisest on vabatahtlikult loobutud. Kellele poleks 
tuttav selline kätehoid, kus rinna kohal on sõrmed seongus, otstega 

Variatsioone žestist, mis väljendab mõtiskelu. Millest nad küll mõtlevad? 

Ago-Endrik Kerge. «Püha Susanna» f ilmivöttel, Velda Otsus «Kirsiaias», 1970. 
1983' K. Orro fotod G. Vaidla foto 



mitte väljapoole, vaid sissepoole, küünarnukid õieli nagu tiivad, ning 
selles asendis käed «veenavad», liikudes enesest eemale ja enese poole või 
ülalt alla. . . Ei, samasugune vahe kui kujuri noal ja treipingil on ka plasti
kal, mis on rajatud vastandusele, ja plastikal, mis rajaneb üheaegsel paral
lelismil. Kui te nõustute, et kunstilis-füüsilise hariduse eesmärk on keha-
miimika väljendusvahendite a r e n g , aga mitte nende s i l u m i n e , rajage 
esteetilise gümnastika harjutused vastanduse printsiibile. 

Püüd ümardada tungib kahtlemata tänapäeva näitleja olemusse. Mille 
muuga seletada neid alati veidi tõstetud, alati pisut kokkusurutud küü
narnukke? See on loomulik tagajärg, see on otsekui ümardamise lisand. 
Sel valel, ebaloomulikul harjumusel on juba iseenesest kahjulik, hukutav 
mõju väljenduslikkuse mõttes, kuna küünarnukkide tõstetust ei saavutata 
muidu kui vaid lihaspinge kaudu. Niisiis on see liigutus esimene aste ses 
hukutavas pideva pinge püüdes, millesse on nakatunud meie näitlejad 
ja lauljad. Teisal olen ma küllalt kõnelnud kokkusurutud rusikatest ja 
tõstetud õlgadest8, ei hakka siin enam selle juurde tagasi pöörduma, kuid 
neile, kes kahtlevad selle tähtsuses, millest räägin, tuletan meelde, et 
Goethe oma nõuannetes noortele näitlejatele keelab neid elus kanda jalu
tuskeppi, sest see harjutab sõrmi kokku suruma, ning soovitab alati 
hoida käsi vabalt rippu, lastes neil võimalikult palju liikuda. Ta astub 
välja ka õieliaetud küünarnukkide vastu ja soovitab näitlejal, kui see on 
üksi, siduda oma küünarnukid taha.9 Kui mõelda, k e s seda on öelnud, ja 
et see öeldi 111 aastat tagasi, jääd tahtmatult aru pidama kasvatuslike 
nõuannete saatuse ü le . . . Kui juba t e m a nõuanded on unustatud. . . 
Vaid K. Stanislavski suust olen ma kuulnud «lihaspinge lõdvestuse» 
vajadusest. Tõepoolest, igasugune väljendus on üldse alati pinge resul
taat: on selge, et seda, mis on j u b a pinges, ei saa sundida midagi 
väljendama, kõigepealt on vaja keha lõdvestada, viia nullpunkti ning see
järel tõsta juba ühele või teisele pingenivoole. See on esmane nõue, millele 
peavad alluma kõik, kes õpivad lavakunsti; see on igasuguse väljendus-

Lembit Peterson ja Kalju Orro «Cinzanos», Kas Karl Ader mõtleb oma õpilastele? 

G. Vaidla foto lao • V. Vahi foto 



võime algpunkt, enese viimine pinge mõttes nullpunkti, lihaste lõdves
tus, kuni nad pole vajalikud, nende tegevuse isoleerimine, nende osavõtu 
eemaldamine neist liigutustest, milles nad ei pea parajasti osalema. Ja vaat 
kus Dalcroze'i rütmiline gümnastika puutub kokku päris näitlejakasvata-
mise h ü g i e e n i g a , ja seda veel varem, kui ta puutub kokku ühe või 
teise lavakunsti v o r m i g a . Tean, et kõik siinräägitu tundub tühine nende 
silmis, kelle huulile kerkivad kõikmõeldavad kõrgelennulised sõnad, niipea 
kui juttu tuleb teatrist, näitlejast, tema kutsumusest (on tähelepanu
väärne, et näitleja «kutsumusest» räägitakse meil märksa rohkem kui ta 
harimisest). Teile on kahtlemata tuttav see tüüp teatritegelasi või õige
mini mitte teatritegelasi, vaid teatrioraatoreid või veelgi täpsemalt — mitte 
teatrioraatoreid, vaid oraatoreid teatri asjus: ta armastab esineda koosole
kutel, ta räägib pühakojast, ohvrist, äratamisest, «põrgu hauast», mis 
ei suuda neelata teatrit. . . Niisiis sellisele kõrgusele häälestunud kriiti
kule tahaks öelda esiteks, et nagu lavapedagoogikas nii ka meie kriitikas 
domineerib huvi kõrvaliste küsimuste vastu. Ning mitte üksnes kriitikas 
ja pedagoogikas, vaid teatriasjanduses eneses valitseb huvi kõige vastu 
peale selle peamise, milles peitub teatri tuum — näitlejakunsti veatus, 
näitlejameisterlikkus. Meenub, kuidas üks kubermangu ülemus kandis oma 
ülemustele ette viljasaagi väljavaadetest: «Leivavili tõotab tulla sel 
aastal kehv, aga surrogaadid tõotavad tulla head.» Kas poleks aeg meenu
tada leivavilja. . . Teiseks väidan, et kui ma tõstan esile füüsiliste väljendus
vahendite kasvatamise kui kunstilis-pedagoogilise nõudmise, siis täiesti 
ilmselt pole sellega veel välistatud temperamendi, tunde, ande tähtsuse 
tunnustamine. Kuid säärane on juba kord igasuguse vastureaktsiooni 
saatus, teda süüdistatakse alati selle tunnustamata jätmises, mille eelista
mise vastu ta välja astub. Käesoleval juhul, tehniliste vahendite ja psüühi
liste läbielamiste kultiveerimise küsimuses, ei peaks vaidlus viima ühe 
või teise eelistamiseni, vaid kokkuleppeni, millest a l u s t a d a kasvatust? 
Ja siinkohal ei saa ma jätta juhust kasutamata, et kõige energilisemal 
moel protesteerida tava vastu alustada läbielamisest, aga mitte tehniUste 
väljendusvahendite õpetamisest, mille abil seda elamust väljendada. Nagu 
muusikas ei luba ükski õpetaja oma õpilasel «anda tunnet», kuni pole 
omandatud noodikiri ja ületatud «sõrmeharjutuste» raskused, täpselt sama
moodi on ka meie kunstis: alustada tundest tähendab alustada lõpust, 
kuid igasugune lõpust alustamine toob endaga kaasa kahekordse töö — 
on vaja" tagasi pöörduda alguse juurde ja uuesti alata. 

Kord sattusin ma vaidlusse ühe sõbraga, kes tegeles lavakunsti õpe
tamisega. Tema seisis läbielamiskunsti õpetamise eest, mina seisin liigu
tuse ja sõna, st v o r m i õpetamise eest, milles elamus väljendub. Ma ütle
sin, et ka halvatu võib tunda ja isegi rohkem kui^eie sinuga läbi elada, kuid 
mis sellest, kui ta ei suuda seda v ä l j e n d a d a , kui me ei n ä e ega 
k u u l e ? Tema tunded jäävad temasse.. . Vaidlus muutus mõlemapoolselt 
äärmuseni ägedaks. Ma arvasin juba, et me ei suuda oma nõudmistes 
iial kokkuleppele jõuda, kui mu sõber äkki hüüatas: «Mui pole ju midagi 
selle vastu, et nad õigesti r ä ä g i k s i d ja õigesti l i i g u k s i d . » «Noh, 
ja mulgi pole midagi selle vastu,» ütlesin ma, «et nad poleks puupakud, 
vaid t u n n e k s i d seda, mida nad räägivad ja mida neile räägitakse.» 
Jah, tundeta on kunst muidugi igav, kuid asjata arvatakse, et tunne on 
teatrikunsti olemus; mitte üheski kunstis pole tunne olemus, vaid ikka ja 
alati «küte», ta soojendab, kuid ta ei ole element, mitte ükski kunst 
ei eksisteeri üksnes tunde varal. Miks tahetakse meid küll veenda, et 
näitlejakunst on midagi muud, erinevat teistest kunstidest? öelda, et näit
leja puhul on tunne peamine, on sama, kui öelda, et masina jaoks on 
peamine määre. Määrdeta on raske, ent kui see oleks tähtsaim, võiksid 
kõik masinad olla ühesugused. Asja olemus on erinevate elementide üllita
mises ja nende õpetamises. Kuid millised on näitlejakunsti elemendid, näib 35 



küllalt selge: « N ä i t l e j a k u n s t k o o s n e b s õ n a s t j a k e h a -
p l a s t i k a s t . » Kuidas neid õpetada, on samuti selge: «. . . üksnes kooli ja 
t radi ts iooni kaudu.» 

Peterburg 
5. märts 1914 

Artikkel pärineb kogumikust «Отклики теьnpa» (Pe rograd, 1914). 
" Vihje sajandi alguse teatriteoreetiku ja -p aktiku N. Jevreinovi raamatu pealkirjale 
«Театр как такозой». — Toim. 

Kogumikus «Pro scena sua». Artikli pealk*-i «Грядущий лицедей» kuulub raskesti 
tõlgitavate hulka, sest vanavene sõna «лицедей» — bukvalistlikult «näomoondaja», «nä-
gudetegija» või koguni «silmamoondaja ei ole vene (eriti sajandi alguse) tarvituses käibel 
sugugi odava komejandi madalas tähenduses. Pigem viitab see poeetiline nüanss üllale 
artistlikkusele, artisti võlurlikule moondumisjõule. — Toim. 
! Minu sõrendused. — S. V. 

Ei saa jätta tähelepanu pööramata ka sellele, kui tähtis osa kehalise väljendusoskuse 
kfivatamisel võiks olla mõne käsitööoskuse harjutustel. Vaadake, kui kaunid on inimese 
li gutused, kes töötab vasara, kirve, saega. . . — S. V. 
" Hiljem, Stanislavski õpetuses: etüüdid kujuteldavate esemetega. — Toim. 

Huviline leiab selle küsimuse sügavama käsitluse minu raamatust «Väljendusrikas ini
mene» («Выразительный человек»). — S. V. 
ь Vt «Человек на сцене», «Выразительный человек», «Выразительное слово». — S. V. 

«Regeln für Schauspieler» (1803). 
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Tõnu Tamm. Kloun. Oli. 1988. 
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Neile, kes kuuekümnendail-seitsme-
kümnendail aastail vaimustusid ekspe-
rimentaalteatrist (off-off, fringe, avan
garde, alternative-teater jt), on Eugenio 
Barba nimel maagiline aura. Gro-
towski, Brooki, Becki jt etendusi on 
Eestist mõned inimesed näinud, ent selle 
novaatori, organisaatori ning lavasta
ja etendustel pole allakirjutanu and
meil õnnestunud kellelgi Eestist viibida. 
1964. aastal Oslos loodud, hiljem 
Holstebrosse (Taani) üle kolinud Odin 
Teatrefi juhina sai Barba I960.—1970. 
aastail kuulsaks nii Euroopas kui Amee
rikas. Olles praktilise teatritegevuse 
kõrval ka tugev teoreetik, kirjutanud 
ise artikleid ning andnud intervjuusid, 
on ta olulisel määral mõjutanud pal
jude teatri uuenemist taotlevate trup
pide juhtmõtet. (Pole ka juhuslik, et 
enne, kui eesti keeles ilmusid ulatus
likumad ülevaated Grotowskist või 
Ameerika off-off'ist, trükiti meil juba 
1968/69. a «Teatrimärkmikus» M. Undi 
tõlkes E. Barba «Kiri näitleja D-le».) 
Teoreetikuna on ta isegi kuulsam (Bar
ba enda sõnavõttude hulk ületab mitme
kordselt talle pühendatud artiklite ma
hu). Viimase kümne-viieteistkümne aasta 
jooksul on ta oma vaateid pidevalt 
uuendanud. Viimane asjaolu teeb raskeks 
temast kirjutamise, seda ka põhjusel, et 
siit Eestist saab E. Barba tegevuse 
üle otsustada vaid kaudsete allikate 
põhjal, mis tingib ka alljärgneva artik
li referatiivse iseloomu. 

Ühes 1969. aasta intervjuus («The 
Drama Review», nr 45) annab itaalia 
sõjaväelase perekonnast pärit E. Barba 
oma elust järgmise ülevaate: «Saabu
sin Skandinaaviasse 1954 17-aastaselt. 
Sain tööd keevitajana Norras ja jäin 
sinna aastaks. Seejärel töötasin kaks 
aastat madrusena Norra alustel. Jät
kates töötamist keevitajana, astusin 
Oslo ülikooli. Lõpetasin ülikooli norra 
ja prantsuse keele ning religiooni aja
loo alal. 1960. aastal otsustasin end 
pühendada teatrile ning UNESCO kaudu 
sain stipendiumi õpinguteks Poolas, ku
hu jäin neljaks aastaks. 

Mu teatrialane haridustee sai alguse 
Varssavi teatrikoolist. Järgnevad kolm 



aastat veetsin koos Grotowskiga Opo-
les, kus tal oli teater, enne ta siirdu
mist Wrootevisse 1965. aastal. 

Tulin tagasi Norrasse, kus püüdsin 
pääseda teatrimaailma, ent asjata; kõik 
uksed jäid mu ees suletuks. Ainus 
võimalus oli hakata tööle omaette. Et 
professionaalseid näitlejaid oli väga 
raske loovtööle ahvatleda, siis võtsin 
ühendust mõnede noorte inimestega, kes 
kirglikult unistasid teatrist, ent olid 
samas olukorras kui ma isegi: nad olid 
jäänud riikliku teatrikooli ukse taha. 
Esialgu oli meid üksteist, neist kaks 
tulid minuga koos Holstebrosse ning 
on nüüd mu lähimad kaastöölised: 
Else Marie Laukvik ning Torgeir Wet-
hal.» 

Andmed E. Barba elu kohta enne 
1964. aastat on napid. Ent tähelepanu
väärne on 1964. aasta ise. Peter Weiss, 
kes elas Stockholmis, on just kirjuta
nud «Marat-Sade'i». Kolm aastat varem 
nägi ilmavalgust J. Genet' «Sirmid». 
Living Theatre, ameerika off-offi esi
mene pääsuke, on just äsja maalt 
välja saadetud ning saabub Euroopasse, 
tuues kaasa etenduse «Müsteeriumid 
ja väiksemad palad». Hakkavad levima 
(tänu E. Barbale) esimesed sõnumid Gro-
towskist. Stockholmis hämmastab 
kunstisõpru Moderna Museet, kus Skan
dinaavias esmakordselt korraldatakse 
happening. Happening'id löövad laineid 
ka USA-s . . . 

Need on aktiivsuse ja nihete aastad. 
Euroopas räägitakse majandusbuumist, 
Itaalias suisa «imest». Saksamaa muu
tub võimsaks tööstusriigiks ning Ühis
turg kavatseb oma tegevust laiendada. 
Skandinaavias on Stockholm saanud 
heaoluriigi sümboliks, muutudes arene
nud tehnoloogiaga metropoliks . . . 

Poliitikas toimub muutusi ka hal
vemuse poole. USA president Johnson 
saadab tuhandeid Ameerika noormehi 
Vietnami. Brežnev tuleb võimule ning 
hakkab külmutama Hruštšovi sula. Hii
na, eraldades end muust maailmast, val
mistab ette oma masendavat 1966. aasta 
«kultuurirevolutsiooni» . . . 

Teatrikunstis aga hakkavad puhuma 
uued tuuled. Viiekümnendate aastate 
vaimustus Brechti ning teatri politi
seerimise üle on lahtunud: « võõritus »-
võtteid hakkavad kasutama juba ka 
kommertslavastajad. Berliner Ensemb

les, Milano Piccolo Teatro ning Jean 
Vilari Theatre National Populaire'i hiil
geaeg jääb pigem eelmisesse kümnen
disse. Roger Planchon, kes Prantsus
maal on murdnud Pariisi teatrimono
poli, loob Lyoni lähedal tööstuskesku-
ses Villeurbanne'is hiiglasliku saaliga 
(2000 vaatajale) Theatre de la Cite. Üht
lasi hoiatab ta uuesti ausse tõstetud 
Artaud' esseede ühekülgse tõlgenda
mise eest (nn julmuse teatri apoloogia), 
väites, et poeedi vaadetest ei tohi lahu
tada metafüüsilisi pingeid, irratsionaal
sust ning reaktsioonilisust. Viiekümnen
dail aastail loodud teooriad linna- ning 
rahvateatrist kui ideaalist on oma 
fikseerunud kujul uutele kuulsustele 
Living Theatre'le, Grotowskile jt juba 
võõrad . . . 

Uus norra trupp ei tea veel oma 
täpset suunda. Oktoobris 1964 kogune
vad nad kahekümne seitsme aastase 
Norras elava itaallase Eugenio Barba 
ümber, et asutada müütilise nimega 
Odin Teatret. Nimi on kõlav, ent peale 
selle pole neil midagi: ei ruumi, abi
rahasid ega professionaalset ettevalmis-
tustki. Nad ei pöördu kindla publiku 
poole, neid ei liida ka kindel lavastus. 

«KASPARIANA» (1967). 1960. aastate lõpu eks-
perimentaalteatrite üldine mood: olustlkulisus 
taandub, keskmesse jääb inimene. Nagu näiteks 
J. Tooming või E. Hermaküla oma tolleaegsetes 
lavastustes nii ka Barba riietab tegelased põhili
selt nende päritolu, iseloom и jms vaid markeerides. 
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«MIN PARS HUS» (1972). Else Marie Lauhvik, 
Tage Larsen, Iberi Nagel Rasmussen (esimesest 
ja viimasest kujunesid Barba lähimad kaaslased/. 
Spontaansus, ekspressiivsus ja improvisatsioon 
olid Grotowski, Barba jt vallandatud uue lame 
põhilised märksõnad. 

Nad lihtsalt tahavad saada näitlejaks . . . 
Barba leiab nad Oslo teatrikooli ukse 
t aha jäänute nimekirjast. Sest ka ta ise 
ei pääsenud sinna: kuidas ta saanukski 
oma kareda norra keelega? . . . 

Teatr i liikmed teenivad oma igapäe
vast leiba mitmesuguste , töökohtadel, 

õhtut i aga kogunevad proovidele juhusli
kesse paikadesse. Kaht lusi on palju. 
Nagu on meenutanud Else Marie Lauk-
vik, üks teatr i asutajali ikmeist: «Vahel 
oli hämmastav jälgida inimeste reagee
rimist , kui nad imestasid: teater pom-
mivarjendis? Ainult viis teid ongi? 
Välja jäänud teatrikoolist? Poolast tul
nud itaallase juhatusel? Lava polegi? 
J a vaatajad?» Mõned osalejad jäid 
kõrvale, sest ootasid Barbalt muud; nad 
ei uskunud nii pikkade prooviperioo-



dide ning akrobaatüiste harjutuste 
vajalikusse. Torgeir Wethal on tunnis
tanud: «Minu mälus on see aeg üks 
füüsiline košmaar. Kui ma treeninguid 
alustasin, olin puine ning nõrk. Võttis 
aega kuus kuud, enne kui suutsin 
omandada kõige lihtsamad harjutus-
võtted, mis tavaliselt õpitakse ära viie
teist päevaga.» Ning Barba oli range. 
Palju loeti raamatuid, teiste hulgas Sta-
nislavskit, Meierholdi. Nii nagu P. Brook 
luges Artaud'd. Sest otsisid teisedki. . . 

Need olid aastad, mil Dario Fo töö
tas veel soliidsetes kodanlikes teatri
tes. Lucas Ronconi aga oli vaid teise
järguline näitleja. Sellist näitlejat, kes 
treeniks end iga päev väljaspool eten
dusi ja proove, ei tuntud; näitlejatöö 
eraldi alana ei kuulunud otsingute 
sfääri . . . 

* * * 

1966—1970 tähistab Euroopa (ja ka 
Ameerika) teatris uut perioodi. Sünnib 
hulgaliselt uusi truppe; teatri pale — 
vähemalt avangardi osas — muutub 
põhjalikult. 

Lausa plahvatuse põhjustavad Gro-
towski «Kindlameelse printsi» etendused 
Rahvaste Teatri Festivalil 1966. aastal 
Pariisis. Seda hakatakse pidama Artaud' 
unistuse, metafüüsilise, maagilise teatri 
üheks parimaks näiteks. Grotowski nimi 

«MIN F ARS HUS». Hämmastav! Kas ei meenuta 
see pilt üht Eesti 1971. aasta rabavamat lavas
tust «Sina, kes sa saad kõrvakiile» (lavastaja 
E. Hermaküla) noore J. Toomingaga peaosas? 

muutub lausa terminiks tähistamaks 
eksperimentaalse, alternatiivse teatri 
teatud suunda. Temaga seoses maini
takse ka aeg-ajalt Barbat (eelkõige kui 
järgijat). Barba ise tunnistab 1968. aas
tal: «Kui üldse on keegi, keda ma võin 
nimetada oma õpetajaks ja meistriks, 
siis on see Grotowski. Tema õpetas 
mulle mu ametit ning ma kannan endas 
sügavat austust oma töö vastu. [ ] 
Oled õpilane nii kaua, kui tunned, et 
õpetajal on ikka veel sulle midagi anda, 
õhutades sind edasisele sõltumatule 
kasvule.» 

Odin'i esimest lavastust «Ornitofi-
lene» (1966), mis sündis J. Björneboe 
teksti põhjal, mängiti suurema eduta. 

1966. aasta juunis vahetab Odin oma 
asukohta, asutakse tööle Taanis Holsteb-
ro väikelinnas, nimetades ennast üht
lasi Näitlejakunsti Inter-Skandinaavia 
Teatrilaboratooriumiks. See oli Barbale 
õnnelik leid. 18 000 elanikuga Holsteb-
ros, kus enne seda öeldi, et seal ei 
jätku teatrile isegi publikut, käivitati 
1960. aastail kultuuriprogramm, mille 
ühe osana otsustati finantseerida ka 
teatrit. 

Sõnal «laboratoorium» on teatris 
maagiline tähendus: ta ei tähenda mi
dagi konkreetset, kuid võib hõlmata 
äärmiselt palju. Mida Barba sellega 
mõtles? Allakirjutanule kättesaadavate 
allikate põhjal seda fikseerida ei saa. 
Ent mõned ta mõtted annavad sellest 
siiski aimu. 1968. aasta noorsoorahutuste 
ning aktiviseeruva elutunnetuse taustal 
mõjuvad nad eriti iseloomulikult. Odin 
Teatrefi ajakirjas «Teatrets Teori og 
Teknikk» artiklis «Oodates revolutsioo
ni» (1968) väidab Barba: «Rääkides 
teatrist, ei mõtle ma, et see on puh
talt meelelahutuskoht ega ka õpetus-
või revolutsioonikeskus. Teater on fikt
sioon, nägemus.» Ning teisal: «Teater 
ei saa päästa ühiskonda. Vähemalt 
siiani pole seda juhtunud . . . Me taha
me luua uut keelt, mis suurendaks 
meie võimet läheneda teistele inimes
tele, viiks meid suhete uue vormini.» 

Niisiis moodustab Odin'i teater Hols-
tebros grupi, kes, saades kõik võrdset 
tasu (5000 krooni, veidi alla tavalise 
keskmise kuupalga), kujutab endast 
ühtaegu väga suletud (proovidesse ei 41 



lasta!) «mungalikku keskust» ning sa
mal ajal organisatsiooni, mis kulutab 
rohkesti energiat kontaktide loomisele 
ning kultuuri aktiviseerimisele. Teatri-
laboratoorium Holstebros hakkab kor
raldama seminare Skandinaavia teatri-
tegelastele ning kutsub juhendajateks 
silmapaistvaid esinejaid Euroopa ja Ida 
teatritest. Ta kirjastab raamatuid ning 
oma ajakirja, mis, nagu nähtub pealkir
jastki, on pühendatud teatriteooriale 
ning -praktikale: commedla delVarte, 
vene teater, Piscatori poliitiline teater, 
Zeami ja näitekunst Jaapani raõ-teatris, 
India klassikaline teater, Decroux ja Gro-
towski — need on vaid osa teemadest. 

Kirju on ka seminarides esinejate 
nimekiri: töötatakse koos Barrault', 
Lecoqi, Colombaioni perekonna klou
nide, Hideo ja Hisoa Kanzega nõ-teatrist, 
Sardonoga Indoneesiast, Shanta Raoga 
Indiast, Chaikiniga USA off-offist, Dec
roux', Krejca, Marowitzi, Grotowski ja 
Ciešlakiga Grotowski kõmuline raamat 
«Vaese teatri poole», mis mõjutab kogu 
järgmise kümnendi mõtet, ilmub esma-

«COME! AND THE DAY WILL BE OURS» (1976). 
Iben Nagel Rasmussen, Else Marie Laukvik. 

Tage Larsen. 

kordselt just Odin Teatret Press'is, 
toimetajaks —Barba. 1966—1972 tuntak
segi Odm'it Taanis eelkõige tänu ta 
organiseerimistööle . . . 

1967. aastal näeb ilmavalgust Odin'i 
teine lavastus «Kaspariana». Sellel ajal 
toimunud ulatuslikud diskussioonid pe
dagoogikast on ilmselt seotud ka lavas
tuse ilmumisega. Trupp esitab oma tõl
genduse Kaspar Hauseri loost, kes 
«metsiku» lapsena toodi Nürnbergi 
1828. aastal, sai seal «hariduse» ning 
mõrvati mõni aeg hiljem. Etendus toi
mib eelkõige dramaatilise tegevuse kau
du, sest enamik trupi liikmeid on välis
maalt ega valda taani keelt vabalt. 
Venezia biennaalil jääb lavastus pea
aegu märkamata. Sveitsi kriitik M. Fu-
maroli märgib aga ajakirjas «Journal 
de Geneve»: etendust ei saagi prakti
liselt sõnadesse tõlkida, ent ta mõjub 
«suurepärase suhtlemisfaktorina». La
vastus on kutsutud 1968. aasta mais ka 
Pariisi Rahvaste Teatri FestivaUle, ent 
sõit jääb ära: nagu teada, vallutasid 
«kuumal kevadel» üliõpilased Theatre de 
1'Odeon'i, Barrault kui teatri juht ning 
ka festivali korraldaja läks aga «mäs
sajate» poolele . . . 

* * * 

1968. aasta tähistab Euroopa teatris 
üht sõlmkohta.* Ametlike kõrval otsi
takse alternatiivseid võimalusi nü kino
le, teatrile, kirjandusele kui ka muusi
kale. 

Strehler, kes lõi oma Piccolo Teatro'ga 
Milanos näidise demokraatlikust «linna
teatrist», jätab oma teatri, kus ta on 
töötanud kogu sõjajärgse aja, ning 
asutab sõltumatu trupi Teatro Azione. 
Barrault asub tööle «Rabelais» kallal 
ühes suures spordisaaUs. Brook aval
dab oma laineid löönud raamatu «Tühi 
ruum», kus valdav osa ametlikest 
teatritest liigitub «surnud» teatri alla. 
Living Theatre loob oma šokeeriva ning 
«mässajate» poolt vaimustusega vastu
võetud etenduse «Paradiis — nüüd 
kohe!», Ronconi aga «Orlando Furioso». 
Living kutsub vaatajaid otsesõnu o m a 
revolutsioonile, rünnates nii poliitilist 
võimu kui ka seksuaalseid tabusid 

* Muuseas, ka meil! 1968. a esietendub pöörde
line Suitsu-öhtu ning samal aastal saab valmis ka 
«Tuhkatriinumäng», mis võimude takistuse tõttu 
esietendub küll alles 1969. a — R. H 



ja muutes etendused festivalilinnas 
Avignonis poliitilisteks demonstratsioo
nideks. Mõne kuu jooksul muutub teatri 
ideaalpilt põhjalikult. Grotowski eesku
jul hakkab sündima hulgaliselt alter
natiivteatrite t r u p p e . . . 

Odin ja Barba reageerivad kõigele 
sellele etendusega «Ferai» (1969), mille 
aluseks on võetud taani autori P. See-
bergi tekst. Ilmselt Grotowski eeskujul 
mängitakse seda lavastust korraga vaid 
kuuekümnele inimesele. Pärast «Ferai» 
etendusi Pariisis (1969) nimetab krii
tika lavastust «rituaalseks ja esotee
riliseks», mis on kaugel sotsiaalsetest 
probleemidest. Ja ometi toob nimelt 
«Ferai» Barbale rahvusvahelise kuulsu
se. Kreeka ja Skandinaavia mütoloogiale 
vihjav tekst, kus keskseks on autori
taarse võimu ja vabaduse, pimeda 
võimukartuse ja demokraatlike aadete 
teema, leidis Tšehhoslovakkia sündmus
test ja Prantsuse—Saksa üliõpilasrahu-
tustest kuumaks köetud Euroopas elava 
vastuvõtu. 

1972. aastal sündinud «Min Fars 
Hus» toob Odin 'iie kuulsust juurde. Alg
selt Dostojevski tekstide põhjal planee
ritud, hiljem vaid Dostojevskile pühen
datud lavastus on tõesti originaalne: 
näitlejad räägivad-mängivad oma isik-

Kohtumised-kokhumängud Brasiilias džungli-
indiaanlastega. 

likke Dostojevski-kogemusi. Kolm aastat 
kestnud töö ainega kulmineerib konk
reetse tekstita, süžeeta ja tuntud fak
tideta etenduseks, mis Odin Teatrefi 
arengus on ilmselt üks intiimsemaid. 
Kriitikud nimetavad «Min Fars Hus'i» 
«raskeks» lavastuseks, trupp ise aga 
avastab seaduspärasuse: mida isiku
pärasem ja sügavamalt tunnetatud ela
mus, seda suurem on selle sotsiaalne 
kõla. 

Pärast seda lavastust hakatakse 
Odin'ile vaatama kui eeskujule ja nõu
andjale. Paljudes Prantsuse, Belgia ning 
Itaalia linnades ei saa ülikoolide, koo
lide või teiste kultuurikeskuste juures 
tekkinud trupikesed aga sellist abi
raha nagu Barba teater. Nende ainuke
seks võimaluseks saada oma üritusteks 
toetust on kasutada meilgi tuntud bü
rokraatlikku trikki, kasutades teiste 
fondide võimalusi, põhjendades Odin'ile 
saadetud küllakutseid pedagoogiliste se
minaride ning kultuurialaste stuudiu
midega. Nii satub Barba teater tihti uude 
rolli, tal tuleb seminarides hakata kasu
tama «Min Fars Hus'i» kui näitemater
jali. Barba ja ta trupi mõju mitmeis 
Euroopa paigus osutub isegi nii suureks, 
et näiteks 1977. aastal pakub Itaalia 
Kommunistlik Partei Barbale võimalust 
esineda ühe oma kultuuriajakirja veer
gudel kui rahvaliku teatri esindaja. 



