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VANA HEA TEATER

Moni aeg tagasi vaatasime tuntud kirjandusteadlasega Tartu Uliopilasteatri etendust.
Ei miletagi enam millist ja millest oli juttu. Vist oli see Mehis Heinsaare , Joogem didikat,
hiirrased!” Lavastus lohises, kuid oli ka samas omamoodi virske, nii et vaatasime lopuni.
Teise vaatuse ajal tekkis mul kiisimus kirjandusteadlasele ja koduteel ma selle ka esitasin,
see kolas: ,, Kas sa saad teatrist ka midagi vaimset, mis sind arendab, su teadvust avardab?”
Ta motles veidi ja vastas: ,Oluliselt mitte,” kuid pirast hetkelist motlemist lisas: , kui,
siis annab teater mingi emotsionaalse impulsi, millest ma ise pean edasi minema.” Sain
aru, mida ta selle emotsionaalse impulsi all motles, kuid tipsustasin siiski, et kuhu, mis
liinis sa selle emotsionaalse impulsi ajendil edasi lahed? Ja ta vastas: , See on selline impulss,
mida triikisonast, iihestki raamatust ei saa... Ja seda sellepirast, et mote on labi nditleja
suu ja kehaskeemi pandud teise paradigmasse.” Ma ei saa tanaseni aru, mis see paradigma
on. Aga seda kasutavad paljud kirjandusteadlased ja esteedid. Olgu, las nad iilbitsevad
lihtlugeja, lihtrahva hulgas oma narratiividega, postmodernismiga, intertekstunalsusega
japaradigmadega, aga minu arvates ei vaja elav nditleja laval neist parameetritest tihtegi.
Tal on oma arsenal, mis ei vaja neid pseudo eesliiteid, sest niitleja ei saa aru, kui talle Gel-
dakse, et su ming oli suurepirane, aga narratiivi polnud.

Saime kirjandusteadlasega kokkuleppele, et teatrit vajab iga elukutse esindaja ja just
sellepdrast, et iihestki triikisest, st kirjasonast, ta neid emotsionaalselt vaimu kergitavaid
voi ergutavaid elamusi ei saq.

Miks ma seda harimisfaktorit kirjandusteadlaselt kiisisin? Siin on paljuski siiiidi ka
minu enda teatrikogemus, kas voi need ajutised noorpélve teatriamokid. Mind kiskus teat-
risse. Ja sellepdrast, et teatris tundsin ma ennast vabana. Ma ei samastanud ennast maone
lavakangelasega, ei, neid aegu pole mul olnudki. Aga teatris ma oppisin igapdevase emotsio-
naalse kditumise kultuuri.

Muidugi lahutab teater meelt. Aga ma pole isegi muusikali vaadates otsani seda meelt,
et see ndgemus ainult meelelahutus oleks. Ka raamat — nii hea kui halb — lahutab meelt,
ridgime me siis belletristikast, ilukirjandusest voi lihtsalt kirjandusest. Miks toin ma eelneva
l6igu oma jirgnevatele motetele? Aga sellepdrast, et missugust teatrit (ooper, operett,
draama, klounaad) sa ka ei vaataks, jidb see ikkagi teatriks. Ja selles tildistuses on mingi
spetsiifika, mis eristab teda triikisonalisest kirjandusest.

Eks ole ju ka ilukirjandusel oma ,, draama tunnused” ja méjuvad need niivord, kuidas
me neid draamaelemente lugedes visualiseerida oskame. Meenuvad kuuekiimnendad, mil
meie (Unt, P.-E. Rummo, Valton, Runnel jt) igat elusiindmust piitidsime dramatiseerida.
Ja me tegime seda, endale ehk aru andmata, et me elasime ka niisu gust elu, mis oli ldhedane
dramatiseeringule. Ja nii kaduski aeg-ajalt vahe elu ja kunsti vahel, elu ja teatri vahel —
elasime nagu unendos ilmsi voi vastupidi.

Poliitiliselt tihendatud ajajirkudel, nagu oli seda laulev revolutsioon, ei olnud sellisteks
une — ndgu-ilmsi mangudeks teatris enam kohta ega aega. Niitid aga hakkab ,vana hea
teater” taas oma nigu nditama, ja ainult teatrile omaste manguvahenditega, ning kujunema
isiki-, mitte massikeskseks.

Mida paremat siis veel tahta.

VAINO VAHING
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Sina, kes kogu oma karjiiri viltel
pole peaaegu kunagi tésta olnud, jul-
ged ehk delda — kui niitleja kurdab
suure tédhulga iile, on see vist natuke
ka silmakirjalik?

Ma arvan ka. Eks muidugi on olnud
endalgi selliseid aegu, kus lapsed olid
veel viikesed, rollid suured, véljasoi-
dud pikad, nii et olid toesti fiiiisiliselt
vasinud. Aga nditleja on juba selline
nadhtus ja selline toug, et ta on valmis
tegema koige suuremat t66d koige vaik-
sema raha eest. Vdhemalt minuealised
nditlejad.

Arvestades kas v6i seda rikkalikku
repertuaari, millega oled kokku puu-
tunud, on sinu saatus vist oma generat-
siooni naisnditlejate omast iiks onneli-
kumaid iildse?

Ma olen kindel, et ma olen t&esti vi-
ga onnelik. Mind on védga-vaga toitnud
selline materjal, nagu kaks Juuditit, mo-
ni teine jaabki niisugusest rollist unista-
ma. Kui ma oleksin 1961. aastal Panso kooli sisse saanud, oleksin ma lépetanud
teise lennu koos Marje Metsuri ja Luule Komissaroviga, kes panid aluse Noorsoo-
teatrile. Mdletan, et kui mul oli kolmekiimnes stinnipédev ja Viljandis oli teatrite
spartakiaad, kus saime kokku selles lennus lopetanud Viivi Diksoniga (Rdndsaar),
siis ta titles: nded, sa ei saanud sisse, aga oled juba Juuditit mdnginud, mina pole
veel peaaegu midagi ménginud.

Leila ema siiles.

Paljudele oled sa ilmselt eelkdige Juuditi tiitipi kangelannade mingija, aga
tegelikult on ka su maanaised viga toesed ja usutavad. Miskipdrast arvasin, et
oled périt maalt voi vidikelinnast, aga tuleb vilja, et siiski Tallinnast.

Jaa, Kassisaba kandist. Olid sellised pisikesed agulimajad raudtee &ddres. Aga
juured on mul Saaremaal ja veel stigavamad juured Poolamaal. Elanud ma maal
ei ole, aga koik oma lapsepodlvesuved olin Saaremaal vanaema juures. Praegune
maakodu on sama koha peal, kus oli vanaema talu. Lapsed ehitasid. Laasu talu.

Uhel suvehommikul seisan talu uel ja riisun heina, mu lapsepélvesdbranna
laheb modda ja imestab: kuule, kust sina kiill heina niitma oled dppinud. Aga
lapsepdlves ma tegin koik maattod dra, vanaema vottis mind heinamaale kaasa
ja vanaisa tegi mulle isegi viikese vikati. Peenraid pole ma kunagi tahtnud teha,
aga heinategemine on kiill selge. Kui ma noorem olin, kidisime mehega suviti iihel
tadil abiks, tegime tiheksa lamba heina, stigisel saime pool lammast purki tege-
miseks.
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Nooruse teatrielamused on siis Tallinnast?

Ikka jah, Draamateatris olid siis just GITISe eesti kursuse diplomietendused.
Aga draamateatrist rohkem huvitas mind algul tants ja liikumine. Méletan, kuidas
kdisime emaga vaatamas Tamara Hanumi tantsuetendust. Tal oli nelikiimmend
liks tantsu, iga tants erineva kostiitimiga. Me istusime kuskil tagareas, ja ema ei
maleta, mismoodi ma sattusin etenduse ajal esimesse ritta iihele onule siille. Koju
joudnud, léksid kardinad ja nukud kéiku, et seda koike ise méngida, palavik vist
tousis ka. Minuga on tildse nii, et kui mind miski erutab, siis tiikib nagu palaviku
tunne peale. Muidugi oli ka kino oluline, see oli suursiindmus, kui kinno sai minna
ja pdrast sobrannadega koik need siiZeed ise libi méngida.

Koolis kiill mingit nditeméngutegemist ei olnud. Aga kuuendas klassis tuli ema-
keeledpetajaks tohutult stimpaatne Vilma Klein, Eesti Raadios toimus mingi luge-
misvdistlus ja tema andis mulle Juhan Liivi , Varjust” iihe 16igu lugeda, sealt sain
isegi mingi auhinna. See oli vist ka tiks impulss, et Panso kooli proovima minna.
Eks ma olin ikka dnnetu kiill, et sisse ei saanud. Parasjagu avati Tallinna Kaubamaja,
olin seal aasta ja kolm kuud miiiija, miitisin meeste iilikonnariideid. Senikaua, kuni
iiks véiga hea sober vottis mul kiest kinni ja t6i mind Viljandisse, et siin on {iks selli-
ne kool, kultuurikool, kus ei opetata kiill niitlejaid, aga on iiks voimalus sellele ala-
le natuke ldhemal olla.

Viljandist ei teadnud sa seni midagi?

Mitte midagi. Maletan nii selgesti, kuidas esimest korda soitsin lennukiga
Viljandisse kultuurikooli astumiseks avaldust sisse andma. Aga laupéevane pidev
oli, kool oli kinni. Tollane direktor Priit Auspere elas Tallinna ténaval iihes pisi-
keses majas, ldksin siis talle koju. Seisin seal ja métlesin: oh issand, see kolm aastat
ma vahest ikka kannatan siin linnas dra.

Tollane Viljandi Kultuurikool, saan aru, sobis sulle histi?

Jah, kiill. Méletan, et varem néiteks ei osanud ma isegi raamatukogust raamatuid
laenutada. Kultuurikooli ajal tekkis harjumus, iga uue luulekogu pidi muretsema.
Koolis olid meil praktikad, pidime Viljandi-ldhedastes kultuurimajades igasugu
tiritusi korraldama, temaatilisi 6htuid, tantsudhtuid, estraadikavasid. Diplomittoks
lavastasin iihe véikese nditeméngu ,Hamlet Heidelbergis”, selle autorit ma ei miile-
tagi. Toesti, erakordselt toredad inimesed olid siin. Muusikaliteratuuri opetaja oli
Raivo Laikre, kirjandusopetaja Ants Salum. Loomulikult Kaarup ehk Karl Ader. Tanu
sellele, et meie Oppejoud Sirje Raudsik ja Karl Ader téotasid teatris, olime ka teatriga
seotud, nditeks meie lavakone tunnid toimusid , Ugalas”, need olid suured pidu-
péevad. Olime nii 6hinas, panime valged pluusid selga. Praegu naljakas moeldagi.

Oled siis ,,Ugala” patrioot esimest pievast peale?

Kui ma olin alles noor niitleja, siis viibisin poolteist kuud onu juures Rootsis
kiilas. Kdisin ka teatrit vaatamas, ndgin palju selliseid absurditiikke, mida ka meil
hakati tasapisi tegema, ja muudki. Kui ma siis tagasi tulin, soitsin véljasdidueten-
dusega Vohma kaasa. See oli tiks piris tavaline tiikk, tegevus toimus kohtusaalis.
Istusin saalis ja motlesin: issand, kui head niitlejad meil ,, Ugalas” on! Téitsa tosiselt
kohe! Voi viimastest asjadest kas voi see , Thjil Ulenspiegel”, kui seda koos lugesi-
me, siis nagu ei haaranudki eriti, aga kui palju ilusaid rolle jdlle! Ent ma ei iitleks,
et see on patriotism.
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Aleks Satsi , Lunastus” (A. H. Tammsaare/ A. Sats). Karin - Leila Salik.
Esietendus 30. VI 1977 ,,Ugalas®.