Seitsmekümnendate aastate uues at
mosfääris, kus paljud sotsiaalselt ak
tiivsed avangardi t rupid lagunevad (nii 
näiteks hajub Ameerika of f-off -Broad
way eksperimentaalteatr i te suund), lä
heb Odin Teatret reisima. 1974. aas
ta l si irdutakse Lõuna-Itaaliasse nn teat
r i te ta piirkonda; varst i pärast seda järg
neb Venezuela. Nii nagu P. Brook 
(meenutagem lavastust «Ikid») tunneb 
ka tema huvi aborigeenide kul tuur i 
vastu. Lavastusega «Tulge! J a päev on 
teie päralt» siirdub teater Caracase 
festivalilt Orinoco jõe ülemjooksule, esi
nedes Yamomami džungliindiaanlastele, 
kes oma ürgsel kujul järgmistel aasta-
kümmetel hõimuna ilmselt kaovad. 
Näitlejaid võtavad vastu maagilised sõ
ja tantsud ning samaani loits, tootem 
loomadest — jaaguar is t ja kilpkon
nast. J a nagu kõnelevad teatr i kaasa
toodud fotod, lõpeb etendus vaatajate-
mängijate piiri kadumisega . . . 

Teater reisib Sardiinial ja Apuulias, 
Occitanias ning Kataloonias, Barloven-
tos, Venezuelas ja Jugoslaavia mustlas-
aladel. Ta saab kuulsaks oma klounaad-
like tänavaparaadidega, millest moodus
tub etendus «Anabasis». «Anabasis» 
sai nime ühest kreeka kroonikast, kus 
rühm võõramaalasi marsib läbi võõ
raste alade. Näitlejad, kes on varus
ta tud karkude ja lippudega, maskide, 
pasunate ja t rummidega, ühinevad n ing 

kaovad kaduvikku nagu sõdurid. Kon
takt i vaatajatega astuvad vaid kaks 
surma kuju protsessiooni lõpul. «Ana-
basise» rongkäik lõpeb suure musta pala
kaga, millesse mässitakse näitlejate 
kihermu, kus siis hääled ja helid sum
buvad . . . Peruus võtab Barba t rupp 
osa ka Cuatrotablase tea t r i esinemis
test välja kasvanud massimeeleavaldus-
test, mis peegeldasid riigi kriisiseisun
dit. Sünnib eraldi etendus «Pikem». 
Tänavaparaadide hõimkonda kuulub ka 
«Johann Sebast ian Bach» (1974). 
Canpignanos tehakse Odin Teatrefist 
kaks dokumentaalfi lmi te^evisioo -
niie. 

1978. aastal laguneb teater kolmeks 
kuuks. Näitlejad sõidavad üksi või 
kahe-kolmekesi koos laiali: kes Indias
se, kes Brasiiliasse, kes Balile, kes 
Haiitile; mõned jäävad ka Euroopasse. 
See on esimene kord, kus Odin läheb 
«laiali». Naastes kolme kuu pärast , toob 
igaüks kaasa oma reisiloo, kostüümid, 
muusika, tantsud ja valminud stsee
nid. Sellest ainest pannakse kokku 
lavastus nimega «Miljon», sõnadeta eten
dus, mis siiski leiab hea kontakt i vaa
tajatega. Kuigi E. Barba ja P. Brook 
tegutsevad teineteisest sõ l tumatu l t , 
võiks ka Barba taotlusi sel kümnendil 
väljendada P. Brooki sõnadega: «Ma 
ei eira sõnade tähtsust , kuid me otsime 
midagi sääras t , mis mõjuks ühtmoodi 
kõigis maai lma paigus sõnalist keelt 
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kasutamata.» See on teatri ürgjuurte 
otsimise uus laine . . . 

Rakendades proovides ja näitlejate 
treeningul traditsionaalsete teatrite 
väljendusvõtteid, uurides põhjalikult 
Jaapani no- ja kabuki-te&treid, India 
kabukit ja Bali teatrit, samuti ka an
tiikse ja keskaegse klounaadi vorme, loob 
Barba omalaadse teatrikeele, mis on 
mõistetav erinevates kultuurides. Ta töö
tab mitte intellektuaalide tarvis, kes 
kuidagi ei suuda tema etendustest leida 
poliitilist «sõnumit», vaid (nagu on 
öelnud taani dramaturg Leif Petersen) 
«kirjaoskamatutele». Viimaste all on 
mõeldud kõiki neid, kes seisavad sõl
tuvuses selle maailma vägevatest, keda 
«juhid» on rõhunud nii majandusli
kult kui ka intellektuaalselt. 

1976. ja 1977. aastal organiseeris 
Barba Belgradis ja Bergamos kaks 
rahvusvahelist rühmateatrite kohtumist. 
See on rühmateatrite hiilgeaeg, kus 
«teatrikerjused» ilmutavad hämmasta
vat jõudu. 

1982. aastal tegi Barba Odin'iga eten
duse «Brechts Aske 2», millele järgnes 
veel «Oxyrynchus». Esimese pildid osu
tavad irreaalsete sugemetega poliitilisele 
teatrile, teise tekst ja kavaleht aga 
räägivad avameelsest huvist maagilis-
esoteerilise maailma vastu, kus iiri müs
tilised ornamendid põimuvad teatri mis-
jonikuulutuste ning apokrüüfiliste 
(transformeeritud?) evangeeliumil õi-
kudega. 

Ja veel, 1979. aastatel organiseerib 
Barba UNESCO egüdi all Rahvusvaheli
se Teatriantropoloogia Kooli (Interna
tional School of Theatre Antropology), 
mis allakirjutanu andmeil on sessioonselt 
koos käinud vähemalt viis kord: Bon
nis, Volterras (Itaalia), Blois's (Prant
susmaa), Holstebros ja Salentos (Itaa
lia). Organisatsiooni ja tema eesmärgi 
kohta ütleb kooli esimene märgukiri 
selgelt: «See kool, mille loojaks ja 
juhiks on Eugenio Barba, on ühtaegu 
näitlejatöö aluseid uuriv laboratoorium 
ning kogemuste ja teadmiste levitami
se keskus Ida ja Lääne teatri näitlejate 
ning lavastajate vahel.» õpetajad on ena
masti Idast, osavõtjad ning vaatlejad 
Läänest. Sümptomaatiline on märge 
neljanda sessiooni materjalides: «Osa 
kultuure (viidatakse Idale — R. H.) 
on välja arendanud väga usutava keha 
bioloogilise tunnetuse. Teised kultuurid 

aga (mõeldakse ilmselt Lääne omi — 
R. H.) on alla käinud, liikunud kaudse 
tehnika suunas.» Viiendal sessioonil 
püütakse erinevatest teatritraditsiooni
dest pärit näitlejatega luua etendust 
Goethe «Fausti» põhjal. Barba üritab 
«globaalset teksti» muuta «täpseks teat
raalseks tegevuseks» . . . 

* * * 

Need on lühimad andmed Eugenio 
Barba ja tema Odin Teatret'i kohta. 
Muidugi on see napp ning annab vaid 
viiteliselt edasi ta töö võlu ja origi
naalsust. Raske on isegi vastata, kas 
Barba on kuulsam lavastaja, pedagoogi, 
publitsisti või kultuurivahendajana. 
Ilmselt nende kõigina. Lisaks eespool 
öeldule on aga äärmiselt oluline ka 
see, et tema loodud teater kehastab 
(vähemalt kehastas pikka aega) vaba 
loomingulise grupi mudelit, millest unis
tasid paljud 1960. aastate noored radi
kaalid. Ta laiendas teatri mõistet, näi
dates uut suhtumist kunstisse. Tähtis 
pole üksnes tehniline meisterlikkus, vaid 
ka otsimine, suhtlemise ja endaavas
tamise p r o t s e s s i s e . Sarnaselt Gro-
towskiga ei õpeta ta mingeid kindlaid 
tehnikaid, vaid on ainult õppimisele suu
naja. Läbides hulga keerukaid psühho
füüsilisi harjutusi, tuleb näitlejal leida 
oma i s i k l i k rikkus. (Üheks ta töö 
terminiks on fiskedam, kalatiik. Iga 
etenduste osaline valib elementaarteh-
nikate õppimise järel talle sobivad soo
jendus- ja arendusharjutused: kes eelis
tab tsirkuselaadset akrobaatikat, kes 
kathakali võtteid, kes koturnidel kõn
dimist» kes Ida võitlustehnikaid jne. 
Pead lihtsalt õppima omaenda võimalus
te ja annete tiigi ääres «kalastama».) 
Sellist teatrile lähenemist õigustab 
tälielikult ka' teatri nimi. Nagu väida
vad raamatud, olevat muinasskandi-
naavia jumal O d i n ükskord rippunud 
puu küljes üheksa päeva ja ööd, et 
kukkuda siis nagu küps vili, saavuta
des väe n ä h a elu. 

Kas Odin Teatret on Barba kehastus? 
Jah ja ei. Pole kahtlust, et ilma temata 
poleks kollektiiv sündinud ega püsinud. 
Programmi ja raamid võlgneb see trupp 
siiski lavastajale. Ometi pole ta auto-
kraat ega ka tavalises mõttes lavastaja, 
sest kuuldavasti ei kirjuta Barba ette, 
mida keegi tegema peab. Koik on 
teel. Barba toetab «kolmandat teatrit», 4j 



«BRECHTS ASKE 2» 
(1982). Nagu 
sellistele truppidele 
tüüpiline, rändab 
mõni tegelaskuju 
tükist tükki. Mis siin 
toimub? Teksti me ei 
tea. Päris kindlat 
struktuuri etendustel 
ei ole. Üks 
improvisatsioonidest? 

ei ametlikku ega ka avangard i : ta otsib 
seda, mida veel pole. Kogu aeg. Ande
kalt. Ennast avastades. Igavesti . Nagu 
Barba ühes oma mõtiskluses on öelnud: 
«Lahustudes ise kui grupp kujutluse 
universumis, leides julguse mitte teesel
da - . . Selline on «kolmanda teatri» para
doks». 

REIN HEINSALU 
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TEATRIANTROPOLOOGIA JA SELLE 
TOIME (ESMANE HÜPOTEES) 

EUGENIO BARBA 

«Antropoloogia» all mõisteti algselt 
inimkäitumise uur imis t peale ühiskonna 
ja kul tuur i tasandi ka bioloogia tasan
dil. Mis siis on teatr iantropoloogia? 
Teatriantropoloogia on inimkäitumise 
uurimine «etendamise» olukorras nii 
bioloogia kui ka ühiskonna ja kul tuur i 
tasandil . 

Minu uurimistöö sai alguse huvist 
Idamaa tea t r i vastu. Mulle jäi aru
saamatuks , kuidas Idamaa näitlejad 
säil i tavad isegi täiest i külma, tehnilise 
harjutuse puhul ilme, mis vääramatu l t 
köidab juuresviibija tähelepanu. J u t t 
on olukorrast , kus näitleja ei tõlgenda 
ega väljenda midagi. Ometi paistab 
näitlejast k i i rguvat erilist energiat (ta 
on esilemanav, kõikemõistev ja siiski 
e t tekavatsematu) . See kütkestab meie 
tähelepanu ja magnetiseerib meie mee
led. Aastaid olin ma arvamisel, et küsi-

«ANABASIS» (1978). Odin Teatret on pidevalt 
rändav trupp. Kasutatakse commedia dell'arte 
maske, laadateatrl (kargud) ja muld efektseid 
karnevallllkke võtteid. 

mus on tehnikas, kät teõpitud oskuses. 
Ent kui ma püüdsin nimetatud harju
muspäras t määra t lus t avardada, veen
dusin, et see, mida me nimetame teh
nikaks, on tegelikult eriline keha kasu
tamine. 

Meie kehahoiak argielus erineb tun
duvalt kehakasutusest «etendamisel». 
Meie igapäevase kehahoiaku on kujun
danud kul tuur , milles me elame, meie 
ühiskondlik positsioon ja elukutse. See
vastu «etendades» on meie kehahoiak 
täiesti teistsugune. Niisiis, võime erista
da argi tehnikat mit teargisest . 

Nimeta tud erinevus ilmneb kõikides 
kodifitseeritud tea t r i vormides, eri t i 
idamaistee. Läänes avaldub see vähemal 
määra l . Sest — nagu ütleb Brecht — 
näitlemise kunsti pole olemas: on ole
mas viisid ja laadid ning kokkuleppe
lisus, kusjuures meelevaldne on võima
lik vaid subjektiivsuse vallas, kus va
litseb individualism ja puuduvad teh
niline nomenklatuur ning täpsed hinnan-
guüksused. Ainus erand on siin klassi
kaline ballett, mille reeglid, nomenkla
tuu r ja saavuta tud tulemuste kodifikat
sioon võimaldavad kaheksa-aastaselgi 
lapsel kogu balleti-«teaduse», kümnete 



eelnevate põlvkondade kogemuse ära 
õppida, oma kehaga meelde jätta. 

Teaduslik uurimismeetod tähendab 
valdkonna valimist, kus teatud nähtuste 
kordumine võimaldab avastada teata
vaid muutumatusi ehk seadusi. Kui 
võtame oma uurimisvaldkonnaks Ida
maa teatri ja juurdleme Idamaa näitle
jate kehakasutuse kallal, siis avastame 
kiiresti kolm seaduspärasust. 

Esimene neist on tasakaalu muutu
mise seadus. Jaapani nõ-teatri näitleja 
liigub jalgu libistades, neid maast ker
gitamata. Kes seda proovib järele teha, 
veendub kohe, et iga sammuga muutub 
kõndija raskuskese ja seega ka tasa-
kaaluseisund. Kes tahab kõndida nõ-teat
ri näitleja kombel, peab põlvest kergelt 
jalgu kõverdama. See toob kaasa lüli
samba ja järelikult kogu keha lasku
mise pisut allapoole. Just sellises asendis 
on inimene, kes on valmis hüppama mis 
tahes suunda. 

Jaapani kabuki-teater tunneb kaht 
erinevat stiili, aragoto't ja wagoto't. 
Aragoto's, liialdatud stiilis, kehtib dia
gonaalide seadus: näitleja pea peab alati 
märkima diagonaal joone üht õtsa, kus
juures teise õtsa moodustavad jalad. 
Kogu keha, mis on muudetud ja dü
naamilises tasakaaluseisundis, toetab 
ühele jalale. Kirjeldatav asend on vas
tand Lääne näitleja tavalisele asendile. 
Viimane püüab säästa energiat, asu
des väikseimat pingutust nõudvasse 
staatilise tasakaalu seisundisse. 

Wagoto on kabuki-teatri nn realist
lik stiil. Siinne näitleja liigub viisil, 
mis meenutab klassikalise india tantsu 
tribangi't. Tribangi tähendab «kolm 
kaart». 

India Orissis omandab tantsija keha 
kuju, just nagu läbistaks S-täht tema 
puusi, õlgu ja pead. Kõikides klassi
kalistes India kujudes on tribangi 
sinusoidsus selgesti aimatav. Kabuki 
wageto puhul liigub näitleja otsekui 
laine, külg ees. Selline lükumine toob 
endaga kaasa lülisamba vahetpidamatu 
tegevuse, mis pidevalt muudab näitleja 
tasakaalu, muutes seega ka aina tema 
kere ja jalgade omavahelist suhet. 

Bali teatri näitleja ja tantsija libis
tab taldu mööda maad, tõstes seejuures 
oma varbad üles, mistõttu jalgade puute-
pind maaga väheneb poole võrra. Et 
mitte pikali kukkuda, peab ta jalad 

48 harki ajama ja põlvi kõverdama. India 

kathakali näitlejal libisevad mööda maad 
tallaservad, muu on sama. 

Ainsa kodifitseeritud Euroopa teatri-
vormi, klassikalise balleti reeglid näi
vad justkui meelega tantsijat sun
divat ebakindlas tasakaalus liikuma. 
Nõnda on see põhiasendite puhul ja 
nõnda on see ka terves liikumiste süs
teemis, nagu näiteks arabeskides (ara
besques) ja hoiakutes (attitudes), 
kus kogu keha raskus lasub ühel jalal 
ja koguni ühe jala varbaotstel. Üks olu
lisemaid liikumisi, plie, tantsitakse kõ
verdatud põlvedega, mis loob parima 
lähteasendi pirueti või hüppe sooritami
seks. 

Miks siis kõik etendamise kodifit
seeritud vormid nii Idas kui Läänes 
kätkevad jääva suuruse, seaduspärasu
se: jalutamise, ruumis liikumise, liiku
matult paigal püsimise argitehnika on 
muundunud, deformeerunud. See argi-
oskuse muundumine, see mitteargine 
tehnika rajaneb oluliselt tasakaalu 
muutmisel. Hoidudes «loomulikust tasa
kaalust», avaldab idamaine näitleja oma 
mõju ümbrusele sellega, et ta asub n-ö 
luksustasakaalu, mis on mõttetult keeru
line, näiliselt üleliigne ja suurt energia
kulu nõudev. 

Võidakse väita, et nimetatud luk-
sustasakaal mõjub stilisatsioonina ja on 
esteetiliselt sisendusjõuline. Tavaliselt 
võetakse see seisukoht omaks, arvesta
mata ajendeid, mis on sundinud valima 
inimese «loomuliku oleku» minetanud 
kehaseisundeid. 

Mis sünnib tegelikult? 
Me võime kinnitada, et tasakaal — 

inimese võime hoida oma keha püsti 
ja liikuda ruumis — tuleneb mitme
suguste lihaste pingest ja jõuvahekor-
rast. Mida keerukamaks muutuvad meie 
liigutused — võttes tavalisest pikemad 
sammud, kallutades pea tavalisest roh
kem ette või taha —, seda enam on 
meie tasakaal ohus. Käiku lastakse 
terve lihaspinge ahel, et hoida ära kukku
mist. 

Euroopa mümi traditsioon kasutab 
just seda ebatasakaalu mitte kui väljen
dusvahendit, vaid kui vahendit teata
vate orgaaniliste kehaliste protsesside 
intensiivistamiseks. Tasakaalu muutu
mine vallandab pingeahela, mis tugev
dab keha teatavat seisundit, ent ei too 
endaga kaasa tahtlikku individualisee
ritud väljendust. 



Nö- ja kabuki-teatri näitleja kohta, 
kel on eriline energeetiline seisund, 
öeldakse: ta on ko-shi. Ko-shi aga tä
hendab jaapani keeles «puusad». Kui 
me kõnnime tavaliselt, aimavad meie 
puusad järele jalgade liikumist. Kui 
me aga tahame puusade liikumist piirata 
— s t luua oma kehas liikumatut tel
ge —, peame kõverdama põlvi ja 
liigutama keret jäigalt. Puusade sulus-
tamisega tekitame kehas kaks pinge-
tasandit: alaosas — jalgades, mis pea
vad liikuma, ja ülaosas — keres ning 
lülisambas. 

Kahe vastandtasandi esilekutsumine 
kehas sunnib meid võtma erilist tasa
kaaluasendit, mis lülitab tegevusse pea, 
kaela- ja kere-, tuhara- ja jalaliha-
sed. Kogu näitleja lihastoonus on muu
tunud. Võrreldes tavalise kõndimisega, 
peab ta kasutama hulga rohkem ener
giat ja tegema hoopiski suuremaid 
pingutusi. 

Kuid sõna «energia» on sünkohal 
lõks. Tavaliselt seondub energiaga üle
voolav jogi, mis avaldub lükumises, 
lihastegevuses. 

En t . . . 

Paus. 
Niisiis tegin ma mõttepausi: püüdsin 

mõtiskleda selle üle, kuidas kõige pa
remini selgitada seda, millest praegu 
jutt. Ka pausi tegemiseks kulutasin 
energiat, vaimuenergiat. Kogu mu keha 
oli silmanähtavalt pingestatud, ehkki 
ma ei liikunud paigast. Oluline on 
mõista, et energia ei too endaga 
kaasa üksnes tegutsemist ja liikumist. 
Energia on ka meie organismi erine
vate tasandite potentsiaalide vahe, ala
tes üksikust rakust ja lõpetades kogu 
organismiga. 

Seda energia erilist olekut on suure
päraselt mõistnud jaapani teater. Nõ-
teatris kõneldakse «ruumienergiast» ja 
«ajaenergiast». 

Ruumis rakendan ma oma energiat 
selliselt: sirutan välja käe ja mu pihk 
haarab laualt pudeli. Kuid ma võin 
sedasama teha ka nõnda, et kasutan 
peaasjalikult «energiat ajas»: kogu mu 
keha ilmutab valmisolekut, ma olen val
mis tegutsema täpselt ettekavatsetud 
viisil, haarama pudeli. Mind liikuma
tult hoidvad lihased on ametis, mu 
keha asend on pisut muutunud ja 
olgugi, et see kõik on väliselt peaaegu 

märkamatu, olen sama palju tarmu 
(energiat) kulutanud, kuipalju läheks 
tarvis teo tegemiseks. Ma ei soorita 
oma tegu mitte ruumis, vaid ajas, ma 
kasutan lihaseid, mis hoiavad mind 
paigal, mitte noid, mis mu käsivarre 
ja sõrmed liikuma paneksid. 

ЛГо-teater tunneb reeglit, mille koha
selt kolm kümnendikku kõikidest lii
gutustest tuleb teha ruumis ja seitse 
kümnendikku ajas. Kui ma haaran pude
li laualt tavalises olukorras, kulutan 
ma vaid niipalju energiat, kuipalju 
tõepoolest selle võtmiseks vaja läheb. 
iVõ-teatris seevastu kulub seitse osa 
enam tarmu selleks, et jätta pudel 
võtmata, et jätta see tarm näitlejasse 
pidama («energia ajas»). See aga tähen
dab, et üldkokkuvõttes läheb raõ-teatri 
näitlejal tarvis enam kui kaks korda 
rohkem energiat, kui kuluks üksnes 
teoks ruumis, kuid teisest küljest jätab 
ta üle kahe korra enam iseendasse. 

Sellega oleme jõudnud teise seadus
pärasuseni — vastandite seaduseni. 

Kui me tahame mõista teatri füüsi
lise tasandi dialektikat, peame uurima 
Idamaa näitlejaid. Vastandamine on see 
põhimõte, millele sealne näitleja rajab 
oma tegevuse. 

Veel kord: ma tahan võtta laualt 
pudeli. Ma rakendan oma energiat ruu
mis, sirutades käe, kõverdades sõrmed, 
võttes pudeli. Ent rakendades energiat 
ajas, jättes pudeli võtmata, tekitan ma 
vastanduse: ühest küljest ma küll si
rutan kätt, kuid teisest küljest hoian 
seda tagasi. 

1960. aastate alguses viibis Grotowski 
Hiinas. Kui ta sealt tagasi tuli, rääkis 
ta mulle, et hiina näitleja teeb enne 
iga liigutust vastupidise liigutuse. Näi
teks, selleks et vaadata paremal istuva 
inimese poole, teeb Lääne näitleja oma 
kaelaga otsekohese, sirge liigutuse. See
vastu hiina ja enamik teisi Ida näit
lejaid teevad, nagu tahaksid nad algu
ses vaadata vastassuunas. Siis aga muu
davad järsult suunda ja vaatavad pa
remale. Vastavalt sellele põhimõttele: 
kui tahetakse suunduda vasakule, siis 
siirdutakse alguses korraks paremale ja 
pöördutakse seejärel järsult vasakule. 
Kui kavatsetakse kükitada, tõustakse en
ne kikivarvule. 49 



Kui Grotowski mulle sellest jutus
tas, arvasin, et küsimus on lava-
konventsionaalsustes, mis võimaldavad 
hiina näitlejal oma tegevust avardada ja 
võimendada, muutes oma liigutused 
üllatusefekti abil selgemini tajutavaks. 
See kõik ongi kahtlemata tõsi. Kuid 
nüüd ma tean, et asi pole mitte ai
nult hiina teatri lavakonventsionaal-
sustes, vaid see on reegel, mida võib 
kohata kogu Idamaal. Ida teater ei 
tunne sirgjoont. Või kui, siis kasuta
takse seda väga erilisel viisil, nagu 
näiteks reõ-teatris. 

Kui jälgida Bali tantsijat, nõ-teatri 
näitlejat (kas või nii lihtsas tegevuses 
nagu lehviku kandmine näo ees), abuki-
teatri näitlejat, klassikalist india või tai 
tantsijat, võib pikemata märgata, et nen
de liigutused ei kulge kunagi sirg
jooneliselt, vaid ümarjalt, sinusoidselt. 
Ümarust rõhutavad nii kere kui ka käsi
varred ja käelabad. Läänes tantsitakse 
jalgadega, Idas kätega. 

Jällegi võib rääkida lavakonventsio-
naalsustest ja esteetikareeglitest. Ent 
mida need mõisted sisaldavad? 

Naaskem inimese bioloogilise ehituse 
juurde. Kogu lihastegevus ja sellega 
kaasnev bioelektriliste laengute vallan
dumine toimub liigeste abil. Kui ma 
tahan osutada minust vasakul asuvale 
inimesele, sirutan ma oma käe välja 
ja näitan näpuga tema peale. Teen 
liigutuse, kus ainsaks liikuvaks lüge-
seks on küünarliiges. Idamaa näitleja 
ei talitaks ealeski nõnda. Tema käsi 
alustaks kaarjat liikumist vastassuunas, 
rakendades seejuures kolm liigest: rand
me, küünar- ja õlaliigese. Järsu pöör
dega, mis nõuab kõigi kolme liigese 
täpset ning muutuvat koostööd, lõpe
taks ta oma liigutuse sõrmeosutusega 
vasakule olevale isikule. 

Vastandus on niisiis teine seadus. 
Esimene oli — tasakaalu muutumine. 

Kolmandat seaduspärasust võiksime 
nimetada «sidusa sidusetuse» (ehk: 
«koherentse inkoherentsuse») seaduseks. 

Idamaa näitleja või ka Euroopa 
klassikalise balleti viljeleja tegevus-
eesmärgi ja otstarbekuse seisukohalt on 
täiesti ebasidus (võiks ka öelda: ots
tarbetu) võtta asendeid, mis takista
vad liikumisvabadust, viivad kõrvale 
argisest kehahoiakust — selleks, et kasu-

50 tada pingutatult kunstlikku ja energia-

kulukat asendit. Kuid just nimelt see 
mitteargine kehahoiak võimaldab luua 
potentsiaalide vahe. Pealegi võib näit
leja harjutamise tulemusena muuta 
käesoleva sidusetuse uueks kehakultuu
riks, mistõttu uudne, mitteargine võttes
tik osutub lõppkokkuvõttes äärmiselt 
sidusaks. 

iVõ-tea ri näitleja üllatuslikumaid il
minguid, järsk üleminek kõndimiselt 
jooksmisele (kusjuures jalatallad libi
sevad endiselt mööda maad), on võimas 
nagu välgulöök, otsekui mao vinger-
dus, otsekui ammunool läbi õhu. Kuigi 
näitleja võib valida sidusetu lähtepunkti, 
on pikaajaline harjutamine teinud ta 
selliseks meistriks, et tema liigutused 
tunduvad meile täiesti spontaansed. 



Я-eatri-
(jbobu 

KREEKA 

Kreeka teater seostub tavakujutluses hiig
lasuurte vabaõhuareenidega, kus tradit
sioonilises laadis kantakse ette antiikautorite 
tragöödiaid. Suvekuudel on niisugune pilt 
tüüpiline. Kreekas peetakse arvukalt teatri
festivale, kohaliku koorekihi kõrval võib 
seal näha tipptegijaid kogu laiast maailmast. 
Pole siis mingi ime, et Kreekamaal ollakse 
hästi kursis mujal maailmas populaarse 
repertuaari ja mitmekesiste mängustiilidega. 
Hiljemalt oktoobriks on suvehooaeg läbi ja 
siiani vabas õhus etendusi andnud trupid 
on sunnitud tõmbuma teatrimajade seinte 
vahele. Talve- ja kevadkuudel pakutav haa
kub antiikse teatrilaadiga üsna lõdvalt, an
des tunnistust tugevatest välismõjudest. 
Vaadelgemgi sealset teatriargipäeva Ateena 
näite varal, mis on loomulikult ka maa 
teatripealinn. Seal on umbes 70 statsionaar
set mängupaika, enamik neist kinolaadsed 
saalid lihtsa tehnilise sisustusega. Peale mõne 
üksiku erandi on nad kõik eravalduses 
ja esitavad lääneliku malli kohaselt korraga 
vaid ühte näidendit, kuni publikut jätkub. 
Kreekas ei tunta puudust headest näitle
jatest, küll aga lavastajatest. Paljud neist 
töötavad suure koormusega, mis ei tule alati 
kasuks kunstilisele tulemusele. Ateenasse on 
kogunenud umbes 3000 vabakutselist näit
lejat, kes pakuvad oma teeneid teatrile, 
kinole, televisioonile ja raadiole, kuid sageli 
tuleb läbi ajada erialase tööta. Ainult 
üksikud erateatrid, nagu Teatro Technis ja 
Amphi Teatro, võivad endale seda luksust 
lubada, et hoiavad püratud arvu näitle
jaid alalisel palgal. Uha rohkem artiste 
koguneb isemajandavatesse ühistutesse, kes 
annavad samuti etendusi. Riiklik plaan 
näeb ette üheksa uue regionaalteatri ehita
mist, kuid siiani on põrkutud finants-
raskustele. 
Publiku ja kriitikute hulgas laialdast vastu
kaja leidnud töödest mainigem esimesena 
Arthur Milleri «Vaadet sillalt» Kappa teat
ris. Itaaliast Ameerikasse väljarändajate 
rasket saatust käsitlev teos on kreeklastele 
hästi mõistetav, sest nendegi rahvast elab 
suur osa piiri taga. D. Chronopoluse lavas
tus on atmosfäärilt tihe ja professionaal
selt läbi komponeeritud misanstseenidega. 
Peategelast kehastav neljakümneaastane 
N. Kourkoulos on tuntud filminäitleja, 
ühtlasi 350-kohalise Kappa teatri omanik. 
Tema intensiivne ja täpne osalahendus 
köidab kohe tähelepanu, ilma ülejäänud 
ansamblit lämmatamata. 
Uks Ateena juhtivaid teatreid kannab nime 
Broadway, põlgamata seejuures repertuaari, 
mis pärit pisut lähemalt. Nende viimaseks 
menutükiks kujunes meilegi tuttav Galini 
«Retro». N. Charalampos lavastas selle 

tänapäevakomöödia tundliku huumorisoone
ga, näidates kõigi tegelaskujude vastu 
üles südamesoojust ja mõistmist. Suhtumine 
Moskva abielupaari, kes vanast isast lahti 
tahab saada, ei ole kuigi kriitiline; satiiri
list est nootidest on täielikult loobutud. Ilm
selt on vanaduspõlve veetvate vanemate ja 
keskikka jõudnud laste suhted Kreekas 
mõnevõrra teistsugused kui näidendi autori 
kodumaal. Suurepäraselt on esitatud kolm 
eakat pruuti, kes kõik avavad erineva 
nurga alt oma liigutava elusaatuse. Säravai
mad osatõlgendused loovad aga T. Wandis 
(Nikolai) ja E. Estanidoso endise baleriinina, 
kelle iga žest ja hääletoon on nagu apteegi
kaaluga välja mõõdetud. Ateena. Broadway 
teatris ei tehtud katsetki tabada nõukogu
likku olustikku. Teksti üritati esitada üld
inimlikul, elufilosoofilisel tasandil. 
Rahva seas tundub hetkel populaarseim ole
vat Orpheus'e teater, kus vaatamata 1700 
kohale ja krõbedatele piletihindadele tuleb 
tihti lisatoolegi kasutada. Mis siis rahvahulki 
magnetina ligi tõmbab? Kahjuks süngi mitte 
sisukas sõnalavastusteater, vaid revüü 
ühenduses estraadisketšidega, kuhu vahele 
lükitud filmikatkendeid ja laulunumbreid. 
Lavale ilmuvad ka antiikajaloo kujud, kes 
publikut naerutades kommenteerivad poliiti
lisi päevasündmusi. Kolmel erineval mängu-
pinnal toimuvat aitab tervikuks siduda 
N. Stratigose muusika. Programmi autor, 
lavastaja, peaosaline ja ühtlasi teatri di
rektor on W. Triantafilidis, kunstnikunime
ga Harry Klinn. Võrratu miimikaga ja heas 
füüsilises vormis, ei lasku ta kordagi klou
naadi. Välise vaoshoituse ja subtiilse iroo
niaga suudab ta hiigelauditooriumi siiski 
pihus hoida ja oma ühiskondlik-poliitilise 
sõnumi nendeni viia. 

Alaline näitetrupp on Hellases vaid vähes
tes teatrites, nagu Ateena Rahvusteater ja 
Saloniki Linnateater. Laiaulatuslik reper
tuaar on ainult viimases. Rahvusteatris män
gitakse poolteist kuud paralleelselt kahte 
näidendit (suurel ja väikesel laval), mis 
asendatakse siis uue paariga. Hiljutise tan
demi moodustasid Schilleri «Maria Stuart» 
pealaval ja Fugardi «Teekond Mekasse» 
kammersaalis (nüüd ka meil Draamateatris, 
küll suurel laval). Pompoosselt lahendatud 
«Stuart» on kriitikute meelest paiguti üle
pakutud, kuigi ühtlase ansamblimänguga. 
LAV-i dramaturgi Athol Fugardi teos kuju
nes aga maailmas hiljuti täielikuks avas
tuseks, nii ka Kreekas. Lavastaja Jules 
Dessin on kolme tegelase omavahelised liinid 
põhjalikult läbi komponeerinud. Kiidusõnu 
pälvisid kõik osatäitjad, eriti aga M. Lambri-
nu, kes tõelise sisseelamisega lõi ühiskonna 
poolt tõrjutud üksiku vanaproua portree. 
Kassaedu poolest ei suuda aga isegi Rah
vusteater konkureerida niisuguse show'ga, 
mida pakutakse Orpheus'e laval. Seda tingib 
juba kreeklase lõunamaine temperament, mis 
ootab etendamiskunstilt rohkem angažeeri-
tust, kui pakutakse akadeemilises draama
teatris. 
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Klaverikunsti «lõvidest» I 

BRUNO LUKK 

Meie aja suu r t e pianistide seas on 
mul raske luua paremusjärjekorda. 
Claudio Ar räu , Wilhelm Kempff, Alfred 
Brendel, Alicia de Larrocha, Ar tu ro 
Benedetti Michelangeli, Annie Fischer, 
Rudolf Serkin on kaht lemata XX sa
jandi Lääne pianistide esireas. Kui 
reper tuaar i järgi võtta , siis on kõige 
mitmekülgsem 

CLAUDIO ARRÄU 

Ta on veel mitmekülgsem kui A r t u r 
Schnabel, sest ta mängib kogu klassi
kalist reper tuaar i — Bachist ja Mozar-
tist Debussyni. 

1903. aastal Tšiilis sündinud pianist 
omandas üsna varakul t Euroopa muu
sika- ja interpretats ioonikultuuri (lõ
petas 15-aastaselt Berliini konservatoo
r iumi Liszti õpilase Mart in Krause 
juures). Ta on tohutul t palju kontser-
teerinud ja reisinud. Viimasel ajal elab 
ta Ameerika Ühendriikides, New Yorgi 
l ä h e d a l . . . 

Minu kogus on С Ar räu plaadid 

Claudio Arräu 

alati olnud auväärsel kohal: ta plaa-
distab ainult eriti head muusikat . Bachi 
mul kahjuks ei ole, aga Beethovenit 
ja Liszti on kaunis palju, on Chopini, 
Brahmsi, Schumanni , Debussyd . . . 
Kuigi Bachi on ta omal ajal palju män
ginud — 1935. aastal toimusid Berliinis 
ja Viinis tema Bachi muusika õhtud 
(kumbki tsük ei koosnes 12 kontserdist) , 
kus t a esitas valdava osa Bachi 
klahvpill imuusikast. 

Minu h innangute jä rg i on C. Ar räu 
kindlasti meie sajandi kõige suurem 
Liszti mängija. Võimalik, et Ferruccio 
Busoni oli suurem, aga teda ma ei ole 
kuulnud. C. Ar räu viimase kahekümne 
aasta plaadid näi tavad küll, et ta l ei 
ole r ivaali sellel alal. 

С Ar räu puhul on mulle eri t i meel
div, et t a mängib ilma li ialdusteta, 
täpselt ja sealjuures vabalt . Ta ei liialda 
agoogiliselt, ei kiirusta, ei koonda — 
v. a muidugi siis, kui muusika seda 
nõuab. On ju tõsiselt võetavas muusi
kas (põhiliselt küll Chopinil ja Lisztil) 
küllalt palju niisuguseid momente, kus 



on vaja muusikat laiemas plaanis lii
kuma panna üldiste accelerando'dega. 
Ta mängib küllalt detailiseeritult, seal
juures ei esine kuskil mitte mingi
suguseid halbu üllatusi. 

C. Arräul on erakordselt peen, kul
tiveeritud maitse. Tema mängus ei ole 
midagi, mis eemale tõukaks või pele
taks, nii nagu seda minu arvates väga 
sageli esineb Vladimir Horowitzil või 
Martha Argerichil — rahutust, närvi
lisust, ka väiksemas ulatuses Liialda
tud emotsionaalseid ülepakkumisi, kii-
rustamisi. Ja lõppude-lõpuks ei oskagi 
V. Horowitzi kohta enam midagi muud 
öelda, kui et ta mängib lihtsalt eba-
rütmiliselt, ei pea taktimõõdust kinni. 
C. Arräul on just rütmiline joonis 
ideaalselt selge. Tema mängus on muu
sika kulgemine alati rütmiliselt hästi 
arusaadav ja organiseeritud liikumine. 
See on nähtavasti ainuõige suund — ta 
on ju lõppude-lõpuks Liszti õpilase juu
res õppinud ja on nähtavasti ka küllalt 
palju kuulnud sellest, kuidas Liszt 
ise mängis või kuidas ta õpetas (kuigi 
paljud «tunnistajad» kirjeldavad Liszti 
mängu kui vabalt improviseeritut, mee
nutavad, et Liszt lubas endale palju kii-
rustamisi, iseäranis nooremas eas). 

Mis C. Arräu juures veel eriti silma 
torkab, on suurepärane evolutsioon tema 
Wilhelm Kempff 

pikal kontserteerimise teel. Säravast, 
hulljulgest noorest virtuoosist kujunes 
aastate jooksul mõtisklev, sügavustesse 
tungiv muusik, kellel virtuoossed või
med teenivad jäägitult muusikalist mõ
tet ja sisulisi ülesandeid. On õpetlik 
ja veenev võrrelda tema plaadistatud 
Liszti 1. klaverikontserti 1941. aastast 
plaadistusega 1979. aastast. Kommen
taarid tehku igaüks ise, kel kõrvad ja 
pianistlik taibukus olemas! Samasugust 
evolutsiooni täheldame veel Artur Ru-
binsteini ja Emil Gilelsi kunstis. 

WILHELM KEMPFF 
W. Kempff (s 1895) on tõepoolest 

saanud koolituse, mis on Beethoveni ja 
Liszti parimate traditsioonide vääriline. 
W. Kempffi repertuaar, ampluaa jääb 
väiksemaks kui C. Arräul — tõeliselt 
suur on ta siis, kui esitab oma kodumaa 
muusikat. Beethoven, Mozart, Schubert, 
Schumann, Brahms on tema heliloojad. . . 
Mõnd W. Kempffi plaati, nagu Schu
berti «Muusikalised momendid» või 
B-duur sonaat D 960, võib pidada meie 
interpretatsiooniajastu tipuks. Kontsert -
esinemisi on ka temal olnud väga 
palju ja loomingulise kõrgvormi on ta 
säilitanud aukartustäratava eani. Prae
gugi jätkub tal energiat viia Itaalia 
väikelinnas Positanos läbi Beethoveni 
interpretatsiooni kursusi. 

Ka W. Kempff mängib alati takti
mõõdus — hästi arusaadavalt, organi
seeritult ja selgelt, tema musitseeri
mist saab jälgida ilma et peaks nooti
desse vaatama või mõistatama, mismoodi 
see kirjutatud on. 

Need jooned iseloomustavad muidugi 
teisigi meie aja suuri pianiste. Neid, 
kel muusika tegemine näib lihtne — 
kõik on omal kohal ja samal ajal muusi
kaliselt «seestpoolt» täidetud, kõik elab, 
detailid liituvad suureks harmooniliseks 
tervikuks . . . 

W. Kempffi musitseerimine on kui
dagi eriti võluv ja lummav. Fraaside 
ja suuremate lõikude pidev ning järje
kindlalt ilus vormimine ja lakkamatu 
voolamine, ideaalne terviku kujundami
ne, sihikindlus, lihtsus ja rütmiline 
elastsus ta mängus vaimustavad alati 
kuulajaid. Lugesin kunagi, kuidas üks 
Viini arvustaja kirjutas W. Kempffi 
klaveriõhtu kohta: «Da war jede Note 
ein Geschenk.» (Iga noot oli kingitus.) 53 



Alfred brendel 

ALFRED BRENDEL 
Viin on andnud maailmale terve 

rea nooremasse põlvkonda kuuluvaid 
häid pianiste: peale Alfred Brendeli 
veel Friedrich Gulda, Jö rg Demusi, 
Ingr id Haebleri, Rudolf Buchbinderi. 
Noorem põlvkond on muidugi suhteli
ne mõiste. A. Brendel on üle viie
kümne. 

A. Brendeli (s 1931) reper tuaar jääb 
võib-olla natuke kitsamaks kui С Arräul , 
kuigi t a mängib paljusid heliloojaid 
ja on ka väga palju salvestanud: Beet
hoveni kõik sonaadid, kontserdid ja 
muid teoseid, palju Liszti, Schuberti t , 
Schumanni ja Mozartit . Aga Schuberti 
sonaatidest mängib ta ainult hilisemaid. 
Üksikud plaadid on i lmunud ka Haydni 
teostega. Minu meelest mängib A. Bren
del Mozarti kontserte paremini kui 
Daniel Barenboim ja Murray Perahia — 
võib-olla ka sellepärast, et ta ise ei diri-
geeri. Eks ühel ajal dirigeerimine ja 
mängimine on ikka teatud aga-dega 
seotud. Mõned A. Brendeli Liszti-inter-
pretatsioonid on l ihtsalt grandioossed, 
näiteks «Benediction de Dieu dans la 
Solitude» «Poeetilistest ja religioosse
test harmooniatest», klaverikontserdid 
ja Sonaat ning mõned hilised palad. 
Veel on tal üks minu arvates täiesti 
erakordne Bachi plaat («Itaalia kont
sert», «Kromaatiline fantaasia ja fuu
ga», vähemängi tav Prelüüd-fantaasia ja 

54 Fuuga a-moll BWV 922, Fantaasia ja 

fuuga e-moll BWV 904 ja kaks koraali
eelmängu). Tema Beethoveni sonaatide 
tsüklit hindab mõnigi kriitik kõrgelt , 
aga minu meelest ei ole seal kõik 
ühesugusel heäl kunstilisel tasemel. 
A. Schnabelil on aeglased osad põne
vamad ja täiuslikumad. 

Üks mind väga häiriv moment tema 
plaatidel on paigutised nootide lisami-
sed, enamast i bassides. Fak tuur i alumi
sed jooned, sealne intervallide järjes
tus on heas muusikas alat i range 
loogika järgi loodud. Kui Beethoven 
oma Sonaati op 106 ei kirjuta B2, siis 
ei ole seda vaja ka kaasaegsel « Stein -
wayl» mängida; või kui Schubert ei 
kirjuta oma Sonaadi D 960 koodasse 
Fj, siis on sellelgi raudne loogika! 
(Ääremärkuseks: eliitklassi pianistidest 
ainult A. Schnabel, S. Richter ja 
E. Gilels, noorematest veel M. Pollini 
ei lisa kunagi noote!) 

24. ja 25. märts i l 1988 kuuldud 
A. Brendeli klaveriõhtud Leningradi 
Filharmoonia suures saalis kinnitasid 
minus teadmist, et tegemist on erakordse 
isiksusega, kes lausa lummab oma inter
pretatsiooniga. Jä l le veendusin selles, 
et iga suur interpreet esitab kõige 
täiuslikumalt rahvuskaaslasest heli
looja loomingut, millega on lapsest 
saadik tegelnud ja milles tunneb ennast 
jäägi tul t kodus. See Schubert (mõlemal 
õhtul kõlas ainult Schubert i muusika) 
oli A. Schnabeli ja W. Kempffi kõrgu
sel, samal t ipptasemel, kus kaob iga
sugune kriit ika ja jääb vaid nauding. 
Veendusin veel kord, et A. Brendelile 
ei ole praegusel ajajärgul võrdset, et ta 
võib täie õigusega tunda ennast kroo
nimata kuningana oma erialal! 

ARTURO BENEDETTI MICHELANGELI 
Väga tõsine, kindlate põhimõtetega 

kunstnik (s 1920), kes on jäägi tu l t 
andunud muusikategemisele. Ta elab 
eraldatuses väikeses Sveitsi linnas Lu-
ganos; on i taal lane, aga ei ole lahk
helide tõ t tu aastaid I taal ias mänginud; 
esineb suhteliselt harva, aga kui seda 
teeb, siis paneb muusikamaailma endast 
r ä ä k i m a . . . Retsensioonidest võib luge
da, et ta käi tub ka laval jä rsul t , 
enesessesulgunult. Mitte mingisugust 
teatraalsust , välisust, naeratust aplausi 
eest — tema missioon on täidetud, ta 
võib lahkuda. 



Arturo Benedetti Michelangeli 

A. Benedetti Michelangeli repertuaar 
ei ole suuremahuline, aga on see-eest 
kvaliteedilt ülikõrgel tasemel. On väga 
imponeeriv, kui täpselt ta esitab autori
teksti (kuigi ka tema lubab endale 
vahel vabadusi). Kuulasin tema esitu
ses Mozarti kontserti KV 450 S-duur 
ning Beethoveni Es-duur kontserti ja 
pean küll ütlema, et see oli objektiivne 

tõde täpsuse koha pealt. Täpsuse all ei 
mõtle ma mitte ainult seda, et ta mängib 
õigeid noote õiges tempos ja õigetes 
vahekordades. See on Täpsus suure 
tähega: teksti lahtimõtestamine, tooni 
tekitamine, sõrmede mobiilsus ja osavus, 
nootidevaheliste pingete teostamine, 
vertikaali kujundamine, akordi- ja pe-
daalitehnika, mis on viidud tõepoolest 



maksimumini. Seda ei saa öelda isegi 
kõigi W. Kempffi või A. Brendeli 
plaatide kohta. Tal on täiesti vapusta
vad Debussy plaadid, minu meelest üks 
parem kui teine. Eri t i kõrgelt h indan 
Debussy prelüüdide esitusi. Ka C. A r r ä u 
on plaadistanud mõlemad vihikud, kuid 
A. Benedetti Michelangeli meeldib 
mulle rohkem. Ta on, mulle näib, süga
vam ja täpsem, ta l on rohkem värve 
ja paljudes kohtades on t a võib-olla 
puhtpianis t l ikul t viimistletum. Kuid te
ma Brahmsi-Paganini variatsioonide 
plaat tekitab mitmeid küsimusi. Ma ei 
saa aru , miks ta teeb variatsioonide 
järjekorras m u u d a t u s i . . . Kõikidest 
«Paganini variatsioonide» plaatidest 
pean kõige autentsemaks ja täiusli
kumaks C. Ar räu salvestust. 

Et A. Benedetti Michelangeli oma 
Chopini plaadil ja ka Moskvas kuul
dud klaveriõhtul Chopini teoste ette
kandega mind lõplikult ei haaranud, 
on kindlasti minu viga. 

WALTER GIESEKING 

Walter Giesekingi (1895—1956) kuul
sin kontserdisaalis kahel korra l : klaveri
õhtul Berliinis (1929) ja kolme klaveri
kontsert i orkestr iga Roomas. Ta ei olnud 
siis veel maailmakuulus, Berliini klaveri
õhtu toimus väiksemas saalis, mõlemal 
korral oli kohal vähe kuulajaid. 
Berliini klaveriõhtu kavast on siiani 
hästi meeldejäänud Bachi Par t i t a c-moll, 
Schubert i Б-duur sonaat D 960, Skrja-
bini kaks poeemi op 32, rühm nn 
impressionistide palu, sh täiesti fantas
tiliselt mängi tud Raveli «Couperini 
haud». Roomas mängi tud kontsertidest 
imponeerisid Beethoveni Es-duur ja 
Mozarti С-duur KV 467. 

Kaht lemata kuulus W. Gieseking ju
ba siis maailmaklassi pianistide hulka. 
Jäl legi väga täpne, puhas, si iras, klas
sikaliselt selge klaverimäng, kus puudus 
igasugune pateetika, väline retoorili
sus, virtuooslik eputamine, kus toimus 
tihe ja sügaval t läbi tunneta tud musit
seerimine, kus erakordselt kõrgelt are
nenud pianistlikud võimed ja särav 
virtuooslikkus teenisid sisuliste tõdede 
edasiandmist. Täiesti unikaalne, õtse 
ja lus t rabav, võiks öelda — enneolematu 
oli tema Debussy ja Raveli muusika 
tõlgitsemine, mis on õnneks ka plaa-

56 tidele jäädvustatud. Mõned teised plaa-

Alicia de Larrocha 

did, nende hulgas plaadid Bachi ja Mo
zart i teostega on minu arvates vähem 
õnnestunud: siin segab mind sageli 
ebakonkreetsus (Bachi mängimisel isegi 
tehniline ebatäpsus), a l lakr i ipsutatud 
asjalikkus, teatud kuivus ja pedantsus. 

ALICIA DE LARROCHA 

Kõige kõrgemasse kategooriasse tõs
taksin ka Hispaania pianist i Alicia 
de Larrocha (s 1923), esmajärjekorras 
hispaania muusikaga: Albenize süidi 
«Ibeeria», de Falla ja Granadose teoste 
plaadistustega. «Ibeeriat» on ta salves
tanud kaks korda, ja ma ei suuda öelda, 
kummal paremini . Mõlemal plaadil kõ
lab minu meelest täiuslik musitseerimine 
klaveril. Seda loen ma kahekümnenda sa
jandi klaverimängu üheks absoluutseks 
t ipuks! Siin on saavuta tud ideaal, täius
lik klaverivaldamine kõikides üksik
asjades, kus ma enam ei oska midagi 
rohkemat ette kujutada, see on muusika 
dešifreerimine kõige täiusl ikumas pia
nistlikus vormis. A. de Larrocha esitab 
oivaliselt ka Mozart i t : la i tmatu maitse, 
ideaalse sti i l i tunde ning säärase en
dastmõistetava lihtsuse ja veenvusega, 
et igasugune kri i t ika jääb ülearuseks. 
Iga üksik noot on omal kohal, kindlas 
kontekstis eelneva ja järgnevaga, kõik 
proportsioonid on ideaalses tasakaalus , 
kõik elab, hingab, voolab ja areneb 
sügaval t tunne ta tud muusikategemise 
vajadusest ja kõrgelt arenenud intel
lektist juhi tuna. 

A. de Larrocha reper tuaar on suur 
ja mitmekülgne: Bach, Scar la t t i , Mo-



zart, Beethoven, Schubert, Schumann, 
Chopin, Liszt, Ravel, Grieg, Rahma-
ninov, Hatšaturjan ja hispaanlased. 

Alates 60. aastatest on ta tõusnud 
pianistide kuningannaks — peamiselt 
USA-s, Lõuna-Ameerikas ja Lääne-
Euroopas. Ta on meie konkurssidehaige 
sajandi esimene pianist, kes ei ole osa
lenud võistlustel, aga vaatamata sellele 
on tõusnud sajandi teise poole maailma 
eliitpianistide esiritta, Kordan: kuulates 
A. de Larrocha plaate «Ibeeriaga», 
tema Granadose «Goyescasid», jääb mi
nule küll mulje, et paremini klaverit 
mängida ei saa! 

ANNIE FISCHER 
Seda, mida on teinud Annie Fischer 

(s 1914), mida ta näiteks tegi Tal
linnas oma ainsal klaveriõhtul, peab 
küll pidama väga suureks kunstiks. 1933. 
aastal võitis ta Liszti-nimelise konkursi 
Budapestis. Minu Berliini Hochschule 
professor Leonid Kreutzer oli žüriis. 
Mäletan, et kui ta tuli Budapes
tist tagasi, rääkis ta meile mitmel 
korral, et seal sündis uus täht: Annie 
Fischer. 

Meie kuulsime teda põhiliselt pärast 
sõda, ta oli palju kordi käinud Moskvas 
ja Leningradis ja kõik muusikud olid 
arvamusel, et ta on tõesti üks sajandi 
tippe pianismis. 

Põhiliselt mängis A. Fischer klassi
kalist ja romantilist repertuaari: Mo
zart, Händel, Beethoven, Schumann, 
Chopin ja Liszt olid tema heliloojad. 
Olen Chopini 6-moll sonaati palju 
kuulnud, igasuguste suurte pianistide 
kontsertidel, aga mitte niisugusel kujul 
nagu temal: nii spontaanne ja mõjuv, 
kohutavalt tahtejõuline ja grandioosne 
esitus — iga mees võib teda vaid kades
tada! Mulle meenub, et Maria Grinberg 
oli tema kunsti eriline austaja, ütles 
kunagi, et A. Schnabel ja A. Fischer 
on tema silmis kõige suuremad kunstni
kunatuurid. Ainus klaveriõhtu, mille 
A. Fischer andis siin Tallinnas 1963. aas
tal, jääb meelde surmatunnini; iga üksik 
lugu sellest kavast on jäänud unustama
tuks — Händeli Chaconne G-duur, Mo
zarti Sonaat F-duur KV 332, Schumanni 
«Kreisleriana», Chopini ö-moll sonaat 
ja Polonees /is-moll, lisapaladeks Cho
pini «Hällilaul» ja Schuberti viimane 
Eksprompt /-moll D 935. Arvan, et ta 
on E. Gilelsi ja S. Richteri kõrval 

võib-olla kõige suurem klaverikunstnik 
üldse, kes on Tallinnas pärast sõda 
esinenud. Spontaanne, aga väga orga
niseeritud mäng, pidevalt vaoshoitud ja 
sealjuures emotsionaalselt kütkestav . . . 
Ideaalne harmoonia temperamendi ja 
enesekontrolli v a h e l . . . Ja ta ei läinud 
kunagi nii kaugele, et hakkaks demonst
reerima oma tõesti vägevat tehnikat, 
suurepäraseid sõrmi ja oktaveid, mis 
mind nii šokeerib näiteks M. Argerichi 
juures. 

Nähtavasti on ikka kõige tähtsam — 
mulle vähemalt tundub nii —, et kla
verikunstnik kõigepealt oskaks sügavalt 
tungida esitatava teose sisusse, jäädes 
teatavas mõttes objektiivseks, ja os
kaks ennast valitseda; näidates kõikides 
olukordades oma üleolekut, endast
mõistetavat materjali valitsemise os
kust, kus ei ole midagi juhuslikku, 
kus taaslooja kaudu kõneleb ja elab au
tor ise kõige õigemal ja veenvamal 
kujul. Seda tüüpi interpreeti esindas 
ideaalselt A. Fischer. Kahjuks andis 
stuudio «Melodija» välja tema topelt-
albumi, kuhu on kogutud rida lohakalt 
esitatud ja puudulikult salvestatud üles
võtteid, mis ei anna üldse õiget pilti 
tema tõeliselt suurest kunstist. 

ARTUR RUBINSTEIN 
Laval olen teda kolm korda kuul

nud. Esimene kord, see oli Brüsselis 
1938. aastal, mängis ta klaveriõhtul 
Chopini ja Liszti teoseid. J a ma pean 
ausalt ütlema, et ma mitte midagi 
sellest ei mäleta, ta ei jätnud mulle 
mingisugust muljet. Tollal olin ma 
A. Schnabeli, R. Casadesus', Wilhelm 
Backhausi, Walter Giesekingi, Edwin 
Fischeri mõju all ja tema tundus mulle 
nende kõrval puhtakujulise virtuoosina. 
Tal oli väga hea ja ladus tehnika, aga 
ma isegi ei mäleta, mida ta mängis. 

Hiljem, tema viimasel külaskäigul 
Nõukogude Liitu 1964 aastal kuulsin 
teda kahel õhtul Leningradis. Üks 
õhtu oli segakavaga (Schumanni «Kar
neval», Schuberti S-duur sonaat D 960, 
Raveli «Õilsad ja sentimentaalsed val
sid» ja mitu Chopini teost), teine läbi
nisti Chopin. Nüüd olid muljed juba 
hoopis teised. Tõeliselt täiusliku tehnika 
kõrval oli ta ka muusikaliselt sügav, 
ta tõesti valdas klaverit ja mater
jali, mida ta esitas, mängis loomingu
lise aktiivsuse ja erakordse vabadusega, 57 



hea maitse ja suurepärase pianistliku 
kul tuur iga . Aga mõningad asjaolud te
ma mängus mind siiski segasid. Cho-
pini juures lisas ta mõnikord noote ja 
akorde. J a tema Schubert ei olnud minu 
arusaamis t mööda A. Schnabeli, A. Bren-
deli või W. Kempffi tasemel. 

N a g u teada, esines A. Rubinstein oma 
karjääri alguses kaunis kaua peamiselt 
Ladina-Ameerika riikides ja Hispaanias. 
Kummaline ja isegi iseloomulik, et 
Saksamaal tun t i teda vähe. Võibo l la 
ta kunagi esines seal ja erit i ei meel
dinud. Selles ei ole ka midagi imeks
pandavat , sest tõepoolest väga ladusa 
tehnika juures võis temas märga ta tea
tava t ükskõiksust, pinnapealsust või 
isegi lohakust. Ilmselt oli ta niisugune 
na tuur , kes elu teisel poolel, saades 
targemaks, tegi suure evolutsiooni läbi 
ka kunstnikuna . . . Alles hiljem kujunes 
temast tõsiselt võetav muusikainimene. 

Chopini mängimises on A. Rubin
stein nähtavas t i kõige põhjalikum, täht 
sam ja terviklikum isiksus meie sajan
dil, nii nagu ma pean C. Ar räud 
sajandi Liszti-mängijaks number üks. 
Need Leningradi esinemised olid tõesti 
ülikõrgel tasemel. Chopini etüüde (nende 
hulgas op 10 nr 4, op 25 nr 1, 5) ei ole 
ma kunagi kuulnud nii täiuslikus ette
kandes. Ideaalselt plastiline musitseeri
mine suhteliselt mõõdukas tempos, nõtke 
rü tm, äärmiselt tabavad ja maitsekad 
agoogilised vabadused, mis alati kasva
sid välja hetke muusikalisest situatsioo
nist, haruldased kõlalised perspektiivid 
ja proportsioonid. J a peamine: virtuoos
lik element oli jäägi tu l t muusikaliste 
mõtete ja kujundite teenistuses. Ideaalne 
täpsus ja puhtus l ihtsalt rabas . Etüüdid 
kõlasid erutavate ja võluvate poee
midena. Kusagil ei saanud aru, et nad 
on tehniliselt keerulised, rasked pähklid 
tavalise pianisti käes. Ka «Barkarool» 
oli väga ilus. Eriti jäid meelde aeg
lane Valss a-moll ja poloneesid. Võib
olla ö-moll sonaat ei jä tnud tervikuna 
nii vapus tava t muljet nagu A. Fischeril, 
ei olnud nii mõttetihe, veenev, suure
jooneline. Kõlas veel hulk lisapalu, 
nende seas liigutasid erit i Debussy 
«Undiin» ja Schumanni «Õhtul». 

Vapustavaima elamuse A. Rubin-
steini mängust sain ma raadio kaudu, 
kui kuulsin ta Chopini /-moll kont-
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— nii spontaanselt , nii põnevate 
üksikasjadega, nii hingestatult-poeetili-
selt, nii hea maitsega, nii s ä rava 
elegantsusega mängi tud. Muidugi on 
imetlusväärne, et ta suut is sellises vor
mis püsida nii kõrge eani. 

Oma viimastel eluaastatel kir jutas 
A. Rubinstein mitmeosalise meenutuste 
r a a m a t u «My Many Years». Olen luge 
nud selle teist osa saksakeelses tõlkes 
Tõesti mahukas raamat , ainuüksi teine 
osa on oma seitsesada lehekülge pikk 
Elanud on ta palj-ides paikades ja on 
palju reisinud . . . Väga iseloomulik, kui
das t a seal oma elu kirjeldab ja kui
das ta üldse asjadesse suhtub. Muusi
kast kirjutab ta kahjuks vähe. Vaid 
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üksikuid lauseid, üksikuid mõtteid oma 
tõekspidamistest . Rohkem on kirjelda
tud kõikvõimalikke juhtumusi , igasugu
seid armuseiklusi. Ta oli ilmselt suur 
g u r m a a n : a rmas tas süüa, a rmas tas juua. 
Igasugustes t pidudest, dineedest ja 
supeedest on kaunis palju ju t tu , krah
vinnadest ja krahvidest ja suur tes t 
seltskonnategelastest , kuidas on kor ter 
s isustatud, kust on mööbel, kust pildid 
ostetud jne. J ä ä b mulje, et see oli tema 
elus peamine. Võib-olla on see t ing i tud 
ka nendest, kellele raamat on adres
seeritud? 

Eks A. Rubinsteini elu esimesel 
poolel tekkis ka tema mängu kuulates 
niisugune tunne, et see ei ole päris lõ
puni läbi mõeldud, läbi tunne ta tud ja 
l ihvitud. Siin on muidugi ka karak
teri ja temperamendi küsimus. Kui 
kuulame tema plaatidelt järgemööda 
näiteks Chopini masurkasid, siis võiks 
ette kujutada, et neid saab veel pare
mini mängida — poeetilisemalt, nuk
ramalt , suuremate kontrast idega, suu
rema julgusega. Aga võib-olla ei saa 
plaatide kaudu temast ka täielikku 
pilti, sest A. Rubinstein oli ju üks neid 
interpreete, kes publiku ees mängib 
paremini kui stuudios, keda elav kon
takt saaliga inspireerib rohkem kui 
tühi ruum mikrofoniga. 