Su teatrisse tuleku lugu ,Kosjasdidu” kaudu 1962. aastal on mitmes vara-
semas intervjuus kirjas, aga radgime praegu su libiloogirollist, , Torksa taltsu-
tuse” Katharinast tollase peaniitejuhi Aleks Satsi kie all.

Tegelikult oli enne seda veel Luise Vaheri ,Katriina”, kus ma tegin tiht noort
aktiivset karjatalitajat, ja selle pohjal hakkas Sats mind nagu usaldama. Eks see
Katharina oli ikka hull tegemine, jah. Pealegi virsis. Koik teised osalised olid ju
suured teatrikoolid v6i viahemalt filmistuudiod 1dbi kdinud, minu jaoks oligi see
roll nagu kursus korgemat teatrikooli. Lavakujundus oli Ingrid Aguri diplomitsd,
ta tegi vaga diinaamilise kujunduse, olid sellised sirmid, mida niitlejad ise pidid
liigutama.

Algul oli Katharina ja Bianca osa peal kaks niitlejat, proovides tegime vaheldu-
misi. Ukskord kutsus Sats meid pérast proovi dekoratsioonikuuri ja iitles, et sellel
teisel néitlejannal on paremad eeldused kui minul, aga ta on ndinud ka seda, et
kui tema teeb, siis mina istun, silmad punnis, kardina vahel, aga kui mina teen,
olevat tema iikskord haigutanud. Ja niitid on siis nii, et sulle jdéb Katharina ja te-
male Bianca. Nied siis... Saatus.

Mis teater see 1960-ndate ,,Ugala” siis oli, kuhu sa jiid vist kiill pisut hil-
jaks... ses mottes, et potentsiaalsed meespartnerid Heino Mandri, Einari Koppel
ja Leonhard Merzin olid just lahkunud?

Jah, nemad kiill. Merziniga joudsin veel iihes tiikis médngida, kiill mitte partne-
ritena. See-eest aga sain Merziniga méngida filmis. Kuid siin oli Heino Raudsik,
erakordselt tore inimene ja toetav partner, ka Heino Arus, jélle erakordse tempe-
ramendi ja vdga hea riitmitajuga niitleja.

»Ugala” eripdra olid mingid teemad, mida mujal oli vihe. Néiteks noorsoo
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Aleks Satsi ,, Torksa taltsutus” (W. Shakespeare). Hortensio - Edgar Valge, Gremio -
Karl Liigand, Babtista - Eero Neemre, Bianca - Mall Sillandi, Katharina - Leila Saalik.
Esietendus 29. 111 1964 ,Ugalas”.

teema. Satsil oli hea nina selliste asjade peale. Talle oli kaasa antud erakordselt
hea riitmitunne. Kaks truppi téotas kogu aeg paralleelselt, ithed Satsi, teised Ad-
raga. ,Ugala” oli tol ajal tuntud iile Baltimaade ja see oli suures osas iihe mehe,
kriitik Sergei Levini teene, tema toesti armastas ,Ugalat”. Viga palju kédisime teisi
teatreid vaatamas, Moskvas ja Leningardis, Laurence Olivier'd ndgime, Grotowski
~Apocalypsist”...

Ega vist su nooremad kolleegidki tea, et sa oled 1970-ndate , Ugalas” ka
kolm tiikki lavastanud.

See oli juba hiljem, kui see ilus aeg oli 16ppenud. Kui olin ,, Antonina” ja lastettiki
»Pahupidi polka” dra teinud, oli jalle mingi kriis. Trupp seisis, t66d ei olnud. Sel
ajal olid mul kultuurikoolis tunnid, seet6ttu uurisin nditeménge rohkem. Métlesin,
et oleks vaja niisugust lihtsat ja ausat tiikki, ja leidsingi Liivese ,Uusaasta 66”.
Jaan Tooming oli enne siia tulekut seda Rakveres vaadanud ja méelnud, et siia
teatrisse ta tuleks kiill! Nii ausalt teevad! Aga kui Korea reisil kiisis mult Mihkel
Mutt: noh, Aglaja Jepantsina, kas te peale ,Antonina” olete veel midagi lavasta-
nud?, siis tuli mulle maistus koju. Aitab! Jah, veel itheksakiimnendatel olen juhen-
danud mitmeid isetegevuslasi, iiks trupp oli mul EPTs, iiks konservivabrikus,
sealt tuli teatrisse néditeks Indrek Taalmaa.

Niitidki vahel naised ikka titlevad, et paku veel midagi, aga ma ise kiill pole
tdsisemalt selle peale mdelnud. Aga proovis ndidendi intriigi otsida ja vilja pak-
kuda, vaielda, see meeldib mulle kiill. Kui tegime Rimma KretSetovaga ,,Hamletit”,
iitlesin, et ma olen absoluutselt kindel, et Hamleti isa on elus. Rimma hiiiidis selle
peale: Leila, vo geni!

Aga, jah, millalgi 70-ndate teisel poolel algas agoonia. Mangida midagi ei olnud,
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Aleks Satsi ,,Juudit”
(A. H. Tammsaare).
Juudit -

Leila Siilik,
Olovernes -

Aarne Laos.
Esietendus

27. XII 1969
~Ugalas”.

I6puks hakati neid hirmsaid vene tiikke tegema. Olid kahekiimne iihe pédevased
1mgre131d monel pool paarkiimmend inimest saalis. Tegime ka Dostojevski , Idioo-
ti”, ise muidugi arvasime, et cleme kuldmunaga hakkama saanud, aga saime
hoopis pahandanda, kuidas me iildse julgeme sellist asja teha. Enn Kose oli teatri-
juhtidest iiksinda, Sats oli juba haiglas. Kdige jubedam aeg on mul meelest ldinud,
olin vist sel ajal dekreedis. Aga siis tuli tihel hetkel Tooming ja kogu halb oli kéi-
gil meelest lainud.

Kuidas trupp Toominga vastu vottis? Kiivitus see koostéo kohe?

Jah, esimesest hetkest. Ta pani kogu trupi teistmoodi hingama. Ta oli ju sel ajal
Eesti koige-koige... paljud esialgu ei uskunud, et ta voiks tulla meile, viikesesse
teatrisse. Ta tuli meile lahtiste kiite ja lahtise siidamega. Inimesed ldksid nii avali,
koik olid dkki nii heatahtlikud. Proovid olid tidielikult loomingulised, ainsatki
proovi ei tehtud poole jouga. Jaan on ju ikka kohutavalt tark inimene. Minu ja
Rein Malmsteniga hakkas ta tegema , Midekuru varjus”. Ta rddkis meile, mis ta oli
lugenud, meie Reinuga kuulasime, liksime lavale, ja selgus, et ta oli radkinud
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Kaarin Raidi , Juudit” A H. Tammsaare). Juudit - Leila Sailik.
Esietendus 13. XI 1983 ,,Ug;alar_-, .

meile lavastuse valmis. Kusjuures tema lavastused ei lagunenud, see oli roomus
méang kerge meelega.

Miletan, et ,Kihnu Jonnis” otsis ta nii kaua seda Matilde tantsu, proovis ja
motles igatpidi. Siis, kui teda kortsis laevale kaubeldakse, kiisib Matilde: kas seal
linnasid ka on?, ja kui ma seda titlesin, hakkasid poisid naerma. Jaan titles selle
peale: mis te naerate, niikaua kui inimene kiisib, ei tohi kunagi naerda. Mulle tu-
leb see alati meelde, vaadates oma lapsi, kui nad iitlevad oma lastele: ah, mida sa
kiisid kogu aeg! Aga kui sa tead, sa pead vastama! Niikaua kui inimene kiisib, ei
ole ta surnud. Vai siis nimed. Jaan rohutas alati, et igal nimel on vairtus. Sellest
ajast peale on mulle tahtis, et alati nimetataks inimest eesnimega. Jaan opetas
meile, mis on vadrtdramaturgia, surus meile raamatud pihku. Jaanil olid oma
téhtsad teemad, mida ta puudutas. Sellest ajast on mul ka suhtumine, et pole tdh-
tis, kui suur voi pisike roll on, aga kui teema sind puudutab, saad ennast sellele
keskendada. Minu teatriteel algab ja 1opeb koik Jaaniga, ma ei voi sinna midagi
teha. Selle liihikese aja jooksul, mis ta siin oli, tegi ta mulle palju asju selgeks. Ka
selliseid, millest tanapéeval enam ei hoolita.

Uks teemasid, mis on viga tugevalt kéigis su viimase aja rollides — ,Rongi-
des”, ,Niskamies”, ,Ulenspiegelis” —, on kindlasti ema-teema. Tegelikult al-
gas see juba ammusest tiikist Gulbise ,Lookese talu”. Kui vana sa siis dieti
olid?

Vist kolmkiimmend kuus. Arvo Raimo, Peeter Jiirgens ja Anne Margiste olid
minu lapsed. Ma ei méleta, et sellega oleks mingeid maistmisraskusi olnud, ta oli
nii lihtsas, loogilises keeles. Meil koigil on emad ja vanaemad olemas. Seda ema
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Heino Torga ,Idioot” (F. Dostojevski). Viirst Maskin — Rein Malmsten, Aglaja - Leila
Sadlik. Esietendus 2. XI 1976 , Ugalas”.

tahaksin tegelikult uuesti mangida. ,, Lookese taluga” seoses tuleb meelde, et sel
ajal oppisin ma kuduma. Liksin muidugi jalle nii hasarti, et ringreisidel bussis is-
tusin tagumisel istmel ja muudkui kudusin, nii et kampsunist sai hommikumantel,
ja etendusel, selle asemel et Gelda: kéisin Petersoni Aline juures vaarikataimi too-
mas, {itlesin: kiisin Petersoni Aline juures kudumas. Uhel etendusel vanas majas,
tulid I6pus pisarad silma ja mu vanem poeg hiitidis iile saali: ema, miks sa nutad?

Kui keeruline iiletulek uude ,Ugalasse” oli?

Péris keeruline. Vanas majas oli meil nii intiimne saal, olime harjunud palju
vaiksemalt radkima. Kui esimene tiikk ,Rahva soda” siia lavale toodi, ei saanud
ma algul eriti hakkama. Méletan, kuidas vanas majas olnud ,Mé&ekuru varjus”
toodi siia majja tile. Kui lava oli tiles pandud, ldksin seda saalist vaatama, ja dkki
sobis see nii hdsti, see oli kuidagi nii loomulik, see vidike majake seal ja timberringi
nii palju tumedust ja avarust. Me olimegi nagu mingis tumedas orus, nagu mie-
kurus.

Uks lugu tuleb mul veel meelde. Oli meil vanas majas kolhoositiikk , Loobu-
mised kevade kasuks” ja mul oli seal {iheksateist lehekiilge monoloogi. Liksime
sellega Tallinna, aga mitte Draamateatrisse, vaid , Estoniasse”, suur orkestriauk
lava ees. Sats iitles mulle enne algust, et niitid sa pead selle monoloogi nii, et kop-
sutiikid lendavad. Seda ma ka tegin, sest mina ju lavastajat usaldan. Aga mu sob-
ranna, kes istus neljandas reas, iitles, Leila, ma ei saanud iihestki sdnast aru, mis
sa radkisid. Siis ma joudsin jareldusele, et mina olen viikese teatri niitleja, miks
ma peaksin siis suures linnas nii kdvasti karjuma, et kopsutiikid lendavad.
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Jaan Toominga , Kihnu Jonn” (J. Smuul).
Mathilde - Leila Sailik, Jonn - Lembit Eelmée. Esietendus 6. 111 1980 , Ugalas”.

Kui tihti sa praegu ,Ugala” vanasse majja satud?

Kui me uude majja tulime, ldks ikka védga palju aega mooda, kui ma tildse ei
kdinud. Aga kui siis tikskord ldksin, oli see viga jube. Iga nurk, kodik need kagi-
sevad trepid, tuletasid koike meelde. Keldris, kus meil oli proovisaal, peeti vist
mingit kortsi, igal juhul haises kohutavalt. Niitid on seal kuidagi normaalsem, nii
et vahel ikka kiin. Seal on odavate kangaste miiiik.

Miletan, et uue ,Ugala” ehitamise ajal oli vaidlemist, kas teatrimaja ikka
nii surnuaia kérvale sobib. Kuidas selline naabrus niiiid, kakskiimmend aastat
hiljem tundub?

Viga hésti. Ma arvan, et ka publik on sellega harjunud. Aga endal on ka hea
rahulik. Istud garderoobis, ootad oma etteastet, vaatad aknast vilja ja motled.
Mu ema puhkab ka sellel surnuaial.

Milline naine ta oli?
Viga lihtne naine, vaga sobralik. Inimesed kéisid tihti tema juures oma muresid
kurtmas. Ja iga mure, iga ndhtuse peale oli tal oma laul. Lohutuseks.

Kas sa oled nous ridikima, mille/kelle poole sa siis poordud, kui motled
meist suuremate-korgemate asjade peale?

Olen end alati tundnud kohutavalt hésti looduses, maal ja metsas. Ma v6in
metsa isegi dra eksida, aga ma tunnen end seal vabalt. Laste ja lastelastega oleme
igal kevadel teinud viljasdite metsa, et puid kallistada. Paneme seljad vastu puud
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Lembit Petersoni , Kdik aias” (E. Albee).
Jenny - Leila S&ilik, Richard -~ Aarne Ukskiila. Esietendus 28. X1 1982 ,Ugalas”,

ja saame joudu. Akki ma olen siis maausku? Muidugi on ka meri oluline. Kui ma
hakkan Saaremaale sditma, siis juba mere peal tundun endale kuidagi rikkam,

] 2
andekam ja ilusam.

Aastakiimneid oli ,Ugala” mirgiks partnerlus sina ja Rein Malmsten. Aga
arvuliselt neid ithiseid tiikke vist viga palju ei olnudki?

Ei olnud. Arvo Raimo v6i Enn Kosega olen kovasti rohkem koos minginud.
Reinuga sai tehtud paar suurtasja, ,Juudit”, ,Kangelaslik koméodia”, , Lunastus”.
Lihtsalt tundub, et on palju. Reinuga koos me nagu kasvasime nende rollide pealt.
Ega me elus tegelikult viga palju ei suhelnud, hoidsime rohkem omaette. Voib-
olla saalist vaadates tundus, et meie rtitmid laval klappisid kuidagi paremini
kokku?

Olovernest maletan muidugi hésti. Isegi seda proovi, kus Reinul see roll siindis.
See oli meie peeglitega proovisaalis, mis pole muidugi mingi proovitegemise koht.
Kaarin Raid ndudis, et seinad kinni kaetaks, proovisaali toodi prozektorid. Reinul,
mialetan, oli sel pdeval veel héil dra. Ja siis ta tuli, see roll.

Oled sa selles mottes vana kooli inimene, et sulle meeldib laval tipne tekst?

Nooh... tiikk aega mulle ei meeldinud tépne tekst. Selles oligi probleem. Kaua
aega ma ei osanudki tekstiraamatuga to6d teha. Paljud lavastajad on seda preoovis
lubanud, rddgi oma sonadega, aga see tegi kuidagi mugavaks. Jaidki 16puks oma
teksti radkima. Kuni Peeter Tammearu hakkas ndudma tépset tekst, iitles, et see
on tdiesti ebaprofessionaalne, kui sa nii teed. Niiiid clen sellest muid ugi aru saa-
nud. Kuigi, eriti tolkendidendi puhul, tundub mulle vahel ikka, et nii, nagu mina
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Valdur Liivi
. Lookese talu”
(H. Gulbis).

Zelma -
Leila Sailik.
Esietendus
29, 11 1976
~Ugalas”.

tahan delda, on nagu digem. Kas see tolkija niitid ka alati nii tdpne oli. Sellepérast
ma, jah, vahest kaklen.

Aga kui ridkida sellest iihest viimasest, aastapreemiaga pérjatud emast Ur-
mas Lennuki ndidendis ,Rongid siin enam ei...”. Kas ei olnud tunnet, et teksti
on natuke liiga napilt, et see ema jatab liiga palju asju enda sisse?

Oh ei, selles just see vaartus ongi. Nii tipne ja paigas tundus see koik olevat.
Mind iillatas vdga, kui me autoriga esietendusel kohtusime, et tegemist oli ikka
nii noore mehega. Kuidas ta kiill oskas nii hasti vanainimese sisse pugeda!

Tahad sa — kas voi enda jaoks — oma tegelase kditumise viimseni ratsionaal-
selt lahti seletada v6i jddb ka midagi ainult intuitiivseks? Et tunnen nii, ja see
on dige!

Jah, seda on tihti. Ja miks peakski iiks naisniitleja nii vdga motlema. Targad
naised kiill, mina sinna kategooriasse ei kuulu. Satsi ajast tuleb mul meelde ka
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Heino Torga , Niskamde Heta” (H. Wuolijoki).
Heta - Leila Sadlik, Santeri - Margus Vaher. Esietendus 14. I11 1978 ,Ugalas”.

tiks konkreetne lugu. Oli tiikk , Kes paéstab kiilapoisi?”. Seal on nii, et naine stinni-
tab mingi virdja, perekonnas on mingi tohutu intriig. Kéisin siis métda maja rin-
gi ja kurtsin, et mina seda teha ei saa, mina sellest iildse aru ei saa. Satsil olid mui-
dugi kérvad iga nurga peal, kutsus mind enda juurde ja hakkas rddkima, mis
voib elus ja perekonnas tildse juhtuda. Radkisime ja rédkisime ja rddkisime. Sain
veel mingi preemia selle osa eest.

Selline mdiste nagu niitleja hirm? Milles see seisneb? Mida iiks niitleja
koige enam kardab?

See on vist see, et kui proovid on alles alanud, sa oled veel nii hell, ei ole selles
materjalis kodus ja kui sa ptitiad lavastaja soovi realiseerida ning sulle tehakse
akki méarkus, mis sind solvab ja endast vélja viib, siis jadb see sinu sisse. Sa kordad
sama viga. Kardan seda korrata ja teen selle tahtmatult uuesti. Sellest voib tekkida
kramp, mis ei pruugigi tile minna. Ka see voib segama hakata, et tahad midagi
vdga-vidga teha, parem on moelda, las liheb nagu ldheb. Kas v6i mu esimene
Juudit — ma tdesti nii vdga tahtsin seda teha.

Enamik sinu lavanaisi pole olnud mingid ,pdikesenaised”. Nad tapavad
nagu Juudit. Nad miiiivad ennast nagu Jenny (, Koik aias”). Nad valetavad nagu
Nora. Utle, kas sa oled piitidnud alati neid sisemiselt ,6igeks moista”?

Jaa, loemulikult. Pealegi, kus on néiteks naidatud, et just Juudit tappis Olover-
nese? Miks ei voinud see olla keegi teine? Voi oli Olovernes ise elust tiidinud?
Kaarin kordas proovis ikka: ,, Armastus. Loomulikult on see armastus.” Isegi mitte
noore naise rahuldamatus, vaid see on nagu liblikal, kes korraga tunneb, et tal on
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Peeter Tammearu , Niskamaée kired” (H. Wuolijoki). Ilona Ahlgren - Hilje Murel,
Loviisa - Leila Sailik. Esietendus 16. XI 2002 , Ugalas”.

dkki tiivad, tal on voimalus veel midagi telda. Ja tihel etendusel, usud voi mitte,
lendaski laval mu 6lale liblikas.

Jenny oli alguses tdesti natuke arusaamatu, aga Lembit Peterson lavastajana
oskas ta nii vahvasse raami panna. Ta ei reetnud ega petnud ju oma meest, vihe-
malt enda teada. Tal oli mehe jaoks raha vaja. Selline ilimalt siiras naisetiitip.

Aga on seda siiski ette tulnud, et sa ei leia seda ,6igustavat” konksu, ja
pead rollist loobuma?

Uks kord. See oli ,lha jalakate all”. Naine, kes tapab oma lapse, seda ma ei
suutnud endale vastuvdetavaks moelda.

See oli ndide materjali vastupanust. Aga tohutu rea lavastajaid oled vilja
kannatanud? Uhtki proovisaali ust sa kunagi kinni 166nud ei ole?

Oota, las ma métlen... No ei ole vist. Pole sellist temperamenti ka. Lavastaja
on nii tdhtis, et sa ju vidga tahad temaga kaasa minna. Ukskaik, kes ta siis on, olgu
kas voi tavaline nditleja, kes on lavastajaks hakanud. Ta ju usaldab mind, kui ta
on mind osa peale pannud. T6si, on olnud lavastajaid, kes imevad su energiast
tdiesti tithjaks. Sa valmistad prooviks ette, teed oma kohustusliku hommikuvéimle-
mise, lihed kohale, alustad prooviga, ja tunned, kuidas ta imeb su tiihjaks.

Sa oled iiles kasvatanud kolm last, mis pole selle elukutse juures just viga
tavaline. Kas elu ei ole sind kunagi seadnud valiku ette, kus tuleks iihest teise
kasuks loobuda?

Lausa sellise valiku ette pole pannud, aga on olnud hetki, mil ma olen sellele



Jaan Toominga , Ullike Ootamatuste Saarelt” (B. Shaw).
Pra - Arvo Raimo, Prola - Leila Sdilik. Esietendus 25. I 2003 ,,Ugalas”.

mdelnud. Mul on ikkagi niisugune tunne, et see elukutse on mulle nii raskelt kat-
te tulnud, et ma ei suudaks sellest niisama lihtsalt loobuda. Tépselt samamoodi,
nagu raskelt tulnud laps on seda armsam.

Kas viikese linna keskkond sind kunagi ahistanud ei ole? Kas see on ikka
vdga hea, kui distants teatrikiilastaja ja niitleja vahel on peaaaegu olematu,
kui nad kohtuvad igal sammul, kiill poes, kiill kohvikus v6i s6idukis?

Et néitleja ei kdi ise poes? Ju ma siis ei ole dige néitleja. Ei, mind ei ole see ku-
nagi seganud. Vastupidi, see on vidga tore, kui ldhed kalapoodi ja tuttavad miiiijad
otsivad kohe paremad kalad vilja. Kiill on olnud selliseid aegu, kus pole ise kdige
sirgemalt elanud, siis olen kiill ndinud, kuidas moéni vaatab linna peal pika pilguga.
Aga mis seal ikka teha.