ROBERT CASADESUS 

Robert Casadesus (1899—1972) kuulus 
samuti sellesse vanemasse põlvkonda, 
mis on maailmale nii palju väär tus
likku andnud. Tall innas käis ta enne 
sõda, see võis olla 1936. või 1937. aas
tal, ja mäletan, et ta mängis oma kla
veriõhtu esimeses pooles Scar la t t i sonaa
te ja Beethoveni «Appassionatat». Ma 
pean ütlema, et paremat «Appassio
natat» ei ole ma kunagi ku lnud, vä
hemalt tookord tundus mulle nümoodi. 

Kuulsin tema Mozartit Brüsselis, 
aga M. Grinbergi , A. Schnabeli , 
W. Kempffi, A. de Larrocha ja С Has-
kili Mozarti-esitused on, mulle näib, 
tabavamad. Prants lasena mängis ta 
muidugi hii lgavalt prantsuse muusi
kat , aga see on omane tõesti kõigile 
prantsuse kooliga eliitpianistidele. 

R. Casadesus käis ka Nõukogude 
Liidus esinemas ja ma mäletan, et talle 
heideti siin et te mõningast jahedust . 
Aga võib-olla just see tea tud määra l 

Robert Casadesus 

objektiivne joon imponeerib mulle. Ta 
ei paku oma tundeid liiga palju, ei 
eputa nendega ja ei näi ta kunagi oma 
hi i lgavat tehnikat . Niisugune perfektne 
klaverimäng nagu praegu näiteks A. Be-
nedett i Michelangelil või A. Brendelil, 
ääre tu l t puhas, täpne ja kul tuurne . Või 
ka E. Gilelsil ja S. Richteril , paljudel 
teistel «lõvidel» — jäägi tu andumine 
esi tatavale tekstile. On väga täht is , 
et interpreet oskaks näha ka vaatleja 
positsioonilt, et ta ei läheks üle piirist , 
kus esitus muu tub juba show'ks või 
edvistamiseks, enda tunnete drastil iseks 
ja l i ialdatud pakkumiseks. 

R. Casadesus on palju plaadistanud — 
terve Raveli, palju Mozartit. Mozarti t 
mängis ta väga säraval t ja puhta l t . 
Puhta l t mit te ainult täpsuse mõttes, 
tema mäng oli vaimselt, hingeliselt väga 
puhas ja siiras. Aga, nagu juba maini
sin, mõned teised Mozarti mängijad 
imponeerivad mulle rohkem . . . 

RUDOLF SERKIN 

Rudolf Serkin (s 1903) esineb alates 
30. aastatest , alguses Saksamaal ja siis 
põhiliselt USA-s, ja on saanud suur
kujuks nii mängi jana kui ka peda
googina. Ta on USA-s välja koolitanud 
palju pianiste, kes rahvusvahelistel 
konkurssidel edu on saavutanud. Nüüd 59 



Rudolf Serkin 

on ta juba kõrges eas; nii nagu A. Ru
binstein omal ajal, esineb ka tema 
veel pidevalt ja plaadistab klassikalist 
reper tuaar i nagu kolmekümneaastane. 

Eriliselt on temalt meelde jäänud 
Bachi «Goldbergi variatsioonid». Ta 
mängib palju Mozartit , Schuberti t , Schu-
manni , Brahmsi. Väga sirgjooneline, 
jõuline interpreet, väga autentne ja 
täpne teksti suhtes, puuduvad ülepak
kumised ja virtuoositsemine . . . Aga mi
nu arvates on A. Schnabeli Schubert 
mitmekülgsem, haaravam, julgem, avas
tavam. Ka Beethoven. Kuulates R. Ser-
kini plaate (ja neid on tõesti suur hulk), 
jääb mõnikord mulje, et teda kisub 
mõningal määra l koolmeisterliku mängu 
poole, st näi tama, alla kri ipsutama (mi
da õppejõud peab tundides parata
matu l t tegema . 

GLENN GOULD 

Kanada pianist Glenn Gould (1932— 
1982) käis Leningradis ja Moskvas 
1957. aastal , vapustades kõiki muusika
inimesi oma Bachi-mänguga. Jäl legi üks 
omapärane ja väga suur kunstniku
na tuur . Omapärane oli juba tema käte 
asend klaviatuuri l (ebatavaliselt madal 
istumisasend), omapärane oli maneer 
dirigeerida vaba käega mängu a j a l . . . 

Kontserdisaalis ei ole ma teda kuul
nud, aga ta plaate on mul palju ja 
olen jälginud videosaateid temast . Vii-
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avalikult , vaid ainul t plaadistas, ja see, 
mis ta plaatidel korda saadab, on 
ääre tul t põnev ja mõjuv. Tema polü-
fooniamängus tõesti iga hääl elab. Ma 
arvan , et ta saavutab seda väga teravate 
ja põhjalike kontrast idega dünaamikas 
ja art ikulatsioonis: üksikud hääled on 
sageli eraldi art ikuleeri tud, eraldi dü
naamiliselt kujundatud ja selle tõ t tu 
elab terve fak tuur täiuslikku elu. 

G. Gould on kaht lemata vaieldav 
paljudes asjades. Tema tempod tundu
vad mulle sageli küsi tavana, ka Bachis. 
Oma intervjuudes on a väi tnud, et on 
nõus igasuguse tempoga. Beethoveni 
£s-duur kontserdi plaadistamiseks olevat 
G. Gould otsinud dirigenti , kes oleks 
nõus seda juhatama kas väga kiires 
või aeglases tempos. Niisugune väga 
imelik suhtumine muusikasse . . . 

Muidugi on hea, kui esitaja otsib 
oma teed, oma tõde. Ainult et alat i peab 
lähtuma tekstist ja väl t ima ebatavali
sust ebatavalisuse pärast . 

Ühes oma intervjuus tegi G. Gould 
maha Mozarti klaverikontserte, ja see 
mind lihtsalt hämmastas . Minule on 
Mozarti kontserdid võib-olla kõige põne
vamad oopused, mida ta üldse on klave
rile loonud. Tahtis G. Gould olla liht
salt originaalne? 

Beethovenit on ta suhteliselt palju 
mänginud: plaadistanud kõik kontser
did, mitmel plaadil on i lmunud Beet
hoveni variatsioonid ja sonaadid. Vähe 
või peaaegu üldse ei mänginud ta 
Schuberti t , Schumanni , Chopini, Liszti. 
Põnevalt ja vastuoluliselt esitab ta 
Beethoveni sonaate. Kui me kuulame 
op 57, siis jääb segane mulje. Oli see 
plaadistamisel tekkinud meeleolu? Häi
r ib vastuolu tekst iga: Beethoveni dünaa
milised eeskirjad on kohati pahupidi 
keeratud, ka tempod. Kuigi n imetus 
«Appassionata» ei pärine Beethovenilt, 
valitseb ometi sonaadi esimeses ja vii
mases osas tormi ja tung i meeleolu 
(valdavas enamuses), G. Gould aga män
gib hoopis aeglases tempos, häir i
valt mugavalt , e t tevaat l ikul t , vaatle
valt ja resigneerinult (eriti esimest osa). 
Aeglased «väsinud» trillerid (nagu 95-
aastase mehe sõrmed, mis vaevalt lii
guvad), originaali tsemine igal sammul 
— kõik need otsingud lähevad küll 
täielikult mööda sellest, mida see kirg
lik, ül is taval t ja üldis taval t dramaat i -



line muusika oma tervikus kõneleb. 
Kuigi G. Gould väidab, et ta Mo

zartit ei armasta, on tema Mozarti 
sonaatide esituses palju hoogu, veetle
vat aktiivsust, on temale omane täpne, 
konstruktiivne rütm, hea perspektiivi
tunne ja individuaalne suhtumine, mis 
seekord autori tekstiga kooskõlas. 

Pean mõningaid G. Gouldi Bachi-
plaate erakordselt suurteks saavutus
teks. See on kindlasti ka maitseasi, 
stiilitunnetuselt on need mõnikord vaiel
davad. Aga nende esituste rütmiline 
jõud, voolavuse agressiivsus, liikumise 
mõnu, polüfooniline selgus ja meister
likkus on grandioosne, haarab ja kutsub 
mind kaasa peaaegu kõikides partiitades 
ja süitides. 

Enne tema surma plaadistatud ja vi
deofilmile mängitud «Goldbergi variat
sioone» pean ilma lüaldamata selle 
sajandi suurimaks imeks interpreteeri-
misvaldkonnas — teose sisu lahti-
koorimise, mõtestamise ja kõlamapane-

Glenn Gould 

mise seisukohalt (olgugi et kaasaegsel 
«Steinwayl»). 

MAURIZIO POLLINI 
Üks suuremaid kujusid, kes viimasel 

ajal esile kerkinud, on Maurizio Pel
lini (s 1942). 

Võitnud 18-aastaselt triumfaalselt 
Varssavis Chopini konkursi, ei läinud ta 
ise publiku vaimustusega kaasa. Varsti 
pärast võistlust katkestas ta esinemised, 
loobus pakutavatest lepingutest ja tea
tas ajakirjanduses, et ta ei ole veel küps 
alustama kontserttegevust. Alles mitu 
aastat hüjem ilmus ta uuesti lavale, 
tõestades, et vahepealne enesetäienda
mine (muuseas ka A. Benedetti Miche-
langeli juhtimisel) on ennast täielikult 
õigustanud. Ma ei tea, mitu tundi ta 
A. Benedetti Michelangeli käest sai, aga 
kindel on, et neil on palju ühist See 
on jälle see suund, mis on mulle eriti 
lähedane. Palju mängib ta kaasaegset 
muusikat: Schönbergi, Webernit, Nonot, 
Stockhausenit. Ja kõike esitab ta võrd-
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selt häst i , kõike oskab suurepära
selt elama panna, olgu see viini klas
sika, «romantiline» või nüüdismuusika. 

Olen kontserdil kuulnud M. Polli-
nit üks kord Leningradis, kus ta män
gis esimeses pooles Schönbergi ja tei
ses pooles Beethoveni sonaate op 101 ja 
op 111. Ta on tõeline suur kunstnik, 
tõeline meister. Mitte kuskil ei lähe 
midagi mööda — nii kujundite loo
misel ja edasiandmisel kui ka puht kla
ver imängu seisukohalt Koik on tipp-
topp: mahukas reper tuaar alat i hästi 
selgeks mõeldud, selgeks kujundatud, nii 
Mozarti, Beethoveni, Schubert i , Schu-
manni , Chopini kui ka Prokofjevi, 
Schönbergi, Boalez' ja Weberni loomin
gus. J a kõigel on olemas mõte, sisu, 
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* * * 
Kõikide tõeliselt suurte pianistide 

kohta oleks võib-olla mõttetu sõna võt ta , 
kuna ma ei ole paljusid elus kuulnud 
ja ma ei pretendeeri ju entsüklopee
dilisele põhjalikkusele. Pealegi näiteks 
Halina Czerny-Stef ahskat, Geza An-
dat, J ö r g Demust või Friedrich Guldat 
ma ei pea eriti si lmapaistvaks nähtu
seks meie sajandi pianistide seltskonnas. 
Meelega ei käsitle ma V. Horowitzi 
(keda mõned peavad väga suureks tä
heks) ega M. Argerichi , sest nende 
taasloomise kunst on minule täiest i 
võõras ja isegi vas tuvõtmatu . 

Neist, keda pean veel suurteks muu
sikuteks ja pianistideks, ei mah tunud 
meenutustesse Myra Hess, Elly Ney, Ed
win Fischer, Wilhelm Backhaus, Wända 
Landowska, Radu Lupu, Dinu Lipatt i , 
samuti Clara Haskil ja Clifford Cur-
zon, keda tean ainul t plaatidelt. Tallin
nas käinud ja esinenud pianist idest 
jäävad unus tamatuks Annie Fischer, 
Malcolm Frager, Eric Heidsieck, Ralph 
Votapek, Anton Kuert i , Leonard Hokan-
son, Aldo Ciccolini, Ingrid Haebler, 
Moniquie Duphil, Georgios Temelis, Ivan 
Moravec, Witold Mateuzynski, Vladimir 
Ashkenazy kui erakordselt köitvad, 
sügavalt musikaalsed, harmooniliselt 
arenenud, pianist l ikult l a i tmatud isik
sused, samuti enne sõda Tall innas esi
nenud Sergei Prokofjev, Magda Taglia-
ferro, Carlo Zecchi, Eduard Erdmann, 
Nikolai Orloff, Aleksander Borovsky. 

Loetelu võiks ju veel tä iendada, aga 
üldjoontes on põhiUsed Lääne pianistid 
siiski nüüd maini tud ja ka mõningal 
määra l iseloomustatud, vähemalt kõik 
need, kes minu arvates on säravad isik
sused ja jäävad mälestustes elama. 

Vahendanud TOIVO NAHKUR 



Teatriprobleem 1989? 

REET MIKKEL: 

Probleemidest kir jutamine on keeruline 
asi. Lihtsamad, igapäevasemad mured ja 
mõtted kipuvad kindlasti esimestena pähe, 
ei lase keskenduda peamistele. Oleks vaja ka 
mingit ajalist distantsi , et praegusele het
kele objektiivset h innangut anda. Püüan 
siiski peatuda mõnel minu meelest olulisel 
küsimusel, mille lahendamist ei saa edasi 
lükata. 

Kõigepealt teatr iharidusest . Üldse ei t aha 
ma puudutada erialast et tevalmistust , sest 
pole ma ju t u t t a v ei õppeplaanide ega 
metoodikaga. Küll aga arvan, et kõrgkoolis 
peaks t aga tama arves ta tav üldharidus, mille 
üheks osaks on kaht lemata võõrkeeleoskus. 
Meie põlvkond on tänaseks valusate koge
mustega oma rumalusest , passiivsusest keele 
õppimisel aru saanud. Nõrgaks jääb vaban
dus, et tegelikult ei olnud prakti l is t kõne
keelt ka vaja. Nüüdseks on teisiti, kui aga 
jä tkame nii, et kõrgkoolist, sealhulgas ka 
teatrikoolist väljuvad noored ehk hädapäras t 
kohustusliku lektüüriloo võõrkeelest ära 
tõlgivad, ent ei suuda e n n a s t isegi olme-
tasandil väljendada, siis paneme eesti teatr i 
ees maailmaga suhtlemiseks ukse kinni. 
Olgu piinlikuks näiteks toodud tänavunegi 
aasta, mil Rahvusvahelise Teatr i inst i tuudi 
(ITI) is tung peetakse Helsingis, kus töö
keelteks on inglise ja prantsuse keel, ainuke 
erand tehakse Nõukogude delegatsioonile, kel
lele on lubatud tõlge vene keelde. 

Oleme optimistid ja loodame, et rahvus
vaheline suhtlemine saab eesti teatrile lähi
tulevikus normaalseks töövormiks. Sellepä
rast ei maksaks enam loota tulevase näitleja 
enese aktiivsusele, vaid otsekohe intensiivis
tada lavakunstikateedris üldharidust , muu 
hulgas ka keeleõpetust. 

Sissejuhatuseks valitud hariduseprobleem 
asub minu enda otsesest tööst kõige kau
gemal, seetõt tu jäi arut lus näidetega vähe 
kindlustatuks. Probleemisõlmeks, mille puhul 
Teatrili i t on viimasel ajal olnud õtse 
sündmuste epitsentris, võib pidada meie teat
rimajade projekteerimist ja ehitamist . 

Eestlastele omasesse kainusesse ja liigagi 
aeglasesse arupidamisse on nüüd veel lisaks 
sekkunud üsna as ja tundmatud nõuandjad. 
«Estonia» uue maja ehituse ümber tekkinud 
kemplemine oli alguses ehk huvitavgi , nüüd 
aga on jõudnud seisu, kus isegi teat r i rahva 

huvi hakkab juba raugema, jõudes kibestumi
se staadiumi. «Estonia» fuajees oli mitu kuud 
publikule lugemiseks välja pandud silma
paistvate kunstnike pöördumine: palun lubage 
meil endale uus maja ehitada! Sinna juurde 
pandud raamatusse kogunes nii toetavaid 
kui ka vas tuarvamusi . Käisin sellest albu
mist mõnda aega mööda. Südames teadsin, 
et uus maja tuleb ehitada, ent ei pidanud 
ennast asjatundjaks otsustama, missugune 
ehitusplats see kõige õigem oleks. Hiljuti 
ilmus aga «Õhtulehes» soovitus, et uue 
ooperiteatri võiks ehitada praeguse «Estonia» 
vastu Teaduste Akadeemia ja Polii tharidus
maja vahelisele alale. See tegi minusuguse-
legi mittespetsialistile selgeks, et diskussioon 
on väljunud igasugustest raamidest . Uue 
majakarbi paigutamine ükskõik kummale 
poole praegust «Estoniat» oleks võimalik 
ainult mänguklotsidega ehitades, pealegi 
püsivad kõik soovitajad lihtsameelsel arvami
sel, et teater koosneb üksnes lavast ja saa
list. 

Miks ma seda just praegu oluliseks päeva-
probleemiks pean? Seletan. Teatavast i oleme 
aastaid rääkinud, et NSV Liidus gastro-
leerivad välisteatrid ei külasta Tallinna 
kommertslikel kaalutlustel — meie saalid 
on kassatuluks liiga väikesed. See on isegi 
lohutav olnud — et mis süs ikka teha, kui 
nad kõik nii väga palju raha tahavad! Ent 
veebruari keskel oli Tallinnas Pariisi Nevilly 
linnaosa kultuurikeskuse tehniline direktor 
Patrick Saumier, kes pakkus meile ei rohkem 
ega vähem kui Euroopas kõrgelt hinnatud 
Corneille'i «Cidi», kusjuures saali tulu polnud 
määrav, sest lavastus r ändab NSV Liidus 
ringi Üleliidulise Teatritegelaste Liidu poolt 
valuutas kinnimakstuna. Näitasime prantsuse 
külalisele meie lavasid ja siis ta küsis: 
kas Tallinnas pole siiski mõnda teat r i t , mis 
oleks viimase 20 aasta jooksul ehi ta tud? 
Need mõõtmed ja olud, milles praegu töö
tavad Eesti Draamateater ja RAT «Estonia», 
olid talle a rusaamatud . Enamikus Euroopa 
teatri tes on lavamõõtmed üh t lus ta tud ja 
gastrolli tehnilises küljes saab lavaplaani 
abil kokku leppida kohale sõi tmata. Eriti 
hämmastas külalist meie lavaava väiksus ja 
see, et lavapindade laiust ja sügavust ei saa 
nendeski võimalustes päriselt kasutada , sest 
kõiki kohti laval pole saalist näha. 

Jä ime ilma etendusest, mis oleks kind- 63 



lasti väär tus tanud rahvusvahelist teatri-
päeva. Ühtlasi saime kinnitust , et kui me 
oma tea t r i te materiaalset baasi, lühidalt 
uusi maju, valmis ei ehita, jääme veel kauaks 
maailmateatr is t osa saama vaid video kaudu 
ja jä tkame võitlust Moskva ja Leningradi 
teatripileti te jaotajatega, rongi- ja lennuki
piletite kassadega, hotellidega — et vähe
malt osa meie näitlejaid ja lavastajaid 
külaliskunstist osa saaksid. Aga meie publik, 
noored — mis õigusega jä tame nemad 
veel pikkadeks aastateks välisteatrist ilma? 

Kolmanda olulise probleemina näen null-
seisu meie teatri teaduses. Arvatavas t i on 
ammu käes aeg teha üldistusi ja järeldusi 
möödunud aastakümnegi kohta. Toon näi
tena üheainsa võimaliku lähenemisnurga 
praeguse teatriseisu teoreetiliseks mõtesta
miseks. Tuleme tagasi aega, kui teatr i
lavadel veidrikust Potapov («Ühe koosoleku 
protokoll») keeldus preemiat vastu võtmast , 
kui parteikomitees otsiti ausust («Tagasi
side»), kui eesti lavadele jõudsid «Laudalüü-
rika», «Kes paljajalu käib», «Tütarlaps ja 
teised» jne. Neid näidendeid käsitleti kui 
tänapäevateemalisi ja peaaegu kõigis neis 
leidus ka midagi premeerimisväärset meie 
tollal üldiselt preemiarikastes teatrihooaega
des. Pisut varem olid a lgupärandi tena 
«Vanemuises» lavale tulnud «Külvikuu», 
«Juubel», ja «Kaks viimast r ida». Toon need 
näited just sellepärast, et usun nende varal 
oma mõtteid põhjendavat. 

Oleme nüüd aastate t agan t välja öelnud, 
et ühepäevarepertuaar vaesestas teatr i te 
loomingulisi võimalusi ja publiku teatriela
musi. Aga näitleja, tema väljendusvahendid, 
tema haare, tema areng? 

Millal meie teatr i teadus hakkab neid asju 
läbi mõtlema? Tuletama minevikust praegu 
näitlejate käekirjas ilmnevate eri stiilide ja 
mängumaneeride tagamaid? 1960.—1970. aas
tate noorte näitlejate põlvkond koos kõigi 
oma vooruste ja puudustega on juba kesk
eas. Teatris ei tööta Merle Karusoo, oma 
mõttekaaslasi ja väljendusvõimalusi otsib 
ikka veel Lembit Peterson, ajakirjandus 
vaikib J a a n Toominga programmidest, kadu
nud on Kalju Komissarovi aktiivne, võitlev 
teater . 

Kas nendel asjadel on ka konkreetne 
teatriajaloo line taust? Kes seda lahti mõtes
tab? 

Vastus jäi saamata kriitikasektsiooni 
esimehe Rein Heinsalu pikast art iklist «Sir
bis ja Vasaras» «Quo vadis, Eesti teater?» 
R. Heinsalu nimetab sektsiooni korduvalt 
kriit ikute tsunftiks. Tsunft — oskustööliste 
ühendus, mille hierarhia oli: õpipoisid, sellid 
ja meistrid. Mis tööd tsunftis tehakse, et 
õpipoisist meister kasvaks? 

Jä t s in lõpetuseks mõned küsimused, mis 
64 on tulenenud otseselt Teatriliidu tööst. 

NSV Liidu Teatritegelaste Liidu aktiiv
sel mõjutusel asus valitsus läbi vaa tama 
teatr i tööta j ate palkasid. Kuna Vene NFSV-s 
oli olukord lastele töötavates teatr i tes ka
tastroofiline, siis 1988. aasta lõpust tõstet i 
oluliselt palgamäärasid nuku- ja laste(noor-
soo)teatrites. Meie vabariigis tookordne olu
kord nii tasakaalust väljas ei olnud kui 
nüüdne: kahe teatr i näitlejate ja tehniliste 
töötajate palgad erinevad praegu märgata
valt teiste omadest. Ma ei taha öelda, et 
palkasid poleks olnud tarvis tõsta — seda 
tuli t ingimata teha, ent vahe teistega ei tohi 
kaua püsima jääda. Eestis, kus kõik teat r id 
lavastavad ka lastele, on praegust palga-
vahet raske põhjendada. 

Palkade tõstmine nagu ka lepinguli
sele töövõtule üleminek (muuseas leping peab 
alati olema kahepoolsete õiguste ja kohus
tustega!) nõuab asjatundlikke teatr i juhte 
ja ma pole õige inimene otsustama, kuidas 
need ametikohad meil täidetud on. Kerge 
kõhedus ometi kummitab . . . 

Oleme ka ise rahaasjadega hädas. Eesti 
Teatriliit on otsesidemetes mitme Soome 
teatriorganisatsiooni ja asutusega. Oleme 
saatnud Soome pedagoogideks Iise Adus-
soni, Aita Indriksoni, Saima Kranigu, Alek
sandr Kikinovi. Ettevalmistamisel on veel 
teisigi lepinguid. Nende sõlmimisel on tär
ganud mitmeid aga-sid. Tööks välismaal on 
ette nähtud kindlad arvestusmäärad ja neist 
mitte kõik ei ole kunstnikule soodsad. Kui
das orienteeruda ja kust leida alused kas 
või balletitundideks Soomes? Soome Tant
sijate Liit on näiteks kehtestanud ühe 
tunni tasumääraks 107 marka. Sellest lähevad 
Soomes mõistagi maha maksud. Meie peda
googide tasustamist ei ole aga kuskil regle
menteeritud. Nii otsimegi teid. 

Kirjutan neid ridu ja tunnen, et pean 
välja ütlema kogu aeg kummitava mõt te : 
kas me oleme nii rikkad, et meil on käi
bel mõiste «näitleja, kellel pole tööd», ja 
ons see võrdne mõistega «töötu näitleja»? 
Kui on, siis kuidas peaks toimima Teatrilii t? 
Tõsi küll, kunstis loeb ennekõike aus konku
rents, ent näitleja puhul ei pruugi see a la t i 
nii olla. Ta ei pruugi ju võimalustki saada. 

Üle kõige meeldiks mulle, et järgmisel 
kümnendil saaksime arutada Potapovite pseu
do- ja päristõdede asemel näitlejaloomingut, 
mida kannab Hamleti maailmavalu ja Des-
demona helge armastus . 

MARTIN VEINMANN: 

Saalis 
On nii, et ühiskond, kus pool sajandit 

on organiseerutud põhikirjade, kongresside 
otsuste ja loosungite alla, ühiskond, kes 
hõikas enese välja kui humaanseima ühis
konnakorraga riigi maailmas, on sügavas eeti-



Uses kriisis. Meiegi vabadusvõitlus ei põhine 
alat i sugugi mitte meie eetikal, loomulikul 
püüdel täiuse, vaimsuse ja õnne poole. Sa
geli on appikarje t ingimatu refleks, õhu
puudus. Lihtsalt elutahe. Neis t ingimustes 
oleme ä raa rvamata ühtsed — nagu ollakse 
võrdsed surma ees. Kaob vahe kul tuuri tul 
ja kultuursel, heäl ja halval, lollil ja tar
gal. J a selle võrdsuse tajumine teeb meid 
kõiki tõepoolest paremaks. Ent arvestagem 
hetkeks, et me jääme ellu, s t et me saame 
vabaks, suveräänseks ri igiks. On täielik alus 
arvata , et paljud meist jäävad ka siis oma 
r ikutud lapsepõlve, nooruse, kogu eilse elu 
vangideks. J a kõik, mis me teha saame, on 
oma kong ümber nimetada maailmaks. On 
täielik alus arvata , et on võimalus kaotada 
orientatsioon oma valduste järsu laienemise 
tõ t tu . Et oletatava võidu, oletatava suve
räänsuse, oletatava stabilisatsiooni järel muu
tume jälle tagasi iseendiks? Veel on aega 
ja me peame pingutama, et kõigepealt 
muutuda tööjõust inimesteks, kõikvõima
like organisatsioonide liikmetest vaimselt 
vabadeks üksikisikuteks. Niisiis «isiklikud 
kõlbelised otsingud» või me (teater) «muutu
me kultuuri osaks, millel ei ole eetikat» 
(A. Schweitzer). 

Laval 
Me oleme oma aja lapsed. Ka näitlejad, 

lavastajad. Minu nooruse aja nimi oli Vale 
ja Organiseeritud Üksindus. Mui on kõik 
eeldused kuuluda «kadunud põlvkonda», kel
lele teater on olnud varjupaigaks, kus on 
olnud võimalik mängu sildi all olla tõeline. 
Ma olen kasvanud kinnises ruumis. Sama
sugune nelinurkne, kuubikujuline on mu fan-
taasiagi. Oma hingejõul olen ehi tanud ene
sele maailma ja ehk isamaagi, mida armas
tan, ent ei oska nüüd öelda, kas olen ikka 
armastanud seda r ikutud, raisatud ja vägis
tatud isamaad või vaid väljavalitud kilde 
tõelisusest ja kujutlusest. Või kas on mu 
armastus muud olnud kui aade või kui mu 
enda lapsepõlv? 

Etendusel 

Mõni ütleb, et teatr is on praegu vahe
aeg. Mulle tundub tänane päev rohkem tõe
lise PAUSINA, see on tõeline mõtlemishetk, 
kus mälu kerib end päris algusesse tagasi , 
olnusse ja elatusse. Tekst on meelest läinud. 
Must auk. Nii sissemängitud etendus! Suur-
suur riik on ta l i tanud kui väike paha poiss — 
pool sajandit salanud maha oma pahateod, 
järsku need üles tunnis tanud ja ütleb, lepime 
ära , hakkame nüüd teist mängu mängima. 
See on jahmatama panev, kui kergelt see 
käib. Kui rahulikult , kui seaduslikult. Sama 
seaduslikult, kui saadeti korda kõik oma 
kuriteodki. 

Selle pausi ajal peaks ta l i tama nagu ikka 
pärast tõelist katastroofi — püüdma sel

gusele jõuda, kui palju on . . . ellujäänuid. 
Võib-olla et olen nende hulgas? 
Paus kestab, pausil on oma elu, oma 

faabula, tä is avastusi . Ta muutub üha ise
seisvamaks. Usun, et ühel hetkel ei nimeta 
ma seda enam pausiks. 

KATRIN S A U K A S : 
Ma tean, mis juhtus Oidipusega, kui 
ta hakkas uurima, kes on süüdi 
Teeba katkus. 

M. Karusoo näidendist 
«Haigete laste vanemad» 

Inimesele on sünniga kaasa an tud kõik — 
nii tema rikkus kui vaesus. Paraku on saanud 
juba harjumuseks ilma l ihtsustada, ja seda 
nimetatakse kät tesaadavuseks. Aga kättesaa
davus ei tähenda muud kui kleepuvat poolik-
lust. Tuleme maailma ja näib, et on praegu 
lausa psüühiliselt kasulik alustada oma elu 
alles sünniaastast , teadmata-mõtlemata ela
tud eludest. Pooliklus kõiges. Mitte p o o l i k 
t õ d e , vaid selge vale. Kaos. Kaos, mis on 
tekkinud hirmust ja mugavusest . Ei ole 
maailmas ühtegi olukorda, mis poleks meile 
piiblis mudelina ette antud. Ka eksimused, 
vead. Õppimine algab otsast. Teadmine tahab 
täpsust . «Üleüldse » a e g peab hakkama ümber 
saama. Mui on kahju inimestest, kes on 
teleri ees pisarateni heldinud trikoloorist Pika 
Hermanni tornis — lipu heiskamist pidid 
nad sellepärast õhtul uudistesaatest vaa tama, 
et l ihtsalt ei saanud hommikul maast lahti . 
Mui on kahju kõnemeestest, kes kõnelevad 
ja teevad isegi järeldusi üleüldisest kriisist, 
aga jä tavad välja elementaarse asjaolu — 
valitsejate perekonnakroonika. Mui on kahju 
näitlejast ja publikust, kui päras t etenduse 
algust t i lgub saali veel oma veerand tundi 
hilinenud külalisi. Pooliklusest vabanemine 
vajab k o r r e k t s u s t . Küllap võib selliseid 
antavaid olukordi veel üles ütelda, aga lugu on 
üks — peab olema väga ettevaatl ik väi tmaks, 
et t e a n või olen näinud või olen kuulnud 
üht või teist, sest see toob kaasa vastutuse . 
Teadmine asjade algusest tähendab vas tu tus t . 