Ei, mul ei ole siin millestki puudu. Kui oleks olnud, ju ma siis oleksin juba
noorest peast kuhugi mujale ldinud. Minul on sageli iseendaga huvitavam kui
igavas seltskonnas. Egoistlik? Aga nii ta on. Minu ring on eluaeg olnud teater ja
kodu. Ma ei kdi restoranides, poes ainult niipalju kui hddaparast vaja. Vabal paeval
olen ménuga kodus, askeldan dhtuni 66sédrgis. Loen. Raamatutest meeldivad ul-
mekad. Vaatan seriaale, midagi halba, ma leian, nad ei tee, sinna sisse on prog-
rammeeritud nii palju headust ja ilusaid inimesi. Tead, selles eas, kus mina olen,
on koige tahtsam tervis. Kui see on korras, siis on koik, on uudishimu, on tahtmine
teha, lugeda, aidata.

Kui sa enne raddkisid metsast ja puudest ja nimede viirtusest, siis kargas
mulle dkki pihe, kui palju on praegu ,Ugalas” puu- ja mets-tiivelise nimega
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nditlejaid: Tamm, Kask, Murel, Vaher, Lepp, Noormets, Soomets. Voi votame
peanditejuhid: Tammearu, Lepik, Tooming.

Jah, toesti imelik kokkusattumus. Vaib-olla on see mirk sellest, et , Ugalas” on
kogu aeg olnud viga terve 6hkkond, see on olnud terve organism. Kiilalised, kes
meil méngimas kéivad, imestavad alati selle iile, kui rahulik siin on t66d teha.

Ehk usaldaksid mulle mdne oma unistustest. Moni rolliunistus? Eluunistus?

Minu tiks eluunistusi on teha teatrikohvik néitlejatele. Seal on viga ilusad noud,
viga hea kohv ja tee. Vaga hea konjak vidga odava hinnaga. Niitleja voib tulla
sinna pérast etendust, aga ka proovi ja 6htuse etenduse vahepeal. Tal on véimalus
istuda osaraamatu taga, hidlestada end etenduseks, Umberringi on just tidnasele
tiikile vastav atmosfair, vastav muusika, kiiiinlad. .. Sain selle idee Karjalast, seal
oli tihes teatris selline klubi moodi puhvet, néitlejad tegid ise pérast etendust siitia.
Kunagi kdisin sellest isegi Allikule radkimas, aga tema arvas, et need ndud ldheksid
ikka liiga kalliks.

Mbtlesin, et meie jutuajamise lopetuseks sobiks moni tsitaat monelt su
kangelannalt. Mis see voiks olla?
»Mina jddn elama. Ma armastan imet, rutiini ma vihkan.”

Kes nii iitles?
Prola Shaw’ niidendis , Ullike Ootamatuste Saarelt” Jaan Toominga viimases
,Ugala” lavastuses.

Kiisinud SVEN KARJA

Aleks Satsi

,Loobumised kevade kasuks”
(O. Kool).

Rita - Leila Sailik.

Esietendus 17. 11 1974 , Ugalas”.

Fotod , Ugala” arhiivist
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Vaino Vahing. Noor Unt. ,Loomingu
Raamatukogu” 2004, nr 1—3, Perioo-
dika AS, Tallinn, 176 1k.

,Untlahutab naisest, tahab abielluda
voi koos elama hakata kolmanda naise-
ga, kuid ei armasta kedagi. Ta on traagi-
line ja ei ole ka. Konkreetsetes, liihikest
ajavahemikku hélmavates tegudes on ta
ideetu, aga tema hoiak, eluviis terviku-
na omaks nagu mingit ideed. Millist?
Just tema hoiakus peitub idee a la Kier-
kegaard — mitte idee labastatultja liht-
sustatult, vaid idee kui mote.” (Lk 95)

Teos on tegelikult meeletult ponev.
Objektiivne lugeja ndeb selles kahte pea-
tegelast: hiisteerikust geeniust Mati Un-
tija tema hingearsti dr Vaino Vahingut.

Sailitan oma toas ikka kdeulatuses
~Mana" 1999. aasta numbrit, kus ju lau-
sa fotoreportaaz seltskonnast, keda Va-

s

hingu mottepédevikus kujutatakse. See
onlvar Ivaskija Juhan Viidingu saabu-
mine Undi ja ta naise Kersti Kreisman-
ni juurde 1974. aasta septembris. Siin
ndeme toesti kogu seda seltskonda: si-
garetisuitsu mattunud Unt, kes piitiab
Viidingut miskipédrast opetada, Ain
Kaalep, kes kuulab Viidingut hardu-
nult, Andres Ehin, kes kisub iiksinda
plaruy, jpt. Tegemist on dZentelmenide-
ga, kes soovisid vdhemalt kaheksa tundi
pdevas intellektuaalselt sddeleda. Pal-
jud neist moodustavad omaette vaimu-
ruumi, enamik jii vdga kardinaalselt
omaette isiksusteks hoolimata sellest, et
1960-ndate 16pu suhteliselt vabamas at-
mosfdiris elati boheemlasliku commu-
nity'na, kdik moistsid koiki. Kui kedagi
solvatakse, siis alati kaudsete sdnadega,
nditeks: ,Vdga huvitav kiri Paul-Eeri-
kult, mis paljastas ta ebasiira suhtumise
minusse kui tuttavasse, kui kirjanik-
ku... Niitid on sellel 16pp.” (Lk 95)

Teosest selgub dlihasti kirjanikuks
olemise paradoksaalne nodiaring: tahad
olla kirjanik, siis pead sa tundma inime-
si. Et neid tunda, peab nendega viga
palju suhtlema. Kui sa aga suhtled, siis
tommatakse sind paratamatult intriigi-
desse. Mida kogenematum oled, seda
altim oled sa neid ise tiles kiitma, kui
aga oled elukogenud ja viiklasest nori-
misest iile, siis ei ole sa intriigide tiles-
kiitmiseks suutelinegi, sind tdmmatak-
se neisse.

,Kui Kaalep titleb, et lapsed, ka tema
titar Triin, Unti austavad ja méistavad,
kuid Vahinguni veel ei kiitini, siis on Unt
sellest hdiritud. Vaat kui viskab mind
konjakiklaasiga.” (Lk 98) Miks nii?

Ajakirja ,Estonica” andmetel on
tanapédeval olemasnew bold Estonian lite-
rature. Need on mu arvates just nood
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9. 1X 1974 Mati Undil kiilas.

tegijad, kes ei viska konjakiklaasiga, kui
keegi nende loomingut meelega alahin-
dab. Tundub, et tegemist on sootuks
uue ajastuga, kus nii kergesti ei solvuta,
Kade loba ei hiiri nditeks Aapo Ilvest.
Aga Vahingu tegelane Unt on sellest ko-
he viga héiritud. Muidugi, teose loogi-
ka kohaselt on noor Unt hiisteerik. Ta
ei tereta kedagi Eglitist, ei tule kohtumi-
sele uhke Runneliga, ta toob Moskva
hotellist ,Rossija” kaasa totaka reisiela-
muse, sest ,ustanovka on selline”, et
peab tooma.

Ténapédeva noored kirjanikud mitte
ainult ei kakle omavahel, kahjuks kipu-
vad nad ka vihem omavahel suhtlema,
palju vihem kui toonased.

Teoses antakse aimu, miks on noor
Unt hiisteerik ja vahepeal ka paranoik.
Ta suhted vanematega on viga proble-
maatilised. Kust algab psithhootiline
seisund, mida ka mitme aasta parast
keegi skisofreeniaks ei diagnoosi? Olen
kuulnud teooriat, et selline vaimuhai-
gus voib tekkida isiksuse distsipliini-

Ain Kaalep, Ivar Ivask, Juhan Viiding ja Andres Ehin

puudusest. Ja muidugi tulevad arvesse
lapsepolve mojud — see on sdnapaar,
mida Vahing ka ise tanapéeval kasutab.

Nondaks, edasi. Noore Vahingu kir-
japdevikus kolab mote, nagu hakanuks
ta teosega ,Sina” oma psiihhiaatri-ima-
got16hkuma. Et toonases tihiskonnas ei
usaldatud enam psiihhiaatrist kirjanik-
ku, kes kirjutab novelli, milles Mina kii-
tub niivérd moraalitult Sinaga. Aga see
juba on kirjaniku elukutse eripdra: alati
on tegelasi, kes sind ennast su tegelas-
tega samastavad. Salman Rushdie ndi-
teks paigutas oma viimase romaani tii-
tellehele hoiatuse: ei tasu solvuda, sol-
vumisaltitel inimestel tasub see raamat
juba alguses korvale heita. See hoiatus
on kaubanduslik: kui oled loll, siis ei
kehti su jaoks selle raamatu puhul kuna-
gi ,parim enne”. Siilitustdhtaeg on siis
alati tiletatud.

Lootuse andmine on iiks esimesi as-
ju, mis kuulub pstihhiaatri elukutse juur-
de. Seda ndeme VV raamatust. , Vaint-
sa” lohutab noort Unti, sest tollel olevat
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Mati Unt ,, Vanemuise” perioodil.

tosised seisundid — vdiks ehk juba pa-
ranoiat diagnoosida, sest viimane peab
Kuno Otsust oma vaenlaseks nr 1. Aga
Unt ei lepi sellega, et ainult teda lohuta-
takse: tema peab lohutajat tingimata
vastu lohutama. Noore Vahingu puhul
on see toesti voimalik, rasked ajad ju.
12. oktoobril 1969 tunneb ta, et kirjan-
dus- ja kunstiringkonnad suhtuvad te-
masse kui profaani. Ja siis 1972. aasta
kevaddepressioon: , Tartu on nii rapane,
inimeste sagimine nii mottetu, et kui
piistol oleks, siis laseks ennast vist ma-
ha. Kuhu minna? Palamusele? Pole mul
Palamust... Mida sinult soovin, naine?
Mitte midagi peale ithetilbaliste kihude
rahuldamise.” (Lk 96 —97)

Ja Unt tahab Vahingut aidata. Ta
hoolitseb Vahingu korteri puhtuse eest
ja koneleb talle, et nii noorelt pohja joo-
mine ei ole suurem asi.

Lapsesuu kiisib: miks on vaimutoht-
ril depressioon? Kas ta ei tunne piisavalt
psithhotehnikaid, et dingi maha suruda?
1967. aastal avastas Arthur Janov pri-
maalteraapia ja see oli sama tahtis poor-
depunkt kui kloorpromasiini leiutami-
ne. Lapseea hingelise haigetsaamise ja-
gamine suureks ja vdikeseks primaal-
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stseeniks oli revolutsiooniline. Kahtle-

mata pidi Vahing teadma, kuhu amee-
riklaste psiihhoteraapiline méte liigub.
Ta teadis, et ringast depressiivsest sei-
sundist on otseviljapéése. Ja kui psiih-
hoterapeut selle viljapadsu inimesele
rajab, siis tegutseb ta iiksnes sonade,
mitte ravimitega. See polnud ameerika-
lik, see oli demokraatlik ja humanistlik.
Uhiuued psiihhoteraapiakoolkon-
nad ei olnud toonases N Liidus katte-
saadavad. Depressiooni sattunud arst
ravis end ise. Ta ravis iseend kas voi sel-
lega, et aitas paevast pdeva teisi. Teiseks
ravis ta end kirjutamisega. Sa ei pea
maksma viitsadat dollarit Beverly Hill-
sis primaalteraapia keskuses, kui void
minna oma isakoju, aasale, kus harva
kédid — ja kirjutada seal pika luuletuse.
Kui see muidugi aitab hingehaddast {ile.
+INoores Undis” on markimisvadrne
see, et Undi (vdidetav haige) luuletused
on huvitavamad kui Vahingu (vdidetav
terve) analoogilised katsetused. Mois-
tagi oli Unt haige tiksnes viidetavalt.
Julgen arvata, et kui méni patsient
kiisis ,Sina” autorilt, kuidas ta julges
seesuguse johkra raamatu kirjutada, siis
vastas ta, et miks mitte. Vahing vois ju



Vaino Vahing 1960-ndate aastate 15pus.

patsiendile 6elda, et vaimutohter on ko-
hustatud kéik variandid paberi peal 14bi
mangima, mis elus iganes ette tulevad.
Suheldes kinnismottelise patsiendiga
on psiihhiaater iildse vaga delikaatses
olukorras: kuidas sa toestad inimesele,
et kaaskodanik X ei ole tegelikult tema
vaenlane number 1?! Ja kas ta arvab nii
rumalusest voi paranoilisusest? Heake-
ne kiill, paranoikule annad rohtu, aga
kas rumaluse ravi on ikka haridus? On
ju haritud lolle markimisvéarselt ning
veel suurema seltskonna jaoks tihendab
haridus vaid karistavat ja ranget 6peta-
jannat. Psiihhiaater, kes lahendab neid
keerukaid filosoofilisi kiisimusi, peab
16puks paratamatult jsudma probleemi-
deni, et kas rumalus on haigus voi pdé-
semine, kas surm on haigus voi pééase-
mine... Californias primaalteraapia kes-
kuses lahendatakse neid probleeme
muidugi veidi teistmoodi. Kuid vilja
joutakse ikka samade kiisimusteni.
Muu hulgas jdadb raamatust mulje,
nagu oleks koigil kolmel erinev visioon
teatri tegemisest: niithasti Undil, Her-
makiilal kui ka Vahingul. Igaiihel just-
kui oma teater. Oigupoolest on minul
viga raske delda midagi paikapidavat

toonase ,, Vaino Vahingu teatri” loomise
kohta: stindisin ju samal kuul ja aastal,
millest jutustab selle raamatu 46. lehe-
kiilg. (Niisiis voin end peaaegu kaasaeg-
seks pidada!)

Unt Vahingule, 1972: ,Nii silmator-
kav on su jutustusest 6hkuv soov teatrit
muuta omanéoliseks, teistest olnud teat-
ritest erinevaks, , Vahingu teatriks”, na-
gu Jaan Tooming selle aasta voi rohkem
tagasi sbnastas. Milline teater see on, see
peab selguma siiski praktikas, sa varjad
selle (hellatundelisusest arvatavasti)
miistifitseeritud terminoloogia ja hima-
ra stiili taha.” (Lk 85— 86) Edasi selgub
kirjast, et olulisem on, kui Vahing kirja-
nikuna oma toelise lavastaja leiaks.
Kandidaadid langevad iiksteise jdrel
dra: Hermakiila (hull kabalistikani),
Normet (ainult pdevaprobleemide lah-
kaja), Kaarin Raid (naine ja pealegi liiga
hibelik), Mikiverja Komissarov (avan-
tuiristid), vanamehed (ei saa VV-st aru).
Sest koigest siis johtubki, et Vahingule
on vaja tdiesti erilist lavastajat, kes oleks
andekas ja tunnetaks oma erilisust. Eri-
liseks lavastajaks osutus aga ikkagi hull
Hermakiila, kes toi lavale ,Mehe, kes
ei mahu kivile” ja ,Faehlmanni”.
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KIRJUTADA TEATRIST...

LEA TORMIS

Hakkasin koostama nimekirja neist
hiddavajalikest raamatutest eesti teatri
kohta, mis meil veel puudu. See sai viga
pikk. Parem on rodomustada selle iile,
mis olemas ja teada olevalt tulemas. Vaa-
tamata sellele, et teatrit jdddvustada ei
saa, on seda alati piititud teha. Ja kes
vihegi teatriajalooga tegelnud, tunneb
heameelt peaaegu iga kirjapaneku iile.

,Mida iildse tdhendab olla iiles kir-
jutatud? Mingis suhtes tihendab see sa-
ma, mis olemas olla. Millest jdab jalg,
see on olnud, millest ei ja&, seda poleks
nagu olnudki. Millegi jaddvustamine,
nii et seda saab méletada, on vahemalt
niisama tihtis kui millegi toimumine.”*

2003. aastal on teatriraamatuid (siin-
kohal piirdun just eesti teatrist koneleva-
tega) ilmunud isegi rodomustavalt palju.
Koik need vadriksid tagasisidet, omakor-
da mingit peegeldumist kirjasonas. Peale
registreerimise , Teatrielu” kroonikaosas
ka lithiiseloomustust, parem oleks — ar-
vustust kas voi siinsamas TMKSs. Praegu,
aastavahetusel, kui neid ridu kirjutan,
polegi mul veel tiit tilevaadet ilmunust.
Neid raamatuid peaks vdhemalt kiim-
mekond olema, mis polegi vihe. Mul on
tilesanne siin kahest erizanrilisest eesti
teatriraamatust kirjutada.

Rait Avestik. Eesti lasteteatrid. Hirma-
metsa talu kirjastus, 2003, 204 1k.

Sellise raamatu ilmumine on juba
iseenesest siindmus. Sain iilevaate meie
lasteteatrite praegusest arvust, olukor-
rast, repertuaarist. Tunnistan ausalt —
paljut lugesin siit esmakordselt. Liigka-
sutatud sona ,kaardistamine” on see-

* Mihkel Mutt. Eestlusest. Fabian, 2003,
1k 80.
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kord omal kohal. Viahemalt iiks teatri-
haru on seega kaardistatud, alusuuring
on tehtud.

Jargnev pole Gieti arvustus, sest ma
pole voimeline vordlema, kui tipsed on
repertuaariloetelud, ega oskaks ka kont-
rollida koiki muid fakte (vt 1k 202 ,Ma-
terjalid teatrite kohta” — ainutiksi info-
raasukeste kokkukorjamine paistab ol-
nuvat suur t68). Habi delda, aga ma ei
teagi, kas ja kus (peale mone entusiastli-
ku teatritegija enda algatuse) praegu ko-
gutakse, talletatakse, jarjepidevalt siiste-
matiseeritakse selliste véiketeatrite ar-
hiivimaterjale. Kas keegi on ka ko -
hus tatud neid dokumenteerima,
kas need TMMi jéuavad? ,Teatrielu”
kroonika registreerib kiill ka nn vaba-
truppide lavastusi, aga ma ei tea, kas
kogu teave sinna jouabki.

Méne harrastusliku vidiketeatri koh-
ta (millest seni ainult kuuldud, kui se-



dagi) tahaks rohkem infot. Aga ilmselt
seda polegi, vihemalt kirjapandud ku-
jul. Arvustusi ilmub suurtest teatritestki
vihe. Lasteteatritest on tehtud moned
bakalaureuse- ja tiks magistritto, seega
— varem ldbi tottatud materjali pole
palju. Avestiku raamatut lugedes veen-
dun taas, et ka Kultuuriministeeriumi
tellitud eksperthinnangutel on teatriloo
seisukohalt motet.

Seega: kdesolev raamat on tihekor-
raga tilevaade ja teatmik — mitmesu-
guse informatsiooni (siindmuste aastad,
teatrite kontaktandmed, lasteteatrite or-
ganisatsioonid, festivalid, rahastamine
jne) koondaja. Osalt ka lasteteatri biblio-
graafia. Repertuaarinimekiri niikuinii.
Selle osa vidadrtus on ka teatrilooliselt
suurem, kui ,kuivade andmete” kohta
ehk arvataks. Nii ajaloo jdddvustamise
seisukohalt kui ka ldhiaastate tilevaate
kéttesaadavuse mottes (ndilises info-
uputuses valitseb enamasti infopuu-
dus). Tundub, et teatrikorraldusliku
kiilje, tthiskondliku konteksti, publiku-
uuringute tahtsust tuleks iildse rohkem
teadvustada. Avestiku to6s on selleks
vidhemalt alus pandud.

Uhtlasi on raamatus antud ka hin-
nangulisi lithikokkuvotteid tiksikute
teatrite tegevusest. Mone viiketeatri pu-
hul on need kiill tilinapid; aga ei saa vist
eeldadagi, et autor oleks ise koik lavas-
tused &dra ndinud (kui kirjapandut votta
pole).

Kuigi repertuaariloeteludestki voib
midagi teatri sisuliste taotluste kohta
vilja lugeda, piisib soov pisut rohkem
kuulda, olgu voi iihe-kahe lavastuse
kunstilisest kandvusest. Kas v6i nii pal-
ju, kui on niiteks VAT-teatri iilevaates.
Vai Tartu Lasteteatri loomingu liihiise-
loomustuses.

Mis viimasesse puutub, siis selle
loovndhtuse kadumine (drakaotamine)
on iiks valusaid punkte meie lasteteat-
rite loos. Autor vaeb objektiivselt tolle
teatri tugevusi-norkusi, kuid on tunda

kriitilist hinnangut ka asjade kiigule ja
linnaisade suhtumisele. Siinkirjutaja ja-
gab seda. Ma ei tea, kas eesti teatri aja-
loolise tdhendusega algkodu-hoone las-
takse lihtsalt laguneda voi miitiakse
muuks otstarbeks maha (niiiidseks ole-
vat sealt lahkunud ka Teatrilabor)? Kas
eesti kutselise teatri 100. aastapdeva eel
tekib kaasaegne paralleel Wiera teatri
véltimatu ja dnnetu 16puga 1903. aastal?
Teadmata asjade praegust seisu, jddb
tile loota Tartu vaimu kultuurilembu-
sele. Seda enam, et ,Nipernaadi” puu-
piisti téis suveetendused toestasid vana
»Vanemuise” aiapidude legendaarse
koha tdnapdevast sobivust ja atrak-
tiivust.

Paljukest me teame venekeelsete vii-
ketruppide kohta? Raamatu antud liihi-
teave drgitab taas lisa kiisima. Kuigi
autor endale seatud iilesande piirides
neile ehk vastuseid ei tea. Vi on teadli-
kult diplomaatiline. Lk 121 nditeks —
kui radkida iihe lavastaja monopolist
(tugeva loovisiku timber koondunud
viiketrupp pole ju haruldus), siis tahaks
ka teada selle seni kiiduvédérselt tegut-
senud teatri (, [lmarine”) tulevikupers-
pektiividest, lavastajate jarelkasvu voi-
malustest autori pilguga nahtult. , Tuu-
leveski” ja ,Lepatriinu” — viimase pu-
hul ei saa raamatust dieti aru, kui suur
on ja kellest koosneb trupp. Ja mida t4-
hendab méangimine eestikeelse fono-
grammi jargi. Pantomiimi?

Voib-olla pole nende kiisimuste koht
siinses kirjatiikis. Aga kes A on delnud,
peab varem-hiljem ka B titlema: lugeja
hiélestub autorilt ootama edaspidist
teemaarendust! Seda enam, et lastela-
vastuste praegust ko gu pilti juraa-
matust ei saa. Nagu uurimistéole koha-
ne, on autor késitlusobjekti selgelt pii-
ritlenud, mis on viljaande kompaktsu-
sele muidugi kasuks.