TOOMAS К ALL: 

Minule on täht is , et kui ma juba teatrisse 
lähen, oleks seal siis ka midagi vaadata . 

Teatrile on täht i s , et ma pileti ostaksin. 
Kas ma ka vaa tama tulen, see tea t r i t enam 
ei huvita. Teater muidugi teab, et ma päris nii
sama, heast peast piletit ostma ei hakka, selle
pärast tehakse ikka mingisugune lavastus ka. 

Minu ja teatri niisugune suhe ei ole ilus. 
Minule on see ka natuke piinlik. Loomulikum 
oleks, eriti praegu, kus ka loomulikku eluviisi 
jälle lubatakse, et teatrile poleks raha 
üldse täht is . Et riik oleks r ikas ja metseenid 
lahked. Ning etendus antaks mulle ainult 
selleks, et ma teda vaataksin. 65 



Niisuguseid siiraid etendusi sünnib ka 
praegu, sünnib teatri tes, sünnib TRU-s, sün
nib Raplas. Sünnib koguni «teatritööst vabal 
ajal». Nende etenduste üks meeldivaid 
kõrval tundmusi on see, et tegijaile on täht is , 
mis nad teevad. Ja pole minu, vaataja asi, 
miks see on neile t äh t i s : kas mõne puht
kunstilise taotluse pärast , mida ma ei tarvitse 
ta ibatagi , või l ihtsalt sellepärast, et nad kohe 
p e a v a d epateerima kas töölisi, talupoegi, 
intelligentsi või buržuaad. 

See kõik on muidugi i g a v e n e , kunsti 
sõl tumatuse probleem, mitte teatr iprob-
leem '89. Aga nii mugav oli asetada ennast 
vaataja positsiooni ja kuulata, mis mõtted 
tulevad, selle asemel, et küsida endalt, õtse 
ja ausal t : «Miks ei ole mul valmis need 
näidendid, mida olen mõelnud, isegi alustanud 
juba ja lubanud, ja mida on koguni telli
tud? Kas pole enam õiget surutusetnnnet , 
mis lausa sunniks? Kas stagnaajal oli mul 
parem?» 

J a kui juba minul on teatriprobleeme, mis 
siis veel teatri tegijatel võib olla? Ruumid, 
lavastajaisiksused, algupärandid, välisside
med, publikukaod, andekused, meisterlikku
sed, kriit ikud . . . õnnit len toimetust: tuleb 
kohutav ankeet! 

ÖliniTlfftE! 

1. mai — ÕIE MAASIK, 
Pä rnu Draamatea t r i ja TRA 
Draamatea t r i endine näitleja 
— 60 

1. mai — ROMAN SABSAY, 
«Tallinnfilmi» helioperaator 
— 60 

4 mai — REET KASESALU, 
«Tallinnfilmi» režissöör 60 

17. mai — META JÜRGO, 
Nukutea t r i endine näitleja 
— 80 

18. mai — KAUPO SINK, 
Rakvere teatr i butafor — 

30. mai — MARJU TARRE, 
RAT «Estonia» kooriart ist 
— 50 

50 



Dii-pii-muusikud ja muusikast dii-pii-dele 

AVO HIRVESOO 

Lugedes veel kord üle TMK k.a esi
meses numbris ilmunud muusikute (ja 
ääripidi teistegi) põgenemisloo «Kui 
kodupinnalt sepitseti emigratsioone», 
pean vajalikuks lisada veel üht-teist 
neisse laagriaastatesse, mis nii või 
teisiti olid jälgi jätvad. 

Kõigepealt veel pisut üldisest olus
tikust . . . 

1945. aasta kevadel seisis kogu maa
ilma, eriti aga Euroopa ees tõsine 
probleem, mida peale hakata tohutu 
põgenike hulgaga? Rahvusvaheline töö
büroo arvas kodutuid, «paigalt ära-
nihutatuid» (Displaced Person, DP=dii-
pii) olevat ühtekokku 30 miljonit. 
Selline inimmass võis kujuneda tõsiseks 
koormaks kõikjal laostunud majandu
sele. 

Saksamaa läänepoolses osas tegeles 
nendega sõja viimastel kuudel mingil 
määral Liitlaste Ekspeditsiooniarmee 
peakorter (Supreme Headquarters of 
Allied Expeditionary Forces). Pärast 
selle likvideerimist 15. juunü 1945 hak
kas sõjapõgenike probleemidele lähedusi 
otsima UNRRA (The United Nations 
Relief and Rehabilitation Administra
tion), mille peakorter asus Washingto
nis ja mille osakonnad loodi ka Euroo
pas, Austraalias, Hiinas ja Egiptuses. 
UNRRA töös osales paljude rahvaste 
ja riikide esindajaid. 

Kõigele vaatamata oli segadus suur. 
Mõistagi leidus sellises olukorras ja 
tohutus ametnike armees neidki inime
si, kes soodustasid korruptsiooni ja 
lõikasid majanduslikku kasu. Ega siis 
muidu lühendit UNRRA naljamehed 
omamoodi dešifreerinud . . . Juba USA 
armee ajaleht «Stars со Stripes» tegi 
sellest Unhappy Nations Receiving Ri-
diculeus Assistane (õnnetud rahvad, 
kes saavad naeruväärset toetust). Koha
likud sakslased nägid asju oma mätta 
otsast: Unsere Neue Regierung Raubt 
Alles (Meie uus valitsus röövib kõik). Ja 

mõistagi oli eestlastelgi käibel lühendi 
omapoolne tõlgitsus: Uskumatu nõks 
röövitud rahvaste tõmbamiseks. 

Kui UNRRA 1950. aastal likvidee
riti ja selle juhid erru saadeti, levis-
ki kuuldusi ühe või teise officer'i või 
suplai soetatud farmidest ja muudest 
kinnisvaradest ülemeremaades. 

UNRRA laagrite loomine ei läinud 
algul kuigi libedasti. «Lindpriid» põge
nikud olid igaks juhuks jõudnud hajuda 
laiali üle kogu Euroopa. Läbi Saksa
maa oli eestlasigi rännanud Itaaliasse. 
Sveitsi, Prantsusmaale, Taani, Belgias
se . . . UNRRA mõjusfäärist jäid aga 
täiesti välja Rootsi jõudnud sõjapõgeni
kud. 

Et oma ridu koondada, hakkasid 
siin-seal Saksamaal tekkima rahvuslikud 
komiteed. Kus aga nende loomine oli 
keelatud (vähemalt laagrite alguses, 
näiteks Briti okupatsioonitsoonis), loodi 
Punase Risti rahvuslikud komiteed. 
Otsiti omakseid, sõpru, kolleege, tutta
vaid. Kardeti ja püüti vältida Nõuko
gude okupatsioonitsooni sattumist, sest 
viimane tähendanuks vägivaldset repat
rieerimist . . . (keda kuhu, näitas hili
sem aeg). Hirmust vümase ees võõ-
ristati algul laagreid üldse, vaatamata 
sellele, millisesse okupatsioonitsooni neid 
looma asuti. Pärast võimude kordu
vaid kinnitusi, et dii-piide kallal vägi
valda ei kasutata, saabus suurem osa 
põgenikest «laagriväravate taha». Nii 
oli nendega, kes kodumaalt olid lahku
nud omal algatusel. Need aga, keda 
sakslased väevõimuga rinde ees kaasa 
vedasid, püüdsid, vastupidi, sattuda just 
Nõukogude tsooni, et võimalikult ruttu 
koju tagasi jõuda. Paljudel see ka õn
nestus — läbi vintsutuste, nähtud kole
duste ja julmuste; paljudele omaste 
kaotuse hinnaga. Nimekaid eesti muusi
kuid nende hulgas aga polnud. 

Küll oli muusikuid ühes teises inim
rühmas. Lausa kurioossetesse oludesse 



olid nüüd sattunud need meie kunagi
sed muusikud, kes aastatel 1939—1941 
olid lahkunud Eestist Hitleri kutsel. 
Nende hulgas oli päris puhastverd eest
lasi, kes vanadest kirikuraamatutest 
olid «leiutanud» esivanematena balt
lasi. Muidugi leidus ka neid, kellel üks 
vanematest oli sakslane; oli ka puhast
verd sakslasi, kes varem olid eesti ühis
konnas normaalset elu elanud. Nüüd, 
ilma isiklike tugipunktideta laastatud 
riigi territooriumil, ei olnud neil mingit 
lootust isegi pisutki eeUstatud dii-pii 
seisusse jõuda; neil polnud kusagilt abi 
loota. Oli ka neid, kel tuli viibida Nõu
kogude sõjavangilaagrites. 

Kõigepealt meenutagem Sigrid Ant
ropoff-Hörschelmanni1, kunagist teene
kat Tallinna Konservatooriumi klaveri
professorit; lausa legendaarset viiuli-
professorit Johannes Paulsenit2; Werner 
zur Mühlenit3, kes mõnda aega enne 
lahkumist oli konservatooriumis oreli-
pedagoog; Artur Kapi lemmikõpilast 
tema kompositsiooniklassis Gregor-Kon
rad Heuerit4, Carl Otto Märtsonit0, 
H. Lepnurme oreliklassi edukat lõpeta
jat jt. Neile ja paljudele teistele kuju
nes saatus väga karmiks. Hilisemad 
aastad ja tegevus aga näitasid, et eesti 
kultuurist ja muusikast ei saanud nad 
ei ümber ega üle . . . 

Ka otsese sõjategevuse käigus esines 
eestlaskonna hulgas ohvreid. Nii huk
kusid 16. märtsil 1945 Würzburgi pom
mitamisel Ludmilla Hellat-Lemba ja ta 
pianistist tütar Vera. 

Esimestel laagriaastatel levis eestlas
konna seas Pariisis massitiraažis välja 
antud ja bestselleriks muutunud Boris 
Vilde viimane vanglapäevik. See sisaldas 
palju luulet ja sügavaid eluvaatlusi. Tea
tavasti oli see karmi saatusega võitleja 
väga tundlik ka muusika suhtes. Tema 
päevikust võetud lause «See mida ma 
muusikas armastan, on sissejuhatus 
surmale» oli muutunud nagu mingiks 
painajalikuks ohkeks rahvuskaaslastele. 
Oma tähenduslikkuse sai ka B. Vilde 
hukkamise daatum — 23. veebruar 
1942 . . . Olemise-mitteolemise pained 
võtsid üsna laialt maad, levides eriti mit
te milleski süüdi olnud noorukite seas. 
Need olid endised mobiliseeritud, nüüd
sed sõjavangid. Nende üsna lootusetu sei
sund põhjustas meeleheitlikke ettevõt-

68 misi, isegi enesetappe, samuti «hüppeid» 

vabadusse, mis õnnestumise korral andis 
samuti vaid «lindprii» seisundi, kellel 
puudus töö, peavari, toit, kehakate . . . 
Selle koletusliku sõja tagajärgi on hili
sematele põlvedele avanud vaid üksikud 
mälestused, nagu näiteks Juhan Lind-
strömi väga muusikatundlikud «Tšehhi 
põrgus» (Toronto, 1960). 

Ka dii-pii-laagritesse kogunenuil tuli 
mõelda oma ebahariliku elu ja seisundi 
edasisele kujundamisele. Algatusvõime-
lisemad hakkasid otsima tegevuspinda 
endale ja kaaslastelegi. Tekkisid esi
mesed töökojad. Asutati eesti koolid 
(suurimaks kujunes esialgu 7. augustil 
1945 Augsburgis avatud kool, mille 
alg- ja gümnaasiumiklassides hakkas 
ühtekokku õppima 203 õpilast). Hakkasid 
ilmuma laagrihäälekandjad. Korraldati 
kontserte (7., 8. ja 11. juulil 1945 toi
mus Kemptenis Balti rahvaste ühis
kontsert, kus koore juhatas A. Pruks, 
solistidena esinesid L. Aadre, A. Chris
tiansen, pianist L. Lesta ja kodumaal 
populaarsuse võitnud «Heli-4»). Augs
burgis organiseeris eestlaste puhkpilli
orkestri Ruudi Anderson, üsna populaar
seks sai meelelahutuslik trio (Seliaru, 
Kuriks, Avasalu), kelle estraadikava 
«Mikumärdi võõra taeva all» lõikas päris 
priskeid loorbereid. Lübeckis tegutses 
populaarne eestlaste tantsuansambel 
«Tune Mixer». 

4. oktoobril 1945 asutati Augsburgi 
lähedasse Geislingeni uus eestlaste 
laager, kuhu algselt oli kavandatud pai
gutada 2500 dii-piid. Selleks rekviree-
risid okupatsioonivõimud sakslastelt 
tolles looduslikult kaunis linnakeses 
(nimetati ka «Viie oru linnaks») esi
algu 25 maja. Hiljem suurenes eestlaste 
vool Geislingeni, on arvatud, et selles 
suurlaagris ületas eestlaste arv 1947. aas
tal juba 5000 piiri. Nii pidi kasvama 
ka rekvireeritud majade hulk — 190-ni. 
Kuna 20 000 elanikuga väikelinnalt võeti 
eestlastele ära selline hulk elamuid, põh
justas see omajagu pingeid ja hõõ
rumisi. 

1945. aasta juulis hakkas ilmuma esi
mese eestlaste ajalehena Göttingenis 
«Eesti Teated», mis aga aasta pärast 
lõpetas tegevuse. Seejärel hakati 
Augsburgis välja andma «Eesti Rada», 
mis ilmus algul kolm korda nädalas, 
hiljem aga nädalalehena-. 1945. aastast 
anti Kemptenis välja ajakirja «Kauge 



Kodu»; see sisaldab mõndagi muusika -
ainelist (eriti aastatel 1946—1947). Hil
jem see hääbus bülletääniks «Kauge 
Kodu Päevauudised» ja 1949. aastal lõ
petas ilmumise. Kõigist neist võiks saada 
märksa tervikl ikuma pildi dii-piide muu-
sikaelustki, kui nende aastakäigud meie 
raamatukogudes poleks ni i lünklikud. 
Mõnest on vaid üksik number, mõnest 
pole midagi . 

Novembris 1945 hakkas Geislingenis 
i lmuma «Eesti Post», algul bülletää
nina, õige pea ajalehena. Lühemat aega 
ilmus Brit i tsoonis ka «Sõnumid». 

Erakordselt suureks kasvas Geislinge-
ni eesti kool (juhatajaks Meeme Mälgi6), 
kus 1946. aastal oli juba üle 400 õpi
lase. Siin asu ta t i kohe ka Geislingeni 
Eesti Segakoor ( juhatas taas M. Mälgi) 
ja Geislingeni Eesti Meeskoor (juhatas 
E. Reebs). 

Nagu juba eelmises art iklis maini
tud, loodi 1945. aasta detsembris 
Geislingenis ka oma orkester, milles 
algul oli vaid 9 li get, hiljem juba 25. 
Selle hing oli Peeter Paul Lüdig7 . Isegi 
nii kaugele jõuti , et 1946. aasta jaa
nuar is avat i Geislingenis Eesti Muusika
kool, mille lauluklassi asus juht ima 
Olly Tallmeister (esimesi õpilasi oli 12). 

Koorijuht, viiulimeister ja Saksamaal Geislingeni 
eesti kooli juhataja Meeme Mälgi järjekordset 
lendu ellu saatmas. 

Klaveriklassidesse oli tung veelgi suu
rem (48). Seal olid õpetajateks Leida 
Aalund, Talvi Ja ld re , Elsa Luiga ja 
Erna Tamm. Mõne aja pärast avat i samas 
veel ka Hindrek Ojamaa trompetiklass . 
Kooli direktoriks oli endine Tar tu Kõr
gema Muusikakooli juht A r t u r Ojas-
son. 

Oma muusikakool oli ka Hanau laag
ris . Siin õpetas eeldustega noortele 
laulmist mõne aasta eest (1942) Tall inna 
Konservatoor iumi lõpetanud Meeta 
Pruul 8 , muusikaajalugu ja -teooriat aga 
August Pruul 9 . Neist esimene tegut
ses pidulikel sündmustel ka aktiivselt 
solistina, teine juha tas aga laagr i sega
koori. 1949. aas ta l lahkusid mõlemad 
Austraal iasse. Ka Arno Niitofil oli 
Geislingenis oma õpilaskond. Üks tema 
õpilaste laulude õhtu toimus «Eesti 
Raja» andmetel 23. IV 1950 Tööstus
kooli saalis. 

Ka teatri inimesed koondusid. Geis
lingeni Eesti Teater, müle käsutusse 
ant i linna suurim, 700 kohaga Jahn-
halle, tõi juba 25. detsembril 1945 välja 
oma esiklavastuse, Gailiti «Toomas Ni-
pernaadi» A. Sepa dramat iseer ingus 
(osades P. Lipp, R. Aarma-Par res t , 
S. Lott ja O. Teetsov). Kuid juba enne 
avaetendust ant i teatr i - ja muusika
õhtuid, kus aktiivseteks kaasalööjateks 
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olid peale maini tu te veel Arno Niitof, 
Ravo Hannura , Valli Hannura , Elia 
Lukk, Albert Siska, Meeta Antje, Tuiju 
Truupats , Gerda Sammelselg, Helju 
Limbek, Leo Ojakäär ja Paul Püss. 

Geislingeni Eesti Teatri suursaavutu
seks tuleb aga pidada operetilavastusi, 
millest esimene sai teoks järgmisel aas
tal. Selleks loodi ka (lisaks juba mai
ni tud orkestrile) 24-liikmeline koor (ju
hatas R. Toi) ja 15-liikmeline tantsu
rühm eesotsas Elia Lukk-Kuduga. Teatr i 
kolmeliikmelisse juhatusse kuulus ka 
Arno Niitof. 

Plaani võeti kõigepealt I . Kalmani 
«Mariza». Kuna Hitleri Saksamaal olid 
kõik selle helilooja teosed keelatud, oldi 
raskustes noodimaterjali leidmisega. 
Ühel Riia dirigendil juh tus aga «Ma
riza» pa r t i t uu r kaasas olema ja see os
teti ä ra laagripäevade kõige kindlama 
«valuuta», s igaret t ide eest. Esietendus 
toimus 16. juulil 1946, nimiosas esines 
Olly Tallmeister, krahv Tassilona Ravo 

70 Hannura , subret ipaar ina aga Salme 

Lott ja Alfred Saarne (uustulnukast 
üllatusmees teatr i laval) . Teistes osades: 
O. Teetsov, O. Lipp, V. Sarv, E. Tõnis
son, R. Plakk, A. Sulev ja V. Sõmer. 
Orkestri juhina oli tegev Peeter Pau l 
Lüdig, kes oli ka tea t r i direktor. Koor-
meistrina tegutses selle lavastuse juures 
Parfeni Valgemäe, t an t sud seadis Elia 
Lukk-Kudu, dekoratsioonid tegi Vello 
Rebane, lavastas Ravo Hannura . 

See lavastus läks üle 100 korra ja 
olevat pakkunud isegi tõsist konku
rentsi kohalikele truppidele. On teateid 
selle kohta, kuidas nad sa t tunud kord 
Ausbachi ja Ambergi ühel ajal Kar lsru
he t rupiga ja saanud «loobumisvõidu», 
st viimane jä tnud oma etendused ära . 
Olgu veel lisatud, et opereti tõlkijad 
Agnes Vesilo ja Ai ta Mardus olid teksti 
p ipardanud kohalike laagrisituatsiooni-
dega, mis mõistagi tabasid märki eest
laskonna hulgas. Kuid tükki käisid vaa
t amas ka kohalikud sakslased ja teiste 
rahvuste esindajad. 

Innus ta tuna «Mariza» edust, asuti 



varsti uue töö kallale. Selleks sai 
P. Äbrahämi «Victoria ja ta husaar», 
mis esietendus Jahnhalle's juba poole 
aasta pärast (15. detsembril 1946). La
vastaja, dirigent ja ballettmeister olid 
samad. Lisandus vaid Liidia Virkmaa 
kostümeerijana. Peaosades Helmi Aren 
(kellel äsja oli õnnestunud Briti tsoonist 
ümber asuda), Ravo Hannura, Salme 
Lott, Alfred Saarne, Erich Tõnisson jt. 
Lavastuse tõmbenumbriks kujunes nüüd
ki Meeta Antje, Joosep Kuusiku ja 
H. Kivimäe (hiljem A. Ojassoo) grotesk, 
taas aktuaalsetel päevateemadel. Seegi 
operett läks edukalt, ringreisidel jõuti 
isegi Stuttgardi ooperimaj ja. Nagu kava
lehelt näha, oli tegelaskond siin juba 
hästi suur. 

Kolmanda operetina tõi Geislingeni 
Eesti Teater 1948. aastal välja veel 
P. Äbrahämi «Havai lille», mille pea
osades olid mitmekülgne Oskar Seliaru 
Jim Boyna, Helmi Aren Layana ja 
Claire Lipping Bessina. Siit edasi hak
kasid teatri- ja muusikainimesed maa
ilma mööda laiali pudenema ning ka 
teatrid hakkasid otsi kokku tõmbama. 

Omamoodi muusikalavastusena Geis-
lingenis tuleks näha ka K. Söödöri 
jõulumüsteeriumi «Ja täht näitas meile 

«Viktoria ja ta husaar» Geislingeni Eesti teatris. 
Vasakult: Salme Lott, Helmi Aren, Alfred Saarne 
ja Erich Tõnisson. 

teed», mille muusika kirjutas Mahta 
Söödör ja kus oli oluliselt tegev 
Roman Toi. Teda hindas selle lavastu
sega seoses kõrgelt A. Pruks («Eesti 
Rada» 30. XII 1947), kes arvas, et Roman 
Toi «toimis kindlalt ja asjatundlikult, 
saavutades orkestriga täiusliku paindu
vuse . . . Samuti võib lugeda igati õn
nestunuks R. Toi orkestratsiooni, eriti 
aga kolmanda pildi (Herodese stseen) 
eelmängu, kus domineeris idamaine ras
kepärane stiil». Olgu lisatud, et 1947. aas
ta lõpul oli R. Toi ka juba «Havai lille» 
dirigent. 

Saksamaal tegutses samal ajal teisigi 
eestlaste teatreid. 1945. aastal asutati 
Schwarzenbeckis teater, mille nimeks sai 
Eesti Rahvusteater Saksamaal. 1946 kolis 
see tea er Oldenburgi (Briti okupatsioo
nitsoonis), kus saadi oma käsutusse 
300 kohaga saal. Avamine toimus 17. 
jaanuaril 1946 L. Koidula «Ojamöldri 
ja tema minia» lavastusega K. Söö
döri dramatiseeringus. Ka selle teatri 
juurde oli koondunud hulk endisi 
Tallinna, Tartu ja Rakvere teatrite jõu
de: Kaarel ja Mahta Söödör, Jaan Mürk, 
Maie Suurallik, Liidia Vohu, Valentin 
Lind, Leida Lepik, Arvo Vabamäe, Niini 
Loona, Priidu Pirnsalu, Robert Sild
nik, Orm Jaagu, Siina Kütt-Looga, Prüt 
Prillup, Maret Pank ja algselt ka Helmi 
Aren.10 



Ka Hanau laagri tes teht i tea t r i t . Selle 
eestvedajaks oli Hilda Heister (varem 
ehk enam filminime Ary Anso all tun
tud). Haunstet tenis tegutses üsna edu
kalt Oskar Seliaru nukuteater «Seli 
Marionetid», kus tuli ette ka muusika-
tükke (O. Se l i a ru / J . Mandre «See oli 
unenägu», 1946). Memmingenis juhatas 
teatr ielu E. Kuik. Kaua räägi t i seda nagu 
legendi, kuidas ta vend Vambola Kuik 
taastas siin mälu jä rg i terve E. Vilde 
«Pisuhänna», mis esietendus 23. märts i l 
1946. 

Memmingenis tegutses ka noor pia
nist ja laulja Maimu Miido". Siin asutas 
ta eestlaste segakoori ja juha tas seda 
kuni lahkumiseni USA-sse 1949. aastal . 

Mujalgi jätkus aktiivne kontsert-
tegevus. Sagedased olid A. Christian-
seni12, L. Aadre1 3 , N. Põllu, Th. Lemba, 
H. Aumere, E. Liivaku ja С Prii-
Berendseni soolokontserdid (viimane töö
tas siis juba Berliini f i lharmoonia 
sümfooniaorkestri kontser tmeis t r ina) . 
Geislingeni kirikus kujunesid t radi t 
sioonilisteks eestlaste muusikalised lau
päevaõhtud, kus esinesid ka organistid. 

Väike eestlastest muusikute grupp 
elas ka Detmoldis, lühemat aega elas 
siin ka H. Aren, kellest oli juba ju t tu . 
Siin intensiivistus varem kodumaal 
vaid dirigendina tun tud Leo Virkhausi 
heli loomingualane tegevus (kan taa t 
«Palve» К. E. Söödi sõnadele, Esimene 
tšellokontsert jm). Detmoldis elasid ka 

«Mariza» Geislingeni Eesti Teatris. Mustlaspilli-
meeste taustal vasakult: Ravo Hannura (Tassilo), 
Olly Tallmeister (Mariza) ja Osvald Lipp (Popu-
lesco). 

tšellist Kirill Tatar ja harfimängija Ir i
na Tatar , mõnda aega ka Andrei Chris
tiansen, kes aga siirdus peagi Wiesba-
deni ooperi solistiks. 

Tegutses ka «Balti Trio», kus mängi
sid lätlane Ferdinand Heinrichsons 
(viiul), Kirill Tatar (tšello) ja leedulane 
Vladas Jakubenas (klaver). Trio lõpp 
kujunes traagiliseks. 1947. aas ta juuli 
algul jäi professor V. Jakubenas mootor
r a t t a alla ja vigastas oma sõrmed. 

J u b a nimetatuile tuleks lisada veel 
viiuldaja Rudolf Avasalu (Elsa Avessoni 
vend) ja J ü r i Mandre, kes elasid eraldi 
suurematest eesti muusikutest nagu ka 
endine estoonlane V. Kask. R. Avasalu 
jõudis 1947. aasta lõpul Geislingeni ja 
oli sealse orkestri kontsertmeister, õde
del Valentine Kasel ja Niini Loonal õn
nestus küll peagi kokku saada ja 1947. 
aastal Rootsi jõuda. Geislingenis elas 
neil aastail ka Helen Tobias. 

Erilise rõhu asetaksin aga siiski juba 
mainitud minisümfooniaorkestri loomi
sele, mis oli neis oludes siiski suur 
saavutus. Andis see ju teatr ie tenduste 
kõrval ka iseseisvaid kontserte, põhili
selt Р. P. Lüdigi juhatusel . Esimene suur-
kontsert toimus 5. novembril 1946. Sama 
aasta 28. novembril aga oli Jahnhalle's 
orkestri kontsert koos meeskoori (juha
tas R. Toi) ja segakooriga ( juhatas 
U. Kasemets), laulusolist oli Erich Tõ
nisson. 

Suhteliselt edukaks kujunes Saksa
maa aeg Liidia Aadrele, kelle esinemisi 
tõstis esile ka okupatsioonivõimude aja-



1949. a kontsertturnee Saksamaale viis Olav Rootsi ka kaasmaalaste keskele 
Hochfeldis. Vasakult: Johannes Pedak, Marianne Michelson, Endel Kalam, Olav 
Roots, Marta Kaasik ja Herbert Michelson. Ees Michelsonide tütar. 

kirjandus. Teda kutsuti mõnigi kord 
Hamburgi ringhäälingusse eesti heli
loomingut salvestama. Ta olevat külali
sena kaasa teinud ka Lübecki ooperis. 

Hamburgi ringhäälinguga seondub 
veel üks oluline eesti muusikasündmus. 
Nimelt mängis Dagmar Kokker siin 
1947. aasta novembri teisel poolel esma
kordselt heliplaati E. Tubina klaveri
sonaadi ja ka ühe H Elleri prelüüdi. 
See plaat jõudis kodumaale alles 1960. 
aastate algul. 

Siinkohal puudutagem põgusalt kaas

maalaste rühmi mujal. Taanis osutus 
vahest üheks tõhusamaks eesti muusika 
produtsendiks kohe pärast sõda siia ela
ma asunud Voldemar Aarelaid14, kes 
töötas Riigiarhüvis K0benhavnis ja tõi 
selle hoidlatest aja jooksul välja nii 
mõndagi Eesti varasemasse ajalukku 
puutuvat. Kuid tal on teeneid ka muusi
kaloos. Tema korraldas E. Tubina 5. süm
foonia jõudmise Nikolai Haiko1 ja taan-

Eduard Valtman-Valloni graafiline nägemus 
Saksamaa dii-pii laagri olustikust selle algus
päevil. 



Roman Toi. 

lase Thomas Jenseni ' 6 reper tuaar i ; tema 
organiseeris eesti pagulassolistide esi
nemisi Taani Kuningri igi pinnal jpm. 

Taanis tegutsesid ka mõned lauljad, 
nagu endine estoonlane Maimu Mardi-
Bang, samuti omaaegsete Narva teatr i -
tegelaste järeltulija ja Narvas sündi
nud Eva Tamulenas-Rasmussen. Vii
masel kümnendil on siin esile kerkinud 
isa poolt eestlane Guido Päevatalu, kes 
huvi tava bari tonina püsib üsna kind
lalt Kobenhavni ooperi reper tuaar is . 
N a g u siit-sealt lugeda, on ta reper
tuaar i s ka eesti muusikat : E. Aava Olavi 
aar ia , M. Saare ja J . Simmi laule. Siingi 
olid oma laagrikoorid, millest tun tumaks 
said 65-liikmeline segakoor ja 30-liik-
meline meeskoor Vaido Radamuse juha
tusel. Viimane oli erialalt viiuldaja. 

Belgiasse, Antverpeni lähedale, asus 
peagi elama perspektiivikas pianist Ka
rin Prii-Raudsepp (siis küll juba Gri-
sär). Kahjuks tuli tal tervislikel põhjus
tel peagi kutsetööst loobuda. 