Raamatu sissejuhatuses on sonasta-
tud n-6 ideaalne, efektiivne lasteteatri
mudel: viiketeater, kutselisus, profes-
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sionaalsus, majanduslik toetus riigilt.
Sellega saab pohimétteliselt nous olla.
Tehnilisi efekte, massistseene, meelela-
hutuslikku melu jms pakuvad muud
meediumid niigi kiillaga. Intiimsemas
ruumis lastele ja lastega elusate ja leid-
like ja ehtsate teatrimdngude méngimi-
ne oleks just teatri kohus. Sellele lisaks
vajavad siiski nii tegijad kui vaatajad ka
suure lava kogemust — kas voi suure-
mate muusikalavastuste niol. See tingib
ka nn riigiteatrite lastelavastuste kisitle-
mist (mida siin ei tehta) ja sisulist ana-
liitisimist, kui tulevikus loodetavasti ko-
gu meie lasteteatri lugu (ka varasem aja-
lugu) kokku kirjutatakse.

Miks ja kas tildse peab lasteteatrist
eraldi kirjutama? Raamatu teoreetilise-
mates peatiikkides (,Teater lastele”,
»Teater nukkudega”) on vastav alapeal-
kiri ,Milleks on vaja lasteteatrit?”.
Kunstilised nouded laste- ja tdiskasva-
nute teatrile ju erinema ei peaks. Selles
asjas toetub autor autoriteetide, ka lava-
praktikute seisukohtadele, ega kipu ise
otseselt teoretiseerima. Kuid ta seisuko-
had kooruvad siiski péris selgelt vilja.
Ja vaidlema ei kutsu.

Lasteateater ei vaja mingeid eraldi
teooriaid, alustded on tdesti igale teatri-
liigile samad. Spetsiifika lahtub pigem
vanuselistest eripdradest ja muutumis-
test. Ja tainapédeval aina rohkem tildisest
keskkonnast, mis laste maailmapilti tita-
east peale kujundab. Teater saab olla
vastukaaluks visuaalse meedia agres-
siivsele pealetungile, kus etteantud (kli-
See)kujutised padrsivad individuaalse
kujutlusvéime erinevusi ja rikkusi.
»Teater saab olla kohaks, kus keelel ja
sonal on vaartus” (lk 17) — see asjaolu
muutub itha olulisemaks. Kuigi laste-
teatri kriitikud (raamatu autor sealhul-
gas) kaebavad, et eesti lasteteater olevat
liiga tekstikeskne. Ega minguline, ku-
jundlik, kehakeelne teater vilista head
sonakasutust. Sonamiangudki pakuvad
lastele suurt 16bu. Mujal, pikaaegsema
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turumajanduse maailmas, Pohjamaades
eriti, kasutatakse regulaarselt just uue
meedia voimalusi ka laste suunamiseks
raamatu juurde, lugema argitamiseks.
Asjaolu, et just Pohjamaade kiilalisla-
vastajad on teinud meie viimase aja pa-
rimad lastelavastused, paneb motlema.

Kooliteatrid oleksid tditsa eraldi tee-
ma, mis viiriks omaette uurimist. Raa-
matu peatiikk , Teatridpetus” kesken-
dub teatrioppe kui protsessi, spontaan-
suse ja loova eneseviljenduse, suhtle-
misoppe ja iihistegevuse tdhtsusele.
Mitte lapsnditlejate ettevalmistamisele
voi etenduskolblikule I6pptulemusele.
Siin aimub raamatut stimpaatselt labiv
mote lasteteatrist kui kunsti kaudu inim-
arendamise ja ~kasvatamise kohast.

Nukuteatri spetsiifikat kasitlev pea-
tiikkk refereerib pikemalt Rein Raua ja
Juri Lotmani teooriateadlikke esseesid,
tuues olulisi mdtteid diges kontekstis
laiemasse kiibesse. See on otstarbekas,
kui autor end selle ala asjatundjaks ei
pea. Asja eest on ka Jaan Toominga es-
see , Asjaarmastajad ja elukutselised”
refereerimine harrastusliku ja kutselise
teatri vahekorra puudutamisel. Minu
meelest on sonal ,diletant” halvustav
kola, ka ndukogudeaegne ,isetegevus-
lane” mojus kroonulik-upsakalt. Igasu-
guse kunstiloome, olgu kutselise voi
harrastusliku, esmaeeldus peaks olema
armastus asja vastu, millega tegeled.
Vanaaegne sona ,asjaarmastaja” voiks
sobida kiill. Vahekord professionaalsu-
sega on jdlle eriasi, nagu ka autor niib
arvavat.

Raamatust imbub lugejasse tajumus,
et hea lasteteater nuab erilist ptihendu-
must. (Aga mis ei nduaks?) Missiooni-
tunnet tundub Rait Avestikul olevat,
jdédb loota, et ta jatkab sama teema laien-
damise ja stivauurimisega.

Hasti ei taha uskuda, et keegi tegija-
test-vaatajatest tosimeeli motleks, et las-
teteater on midagi , teisejargulist ja taht-
susetut”. Paradoks, miks tegelikkus sel-



list muljet tekitab, tuleks lihemale vaat-
lusele votta. Kurtmine ,madala prestii-
zi” tle voib viimast ainult taastoota.
Kellest peaks algama prestiizi tous?
Kiillap tegijatest, aga ka kirjutajatest.
Algus on niiiid tehtud.

*

Ulle Ulla. Terpsichore tiiva all. Kirjas-
tus , Kunst”, 2003, 271 k.

Kui Ulla mélestusteraamatut ostma
ldksin, voeti mulle vitriinaknalt viimane
eksemplar. , Labi miitidud, tuleb juurde
tellida.” Loodan, et ostma tottasid just
artisti loomingust, olgu tantsu-, sona-,
varieteelaval voi TVs, elamuse saanud
inimesed. ,Kroonikast” eraeluseiku
noolijad loodetavasti pettusid. Kauni
ndo taga kaanefotol avaneb raamatus
igas mottes ilus inimene.

See on kokkuvotete tegija raamat.
Eleegilise alatooniga, aga mitte {ilearu
nostalgiline. Armastusele, ilule ja hea-
dusele, nende mirkamisele ja meelde-
jaamisele keskenduv elukiri. Valusad ja
kibedad noodid ei puudu, kuid neile ei
anta liialt voli. Autor ise nendib mitmes
kohas, et tema malestused teatrittost ki-
puvad olema ehk iihekiilgselt ilusad.
Kuid ka see iseloomustab inimest, et ta
halba sageli ei markagi, ei oska ega taha
kahtlustada. Ning ka teadlikult hoidub
teistest halba rédkimast, vdhemalt selja
taga radkimast. On maletaja valida, kas,
mida ja kuidas ta tahab oma loomingu-
rikkast (ja tolle aja kontekstis vigagi
vaheldusrikkast) elust teistele jutustada.
Tema valikut oleks ju kentsakas arvus-
tama hakata!

Mbo6nd aega koolikaaslasena, vanema
polvkonnakaaslasena olen arvustajaks
liiga subjektiivnegi. Muidugi on mulle
eriti huvitav mélupiltide (eriti varase-
mate) vordlemine enda omadega. Mone
ajastulise méarksona kokkulangevus.
Niiteks dhtune vanatantsumuusika raa-

diost, mis lapse omaette tantsima pani.
Esimesi kinoelamusi: ,Lumivalgeke ja
seitse pdialpoissi” (mitte pakapikku!).
Rahel Olbrei balletilavastuste vaimus-
tav moju lapselegi. Aga ka risti-risti pa-
beriribadega kleebitud aknaklaasid,
sunduslik pimendamine, pommiriinna-
kud. Sojajirgsed trofeefilmid (La Yana
ja Marika Rokki tantsud!). Endastmois-
tetav jalgsikdimine Piritale ja tagasi. Jne,
jne. Moni tagantjarele-teadasaamine:
kuidas ma ometi siis ei teadnud, et
Ulle ema (neiupdlvenime all!) on kuna-
gises Hommikteatris tootanud, kui ku-
nagi ammu 1920-ndate teatriuuendust
uurisin!

Teatriloo seisukohalt oleksin lugeja-
na tildse ahnem, kiisiksin-périksin rolli-
de ja lavastuste kohta konkreetseid de-
taile juurde. (Teades kiill, et tegijal on
raske loomeprotsessi voi -resultaati tim-
ber jutustada.) Aga Ulla kirjutatu pole
ajaloo-uurimise raamat. Sel on oma
moodud, mida pole tahetud vilja veni-
tada. Ja nditeks Raveli ,Bolero”-lavas-
tuse ja tantsimise kirjeldus on lausa vii-
ke pirl ka tantsuloolasele.
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Tegelikult on kogu raamat, ka teatrit
mitte otseselt puudutav osa, kirjutatud
teatriinimese tdhelepaneliku pilgu ja
vastuvotlikkuse, markamistapsusega.
Tantsijatoo olemusest ja eriparast kone-
levad peatiikid on huvitavad ning mitte-
erialase lugeja jaoks ka harivad.

Ulle Ulla on leidnud t66d mitmel esi-
tuskunsti alal, nii mitmekiilgset koge-
must on vidhestel. Ise paneb ta imeks en-
da rakendamist sonateatris. Arvan, et
otsustav on olnud just ta isiksuse volu.
Kiillap leidub paremaid sonakunstnik-
ke, paremaid lauljaid — aga pole vist
teist sellist, kelles litkumine, laul ja sona
nii isikupérase orgaanikaga liituks. Mis
tookuse tahendust ei vihenda. Meil on
ka traditsiooni sel alal: eesti parimad
teatritantsijad on enamasti ikka olnud
ka head, draamasoonega nditlejad.
Tahtnud ja suutnud puht-tantsulist vil-
jenduslikkust meeldejddva lavakuju
loomisega ithendada, kui lavateos seda
eeldab. Radkimata neist, kes samuti pa-
rast tantsukarjdéri on ka sonalava vallu-
tanud (Velda Otsus kui eredaim niide,
aga ka Endrik Kerge).

Ulle puhul avaneb raamatus ka tema
pikaaegne estraaditantsija ja varietee-
looming. Viimane on meil kirjasonas
iildse peaaegu kisitlemata ala. Seda hu-
vitavam on neid peatiikke lugeda. Olles
kunagi Ullet ndinud ménes ,,Viru” ho-
telli varieteekavas, ka Leningradi Mu-
sic-Hall'is, voin kinnitada, et ta ei teinud
endale hinnaalandust iitheski zanris. Ka
Inge Podra sértsaka ja noudliku loomu-
se jaddvustamine selles seoses neil lehe-
kiilgedel on tanuvaéirt.

Konealuses raamatus radgitakse
peamiselt vaid neist kolleegidest, kellest
on head delda — ja tehakse seda
usutavalt.

Toesti tore, et autor otsustas, kohk-
lustest hoolimata, oma raamatu ise
kirjutada. [lma intervjueerija-kiisitleja-
iilesmirkija vahenduseta, oma esimese
katsetusena. Nii nagu nad Aime Leisiga
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panid asja kokku ka ilusa informeeriva
raamatukese balletikooli Iopetanutest.
(Mis teha, kui tantsust, eriti tantsuteatri
ajaloost on endiselt imevihe asjatund-
likke kirjutajaid ja needki mitmel rindel
haivatud!) Ma ei tea, kas Ulle on t66 kéi-
gus oma teksti varieerinud, paranda-
nud, kdrpinud voi iimber teinud. Ei tea
ka toimetaja rolli ulatust. Raamat mojub
vaba ja loomuliku meenutusvooluna,
mis nagu iseenesest kulgedes, tagasi- ja
ettehaaramistega, votab siiski omal kom-
bel tervikliku ning raamistatud kuju.
Kui autor mainib, et huvi joonistamise,
hoonete planeerimise, sisekujundamise
vastu on perekondlik-périlik, siis ei
tulekski vormitaju imeks panna. Ta ju-
tustab mélu loomulike seaduspéarasuste
jargi: ks ndhtud voi meelde tulnud de-
tail voi siindmus kutsub esile teise. Aga
{ileminekud on enamasti loomulikud,
jutt ei valgu laiali, vaid keskendub taas
meenutaja jaoks koige olulisemale. As-
sotsiatiivsed seosed ei hakka vohama.
Kirjapandud loodushetked on napid ja
virsked (heinategemise rodm, mere-
elamus, lillelohn jne), perekondlikud
pildistused diskreetsed. Ja koik suubub
ikkagi teatriarmastuse, teatrimaailma
voolusangi.

Ullel on elus ja kunstis oma veendu-
mused. Ta ei suru neid peale, aga ei hiibe-
ne ka vélja titelda — isegi kui need kelle-
legi vanaaegsetena mojuksid. Ta oskab
elule tanulik olla, mis on lugejalegi Gpet-
lik. See on vaérika inimese raamat.

Lugejaid kindlasti jatkub. Aga ta-
haksin raamatut eriti soovitada just teat-
ri- ja tantsuinimestele. Muidugi taga-
mottega: ehk saavad siit peale lugemis-
mdnu ka julgust veel moned potent-
siaalsed miilestuste kirjutajad?



UTLEN ,ESTONIA” JA MOTLEN

,VANEMUINE”

Ants Lauteri lahkumine ja ,Estonia”
kriisid esimese vabariigi ajal

KATRI KAASIK-AASLAV

(Algus TMK 2004, nr 2)

Tagasi kriisi juurde. 1925. aasta sii-
gisel suri direktori ametist lahkunud (te-
gelikult lahkuma sunnitud) ja talitlus-
juhi kohale taandatud Karl Jungholz.
Tiili iiks peategelane Einer sai oma endi-
se ameti, talitlusjuhi koha tagasi, kuna
sobivamat inimest, kes tunneks teatri
majandusasju, ei olnud otsekohe votta.

Toon kéigepealt stindmustiku kajas-
tusi lehtedest, sest monikord on just dis-
tantseeritud kirjelduste najal holpsam
toimuvast aru saada.

Kriitik Bernhard Linde kirjutab stigi-
sel uue hooaja alguses:

Eesoleval hooajal on ,, Estonias” midagi
limberkorraldatud. Niipalju kui eemalolija-
na mirgata voib, seisab kogu uuenduste
kompleks selles, et teatrit ei juhi enam direk-
tor Jungholz vaid direktoorium, kes koosneb
koigist niitejuhtidest nagu ooperijuhit Kom-
pus, operetijuht Sillik, draamast Lauter,
Villmer, muusikast R. Kull.!

18. novembri ,,Pdevaleht” annab tea-
da Jungholzi tha raskemaks muutuvast
haigusest:

Endine , Estonia” teatri direktor Jung-
holz on juba pikemat aega viga raskelt haige,
ta poeb veresoonte laienemist jalas, milline
haigus viimasel ajal terava kuju on omanda-
nud, nii, et sunnitud oldi teda haigemajasse
viima. Nagu meie kuuleme, olevat kriis siiski
moddunud ja haige tervis paranemas.

19. novembri , Pdevalehes” kirjuta-
takse, et ,Estonia” seltsi juhatuse otsu-
sega valiti teatri uueks direktoriks Han-
no Kompus.

20. novembri ,Pdevaleht” teavitab,
et seoses Jungholzi haigusega on teatri
juurde nditejuhina ja lavastajana tege-
vusse kutsutud Draamastuudio juht
Paul Sepp. Lehes oli ka teade, et algasid
»Estonia” juubelipidustused ning siim-
fooniakontserdil esinevad dirigentidena
Artur Kapp, Heino Eller, Juhan Aavik,
Artur Lemba ja draama poolelt méangi-
takse ,Saaremaa onupoega”. Piletihin-
nad 300—500 marka.

Ajaleht ,,Vaba Maa” avaldab juubeli
puhul tihtsamate estoonlaste pildid:
korvuti Altermanni, Jungholzi, Silliku,
Lauteri ja Pinnaga on seal ka Villmeri
pilt. Juubelipidustused kestsid kolm
pdeva.

24. novembri , Pdevaleht” toob &ra
uudise, et esmaspéeval kella poole 12
ajal lasi endale ,Estonia” fuajees kuuli
péhe Rapla Kuusiku metskonna metsa-
tilem, olles eelnevalt kiilastanud ,,Esto-
nia” einelauda ja joonud seal veidi lut.
Enesetapu pohjuseks olnud puudujdak
kassas, mis ilmsiks tulnud.

27.novembril kirjutab ajaleht , Kaja”,
et Karl Jungholz suri eelmisel hommi-
kul kell 11, pohjuseks veresoonte laiene-
mine ja soone I6hkemisel tekkinud vere-
miirgitus. Ajaleht kirjutab veel, et Jung-
holzil olid suured teened , Estonia” teat-
ris, kus ta oli téotanud viisteist aastat,
et tema dlgadel olid koige mitmekesise-
mad tilesanded: ta oli direktor, lavasta-
ja, nditleja ja repertuaari kujundaja.

Karl Jungholz suri 48-aastaselt, ta
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Karl Jungholz 1924. aastal.

maeti Tallinna Kaarli kiriku kalmistule
Theodor Altermanni korvale.

Jungholzi haiguse ja surma p&hjus-
test kirjutasid nii Uksip kui ka Pinna
oma mélestustes {isna tihese tooniga.
Sealt voib vilja lugeda etteheidet kollee-
gidele (Lauter, Kompus, Tondu ja Vill-
mer), kes juhi liiga hoolimatult kérvale
liikkasid.

UKSIP: Kohusetruu inimesena ei hooli-
nud ta endast ja péordus arsti poole siis, kui
oli juba hilja. Fiitisilisele pingutusele tuli
lisaks moraalne; ta pani, nagu litlevad ingla-
sed, panuse valele hobusele: kahe partei va-
helises heitluses jdi ta vahele. Igatahes olid
ta ndrvid lopupoole tiiesti labi; ma juhtusin
kord kuulma, kuis ta hiisteeriliselt trepil kar-
jus: , Te koik olete draandjad, koik!” Ma ei
tea titelda, mis sddrase purske pohjustas
ning kelle kohta see lause kais. Minu miiles-
tuse jdrgi ei olnud ta iile tihe kuu haiglas.
Ohkkonna iseloomustamiseks vin veel titel-
da, et ,head inimesed” talle haiglasse teate
vitsid, nagu ei kavatseks teater talle edaspidi
palka maksta. Mina ei kuulunud tema pool-
dajate hulka, kuid sellest kuulnud, tundsin
talle kogu siidamest kaasa.?

Ilmselt matles Uksip siis , kahe par-

tei” all , Estonia” konflikti osapooli —
draama contra operett.

Pinna vaatepunkt Jungholzi haiges-
tumise ja surma pohjustele on Uksipi
omast veelgi karmim, Lauterit ja tema
kaasvoitlejaid lausa siitidistav:

Leidus siiski meie nditetrupis selline too-
niandev nditejuht (motleb siin Lauterit,
K. K.-A)), kes K. Jungholzi kui direktoriga
rahul polnud. Jungholz haigestus. Ta kan-
natas veresoonte laienemise all, mis avaldus
oige raskel kujul, ja tal seisis ees operatsioon.
Kui Jungholz haiglas oli, leidsid moningad
tegelased Ants Lauteriga eesotsas, et teater
ei saa olla ilma direktorita ja direktoriks mid-
rati Hanno Kompus. Temast (Jungholzist, -
K. K.-A)) pidi pirast tervenemist saama bii-
roo direktor. Jungholzile sellest ei ridgitud:
el tahetud tedn haigevoodil hdirida. Kuid see
oli ometi mingil kombel talle teatavaks saa-
nud. Kui mina Jungholzi haiglas kiilastasin,
oli ta tervis tugevasti halvenenud. Ta ditles
mulle muu seas, et minu kiilaskdik tema
juurde jadb viimaseks, et ta ei tahtvat enam
elada — elu olevat muutunud talle matte-
tuks. K. Jungholz vihjas sellega teguviisile,
kuidas temaga selja taga ebakorrektselt oli
kiitutud. Moni piev hiljem, 26. novembril
1925. a. sulges K. Jungholz silmad igavesele
unele. Veremiirgitus viis ta hauda. Ta ei
Jjoudnudki operatsioonini. K. Jungholzi traa-
giline enneaegne surm, mille pohjustasid
teatri telgitagused mahhinatsioonid, mojus
vapustavalt koikidele. Sellest ainult ei ridgi-
tud avalikult.

Mul oli aastate kestel K. Jungholziga
koos tédtades voimalus jilgida tema hinge-
laadi ja tundma dppida tema iseloomu. Ta
oli ddrmiselt ornatundeline inimene, osalt
ka fantast. Ta radkis, et tal olevat voime tah-
tejouga oma elundeid mdojutada, ja haiglas
titles ta mulle, et sugereerib ennast surema.
Eelkoige oli ta aga ihu ja hingega teatriga
tite sulanud ega tundnud vdsimust, rihki-
des teatri edu ja heakiekdigu kasuks. Tema
tddvoime ja tahe olid vorratud.

Ma olin vaid niitleja ja seisin kaugel koi-
gist neist teatri saatuse loojaist, kelle ringike



koosnes peamiselt kolmest isikust: 1) direk-
tor Hanno Kompus, 2) dramaturg Paul
Olak ja 3) peanditejuht Ants Lauter.?

Pinna ise oli samal ajal seotud oma
erateatriga, olles , Estonia” siindmustes
korvaltvaataja. Tema seisukoht annab
aimu negatsioonist Lauteri suhtes, oliju
Lauter, niitiidne mees number iiks, tema
koha , Estonias” hoivanud. Ka siind-
muste kdik on Pinnal milestuste jargi
ekslik. Nimelt oli Jungholz, nagu ees-
pool kirjas, juba kevadel teatridirektori
ametist lahkunud ja Eineri asemel ma-
jandusdirektoriks seatud ning teatrit
juhtis direktoorium, kuhu ta ise ka kuu-
lus. Jungholz jéi haigeks stigisel, kohe
hooaja alul. Kui Pinna raikis Junghol-
zile kavandatavast uuest ametikohast
biiroos (see on tdnases moistes kirjan-
dustoimetus ja reklaamiosakond kok-
ku), siis siin voib oletada, et tegemist oli
uue otsusega viia Jungholz (kas haiguse
tottu voi muul pohjusel, ei ole teada)
majandusdirektori kohalt veel vihem
vastutusrikkale kohale.

Kui kérvutada Pinna mélestusi Uksi-
pi mélestustega, siis hakkab silma iiks
seik, nimelt radgivad molemad, et Jung-
holzi haiglas viibimise ajal pidi temaga
juhtuma midagi sellist, mille tottu ta ei
tahtnudki enam paraneda. Nende ver-
sioonide kohta ei ole ma leidnud korva-
le tihtki kinnitavat lauset asjaosalistelt,
ei Lauterilt, Villmerilt, Kompuselt ega
ka teistelt néitlejatelt.