Omamoodi pü t kujunes välja Inglis
maal. Siia toimusid ränded Saksamaa 
laagri tes t kõige varem. J u b a 1947 vär
vati siia tööle vallalisi (üksikuid) nai
si, ühtekokku u 4000, koondnimetuse 
all «valged luiged» — haiglaõdedeks. 
Mehed lisandusid aasta päras t «West
ward Ho» raames — peamiselt kaevu
riteks. Küllap vist sellise ühekülgse 

74 värbamise tõ t tu ei saadudki siin muusi

kaelule jalgu alla. 1948. aas ta lõpust 
Londonis i lmuma hakanud üks sisuka
maid Välis-Eesti nädalalehti «Eesti 
Hääl» lõi oma veergudel küll kõik tin
gimused selleks (toimetas seda ju Gerd 
Helbemäe). Küll aga tegutsesid siin 
mõned koorid, nagu Londoni Eesti Nais
koor (juhatas A. Tõrma, hiljem K. Rit-
ter ja A. Jerums) , meeskoor «Koit» 
Bradfordis (juhatas E. Luuk, hiljem 
E. Ottan ja A. Toomsalu), Bradfordi 
Eesti Segakoor (juhatas E. Luuk), Chor-
ley «Umera» seltsi segakoor (A. Meristo), 
Leicesteri Eesti Segakoor (L. Veski, 
hiljem E. Säägi) jt. Tänu kooridele 
said siingi teoks laulupäevad, millest 
teisele (1953) kogunes 1200 eestlast, seega 
iga neljas Inglismaal elanud eestlane. 
1955. aastal aga loeme «Eesti Häälest» 
Londoni laulupäeva asendamisest suve-

Peeter-Paul Lüdig Geislingeni teatri muusika
juhina. 

päevadega Leedsis: «Kahetsusega tuli 
konstateerida, et üldsegakoorist osavõt
jate arv käesoleval aastal tõesti kujunes 
liiga väikseks.» 

Viis aastat (1947—1952) elas Londonis 
Dagmar Kokker, t änu kellele said teoks 
mitmed toredad soolokontserdid ja teis
tegi eestlaste külalisesinemised Inglis
maal. Seal esinesid A. Christ iansen ja 



L. Aadre Saksamaalt , Z. Uhke-Aumere 
ja O. Roots Rootsist, L. J u h t USA-st jt . 
Need aastad olidki ehk Inglismaa eest
lastele muusikaheldemad. Selle järel 
toimus vaibumine. D. Kokker si irdus 
1952 Kanadasse. 

Nimekamaks lauljaks Ingl ismaal on 
ehk Tar tus sündinud Hedi Marge, kes 
mõnda aega on õppinud ka Tall inna 
Konservatooriumis (A. Arder i juures), 
seejärel Saksamaal ja Londonis (V. 
Gruendel, Cunell). 1963 võitis ta BBC 
korra ldatud konkursil , mis andis talle 
võimaluse edasiõppimiseks Norras (ö. 
Sinding-Larsen). 1976. i lmunud väike
sel heliplaadil laulab ta ka eesti laule. 
Ta on esinenud iseseisvate kontsert i
dega Euroopas, Ameerikas ja Austraa
lias — põhiliselt eestlaskonnale. 

Markantsemad figuurid Suurbr i tan
nias on ehk siiski astronoomiaprofes-
sor Ernst Öpik ja matemaatikaprofes
sor Enn Saluveer. Viimati maini tu on 
juha tanud sealsete eestlaste kogunemis
tel ühendkoore ja pidanud loenguid 
eesti muus ikas t (vümat i tähelepanda
vaim Heino Ellerist 1988. aastal Pa
riisis). E. Saluveer õppis Tar tu Ülikoolis 
matemaat ika t ja lõpetas 1954 Camb
r i d g e ! ülikooli matemaat ika ja muusika 
alal. Ernst õpiku loomingus on olulised 
viis klaveripalade vihikut, tähelepanu
väärsemad asjad meie klaverimuusikas. 

Pariisis elas sõjajärgsetel aastatel Evi 
Liivak, tehes siit kontser tmatku üle 
kogu Euroopa. Mõnest on teada palju 
rõõmustavat , nagu 1948. aas ta det
sembri turneest Itaaliasse, mis lõppes 
Rooma Teatre Argentine 1800 kohali
se täissaal i ja kü tva te arvustustega. 
1951 siirdus t a New Yorki. 

Kui veel kaugetesse maadesse ränna-
nuid meenutada, siis tõdegem, et muusi
kuid oli nende hulgas vähe. Argent i
nast on kuulda viis n ime: Liidia Laks, 
Andres Pirk, Asta ja Orm J a a g u ning 
Lemmi-Reet Vilms. Liidia Laks (sündi
nud Pet t , 1909—1984) töötas lauljana, 
pianistina, organis t ina ja pedagoogina 
Olivos. Andres Pirk (1912—1987) õppis 
Tall inna Konservatooriumis klaveri- ja 
lauluerialal . Õpingud katkesid 1944, mil 
ta lahkus Saksanaale. 1948. aastal 
siirdus A. Pirk Argent inasse. Eestis 
oli t a enam tun tud r inghää l ingu tea
dustajana. Argent inas töötas usu alal. 
Lauljatepaaris t Jaagudes t on teateid 

napilt . Orm J a a g u (1910—1987) laulis 
mõnda aega ansamblis «Heli-4», kellega 
koos si irdus ka Saksamaale, sealt asus 
koos abikaasaga Taani, 1948 reisis 
Argentinasse, kus olevat tegutsenud 
tislerina. Nii ongi sealse ainsa tõsiselt 
võetava professionaalina meil andme-
sugemeid viiuldajast Lemmi-Reet Viim
sist, kes tõusis solistina esile juba 
1950. aas ta te keskel Rootsis ja kes hili
sema väl järandajana kuni viimase ajani 
mängib Buenos Airese Colon'i süm
fooniaorkestris, samut i mitmes kammer
ansamblis. On teada, et ta on sealsele 
publikule tu tvus tanud ka eesti muusi
kat (Tubin, Aavik, Raid) ja koostanud 
raadiosaateid eesti muusikast . 

Sõjajärgsed olud Rootsis erinesid pal
juski Saksamaa omadest. Kuid oli ka 
midagi sarnast . Kõigepealt olid selleks 
muidugi põgenikelaagrid, mis tegut
sesid seal küll vaid aasta. Tänu põge
nike abistamise organisatsioonile (Hjälp 
Krigets Offer), koondati Rootsi kogu
nenud tea t r i - ja muusikategelased alates 
1. detsembrist 1944 Neglinge erilaag-
risse. Sellest laagr is t said alguse eest
laste esimesed koorid, tulevane Eesti 
Pagulas teater Rootsis. Seal loodi ka 
mitu meie muusikaklassikasse kuuluvat 
teost. Kuid sellest, kuidas eesti muu
sikutel siin läks, võiks hargneda oma
ette ju t t , nagu ka eesti muusikast USA-s, 
Kanadas ja Aust raa l ias . 

Saksamaa dii-pii-laagrid likvideeriti 
1950. aasta jooksul ja paigalejäänute 
meeleolu polnud kaugeltki hea. Oma ta
gasivaates 1950. aastale kirjutas «Eesti 
Rada» («Harry Am», 28. XI I 1950) n ü : 

Diipiid on vabaks skriinitud 
ja saksa seeki paigutud. 
Kes olid «sissekutsutud», 
on läve taha visatud. 
Kel jalg on amputeeritud, 
sel hingki nüüd prakeeritud. 
Ei ühtki repatrieeritud, 
ei ühtki ole saksastud. 

Kaebusi produtseeritud 
ja väikselt sõpru nöögitud. 
See omas campis lubatud, 
kuid lehte pole torgatud. 
On läbi aasta kolitud 
ja aina kohvreid pakitud. 
On üle lombi ujutud 
ja tagasigi saadetud. 

On palju asju trükitud, 
poolmuidu välja jagatud. 
Idee eest Saksas elatud 
ja Eesti Usku kuulutud. 75 
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Cfeatri-
(jbobu 

PRANTSUSMAA 

D Pari isi nõudliku teatr ipubliku huviorbiit i 
tõusta pole kaugeltki lihtne. Seda suurem 
aupaiste ümbritseb neid väheseid, kes sinna 
ikkagi on jõudnud, öeldu kehtib täiel mää
ral Theatre de la Colline'i t rupi kohta, kes 
kolis äsja Menilmontant ' i töölislinnaossa 
(varem teenindas seda Pariisi Idateater) . 
Ultramoodsas mugavas hoones tõi Jorge La-
velli (pärit muide Argent inast ) välja F . G. 
Lorca «Publiku». Kirjanik lõi selle 1930. aasta 
paiku Ameerikas viibides, peamiselt New 
Yorgis ja La Habanas, olles tookord 32-aas-
tane. Isiklikel põhjustel ei soovinud ta näi
dendit näha t rüki tu l t ega ammugi mitte la
val. Mõneti selgitab tagamaid Lorca intervjuu 
provintsiajakirjale «El Mercantil Valenciano» 
1935. a: «Tänapäeva teater huvi tub ainult 
kahte sorti probleemidest: sotsiaalsetest ja 
seksuaalsetest. Näidendit, mis eirab neid 
kahte suunda, ootab läbikukkumine, olgugi 
ta häst i kir jutatud. Mina uur in seksuaalsust, 
kuna see tõmbab mind rohkem.» Kui siia 
lisada, et Lorca käsit leb «Publikus» ava
meelselt homoseksualismi, peaksid tema mo
tiivid mõnevõrra selgemaks saama. Igatahes 
oli näidendi tekst pikka aega kadunud ja 
leiti täiesti juhuslikult alles 1976. Kümme 
aas ta t hiljem, F. G. Lorca 50. surma-aasta-
päevaks toodi see lavale Milanos ja peatselt 
ka Madridi Rahvusl ikus Draamakeskuses (la
vastaja Luis Pasqual) . Nüüd ei r aba seksuaal-
teemad enam kedagi, ammugi siis vabameelses 
Pariisis. Lavelli töö köidab hoopis tehnika 
viimase sõna järgi s isustatud tea t r i kõigi 
võimaluste ärakasutamisega. Lavamaagia pa
kub rohkeid üllatusi ja metamorfoose, mis 
ei muutu siiski eesmärgiks omaette ja evivad 
ka sisulist katet . Lorca lavatekstidele omase 
poeesia on Lavelli rüü tanud harukordselt 
atraktiivsesse vormi — niisugune on spetsia
listide üksmeelne järeldus. 

D Prantsuse tea t r i t ippude hulka kuuluv 
Antoine Vitez on end sidunud Chaillot' Rah
vusteatr iga. Seal tehtud J e a n Metellus'i 
«Ana со na» räägib Haii t i vümasest võimu
kandjast enne hispaanlaste vallutusretke ja 
tema kaotusest, reetmise läbi. Vitezi teine 
töö samas majas, Moliere'i «Misantroop», on 
vormilt vaoshoitum ja traditsioonipäraseni. 
Seetõttu meenutat i mõningase kahetsusega 
tema omaaegset avastusl ikku Moliere'i-tsük-
lit, mida mängisid konservatooriumi üliõpi
lased. Vitezi juhendatav kursus näitas tookord 
üles tõelist entusiasmi ja mängulust i . Prae
gune «Misantroobi» koosseis on küll profes
sionaalsem, aga esitus jääb kohati tu imaks 
ega nakata pealtvaatajaid. 77 



Üksindusest ja vastutusest 

«KÕNELUS» («The Conversation»). Režissöör ja 
stsenarist Francis Ford Coppola, operaator Bill 
Butler, helilooja David Shire, monteerijad Wal
ter Murch ja Richard Chew, kunstnik Dean Tavou-
laris, produtsendid F. F. Coppola ja Fred Roos. 
Osades: Gene Hackman (Harry Caul), John Ca-
zale (Stan), Allen Garfield (Bernie Moran), Frede
ric Forrest (Mark), Cindy Williams (Ann) jt. 
Värviline, 113 minutit. USA, 1974. 

Mario Puzo romaani jä rg i vändatud 
mammutf i lmi «Ristiisa» (1972) saatnud 
hi iglasuur kassamenu tõi Francis Ford 
Coppola (FFC) kauaaegse unistuse — 
m u u t a oma lemmiklinn San Francisco 
õitsvaks kultuurikeskuseks — täi tumise 
sammu võr ra lähemale. Teiste ideede 
kõrval avanes ta l võimalus realiseerida 
omaenda fi lmistsenaarium, mille esi
mene var iant oli valminud juba 1966. 
aastal . Rahvusvahelistel filmifestivali
del juh tub harva, et žürii ja kohalviibi
vate pressi esindajate arvamused kattuk
sid. Kuid jus t nii oli 1974 Cannes'is, kus 
enamik ajakirjanikke ennustas ette ning 
isegi nõudis «Kuldse palmioksa» andmist 
FFC põnevusfilmile «Kõnelus» (mille see 
ka sai). 

Üks linateose oluUsemaid stseene leiab 
aset kirikus, kuhu «USA lääneranniku 
par imaks pealtkuulamise spetsialistiks» 
kutsu tud Harry Caul (Gene Hackmani 
suurepärases kehastuses) tuleb oma sü
dametunnistuspi inu kergendama. Hilju
ti oli ta saladusliku Direktori ülesandel 
l indistanud kahe noore inimese vahelise 
kõneluse. Salvestiste tähelepanelikul 
läbikuulamisel jõudis ta järejdusele, et 
neid noori ähvardab hädaoht. 

On selge, et Caulil (veidi häir ival t 
mõjus peategelase nime moonutatud 
kuju filmi subti i t r i tes! ?) pole oma 
ameti tõ t tu õigust sekkuda klientide 
asjadesse. (Liignime vähk sellele üksil
dasele mehele on üsna õnnestunud, sest 
«caul» tähendab tõlkes feetust kaitse
vat membraani , millega on tahetud arva
tavas t i vihjata sellele, et, tegeldes kogu 
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F I L M I K I R J U T I S T E V Õ I S T L U S 

AARE ERMEL 

Harry samas ise väga kiivalt omaenese 
eraldatust.) Ta peab olema nagu elav 
mehhanism, kes juhib aparaat ide tööd, 
registreerides vaid jä lgi tavate inimeste 
hääli . Caul peab endast eemale tõr juma 
mõtte, et, kuulates pealt inimeste kõne
lusi, astub ta nendega ühepoolsesse kon
takt i . Teisalt on ta ju ometi keegi, kes, 
ise küll var jatuna, sekkub nende inimeste 
ellu ning pole seega täielikult vaba mo
raalsest vastutusest selle eest, mida teeb. 

J u s t nende kaht lus tega tuleb Caul 
kirikusse. Pihitoolil olles puudutab ta 
lõpuks kõige t äh t sama t : «Olen seotud 
ühe teatud t ö ö g a . . . Võin tundmatu te le 
inimestele halba teha, kuid mina selle 
eest ei vastuta.» Me ei kuule, mida vas tab 
vaimulik, me ei tea, kas ta jagab Cauli 
vaadet tema vastutuse puudumise kohta, 
kas ta annab tema patud andeks. Mõne 
aja päras t Caul lahkub. 

Tegemist on vaid väikese peategelast 
iseloomustava episoodiga. Kuid laialt 
a rusaadavana on pihiprobleem «Kõne
luse» võtmeküsimus. Harry Caul elatab 
ennast inimestelt saladuste «varastami
sega», kuid endal pole oma saladusi kel
lelegi usaldada. See piht imus kir ikus 
on vaid üks tema katsetest südant ker
gendada. Ta ümber pomisevad pidevalt 
hääled magnetofonilintidelt. Üksikutest 
sõnadest ja lausekatketest vormub mingi 
tähendusrikas informatsioon. 

Siin ongi mõtlemapanev paradoks: 
ajastul, mil tehnilised vahendid võimal
davad sekkuda sügavut i kellegi eraellu, 
tunnevad inimesed rohkem kui kunagi 
varem vajadust teistega suhtlemise jä
rele. Peidetud aparaadid püüavad sõnu, 
aga temal endal jääb mulje, et ta sõnad 
ei jõua mit te kellenigi. J a just see erilise 
rahulolematuse, erilise frustratsiooni sei
sund seletab, miks Caul hakkab nende 
noorte asja võtma nagu isiklikku. 

Filmi vaadates jõuame järeldusele, et 
see ei ju tus ta mingist konkreetsest juhtu
mist, salakuulamise mehhanismist (mis 



inimesi pärast Watergate'i afääri nii 
ärevile ajas; Watergate'i sündmuste 
aegu FFC «Kõnelust» juba filmiti). Lina
teos kõneleb millestki muust: üksildase 
inimese küllaltki ohtlike tagajärgedeni 
minna võivast eksimusest, inimese, kes 
mingite faktifragmentide põhjal püsti
tab endale teatud kindla versiooni, see
järel aga jääb ise selle versiooni rusude 
alla. Noored inimesed, kelle jutuajamise 
Caul lindistas, ei kujutanud endast seda 
kaitsetut, sümpaatset ja suurde häda
ohtu sattunud paari, nagu võis nende 
sõnadest välja lugeda. Mitte nemad ei 
vajanud Cauli abi, mitte nemad polnud 
kõige suuremas ohus. Magnetlint noorte 
kõnelusega ei langetanud neile kohtu
otsust. 

«Kõneluses» ei avata kõiki fakte. Re-
žissöör ei püüagi informeerida vaata
jat, millist teed mööda sündmused just 
täpselt arenevad, sest need ei oma esma
järgulist tähtsust. Tähtis on Cauli eksi
mus ja see on tähtis just tema enda, 
mitte mingi kriminaalse loo seisukohast. 
Tähtis on tema südametunnistuse ja 
kujutlusvõime, elukutse (Caul reedab 
oma ameti jäigavõitu reeglid) ja tun
nete draama: inimestest, kellesse ta oli 
suhtunud heasoovlikult, said tema sil
made all mõrtsukad. Kui püüda piirit
leda printsiipi, mille järgi FFC oma ma
terjali organiseerib, jõuaksime järeldu
sele, et antud filmis pole see printsiip 
allutatud sensatsioonilistele skeemidele 
(ega ole nendega ka vastuolus), vaid 
kangelase sisemiste muutuste rütmile. 

Vähem tundlikumale ja vastuvõtliku
mad ле/us». Gene Hackman (Harry Caul)-

male vaatajale on «Kõnelus» film era
detektiivi raskest eksitusest, kus olemas
olevaist faktidest on loodud enesele eks
lik kontseptsioon. Filmi teostus on äär
miselt professionaalne. See tõelisuse 
fragment, millele keskendub Cauli tä
helepanu ning mille ta registreerib mag-
netlintidel ja fotodel, on kahe noore, 
Anni (Cindy Wüliams) ja Marki (Fre
deric Forrest) vestlus. Kaamera filmib 
rahvarohket San Francisco Union Squa-
re'i suurest kõrgusest, seejärel toob meile 
lähemale möödujad väljakul, et lõpuks 
jääda pidama rahvasummas liikuvaile 
Annile ja Markile ning neile järgnevale 
Harryle. Kogu selles sekventsis osaleb 
Caul samavõrd kui isikud, keda ta jäi- 79 



gib. Mitte kõikides olukordades, kuhu 
Ann ja Mark satuvad, pole pealtnägi
jaks tema, vaid noori jälgib siin kaamera. 
Kogu see osa on jutustatud traditsiooni
liselt, on teatud reaalsete sündmuste 
ülekanne ekraani kaudu. 

Katked filmi algul kuuldud-nähtud 
kõnelusest naasevad meie ette veel nel
jal korral. Pildid Union Square'ilt saavad 
peagi kahekordse tähenduse: need ei 
dokumenteeri enam üksnes möödunud 
sündmusi, vaid illustreerivad ka Harry 
Cauli hingeseisundit. Ta kuulab linte, 
lootes avastada mingit tähtsat saladust. 
Ning tõepoolest, ühel teatud hetkel ütleb 
Mark midagi. Erinevate aparaatide ja 
võimendajate abil õnnestub Caulil ösldut 
kuulda: «Tema tapaks meid ilma pike
mata.» 

Caul juba teab, et tema tuttavaid 
ähvardab hädaolit. Olles selles lõplikult 
veendunud, läheb ta üle pika aja kirikus
se. Kõnelus vaimulikuga kinnitab tema 
otsust linte Direktorile mitte anda. Di
rektori kantselei hoiatusele, et ta peab 
loovutama magnetlindid vastava tasu 

«Kõnelus». Cindy Williams (Ann) ja Frederic 
Forrest (Mark). 

eest neile ilma liigseid küsimusi esita
mata, reageerib Caul sellega, et ta alus
tab vastu oma seniseid harjumusi era
viisilist uurimistööd katsumaks ära hoi
da plaanitsetavat kuritegu. Alles lina
teose eelviimases episoodis Caul taipab, 
et ta oli algusest peale olnud eksiteel, 
et vastupidiselt sellele, milles teda veen
sid lindid, just noorpaar sooritas mõrva. 
Ekraanil näeme Cauli katseid suunata 
oma kujutlusvõime uutele radadele. Ta 
püüab rekonstrueerida kõike äsja hotel
lis «Jack Tar» kogetut. Üksikud lause-
katked kunagisest pealtkuulatud kõne
lusest saavad nüüd hoopis teise tähen
duse. 

Harry Caul, kes on veendunud, et 
teda ähvardab hädaoht just nende ini
meste poolt, kellesse ta oli suhtunud süm
paatiaga, alustab oma korteri demontaa-
ži. Ta arvab, et tal õnnestub avastada 
sinna paigutatud pealtkuulamisaparaa-
did. Caulile näib, et nüüd jälgitakse 
teda. Selles viimases episoodis ei näe me 
enam mingeid sisemisi nägemusi Koik, 
mis ekraanil toimub, väljendab peatege
lase kinnismõtet: Caul on kindel, et tege
likkus, mida ta ise ei suutnud ära tunda, 
tahab talle kätte maksta. 
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Caul oli oma lindistusi valesti luge
nud. Ta oli loonud pildi inimestest ja 
sündmustest oma tunnetele tuginedes. 
Cauli amet oleks pidanud õpetama talle 
mit te a inul t diskreetsust, vaid ka midagi 
hoopis t äh t s ama t : usa ldamatust regist
reeri tud signaalide sõnalise tõlgenda
mise vastu. «Kõnelus» toob USA filmi
kunsti subjektiivse elemendi ning avab 
oma kangelase «eksituse» mehhanismi. 
FFC põgeneb vahendite juurde, millest 
Ameerika režissöörid pigem hoiduvad, 
ta loob tegelikkuse subjektiivse näge
muse kujutluste ja unenägude kaudu. 

Я-eatri-
(jloobus 

PRANTSUSMAA 

D Tuntud lavastajatest rääkides ei pääse 
kuidagi mööda Roger Planchonist. Tema värs
keimaks tööks Villeurbanne'i Theatre Natio
nal Populaire'is on Moliere'! vähemtuntud 
teos «George Dandin», kus teevad kaasa 
Claude Brasseur ja Emmanuelle Riva. Krii
tika vastukajasid ei ole paraku õnnestunud 
lugeda. Kõnekas on aga fakt, et TNP küla
lisetendustel pealinnas mängiti «Dändini» ligi 
kaks kuud Mogador'i 1700 kohaga saalis. 

D Tänapäeva näitekirjanikest on viimastel 
aastatel fookusse tõusnud Bernard-Marie Koi
tes. Tema teoseid mängitakse mitmel nool 
Euroopas ja Ameerikaski. Maailma esietendu
sed on aga aset leidnud kodumaal kuulsa 
Patrice Chereau' käe all. Nanterre'is Aman-
diers' teatris tulid esmakordselt lavale «Võit
lus neegrite ja koerte vahel» (1983), «Lääne-
kai» (1985), «Puuvillapõldude üksinduses» 
(1987). Neist viimane kujutab mustanahalise 
ärika ja valge punkari, kahe üksildase mar-
ginaalinimese sõnaduelli elu põhiväärtuste 
üle. 

See on igati kooskõlas tänapäeva Lääne 
teatri püüdlustega — ajada läbi minimaalse 
tegelaste arvuga. Ühelt poolt on siin kaht
lemata tegemist finantsiliste kaalutlustega, 
et kärpida lavastuskulusid. Teiselt poolt pais
tab järjest enam silma dramaturgide huvi 
üksikisiku hingeelu lahkamise vastu. Seda 
hõlbustab võimalikult väike koosseis, sest 
nõnda pääsevad mõjule need üksikud oma 
ala meistrid, kel tõesti rahvale midagi öelda 
on. 

Samadelt lähtepositsioonidelt on 1956 sün
dinud Claude Carre loonud kahele osatäit
jale mõeldud «Kaelapuu», mille «L'Avant 
Scene» leidis vajaliku olevat täielikult ära 
trükkida käesoleva aasta aprillinumbris. 
Autor juurdleb süü ja karistuse, lunastuse 
ja oma risti kandmise üle. Teadmata põhjus
tel on tundmatu mees aheldatud keskaegse 
kaelapuu külge, kuid juhuslikult mööduv 
naine ei julge teda vabastada: «Miks just 
mina? Te pidite ikka midagi korda saatma, 
et teid nii karistati! » Vaatamata sellistele 
argimõistuslikele postulaatidele sugeneb nai
ses mingi sümpaatia ja halastus mehe vastu 
ning ta otsustab. . . Lõpp jäägu siinkohal 
siiski lahtiseks, kuna kooperatiivi «Tühi 
ruum» vahendusel peaks sädeleva dialoogiga 
«Kaelapuu» jõudma meiegi vaatajate ette. 
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Muusikaelu kroonikast: hooaeg 1940—41 

«Partei seisukoht intelligentsi suhtes on 
selge ja stalinlik. Intelligents peab olema 
liha töötava rahva lihast, veri tema verest.» 
(EK(b)P neljanda kongressi materjalidest, 
märts 1941.) 

1940. aas ta muutis väga tugevast i 
eesti muusikaelu s t ruktuur i . 1940. aasta 
& juulist pärineva Eesti NSV Rahva
komissaride Nõukogu otsusega nr 361 lik
videeriti kõik ühingud ja seltsid. Sel
lega lakkas olemast seni loomuliku 
arengu teel välja kujunenud muusika
liste asutuste süsteem. Lakkas olemast 
ka näiteks selline võimas massiorgani-
satsioon nagu Eesti Lauljate Liit, mille 
põhiülesandeks oli kooriliikumise suu
namine ja laulupidude läbiviimine. See 
liit oli nii teovõimas, et suutis aasta
tel 1924—1940 välja anda professio
naalset muusikaajakirja «Muusikaleht», 
milleni me järgneva 49 aasta jooksul 
pole jõudnud. 1940. aastal pandi, tõsi, 
koos i lmuma ajakirjad «Muusikaleht» 
ja «Teater» ühise nimetuse all «Teater 
ja Muusika», millest viis numbr i t ka 

lugejani jõudis. Kõnekas on see fakt , 
et Lauljate Liidu mõtteline järeltuli ja, 
Eesti Kooriühing, loodi 42 aas ta t hiljem, 
1982. aastal . 

Eesti Akadeemilise Helikunsti Seltsi 
järeltuli jat , Eesti Nõukogude Heliloojate 
Liitu hakat i küll kohe looma. Küllap 
sellepärast, et Nõukogude Liidus oli 
hakatud Heliloojate Liitu organiseerima 
juba 1936. aastal ning 1940. aastaks 
polnud suudetud veel ühtset organisat
siooni luua, see oli alles päevakorral . 
Seepärast lül i tat i ka eesti heliloojad 
kui tulevased NSV Ludu Heliloojate 
Liidu liikmed kohe organiseerimistöösse. 
Koorüiikumine pole aga Venemaale ise
loomulik, järelikult polnud tarv is seda 
liikumist ka Eestis toetada, vähemalt 
esialgu mitte. 

Et Heliloojate Liidu loomisega Ees
tis ki irustat i , näi tab järgmine kiri, mis 
pä ineb 27. august is t 1940 ning mida 
polnudki veel kuhugi mujale saa ta 
kui Eesti NSV Rahvakomissaride Nõu
kogule. 

«27. авт. 40 Оргкомитет Союза Советских композиторов 
Уважаемые товарищи! 

Разрешите передать через Вас наше искреннее приветствие новому отряду 
Советских композиторов Эстонии, влявшихся в единую братскую семью творческих 
работников Советского Союза. 

Нас с Вами обединяет теперь одно неуклонное стремление, одна благород
ная цель: вдохновлять нашим творчеством Советский народ в его борьбе за 
коммунизм, создавать произведения достойные великой Сталинской эпохи. 

Нет больше преград, которые пометили бы служить этой цели, открыты 
все возможности для советской дружной и плодотворной работы. 

Ближайшие наши личные встречи помогут установить более живое твор
ческое общение. Пока же мы посылаем Вам ряд материалов, которые помо
гут Вам в организационной работе. Напишите нам какие организационные 
и творческие вопросы Вас интересуют, ознакомьте с состоянием творческой 
жизни Вашей Республики. 

Приложение: 
1) Проект Устава Союза Сов. Композиторов 
2) Устав Музфонда 
3) Положение об Управлении по охране авторских прав. 

Р. Глиер, народный артист СССР, профессор, орденоносец 
А. Хачатурян, заслуженный деятель искусств, композитор, орденоносец»2 
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Korraks, 1. detsembril, annab aja
leht «Sirp ja Vasar» desorienteeri
vaid andmeid HL-i asutamise kohta: 
«Eesti Nõukogude Heliloojate Liidu org-
toimkond moodustatakse 1. jaanuariks 
1941. a. Lisaks Eesti Nõukogude Kirja
nike Liidule ja Eesti Nõukogude Kuju
tavate Kunstnike Liidule tuleb Eesti 
NSV-s iseseisva kunstitööliste organi
satsioonina loomisele veel Eesti Nõu
kogude Helikunstnike Liit. Helikunst
nike Liitu kuuluksid Eesti NSV heli
loojad, muusikategelased, muusikaar
vustajad, solistid, muusikapedagoogid jt. 
Hariduse Rahvakomissari juhendi ko
haselt Eesti Nõukogude Heliloojate 
Liidu organiseerimistoimkond peab ole
ma moodustatud 1. jaanuariks 1941. a.» 
Sellest muusikute liidust rohkem juttu 
ei ole, ikka räägitakse heliloojate, muu
sikateadlaste ja -kriitikute ühendusest. 

8. augustist 1940 pärineb Johannes 
Semperi, haridusministri asetäitja all
kirjaga käskkiri: «Määran helikunstisse 
puutuvate küsimuste arutamiseks ja 
otsustamiseks Haridusministeeriumi 
juurde nõuandva organina helikunsti 
komisjoni järgmises koosseisus: 

Haridusministeeriumi esindaja, ko
misjoni esimees Ed. Reining3 

EKP esindaja Jaan Pärna 
EA Keskliidu esindaja Ksenja Aisen-

štadt4 

Konservatooriumi esindaja Riho Päts5 

Töölismuusika Liidu esindaja A. Ti-
bar 

Muusikategelaste esindajad 
N. Goldšmidt 

T. Vettik 
O. Roots 
A. Uri tamm.» 

12. augustil 1940 istub see komisjon 
esmakordselt koos, Nikolai Goldšmidt 
teeb ettepaneku kutsuda komisjoni juur
de veel Eugen Kapp, Adolf Vedro ja 
Artur Kapp. Keskkomitee esindaja 

J. Pärna ettepanekul lükatakse muusi
kute erikomisjoni organiseerimine eda
si, J . Pärna soovitab hankida selleks 
vajaUsi materjale Nõukogude Liidust.6 

5. oktoobril 1940 ilmub ajalehe «Sirp 
ja Vasar» esimene number. Muusika-
külje avasõna on antud helilooja 
Isaak Dunajevskile, kes alustab nii: 
«Kus nõukogude kunstnik ka ei viibiks — 
Esimese mai pidustustel või demonstrat
sioonil, spordiparaadil, rahvapeol, kar
nevalil, nõukogude kangelaste üleliidu
lisel kokkutulekul, stalinliku viisaastaku 
uue lapsukese avamisel, valimisjaos
konnas — kõikjal tulvab allikana meie 
elurõõm, kõikjal tundub oma õnne ehi

tava suure nõukogude rahva raudne 
tahe.» 

Eesti Heliloojate Liidu organiseerimi
seks ja põhikirja väljatöötamiseks 
moodustati 3. jaanuaril 1941 komisjon, 
kuhu kuulusid Heino Eller (esimees), 
Adolf Vedro, Eduard Tubin ja Cyrillus 
Kreek. Veebruaris liitus nendega teadus
liku sekretärina Riho Päts (1. juulist 
1940 on sellel kohal Alfred Karindi, 
Riho Pätsist saab Muusikamuuseumi 
direktor). 1. märtsil 1940 saadeti põhi
kiri läbiarutamiseks Moskvasse, üleliidu
lise Heliloojate Liidu organiseerimis-
toimkonnale. Ülelüdulise HL-i asutamis-
kongress oli tol ajal planeeritud 1940. 
aasta maisse. Eestit oleks pidanud seal 
esindama kaks-kolm heliloojat, 30. april
lil polnud veel selge, kes nimeliselt. 
(Olgu siinkohal öeldud, et NSVL HL 
moodustati tegelikult alles seitse aastat 
hiljem, asutamiskongress algas 19. april
lil 1948.) EHL-i ajutine põhikiri kin
nitati Eesti NSV Rahvakomissaride Nõu
kogu määrusega nr 785 28. aprillil 
1941. Teatri- ja Muusikamuuseumis on 
säilinud põhikirjast nii käsitsi kirju
tatud mustand kui ka masinakirjas 
puhas variant. Mustandile on alla kir
jutanud Eller, Kreek, Vedro ja Tubin, 
puhtandi all puudub Tubina nimi, kuid 
on Eugen Kapi allkiri. Nagu järgneva
test ridadest näha, oli dokument eesti
keelne, milleni EHL viimase ajani pole 
jõudnud. See üsna kõnekas dokument 
algab nü: «Töölisklassi suured võidud 
võitluses sotsialismi eest on kindlus
tanud kõik eeldused kunstide arenguks 
ja kultuuri tõusuks NSV Liidus. 
Stalinlik konstitutsioon ning Partei ja 
Valitsuse erakordne tähelepanu kunsti-
küsimuste ja kunstilooj ate vastu on 
loonud aluse ka helikunsti kõige edu
kamaks väljaarendamiseks ja garan
teerinud kõigi loovate jõudude kasvami
sele piiramatud võimalused. Tiivustatud 
kommunismi ideest, loovad Nõukogu
de rahvad üksteise õhinal uut elu 
ja uut kultuuri. Eesti töörahva vaba
nemisega kapitalismi ikkest ning lü-
tumisest Nõukogude Liidu üheõiguslike 
rahvaste perre sotsialismi ülesehitami
seks on eesti heliloojaile avanenud kõik 
võimalused näidata oma võimeid täies 
ulatuses, luua täisväärtuslikke teoseid 
sotsialistliku realismi7 vaimus, kus ra
kendamist ja edasiharimist leiavad eesti 
rahvamuusika olulised elemendid. 

Eesti Nõukogude helüoojad tahavad 
oma loominguga anda väärtuslikku lisa 
N. Liidu paljurahvuselise kultuuri vara
salvedesse ühise sotsialistliku kultuuri 
ülesehitamiseks, mille üheks tähtsaks 83 



ülesandeks on välja juur ida inimeste 
hingedest kapitalistlike pärandite Jaa
nuse ja kasvatada üles uus inimene — 
kommunismi eest võitleja.» 

Põhikirja koos ajate kaitseks peab 
ütlema, et lõpuk jõut <se ka asja 
juurde : kes võivad liitu . mluda, selle 
s t ruk tuu" jne. Kuid hämma tarna p neb 
see, kui dhikese ajaga suui id selli ed 
mehed n a t u Eller, Kreek, Vedro, Tubin 
ja E. Kapp ennast sellesse sõnamürass 
sisse elada, Moskva näited olid muidug 
pidevalt käepärast . 

SV 6. XI 1940: «Rahvusliku kunsti 
õitseng. 1941.—42. a. toimuvad Mosk
vas tadžiki, t a t a r i ja baškiiri kunsti 
dekaadid. Lisaks neile demonstreeri
takse Moskvas uute nõukogude vabarii-
k de — Läti, Leedu ja Eesti — kunsti, 
viimasel on eriti suur tähtsus . 

Läti, Leedu ja Eesti, muutudes Nõu
kogude vabariikideks, omandasid pii
r amatud võimalused oma kul tuur i aren
guks, mis on rahvusl ik vormilt, sotsia
listlik sisult. Andekail, edumeelseil 
kunstitöölisil polnud seal varem õigusi 
loominguliseks tööks. Nüüd on nad täie 
jõuga asunud nõukogude kunsti teoste 
loomisele. Rahvuslike talentide õitseng, 
kul tuur i ja kunsti tohutu areng meie 
maal partei ja valitsuse, rahvas te juhi 
seltsimees Stalini abi ja hoolitsuse 
tulemuseks. Innus ta tuna kommunismi 
ideest saavad kõigi NSV Liidu rahvaste 
kunstitöölised ka edaspidi töötama 
kunstiteoste loomiseks, mis kajastavad 
meie epohhi suuri sündmusi. 

M. Hrapcenko, Kunstiasjade Komi
tee esimees Nõukogude Liidu Rahva
komissaride Nõukogu juures» 

Asjad käisid väga kiiresti, sest 
tsi teeri tud art ikl i ilmumise ajal polnud 
okupeerimisest veel poolt aasta tki möö
das. Kui aga pool aas ta t läbi saab, 
i lmub 1941. aasta uusaastatervi tus 
kunst irahvale SV veergudel J u h a n Sü
tiste al lkir jaga: «Alles poole aasta eest 
seisime nagu abi tuna kahe põhiliselt 
erineva maailma vahel. Läänes kapita
listliku korra sõjakoledused, idas mark
sistliku sotsialismimaa rahutaotlused. 
Ühel pool hullumeelne inimelude ja 
kul tuur isaavutus te hävitamine imperia
listliku sõja tapamasinate kaudu, teisel 
pool uue elu ning maai lmakorra üles
ehitamine. Seal laguneva võimu mä
ratsevad agooniad, siin aga loova inim
vaimu edu parema ning õiglasema ühis
konna suunas.» 

Iseenesestmõistetavalt puudu tavad 
1940. aas ta ümberkorraldused ka ha
ridust . Tar tu Kõrgem Muusikakool kui 

84 kõrgem õppeasutus likvideeritakse juba 

9. septembrist pärineva ENSV RKN-i 
otsusega. Samal 9. septembril avaldat i 
ka «Tallinna Konservatooriumi sea
duse muutmise ja täiendamise seadus», 
mille alusel viiakse konservatooriumi 
töö üle uutele nõukogulikele alustele.8 

Tallinna Riikliku Konservatoor iumi 
reorganiseerimine viidi lõpule 1. veeb
rua r iks 19419, samas t kuupäevas t 
sa ib direktoriks Vladimir Alumäe. Põhi
kirja kinnitas ENSV RKN 17. veebrua
ril määrusega nr 252 ning see põhikiri 
on sama nõutukstegev nagu Heliloojate 
Liidu omagi. Kuigi päris esimestel 
nõukogude võimu kuudel ei paista kon
servatooriumi elus suuri muuda tus i 
olevat. Nii nimetatakse 5. septembri 
1940 koosolekut ikka Tallinna Kon
servatooriumi valitsuse koosolekuks, Ise
gi koosolekute numeratsioon jä tkub. 
9. septembri 1940 koosolekul on küll 
midagi uut, positiivset. Konservatooriu
mi valitsus istub koos: direktori kt Riho 
Päts , inspektor A r t u r Uri tamm, liik
med Heino Eller, Tuudur Vettik, Arno 
Niitof, Adolf Vedro, Ju l ius Vaks, Bruno 
Lukk ja Leo Kalmet. Üliõpilased vabas
tatakse õppemaksust. Vähe sellest, ter
velt seitsmele üliõpilasele määra takse 
st ipendium: «Määrata s t ipendiume: a) 
Konservatooriumi õppijale U. Viglale 
ühekordselt 40 krooni, b) Lavakunst i 
kooli õppijatele L. Rajala, E. Kuus , 
V. Panso, E. Liiger, L. Rannas , T. Vii
res.»10 

Muidugi tegeleb konservatooriumi 
valitsus vähesel määra l ka n-ö õppetöö 
uutele alustele viimisega. Põhiliselt puu
dutab see aga ideoloogilisi küsimusi. 
Näiteks väljavõte valitsuse koosolekust 
26. septembril 1940: «VIII punkt . 
Oktoobrirevolutsiooni pidustustest osa
võtu küsimus. Tunnistada põhimõtte
likult tarvi l ikuks konservatooriumi osa
võtt Oktoobrirevolutsiooni pidustustest 
olemasolevate jõududega. Teha osakon
dade juhatajaile ülesandeks selgitada 
õppejõud ja vas av reper tuaar ning 
vastavad andmed anda direktorile. Üht
lasi tunnus tada põhimõttel ikult väga 
soovitavaks õppejõudude akti ivne osa
võtt n imetatud pidustustest . Pidustus te 
kava läbikuulamiseks korraldada õpi
lasõhtu.» 

Olgu siinkohal ära toodud ka konser
vatooriumi lõpetajate hulk ühe küm
nendi lõikes. 1938 lõpetas Tallinna Kon
servatooriumi 44 inimest (klaveri, laulu, 
oreli, puhkpilli, kompositsiooni ja keelpil
li erialal); 1939 — 44; 1940 — 30; 1941 — 
4 (koolimuusika alal); 1942 — 13; 1943 — 
14; 1944 — 10; 1945 — 0; 1946 — 1 (Els 
Aarne, kompositsioon, lõpetas konser-



v a t o o r i u m i k o l m a n d a t k o r d a ) ; 1947 — 
2; 1949 — 5; 1950 — 7. 

S i r v i d e s 1941. a a s t a « S i r p i ja V a s a 
r a t » , ei a i m u k ü l l k u s a g i l t , e t l ä h e n e 
m a s o leks sõda , või s e d a g i , et k u s a g i l 
j u b a k ä i b Te ine m a a i l m a s õ d a . Veel 2 1 . 
j u u n i 1941 l e h e s t ei a i m a m i d a g i . K u i 
a g a i l m u b 28. j u u n i « S i r p j a V a s a r » , 
loeme v e e n d u n u d v o r m e l e i d : « V o i t on 
k inde l .» V i i m a n e « S i r p j a V a s a r » i l m u b 
veel 2 4 j u u l i l 1941 j a s i s a l d a b põh i l i 
se l t m a a i l m a t u n t u d k u l t u u r i t e g e l a s t e 
h u k k a m õ i s t u s õ n u f a š i s m i l e . 

Ei s a a öe lda , e t h o o a e g 1 9 4 0 / 4 1 o leks 
meie t i p p m u u s i k u t e h u l g a s m i n g e i d e r i 
lisi m u u d a t u s i t o o n u d , u u s i d e o l o o g i a 
v ä l j e n d u s e n n e k õ i k e s õ n a v a h u s . M u u s i 
k u t e j a g a m i n e k o l m e e r i n e v a s a a t u s e g a 
r ü h m a a l g a b a l l es 1944. a a s t a s ü g i s e l . 
Need , kes e m i g r e e r u s i d , v a i k i t a k s e m a h a 
võ i s i i s k a s u t a t a k s e n e n d e n i m e s i d r ä i 
g e m a t e i l l u s t r a t s i o o n i d e t a r v i s . N e e d , 
kes ol id r i n d e l võ i t a g a l a s , J a r o s l a v l i s 
Ees t i K u n s t i a n s a m b l i t e e , j ä ä v a d k a u a k s 
m u u s i k a e l u j u h t p o s i t s i o o n i d e l e . N e e d , 
kes sõ ja Ees t i s , S a k s a o k u p a t s i o o n i a l l 
ü l e e l a s id , m ä r g i s t a t a k s e kü l l к ш for
m a l i s t i d , kü l l k o d a n l i k u d n a t s i o n a l i s t i d , 
r a h v a v a e n l a s e d , s a k s l a s t e s a b a r a k u d j n e . 

MARE PÕLDMÄE 
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Sealsamas. 

•VflMrtKUn 

Siin rubri igis peaks õigupoolest ju tus ta
ma välismaistest raamatutes t , kuid arvesta
des, et teos, millest j u t tu tuleb, on Eestimaal 
erakordne, ja et t ea t r i raamatu te arvustamise-
tutvustamise komme muudes väljaannetes 
peaaegu täiesti soiku on jäänud, lubatagu 
siiski teha erand eesti r aamatu kasuks. 

Laiemas kontekstis pole Lea Tormise koos
ta tud ja kommenteeritud dokumendikogumik 
«А. H. Tammsaare — V. Panso «Inimene 
ja jumal»» midagi eri t i haruldast . Mitme
suguse mahu ja ulatusega ühe-lavastuse-
kogumikke on Euroopas ilmunud küllalt palju. 
Näiteks on põhjalikud dokumentatsiooni-
raamatud ilmunud peaaegu kõigist B. Brechti 
lavastustest Berliner Ensemble'is. Vene kul
tuurir ingis , mis rohkem isiku- ja vähem 
kunstikeskne, on lavastuseraamatud harulda
semad, kuid kaugeltki mitte tundmatud . Meil 
Eestis on Lea Tormise raamat esimene. 

Eelmine eesti t ea t r i r aamatu te üksluist pilti 
r ikkuda püüdev teos, mida võiks mingil 
määral «Inimese ja jumala» r aamatu eel
käijaks pidada, oli «Eesti teatriajaloo 
vihikute» sarjas 1979 ilmunud A. J ä rve koos
ta tud ««Libahunt» teatr is ja krii t ikas», mis 
on siiani a rvus tamata ja mille analoogi pole 
hiljem ilmunud, kuigi et tevõtmine oli igati 
positiivne. Selle r a a m a t u õnnestunult vali
tud objekt andis võimaluse kaemuslikult 
peegeldada Eesti vaimulugu ja kultuuri
poliitikat, mida samas ulatuses, arvestades 
tollaseid tsensuuriolusid, muus vormis teha 
poleks saanud. Kuid ka ilma tsensuurilise lisa
väär tuseta oli too teos oluline. Samasugu
seid raamatuid oleks vaja veel õige mitme 
eesti draamakir janduse suurteose kohta. 

Meie teatriloo uurimise praegusel etapil 
peaks üldse põhitähelepanu olema suunatud 
mitmesuguste allikmaterjalide publitseerimi
sele. Selles ollakse maha jäänud isegi enam 
kui koletus olukorras ajaloolastest. Meie 
teatr i arengu kondikava on tänu K. Kase ja 
L. Tormise teatr i looraamatutele üldjoontes 
juba olemas. Edasine ülesanne peaks olema 
selle täi tmine konkreetse materjaliga, nüans-
seerimine, kontroll suurema faktilise andmes
tiku abil. On hädavajalik läbi teha mater
jalide publitseerimine ja detai luurimuste 
etapp, et siis juba täielikuma läbitöötatuse 
astmelt uute üldistuste tegemisele asuda. 
Seejuures on vajalikud igasugused allika
publikatsioonid. Siiani on põhiliselt pi irdutud 
mälestuste avaldamisega, ilmselt seetõttu, et 
nende väljaandmisega on kõige vähem tüli. 
Tasapisi on hakanud i lmuma ka kri i t ikute 
autorikogumikud, on üks näidendi dokumen-



tatsioon, R. Põldmäe detailset andmestikku 
ja rohkeid ts i taate sisaldavad «Vanemuise»-
raamatud , nüüd sus ka ühe-lavastuse-kogu-
mik. Hoopis puudu on kriit ika antoloogia. 

L. Tormise koostatud teos kergelt tehtud 
r aamatu te hulka ei kuulu. Raamatu avab 
koostaja põhjalik artikkel lavastusest, järg
nevad V. Panso enese ülestähendused ja 
kir javahetus H. Siimiskeriga enne drama
tiseeringu sündi, dramatiseering ja üles
tähendused lavastuse proovidest kuni kunsti
nõukoguni. Väga täht is on rubriik «Lavas
tus tegijate mälupeeglis», millesse on koon
datud peale juba ilmunud meenutuste ka 
selle r aama tu jaoks tehtud intervjuud, mis 
sisaldavad etenduse sünnimiljööd ja aurat 

taas tavate subjektiivsete meenutuste kõrval 
hulga faktilist materjali. Sageli on näiteks 
võimatu arhiiviandmete põhjal kindlaks teha, 
kes üldse ühes või teises nõukogudeaeg
ses lavastuses mängis — ainsad säil i tatavad 
dokumendid selle kohta on t rüki tud kava
lehed, kuid neis võib olla kirjas dublante, 
kes tegelikult etendustel ei mänginud, või 
puuduvad need, kes hiljem mängisid. Seda 
lünka tä i tva t informatsiooni on raamatus 
inspitsient Madis Ojamaa intervjuus. Interv
juudele järgnevad t rükis avaldatud vastu
kajad lavastusele, mida on Eestimaalt 24, 
mujalt 18. Tänapäeva lugejat hämmastab 
eelkõige kodumaiste arvustuste hulk, isegi 
kui arvestada, et tegemist oli väga välja
paistva lavastusega. Analoogiliste raamatu te 
koostamise meie tänapäeva lavastuste kohta 
ja üldse tuleviku teatri lugude 80. aastate 
käsitluse teeb praeguse teatr ikri i t ika puu
dulikkus juba võimatuks. ogu r aama tu 
kohta oleks mul ainult üks kriitiline mär
kus ja see puudutab jus t vastukajade osa. 
Oleksin oodanud, et leian sealt ka katkendi 
Ain Kaalepi arvustusest Mikiveri lavasta tud 
«Armastuse ja surma» kohta, milles ta pikalt 
meenutab Ants Eskola Maurust — pole ju 
kõik selles rubri igis avaldatud tekstid sugugi 
otsesed retsensioonid «Inimese ja jumala» 
lavastusele. Vaadanud aga raamatu ladumi
sele andmise aega (mai 1986), adusin, et 
pretensioon tuleb koostajalt ümber suunata 
umbisikulisele trükitsüklile, sest liites siia 
veel toimetuses seismise aja, võib oletada, 
et teistes ühiskondlik-poliitilistes oludes oleks 
raamat i lmunud aastaid varem, mil Kaalepi 
kir jatükk oli veel kirjutamata. 

Raamatu lõpetab valik vaatajate reakt
sioone arutelul t Tallinna Kultuuriülikoolis 
ja õpilaste kirjanditest ning bibliograafia. 
Liialdamata võib öelda, et siin on k õ i k 
«Inimesest ja jumalast» , esi tatuna viisil, mis 
rahuldab nii laia publikut kui ka uurijat. 
Seekord peab paika ka vanasõna «kaua teh
tud — kaunikene»: kujundus (A. Tali) on 
kaunis ja funktsionaalne, paber valge ja 

86 raamatupaber i paksune, illustratsioonid (fo

tod ja faksiimiled) asjakohased ja kvali
teetsed. Dramatiseeringu teksti pa iguta tud 
fotod, mille allkirjadeks on täpselt määratle
tud repliigid või remargid, annavad koos 
tekstiga ka lavastust mitte näinud inimesele 
hea ettekujutuse sellest, mis laval toimus. 

Tahaks loota, et «Inimene ja jumal» ei 
jää viimaseks omataoliseks. Niisama kauneid 
ja ta rku raamatuid läheks vaja ka V. Panso 
«Hamleti», J . Toominga «Põrgupõhja uue 
Vanapagana», L. Petersoni «Godot'd oodates» 
ja veel õige mitme lavastuse kohta. Tulu
samaks võiks niisuguste raamatu te avalda
mist muuta t rükiarvu suurendamisega, sest 
«Inimese ja jumala» 5000 eksemplari kadus 
nagu kerisele, raamatus t on ilma jäänud 
isegi mõni meie vähestest professionaalse
test teatr iuuri jatest . 

ANDRES HEINAPUU 



F I L M I K I R J U T I S T E V Õ I S T L U S 

Rahva ja kehtiva riigikorra vaenlane 

HANS H. LUIK 

«DOKTOR STOCKMANN». Stsenarist Valentin 
Kuik Henrik Ibseni näidendi «Rahva vaenlane» 
järgi, režissöör Mikk Mikiver, operaator Ago 
Ruus, kunstnikud Epp-Maria Kokamägi ja Heiki 
Halla, helilooja Lepo Sumera, helioperaatorid 
Kadi Müür ja Silvi Pruul, monteerijad Sirje 
Haagel ja Helju Sõerd. Osades: Lembit Ulfsak 
(Tomas Stockmann), Maria Klenskaja (Katrine 
Stockmann), Angelina Semjonova (Petra Stock
mann), Evald Hermaküla (Peter Stockmann), 
Aarne Üksküla (Hovstad), Martin Veinmann 
(Billing), Rein Aren (Morten Kül), Mihkel 
Leesment (Eilif), Juhan Ulfsak (Morten), Heino 
Mandri (Aslaksen), Ain Lutsepp (kapten Horster), 
Ene Järvis (Astrid Olsen), Jaanus Orgulas (Vik) 
jt. Värviline, 3943,4 m (15 osa). «Tallinnfilm», 
1988. 

Ühe üsna sapise retsensiooni puhul 
«Sirbis ja Vasaras» kuulsin kord tut
tavatelt filmiinimestelt nördinud nõud
mist, et filmist peaks üleüldse kirju
tatama siis, kui ollakse teosest naudingu 
saanud. Umbes nii: milleks peaks filmi 
arvustama autor, kes võib-olla lihtsalt 
oma tunnetusliku laadi tõttu ei sobi 
antud loojaga kokku, ja veel, et: miks 
kirjutada sellest, mida ei olda mõist
nud? Filmi «Doktor Stockmann» režis-
sööri ei saa päriselt kutsuda filmiinime
seks. Tema kuuluvus teatriinimeste hul
ka annab julgust see retsensioon siin kir
ja panna filmi n a u t i n u d , kuid mitte 
kõiges m õ i s t n u d vastuvõtja seisuko
hast. Mille poolest on siis teatriinimesed 
erilised? Lintsalt on nondel õnn olla tihe
damini arvustatud ja seega paratama
tult harjunud selle piiritu ebatäius
likkusega, millega võib jahmatada iga 
retsensendi valitud vaatekoht. 

Teater ja film saavad Eestis kokku 
teatrilaval (Urbla, Soosaare, Simmi la
vastused) ja — veel enam — võtte
platsidel. «Doktor Stockmannis» kasvab 
film teatriga läbi nii tegija, aine kui 
teostuslaadi poolest. Näitlejad (selles 
filmis põhiliselt Draamateatri omad) 
laenab väikeriigi kino niikuinii teatrist. 
Mikiveri filmi piirnemine teatriga lisab 
analüüsivõimalusi, ja filmi esteetika 
teatraliseerimine polegi maailma filmi
kunstis uudis. «Doktor Stockmanni» iga 
stseeni lahendus toimub justkui lava-

karbis, ning mida filmi lõpupoole, seda 
ilmsemalt. Kusjuures filmi tervik sellest 
ainult võidab. Selle etteruttava äratund
mise põhjendamisest alakemgi. 

«Doktor Stockmanni» esimesed, intro-
duktüvsed kaadrid on küllap ühed kõige 
filmilikumad selles filmis. Peategelaste 
ilmeproove andes juhatab operaator 
näitemängu sisse, nagu seda raamatus 
teeb karakterite nimistu. Tempo suges
tiivsus, mis tuleneb kaamera liikumi
sest ja muusikast, kannab meeleolu 
veel mõnda ae^». Isegi veel siis, kui 
tempo lõhutakse ja filmi sõlmitus on 
välja mängitud. Filmi avaakord on nii
võrd majesteetlik, et tegevuse kestel ei 
suudeta seda enam samas võtmes orkest-
reerida. Kaamera ei leia enam sellist 
sujuva ja iseseisva liikumise võimalust. 
Mida episood edasi, seda rohkem piira
takse kaamera iseseisvust, kuigi, nagu 
öeldud, mitte halbade tulemustega. 
Vahendite dünaamika, toimudes filmili
kelt teaterlike suunas, lihtsalt sunnib 
kaamera paigale, nagu seda lava suhtes 
on pealtvaataja. 

Mudaravila hoone interjöör, eriti selle 
tihedalt kasutatav koridor oma pavil-
jonlikult illumineeritud sümmeetriaga 
viib meid juba tuttavasse lavakarpi. 
Kazys Saja «Liivakella» või Dürren-
matti «Füüsikutegi» tegevuskohtadeks 
on ravilad ja tegelasteks peatohtrid. 
Dr Stockmanni mudaravilat ehitades on 
filmi kujundajad loonud steriilse ja uni
versaalse ravilainterjööri, kus võiks 
toimuda mis tahes teine ravilaga seotud 
draama. Heleda taustvalgusega koridor 
ja aknakaare sümmeetria võimaldab 
filmida kuurordi heategijaid (doktorit 
ja õde) tähenduslikus valguskumas. Sa
ma koridori valgel taustal liigub mõne 
minuti vältel ka tumedasse riietatud 
pürjelite salgake. 

Nõnda, hulga pisikeste portreedega 
juhitakse vaataja tegevusse sisse. Veel 
mõned sümmeetrilised kaadrikujundused 
(linnapea kabinet, mererand) ning oota
matu suur näoplaan (doktor telefoni 
võtmas), ja ongi pingeks vajalik esteeti
line vastasseis loodud. Karakterite 
vastasseisu on seekord lihtsam luua. 87 



«Doktor Stockmann». Maria Klenskaja (Katrine) 
ja Lembit Ulfsak (Tomas). 

See on Henrik Ibseni poolt. 
Näidendi on stsenaris t Valentin Kuik 

ümber kir jutanud lihtsaks ja prakti l i
seks. Kõnet on vähendatud julgel, 
väga julgel kael. Kui vähe on jäänud 
sellesse filmi Ibseni teksti , võrreldes 
selle hulga Tammsaare lausetega, mis 
mah tus Mikiveri filmi «Indrek»! Alates 
päris algusest, on Kuik teksti juurde 
kirjutanud, lastes Ibseni karakter i te 
hoiakutel kõlada uutes situatsioonides. 
Enamast i on tegelaste suust ä ra korjatud 
üleliigsed täpsustused ja jäetud ainult 
kõige dramaat i l isemad repliigid, kusjuu
res näiteks Morten Kiili suhu on kõhkle
ma ta pandud sõnad, mida Ibsenil lausus 
doktor Stockmann, ja ometigi pole lugu 
sellest segasemaks läinud. Sest tege-
lasedki, keda Mikiveri film meile näi
tab , on suurel t osalt teised kui Ibseni 
samanimelised karakter id . See puudutab 
eri t i doktor Stockmanni ennast , kelle 
võitlus näidendis on oluliselt ratsio
naalsem, põhjamaisemalt motiveeritud. 
Kuid, ime küll, üsna põhjalike muu
datus te kiuste on filmi nii-öelda kogu-
kujund siiski väga lähedane Ibsenile. 
On see võimalik? 

Eks uurigem. Film areneb peale sisse
juhatavat stseeni mudaravi las (see on 
stsenarist Kuigi looming Ibseni motii
videl) edasi dialoogide kaudu. Kuurordi 
isa ja hing Stockmann kempleb mööda
minnes oma venna, l innapeaga, aga 
nende meeste jooned on veel rööbiti 
ja ristumisele ei viita erit i miski. 
Mererand on veel hele ja kaunis, kuigi 
juhtmotiivi , vankri t lükkava emaga an
takse juba ära para tamatu haiguse märk. 

88 Seda, et vankris olev maimuke nagu 

linnakese teisedki lapsed tõenäoliselt 
haige on, saame teada hiljem. Olukor
ras, kus kõik on veel harmooniline ja 
isegi linna pürjelid on solidaarsed pea
arst Stockmanniga, kannab ärevaid 
meeleolusid ainult muusika. J a dokto
rile ülikoolist võetud kõne, mis kuulda-
vuse puudusel katkestatakse. 

Stseenid filmi alguses on h e l e d a d 
oma valgustuselt . Ohu ja konflikti kasva
des l i igub film toonide tumeduse suunas. 
Koduaed, kus Stockmann esimest korda 
surmakarva näoga naist kohtab, on paha
endeliselt varjuline. Saas ta tud mere
rannas rändab Stockmann keset eha-
hämarust . Väljavihastatud l innapea 
külastab doktorit öösel, öö, mil Stock-

«Doktor Stockmann». Evald Hermaküla (Peter). 

manni vend end vihma käes leotab, 
on suisa must. Äikeseööl kir jutab dok
tor oma võitluskoosoleku kuulutus t ja 
koosolekki, see ühiskondliku pahe kul
minatsioon, toimub pimedal ajal. «Lin
nale pilvelaam vajus,» kõlas kord ühe 
kirjandusteose pealkiri, ja vist ongi 
tumedus ning öö selles filmis l inna än
gistava paine märgiks. Ega muidu tulis
ta üksildase Stockmanni ainus sõber 
laevakapten Horster oma laengut õtse 
öösse. Siit edasi tulevad hommikud ja 
selge päev kuni filmi lõpuni. Koos
kõlas Ibseni näidendi lõpu optimismi
ga. Ka valgusrežii on niisiis jä lginud 
teose kogukujundit . 

Kri is on antud kõige klassikalise
malt, ümberlauastseenis, kesk perekon
da j a sõpru. Lembit Ulfsaki doktor 
Stockmann on algusest peale selline 
tundlik psühhofüüsiline tüüp , keda pee
takse potentsiaalseks kaotajaks, lunaa-
t ikuks. Hoiduksin siiski sõnamast , et 



«Doktor Stockmann». Aarne Üksküla (Hovstad). 
Martin Veinmann (Billing) ja Lembit Ulfsak 
(Tomas). P. Sirge fotod 

näitleja Lembit Ulfsak seda tüüpi on. 
Ulfsak küll kaldub oma rolle selliselt 
lahendama, kuid nagu näitas tema 
seni viimane Venemaa-töö ühes mägüa-
viinidega seotud põnevusfilmis, võib 
Ulfsak mängida ka üsna närvideta tüü
pe. Ent mitte «Stockmannis». Režissöör 
on näitleja natuuris veelgi rõhutanud 
jubedate aimuste läbielamise teravust 
ja kohutava tõe kandmise pinget. 
Doktor Stockmanni silmapupillid suure
nevad, tema huuled ja sõrmed väri
sevad, ta jääb vägisi a l l a . Jääb alla 
juba tema tüüp, võrreldes Evald Her-
maküla loodud masinataolise linna
peaga (kellest Stockmanni venna teeb 
küll ainult teadmine, et see Ibsenil nii 
kirjas on. Siin võinuks Kuik resoluut
sem olla. Või on vendadevaheline sõda 
inimestevahelise sõja kõrval siin olu
line? Vennatapu motiivita oleks küllap 

läbi saanud, nagu on saadud ilma nii 
paljude muude motiivideta. Film on 
näidendi suhtes ikka pagana julm. Ma 
mõtlen, üleüldse. Kahjuks ei ole kursis 
ühegi juhtumiga, kus näidendil oleks 
õnnestunud filmile kätte maksta sel teel, 
et saada kirjutatud filmi p õ h j a l , 
ainult et dialooge mõnuga laiali veni
tades ja üht «kineemi» sajaks «morfee
miks» ümber seletades). 

Neurootilise dr Stockmanniga on 
Mikiver sisse toonud Kristuse ja mis
moodi näidatagi Kristust, kui mitte kan
natavana? Ainult et kas üha? Mingil 
hetkel tundub, et vihjed suurele saatu
sele ja ka ettevalmistus ristile mine
kuks algab sel Kristusel liiga vara. 
Naatsaretigi mees ju ravis, õpetas, 
pilkas, armastas, enne kui saabus aeg 
t e o k s . Siit lähtuvalt saabub ristigi 
mängutoomine ühes Stockmanni slaidi-
laadses nägemuses luga vara. Üldiselt 
ei pea ma sellise kujundi kasutamist 89 



selles stiliseeritud filmis sugugi üle
aruseks. Teatrilaval oleks ristile ja Kol
gata teele saanud vihjata küllap orgaa
nilisemalt. Filmivahenditest usaldas 
Mikiver neid kõige selgemaid. Peate
gelast on aimehetkel lihtsalt filmitud 
risti kandmas. Mikiver armastab karget 
selgust. Publik ei armasta selgust, mis 
saabub liiga vara. 

Tee ja kandam ära tuntud, hakkab 
Stockmanni lugu kõikidest kõrvalliini
dest puhastatuna tüürima lahenduse 
poole. Kaadrite valgustus, komposit
sioon ja muusikaline kujundus säili
tavad oma keele. Teaterlikkus süveneb. 
Linnapea märgub öösel äkki puhkenud 
vihmavalingu all postmodernselt illu
mineeritud kaevu ja lilleklumbi taus
tal. See meenutab kunstvihmakappi, 
mille režissöör Urbla Osborne'i «Vaata 
raevus tagasi» lavastades Rakvere 
teatri lavale laskis ehitada. Uhke stseen. 

Rahvakoosolek on siis ristilöömine. 
Stockmanni kõnekatked, mida kuuleme 
hämaravõitu saalis laevniku majas, on 
kaugel selgusest. Need on kaugel ka 
veenvusest, enesekindlusest, sümpaatsu-
sest. See on tegelikult näkku sülitamine 
pürjelitele, üldise tähendusega «lööge 
mind risti!». Nii juhtubki. Mida öelda 
selle konservatiivsete pürjelite hulga 
kohta, keda isegi väga orgaaniliselt 
esitab Draamateatri näiteseltskond? Mi
nu arvates toovad need vahvad negatiiv
sed kangelased film ühe mõra, ja nimelt 
aja ning olude mõra. Ibseni saja aasta 
vanused enesestmõistetavused ei ole 
enam nii kergelt mõistetavad. Eks juh
tunud sama ka Ibseni «Nukumaja» 
lavastamisel Viljo Saldre poolt «Uga
las». Möödunud sajandi publik, eriti 
naised olid Nora kodust lahkumise pu
hul šokeeritud ja saalis olnuvat nuuksed 
tavalised, sest varanduse ja toetuseta 
naise loobumine kodust ja mehest 
tähendas tookord ei midagi muud kui 
enda määramist moraalsele langusele. 
Tänasele publikule pole naise lahkumi
sel kodust, olgu ta kas või kolme 
lapse ema nagu Nora, enam vältimatu 
traagika tähendust. Ibseni «Nukumaja» 
lõpp jäi eesti publikule sama vähe
ütlevaks kui «Rahva vaenlase» krütika 
kodanlike elementide kohta. Inimesele, 
kes on oma silmaga näinud arene
nud sotsialismi, on raske selgeks teha, 
et harmooniliselt arenenud Põhja-Euroo-
pa kuurortlinn oma väikeomanike ja 
valitavate võ mumeestega ongi «mäda
paise», mis tuleb puruks litsuda. 
Tänu sellele, et purukslitsujaid on ohjes 
hoitud, suutis kapital kujuneda paind-

90 likuks, inimese olemust arvestavaks 

ehitavaks jõuks. Isereguleeruv orga
nism nimega «kodanlik väikelinn» on 
see, mida meil praegu taga nutetakse. 
Meeleldi tahetakse näha kapitali taas 
akumuleerumas ja inimesed laseksid en
did vististi heäl meelel muuta sellis
teks, millistena kapital neid vajaks. See 
tähendab, kaalutlevateks väikeomani-
keks ja pürjeüteks nagu «Stockmannis». 
Sest sellest, mida teeb väikekodanliku 
vaimu puudumine, ollakse juba surmani 
tüdinud. Väikelinna pürjelid Mikiveri 
filmis töötavad mitte põlastust, vaid 
isegi nostalgiat tekitavatena. Seda enam, 
et filmitegijad on üsna silmahakka
valt püüdnud suhtlemiskeskkonda illust
reerida, igal juhul näidanud ära ka 
entourage'i, nagu tahetaks kõigest jõust 
usutavad paista. See on üks «Tal-
linnfilmis» tihti ette tulev enesekind-
lusetuse ilming. Kui fümi keskkond on 
nappide lavastusrahadega välja vali
tud või üles ehitatud, püütakse seda 
kaadris maksimaalselt ära kasutada. 
Kui siia lisada Ago Ruusi staatiline 
kaamera selles filmis, siis pole enam
jagu misanstseene tagasi mõeldes muud 
kui teaterlikud slaidid. Seda on põnev 
jälgida ja olen kaugel sellest, et stiili 
halvustada. Isegi mererand, lainete-
viirg muutub justkui lavaääreks, mida 
jälgid teatrisaalist. Epp Kokamägi ja 
Heiki Halla (filmi kujundajad) on lõpu-
kaadrisse seadnud tühja rannatooli öisel 
mererannal, ja see punakalt valgustatud 
objekt pimeduse-tumeduse piiril on üpris 
sümboolne kogu dr Stockmanni võitlus-
loo suhtes. 

Kogu film on üks tervik, vägagi klas
sikaline, «Tallinnfilmi» viimase aja ter
viklikumaid. Võib-olla mõjub film just 
tänu asjaolule, et siin jutustatakse 
lihtsalt üks lugu. Sest võitleva doktori 
lugu ise on liiga traditsiooniline, et 
eetika pinnalt eriti mõjuvaks tõusta. 
Võitlejatüüp, kes õnnetul kombel när
veldades seltskonnale tõde näkku hei
dab, on tüübina suures osas ka estee
tiline nähtus. Mis eetiliselt oluline tun
dus, oli Mikiveri-poolne paatos filmi 
lõpus: Stockmann otsustab mitte page
da, vaid sellessamas «mülkas», väike
linnas, edasi ravida. Tõeline rahva sõber 
ei saa temast väikekodanlaste sõima
mise, vaid nende hulgast mittepagemise 
hetkel. 

Lõpuks ka küsimus Mikiveri kohta. 
Ons tema pagemine Eesti Draamateat
rist seotud teatri hülgamisega filmi 
kasuks? «Doktor Stockmanni» lahendus 
kinnitab meile, et Mikk Mikiver ei hülga 
teatrit kunagi — isegi filmi tehes. 
Draamateatri näitlejate rollid selles 



filmis sundisid korraks isegi mõttele — 
kas ei ole režissöör mingil moel filmisse 
peitnud seletust oma lahkumisele teat
r is t? Mitu huvi tava t tähelepanekut võib 
sellest aspektist vaadates küll teha — 
alustades linnapea Hermakülaga ja lõpe
tades moosekandiga, kes s i lmanähtaval t 
meenutab Raivo Trassi, aga siiski Tras
siks ei osutu . . . See on aga küllap 
puhta l t meelelahutuslik mõtteliin. Oluli
sem on, et Mikiveri tempotunnetus ja 
näi tejuht imine löövad ka filmis vastu. 
Lavastaja on osutunud eetiliseks doktor 
Stockmanniks, kes tüdimuse ja võib-olla 
ka pet tumuse kiuste siiski ei lahku 
Ameerikasse, mille üle l innakodanike 
paremal osal suur heameel on. 

filmi-
Oloobus 

Akira Kurosawa on 1971. aastast alates 
pidanud iga uue filmi tegemiseks otsima 
rahaliselt toetajaid väljastpoolt Jaapanit. 
Kuigi ta on esimene Läänes tunnustust 
leidnud jaapanlasest filmilooja ning jäänud 
kõige tuntumaks ja sagedamini jäljendata
vaks seniajani, suhtuvad Jaapani filmistuu
diod ikka veel umbusklikult AK täiuslik
kuse taotlemisse, suhteliselt kõrgetesse filmi-
eelarvetesse ning ka tema populaarsusse 
Läänes. Kui AK aastavahetusel teatas, et 
ta on otsustanud teha filmi oma unenägu
dest (mis oleks tema 29. ja ühtlasi ka 
viimaseks jääv mängufilm), ei tahtnud kodu
maised filmimagnaadid teda kuuldagi võtta. 
Vanameister pöördus abi saamiseks kahe 
Hollywoodi silmapaistva kineasti, Steven 
Spielbergi ja George Lucase poole, keda AK 
poeg ja «Unenägude» produtsent Hisao 
iseloomustab kui isa parimaid sõpru. Viima
sed aitasidki lepingut sõlmida. «Warner 
Brothers Pictures, Inc.» lubas filmi finant
seerida 12 miljoni dollariga (saades vastu
tasuks endale selle linastamisõigused). Kavan
datud eelarve, mis on tagasihoidlik Lu
case suurproduktsioonidega võrreldes, on 
kallis Jaapani mastaabis, kus filmistuu
diod on keskendunud peamiselt väikese-
büdžetiliste soft-porno- ja science fiction-
filmide tootmisele. Spielberg on öelnud, et 
AK filmid on suuresti mõjutanud nii tema 
kui ka mitme teise tänapäeva USA režis-
sööri loomingut. Näiteks inspireeris «Seitse 
samuraid» (1954) John Sturgesit omal ajal 
tegema seiklusfilmi «Seitse alistamatut» 
(1960) ning «Varjatud kindluses» (1958) näh
tud koomiliste talupoegade paari eeskujul loo
di robotid R2—D2 ja C-3PO Lucase kosmose-
fantaasiale «Tähtede sõda» (1977). 1979. aas
tal valmis AK-1 Lucase ja Francis Coppola 
toetusel eepiline samuraifilm «Kagemusha» 
(«Sõdalase vari»). Pärast 8-aastast Jaapani 
filmistuudiote uste kulutamist viis saatus 
AK kokku prantsuse produtsendi Serge 
Silbermaniga, kes oli nõus finantseerima 
tema filmistsenaariumi «Ran» («Kaos»). 
Mitmed kriitikud uskusid, et «Ran» (1985), 
suurejooneline keskaegsesse Jaapanisse vabalt 
üle kantud kuningas Leari lugu, jääb AK 
viimaseks filmitööks. Kuid nagu vanameister 
on öelnud, tuli tal paar aastat hiljem jälle 
tahtmine stsenaariumi kirjutada, mis valmis 
üsna kiiresti. Linateos hakkab koosnema 
üheksast episoodist, mis põhinevad AK 
lapsepõlves ja täiskasvanuna nähtud une
nägudel (algselt oli ta plaaninud võtta 
filmi 10 episoodi, kuid Coppola veenis teda, 
et 10 on «liiga tasavägine» number). Une
nägude ainestik ulatub luupainajatest ja 
idüHilistest unematkadest endisaegsetes Jaa- 91 



pani külades kuni fantaasiarikka kohtumi
seni ühel van Goghi maalil olevate inimes
tega ning kunstniku endaga. G. Lucase abiga 
kavatseb ta oma tulevases filmis esmakord
selt kasu tada ka eriefekte, milleta sellise 
linateose tegemine oleks mõeldamatu. AK 
«Unenägude» esilinastus USA-s on planeeri
tud tulevaste jõulude ajale. 

D Nimekas bengal Satyajit Ray (s 1921) on 
Akira Kurosawa kõrval üks neist vanemasse 
põlvkonda kuuluvaist suurtest kineastidest, 
kellel ikka veel j ä tkub tahtmist filmitööga 
tegelda. Päras t R. Tagore romaani jä rg i 
vändatud «Kodu ja maailma» («Ghare 
Baire», 1983) võtetel saadud südameriket 
ning sellele järgnenud operatsiooni on ta 
pidevalt viibinud range arstl iku järelevalve 
all ( lubatud oli üksnes vanaisa poolt 1913. a 
asu ta tud lasteajakirja «Sandesh» illustreeri
mine). Möödunud aas ta 1. detsembril alustas 
SR oma uue filmi «Ganshatru» võtteid, 
mis kujutab endast H. Ibseni näidendi «Rahva 
vaenlane» vaba mugandust . Sügisel oli ta 
kahe kuuga kirjutanud filmile neli algstse-
naariumi, minnes üha kaugemale originaal
tekstist ning vües näidendi süžee Indiale 
spetsiifilisse olustikku. «Ganshatru» käsitleb 
korruptsiooni ning minnalaskmise tagajärjel 
tekkinud tööstusliku saastumise ohu problee
mi, mis ähvardab kujutletavat tääne-Ben-
gaalia linna Chandipuri. Sealsete asukate 
elujärg on otseses sõltuvuses linnas asuva 
püha tempu populaarsusest. Rituaalne pese
mine saas ta tud «püha veega», milles leidub 
rohkesti koolera-, kõhutüüfuse-, kolla
tõve- ja gastroenteriidibaktereid, kutsub esile 
epideemia. Doktor Ashok Gupta (SR meelis-
näitleja Soumitra Chatterjee) teeb selle 
leviku peatamiseks ettepaneku tempel sulge
da. Kohalikud ametivõimud sunnivad ajalehe
toimetajat juhtumist vaikima, saavutades 
samal ajal Ashoki töölt vallandamise. Soo
vimata kummutada kuulujutte, mida nüüd 
linnas tema kohta levitatakse, kavatseb löödud 
Ashok Calcuttasse siirduda. Ent ootamatult 
ilmub eraviisil publitseeritavas infolehes 
kirjutis, kus kogu situatsioon avalikusta
takse . . . Linateoses kujutatu aktuaalsuses 
võib kõige hõlpsamini veenduda Khaligati 
püha templit külastades (süt on nähtavas t i 
oma nime saanud ka Calcutta linn), kus 
jumalannale ohverdatakse tõukudest kiha
vat toitu. Kuna Khaligat on üks India 
viiekümne ühest pühast paigast, siis arva
takse, et iga hindu peaks oma eluaja 
jooksul vähemalt kordki seda külastama. 
Ning iga usklik peab õtse loomulikuks pesta 
end haisva veega lähedases «avalikus puhas-
tuskohas», enne kui ta langeb põrmu hirmu
ä ra t ava hävitusjumalanna raidkuju ees. Sa
mas aga müütab meeletu hulk räpaseid 
tänavakaubitsejaid ulguvate l i taaniate saa
tel oma kaupa. 
Töötades keskmiselt viis ja pool tundi päevas 
(kui tervis seda lubab) ning kasutades aega 
ülimalt ökonoomselt, loodab SR oma filmi 
valmis saada suve alguseks, et seda oleks 
võimalik demonstreerida juba tänavusel 

»2 Cannes'i filmifestivalil. 

Täpsustusi E. Reimo memuaaridele 

Ühe dramadurgitee 
kroonikast. 
Hugo Raudsepp. 
Viimane eluaasta 1952»* 

Lugesin kaasaelamisega L. Tormise 
publitseeritud memuaare Hugo Raud
sepa laagri teekonnast 1952. aastal . Nagu 
toimetuse kommentaar is lk 77 põh
jendatul t märgi takse, vajavad H. Raud
sepa represseerimisega seotud asjaolud 
täiendavat uurimist . Minu kasutuses 
olevad andmed, mis saadud Kirjan
dusmuuseumist (КО Fond 202, M. 9:8 
ja 9:9) ning H. Raudsepa leselt Lydia 
Raudsepalt 1968. aastal, lubavad siis
ki juba praegu esitada mõne täien
duse, et E. Reimo mälu jä rg i kirjapandu 
nii loomulikud ebatäpsused ja fakti-
eksimused ei sa tuks edasisse käibesse. 

Hugo Raudsepp arre teer i t i 11. mai 
öösel 1951 oma korteris Nõmmel Metsa 
t 53—4. (Ametlikku vastuseisu eirates 
paiguta t i Raudsepa juubeli puhul 1983 
majale mälestustahvel.) Arreteerimisel 
konfiskeeriti neli suur t kasti r aamatu id 
ja käsikirju. Esialgu kuulat i kirjanikku 
üle Pagar i tänavas , seejärel viibis 
ta Kesk- ehk Pa tare i vanglas . 5. okt 
1951 tehti talle tea tavaks Julgeoleku
ministeeriumi erikomisjoni poolt Mosk
vas langeta tud otsus: 10 aas ta t paran-
duslaagri t . Abikaasa kohtas meest vii
mast korda Patareis võre t aga 21. okt 
1951; selleks ajaks oli ta läbi põdenud 
kopsupõletiku vangla haiglas ja kandis 
luumurru tõ t tu lahases kä t t kaelas; abi
kaasale ütles ta, et oli murdnud käe
luu saunalaval libastudes. Novembris an
nab ametlik kiri lootust, et Lydia Raud
sepa taot lus kirjaniku jätmiseks Eesti 
NSV piiresse leiab rahuldamist . Edasi
sed kuus kirja H. Raudsepalt endal t 
räägivad siiski pikast tapiteekonnast. 

7. II 1952 on vahialune viidud Pata
reist Lasnamäe jaotusvanglasse. 18. II 
algas teekond ja järgmisel päeval on 
jõutud läbi Narva Leningradi tapivang-
lasse; sestpeale on kirjad venekeelsed. 
2. I I I käsipostiga saadetud eestikeelne 
kiri kannab juba Kirovi tapivangla aad
ressi. Omaste rahustamiseks on teekon-

* TMK 1989, nr 1, lk 73—80. 



nast v intsuta tud eakas kirjanik leidnud 
endas jõudu naljatada, et temast on saa
nud tu r i s t : «Kujutan end kriminaal
romaani kangelasena, keda kõikjal ootab 
palju tundmatu t . Samal ajal on tunne, et 
see ei või olla ilmsi, et näen «põnevat» 
und ja kuidagi ei saa ärgata .» Viimane 
kiri I rkutski oblasti Sitkini rajooni 

. Novo-Tšunkast kandis kuupäeva 19. VII 
1952 ja teatas haiglasse suunamisest 
«mittetöötava invali idina». Hugo Raud
sepp suri 16. sept 1952 ja maeti laagri 
kalmistule Ozerstroi vangi laagri te süs
teemis Taišet-Leena raudtee t rassi 117. 
kilomeetril. Hauda numbr imärg iga 749 
ei ole hiljem õnnestunud leida. 

Lydia Raudsepa teateid kinni tavad 
ka kirjaniku tü t re kogutud andmed. (Vt 
«Hugo Raudsepa kannatustee», Stock
holm, 1979, lk 64.) 

Olgu õiendatud veel paar ebatäpsust . 
H. Raudsepp astus sotsialistide-revolut-
sionääride parteisse 1917. aastal , mitte 
1920 (lk 75). «Postimehe» juurest suu
nat i ta tööle Valga «Sõna» toimetusse, 
mitte Viljandisse (lk 77). (Vt ka «Eesti 
kirjanduse ajalugu» IV, 1. Tln, 1981, 
lk 446-^474) 

H. Raudsepa näidendid jõudsid pos
tuumselt kõigepealt isetegevuslavale. 
1956. aastal avaldas Karin Kask pikema 
artikli Raudsepa loomingust (SV 30. XI, 
nr 48). Jä rgmise l aastal hakkasid tema 
näidendeid mängima ka kutselised teat
rid. Kirjanik rehabili teerit i abikaasa 
taotlusel ENSV Ülemkohtu (venekeelse) 
otsusega 14. X 1961 «kuriteo koos
seisu puudumisel». 

Et Raudseppa teatr i tes vähe on 
mängi tud — ikka need külakomöödiad! 
— on siiski kurb. Praegusel ajahetkel 
tahaks väga, et mõne lavastaja silm 
satuks «Sinimandriale» või «Siinai 
tähistele»; ka «Salongis ja kongis» oleks 
õige ajakohane. Omal ajal kavatses 
Viljandi teater lavastada «Kohtumõistja 
Simsonit», S. Levin kutsus mind konsul
tandiks ja jäin nõusse, aga nähtvas t i 
tekkisid keelud ja takistused. See oli 
ca kakskümmend aas ta t tagasi . Ehk 
saab teie ajakirjas avaldatu kedagi õhu
tada Raudseppa t e g u d e s rehabilitee
r ima, ta on seda väär t . 

Я-eatri-
(jbobus 

PRANTSUSMAA 

D Juba 1930. aastaist Prantsusmaal elav iir
lane Samuel Beckett kirjutas romaani «Mer
cier ja Camier» 1946. aastal, kuid trükki 
toimetas ta selle alles 1970. Nüüd on teos 
Pierre Chabert'i käe all jõudnud CreteiT 
Kunstimaja lavale. Tegelikult on see teine 
autoriseeritud variant romaanist. Esimeses 
figureeris 15 tegelast, kuid tulemus ei rahul
danud Beckettit täielikult. Ta leidis, et see 
kopeerib liigselt proosateost ja pole piisavalt 
teatripärane. Uues versioonis jäid alles vaid 
kaks nimikangelast, keda saadab jutustaja 
hääl. Nüsiis kahe mehe konfrontatsioon, mis 
kaudselt meenutab «Oodates Godot'd» situat
siooni. Mida nad taotlevad? Kas asuda teele, 
lahkuda, põgeneda? Või oodata? Mercier ja 
Camier on küll väga erinevad, kuid samal ajal 
mõneti ka identsed. Neid kehastavad Jacques 
Seiler ja Claude Evrard, kelle loodud kujusid 
nimetati kriitikas poeetilisteks hulkuriteks: 
«Läbi huumori kandub saali ängistus. Nad 
otsustavad seotuks jääda, sest üksindus on 
talumatu. See on allakäik, mandumine. Pea
lispinnal näib kõik lihtne olevat, aga veidigi 
sügavamale vaadates osutub olukord üsnagi 
ambivalentseks ja komplitseerituks. Dominee
rima jääb traagiline maailma tunnetus.» 
• Regulaarselt mängitakse kõikjal Prantsus
maal klassikute Corneille' ja Racine'i teoseid. 
Paraku ei küüni enamik provintsiteatreid 
klassikalise tragöödia tõelise avamiseni. Asja
tundjad tõstavad üksmeelselt esile Comedie-
Fran^aise'i tõlgendusi, mille kavas on Racine'i 
«Esther» ja Corneille' «Polyeucte». Mõlema 
puhul täheldatakse ilmseid kaasaja märke. 
Racine'i tragöödia rullub lahti Liibanoni ja 
Iraani vahelisel maa-alal, kus praegugi kes
tab vaenutegevus. Lavastaja Francoise Seig-
ner rõhutas oma töös «hukutavat kirge, reli
gioosset fanatismi ja rassiviha». Ta oskas 
leida tasakaalu piiblilegendi ja õpetlik-kas-
vatava klassitsismi vahel, autori perfektse 
vormi ja süžee tänapäevasuse vahel. Cor
neille' teksti põhjal uuris lavastaja Jorge 
Lavelli eelkõige võimumehi, kes kriisisituat
sioonis ja väärtuste devalveerumise ajastul 
on sunnitud võtma seisukoha uue religiooni, 
kristluse suhtes. Veel on Comedie-Frangaise'i 
repertuaaris Giraudoux' «Trooja sõda jääb 
ära» ja Shakespeare'i «Suveöö unenägu», 
viimane samuti Lavelli lavastuses. 

LEHTE TA VEL 
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THEATRE 

The Treasury of Thought. S. VOLKONSKY 
About the actor (26) 

Sergei Volkonsky, a Russian theatre critic 
and scholar from the beginning of this century, 
has undeservedly fallen into oblivion. His books 
and articles, discussing the problems of actor's 
technique, means of expression and methods of 
training (plastic, physical and vocal) are of 
interest even today. The extract translated for 
this issue comes from a book published in St. 
Petersburg in 1914. 

Who's who? EUGENIO BARBA (38) 
The theatre critic Rein Heinsalu acquaints 

the reader with Eugenio Barba, an Italian-born 
Danish theatre teacher, director and theorist. The 
foundation and practice of Barba's Odin theatre 
is reviewed. His connection with Grotowski is 
dealt with. In the background we see the deve
lopment of European and American avant-garde 
theatres in the late 1960s and early 1970s. We 
also learn about the International School of 
Theatre Anthropology founded under the aegis 
of the UNESCO in 1979. 

E. BARBA. Theatre anthropology and its function 
(a primary hypothesis) (47) 

A translation of Eugenio Barba's article — 
study the of human behaviour in the conditions 
of "perform", with regard to biology as well 
as different cultural traditions. Many examples 
of acting in oriental theatres are given. 

Theatrical questionnaire 1989 (63) 
Questions are answered by the actors Katrin 

Saukas and Martin Veinmann, the dramatist 
Toomas Kali and the deputy chairman of the 
Union of Theatrical Workers, Reet Mikkel. 

Vademecum (85) 
The theatre critic and bibliographer Andres 

Heinapuu outlines the first one-production book 
in the Estonian theatrical history, i. e. a book on 
Voldemar Panso's production Man and God (on 
the basis of the 2nd part of Tammsaare's novel 
Truth and Justice). The book contains the 
dramatization with Panso's notes, photos of the 
performances, recollections of the colleagues and 
actors, the criticism from Estonia and else
where, impressions of the audience (incl. extracts 
from schoolchildren's essays). The compiler of 
the book is one of Panso's closest friends, theatre 
historian Lea Tormis whose work is highly appre
ciated by the author of this article. 

L. TAVEL. Supplementary to E. Reimo's me
moirs The chronicle of a dramatist's career: 
Hugo Raudsepp, the last year of his life, 1952. 
(92) 

The January number of "Theatre. Music. Ci
nema" 1989 issued E. Reimo's recollections of 
the Estonian dramatist Hugo Raudsepp who was 
his fellow sufferer on the journey to Siberian 
prison camps. A recount of the life in Stalinist 
camps was given. L. Tavel, a literary historian, 
having got some more information from the 
writer's widow, now gives the exact dates of 
his arrest (11 May 1951) and death (16 Sept. 1952). 
Other additional material is given, including 
references to documents. 

MUSIC 

The leading article. The first performance of 
Rudolf Tobias' Jonah's Mission (3) 

R. Tobias' oratorio Jonah's Mission, written 
more than 80 years ago, will first be fully perfor
med in the concert hall of the Estonia Theatre on 
25 May 1989. 

B. LUKK. About the "lions" among pianists I 
(52) 

Bruno Lukk, the piano professor of the Tallinn 
Conservatory and the teacher of Estonian best 
pianists of today, recounts his impressions about 
the celebrated pianists of our time (C. Arrau, 
W. Kempf f, A. Brendel, A. Benedetti Michelangeli, 
A. Rubinstein, a. o.), gathered during half a cen
tury through concerts, recordings and personal 
contacts. 

A. HIRVESOO. About DP musicians and music 
for DPs (67) 

The article is about the musicians who fled 
Estonia in the autumn of 1944. Their stay in 
German refugee camps is described. A longer 
account is given about the piano professor of 
the Tallinn Conservatory, S. Antropoff-Hörschel
mann, and the violin professor, J. Paulsen, also 
the Baltic Germans who participated in the cultu
ral life of the Republic of Estonia. We learn about 
the first DP newspapers in Germany that came 
out in 1945, music schools set up already in 
the camps, the Estonian Theatre of Geislingen, 
and the small symphony orchestra conducted by 
P.-P. Lüdig. 

From the chronicle of musical life: the season 
1940/41 (82) 

In 1940 musical societies and unions were 
abolished in Estonia. Work at the Tallinn Con
servatory was reorganized. The old structure 
was destroyed but nothing new was offered in 
place of it. Empty words and hollow phrases 
appeared in periodicals and matter-of-fact docu
ments: statutes, records of meetings, etc. 



CINEMA 
A. ERMEL. On loneliness and responsibility (78) 

YURI LOTMAN answers (5) 
The place of music, theatre and film in 

Y. Lotman's semiotic conception is regarded. Some 
acute problems of aesthetic education are touched 
upon, also relationships between art and science 
and different types of art. The developmental 
problems and the role of arts at the turning 
points of history are reviewed. Attention is paid 
to the means of intercommunication with art, 
the primitivity of understanding and interpreting 
works of art, as well as the primitivity of 
instruction. Some biographical facts about the 
celebrated scholar are given. 

P. TOROP. Literature in films (15) 
The author views the adaptations of lite

rary texts into films, compares the literary and 
film texts and gives a stylistic and poetic ana
lysis of them. As a film cannot be approached 
from a purely literary point of view, the author 
concludes that it can be treated as a semiotic 
interpretation. The relationship between a work 
of literature and a film based on it can best be 
explained by means of interpretation analysis. 
The author presents eight types of films based 
on literature and gives their general characteri
zation. 

A brief review of Francis Ford Coppola's film 
The Conversation (1974) which was the first film 
by the director to be shown on Estonian screens. 

H. LUIK. An eneniy of the people and the existing 
regime (87) 

The critic suggests that the stage director 
Mikk Mikiver has made his film Doctor Stock
mann in a theatrical style. The outcome is 
aesthetically interesting and complete. As for 
the plot of H. Ibsen's An Enemy of the People, 
it just remains, despite the effective conveyance 
of the content, a "story" retold by the film. 

MISCELLANEOUS 

The masks of Tõnu Tamm (96) 
The actor Tõnu Tamm is a self-taught painter 

whose works have been displayed on several 
exhibitions, lately in the lobby of the Estonian 
Drama Theatre where his masks (oil paintings) 
were exposed. A number of them could be 
associated with Estonian actors. 
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T Õ N U T A M M E M A S K I D 

Näitleja Tõnu Tamme õlimaalid, mis olid väljas näitusel Draamateat r i fuajees, 
kujutavad maske (valminud 1988). Autori kommentaar : «Elu on üks suur teater 
ja maske kannavad kõik, nii on julgem arvata , et me oma mina nõnda varjame 
ja hoiame. Eks need pildid üldistuse poole püüa, aga kui nad kedagi meelde 
tuletavad, siis sellepärast, et olen proovides oma kolleegide näojooni uurides ja 
tundma õppides neid maske visandanud.» 

Rüütel Sinihabe. öö , 1988. JutuMaja. Oli, 1988. 

Vana pealik. Oli, 1988. 

96 Kuldsüdame masff. Oli, 1988. 
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