Et pédrast Jungholzi lahkumist juhi
kohalt otsiti teatrile direktorit, on selge
ja moistetav. Uue direktori kandidaadi-
na mainiti teatris ja ajakirjanduses eel-
koige Karl Menningut, kes oli tollal
suursaadik Berliinis. Ent Menning tina-
nud lahke kutse eest, 6eldes kindalt ,,ei”.

Lopuks vottis direktori kohused en-
da peale Kompus, kes juhtis teatrit
1925.—-1929. aastani. Kompuse kohta
veel nii palju, et ajakirjandus kajastas
siindmusi véaralt. Nditeks tolgendas
Kompuse soovi mitte vastu votta teatri-

direktori kohta nonda, et see olevat te-
male juhatuse poolt peale sunnitud. Kui
seltsi ja kolleegide poolt oligi surve, siis
mitte see ei olnud Kompuse vastupuik-
lemise pohjus, vaid ta tahtis pithenduda
rohkem ooperijuhi toole.

Léahen niiiid siindmustega ajas edasi
kevadesse. Ega Jungholzi lahkumisega
tiilid 16ppenud. 1926. aasta kevadel lah-
vatas Lauteri ja Eineri vahel uus konf-
likt. Meeste vahel tekkinud niitid isiklik
tiili, mis olevat olnud pohjustatud kuu-
lujuttudest. Milles asi seisnes, sellest an-
nab aimu tiks Eineri intervjuu.

EINER: Paar sona minu konfliktist hra
Lauteriga. Kinnitan veelkord, et see konflikt
oli puht isiklikku laadi, nii nagu seda seltsi
juhatus oma otsusega 9. aprillil tunnistab,
soovitades Hili vahekohtuga lahendada.
Konfliktiks andis pohjust teise isiku jutuaja-
mine mitte kusagil vooras seltskonnas vaid
hra Lauteri omas perekonnas.*

Mis siis juhtus? Kas motleb Einer siin
Lauteri perekonna all esimest abielu
nditlejanna Maria Merjanskajaga voi al-
les alanud kooselu Villmeriga, ning mis
teemal konflikt siindis, ei tea. Teatri ju-
hatus soovitanud tiilipooltele vaheko-
hut, see toimuski, kusjuures kumbagi
meest stitidi ei mdistetud. Lauter tuletas
siis juhatusele meelde selle lubadust, et
Einer ei jatka teatri talitlusjuhina, ometi
aga on ta senini oma kohal. Juhatus ot-
sustas siis, et mdlemad mehed peavad
teatrist lahkuma. Lauter lahkuski, aga
juhatus ja Einer otsustasid timber, nii et
Einer jdi oma kohale edasi.

Lauteri lahkumine vallandas ajaleh-
tedes uuesti , Estonia” teema, otsiti teat-
rikriisi pohjusi ja soovitati lahendusi.

Kriitik Harald Wellner:

Praegune , Estonia™ teatri juhtimise ja
valitsemise vorm on lihtsalt dra iganenud
ning teater oma laialdase majapidamisega
on aineliselt kehval teatriseltsil iile pea kas-
vanud. [---] ,Estonia” ja , Vanemuise”
seltside teeneid Eesti teatri arendamises tu-
leb hinnata korgelt, kuid muutunud olude
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peab juhtima asutust [- - -] teatri juhtimine
on puhtmajanduslik t66. [- - -] Meil ei ole
intriige. [- - -] Kui draamatrupp harrastas
rasket ja moderni repertuaari ning selle tottu
publikut oli vihe, tousis mittetosiseid nokki-
misi muusikalistelt truppidelt: need ritlesid
vahest draamanditlejale: mis te jandate oma
tasise kunstiga, millest l66vad lirmi kunsti-
inimesed ja ajakirjandus, meie aga oma plirt-
suga tombame saali tdis ja toidame teid.

[- - -] Draama sissetulek etendusest on
lidbisegi 25 000 marka, isegi 10 000, muusi-
kalised etendused toid 60— 70 000 marka
korra pealt. Draamatrupp ei leia poolehoidu
rahvalt.

LAUTER vaidleb vastu: Kui draama-
etendused toesti on annud palju vihem sis-
setulekuid kui operetid, siis see on loomulik
juba hindadegi poolest. Kuid veel enam,
draamale on loomulik toetus ja kui riiklisest
toetusest arvata 2 miljonit draamale, siis ta
on kindlast endaga viljas, kuna operett mui-
dugi ei peaks saama toetust [- - -] Pirast draa-
ma ja opereti ja ooperitrupi lahknemist, jdi
hr. Einer lihtsalt teatri kassapidajaks ja
Jungholzi surm voimaldas tal saada talitus-
direktoriks. Moni aeg hr. Einer hoidis end
toesti tagasi ja vahekord draamategelastega
paranes.

Lauter selgitab 7. septembri , Pdeva-
lehes” oma lahkumise p&hjusi, réhuta-
des, et need on draamale tehtavad pide-
vad siiiidistused ning eelarvetega ha-
mamine, et 1926. aasta kevadel levitati
laimu, ,,mis jdllegi ei puudutanud mind
iiksi, vaid ka , Estonia” juhtivaid joude
ja vanemaid tegelasi”.

Pérast ,Estoniast” lahkumist sdlmis
Lauter lepingu iiheks hooajaks Parnu
»Endlaga”, téotas Draamastuudios, Tal-
linna To6listeatris — lavastas ja méangis.
Voib arvata, kui palju loomingulist ele-
vust tema kaasamangimine neile trup-
pidele toi.

Seltsi juhatus pidas vajalikuks siiski,
maksku mis maksab, Lauter , Estonias-
se” tagasi tuua. Sellest otsusest on niha,
kuidas n-6 ajast ja arust selts heitles ma-

jandusraskuste ja kunstiliste toekspida-
miste vahel.

1927. aasta 19. jaanuaril teatab , Pde-
valeht” Lauteri tagasikutsumisest. Nagu
selgus, on teatrikomisjoni poolt direktor
Kompusele iilesandeks tehtud Lauteriga
tagasituleku tile libirdakimisi pidada.

»~Vaba Maa” lisab samal pdeval, et
Lauter on andnud oma pohimattelise
nousoleku tagasitulekuks, kiisimuse la-
hendamisel on aga tarvis enne selgitada
moned tiksikasjad.

Mis need iiksikasjad olid, selgub
ithest Lauteri intervjuust.

LAUTER: Pohimotteliselt olen ma ikka
valmis olnud ,, Estonias” tootama. Kui ma
sealt eemale olen jadanud, siis just sellepirast,
et voim , Estonias” ei kuulu mitte , Esto-
nia” juhatusele, kellele ta teatri pohikirja
jargi peaks kuuluma, vaid juhatuse ametni-
kule — teatri talitlusjuhile.

«Postimees”: Kas teete oma tagasituleku
olenevaks teatri talitlusjuhi lahkumisest?

LAUTER: Pean seda enesestmdaisteta-
vaks. [- - -] Praegu on nii, koneallolev istk
ilmutab oma erapoolikust teatrite tiksikute
alade vastu.”

1. aprillil annab ,Pidevaleht” teada,
et Ants Lauter on ,Estonias” tagasi:
Esmakordselt esineb Lauter tiana 1. aprillil
lord Dillingi osas.

Lauter oli ,, Estoniast” dra 1926. aasta
siigisest kuni 1927. aasta kevadeni.
Terve hooaeg. Ise ta votab hiliseimais
malestusis tollased stindmused kokku
nii:

Pirast Jungholzi tuli mingisugune teat-
rikolleegium voi komisjon, kes siis teatrit
juhtis. [- - -] 1926 liksin ma korraks ,, Esto-
niast” dra, sellepirast, et seal repertuaari
valikus ja teatri julitimises laks jame ots va-
hepeal liialt opereti kiitte, operetis olid pri-
madonnad ja primadonnade mehed, kes hak-
kasid tugevasti asjaajamist mojutama
(Matleb siin ilmselt abielupaar Einerit.
K. K.-A.) Tekkis hoiak, et draama on teatris
iildse iiks armuleivasddja, et koik elavad
opereti arvel [- - -] votsime selle asja teravall
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Fotod TMMi arhitvist

Paul Sepa ,Kohtumoistja Simson” (H. Raudsepp).

Deliila - Erna Villmer, Simson - Ants Lauter.

tiles. See oli tithenduses ka August Eineriga,
kes oli teatris asjaajaja ja kelle kaudu siivenes

Jjuhatuses ja mujal liialt suur opereti poolda-

mine. Esitasin oma seisukoha, et enne ma
tagasi ei tule, kui , Estonia” juhtimine tim-
ber kujundatakse. Mulle anti ametlikult tea-
da (see oli vist nii 1927. aasta kevadel), et
niiiid on see asi lahendatud. Aga Einer jdi
edasi. Me kdisime temaga aastaid teinetei-
sest mddda, ja alles hiljem hakkasime jille
teretama.®

Siiani pole ma ,Estonia” kriisiga
seoses puudutanud selge sonaga iiht
koige olulisemat tegurit — raha. Rahast
ei rdadgi nende stindmuste kirjeldamises
nditlejad Uksip, Pinna, ka mitte Lauter,
see olnuks nagu kérvaline pdhjus, ikka
peeti pdhipuudusteks isiklikke suhteid,
teatritod korraldust ja prioriteetide segi-
ajamist. Kill aga raagib kriisi laiematest
tagamaadest 1927. aastal Hanno Kom-
pus: Vorratu problemaatilisem aga kui ,, Es-
tonia” valitsemiskorra kriisi lahendus, on
tolle kitsikuse korvaldamine, mis dn gis-
tab mitte ainult “Estoniat”,
vaid Eesti teatritiildse (Minu
sorendus. Kui tinapéevaselt need sonad

Esietendus 24. I 1926 , Estonias”.

kdlavad! K. K.-A\) Ja isegi mitte ainult
eesti teatrit, vaid kogu lddneilma teatrit.

[- - -] Siin tuleb nimetada kardan juba tiii-
tuseni korratud asju: teatrid tiihjenevad,
publik viheneb, rahast on alati puudu; film
ndib ilmund teatrile kardetavaks, hoolima-
tuks véistlejaks; kuid filmi enda korvale ker-
kis omakorda veelgi johkram konkurent: staa-
dion. [- - -] Teater iildse on saamas kohaks
vihestele, valituile, asjatundjaile.

Raha, 6igemini selle puudumine, oli
iiks sisemiste lahkhelide p&hipohjus-
test. Tiilis olid ju vastamisi talitlusjuht
jadraamatrupp, raha ja loojad. Seda mo-
tet kinnitavad , Estonia” seltsi aruanded
ning ajakirjanduses ilmunud teated
teatri rahalisest seisust.

Nagu koik Eesti teatrid, maadles ka
~Estonia” kroonilise rahapuudusega.
Kui vorrelda Eesti kutseliste teatrite
riiklike toetuste summasid neil aastail,
siis raha hulk kasvas iga aastaga ja suu-
remas mahus just maailma majanduse
kriisiaastail 1929—1933, aga kroonilisi
volgu, mis tulid hooajast hooaega, see
ei likvideerinud. Jutt on ainult osalisest
riigi toetusest, teatrid kuulusid seltsi-



dele ja pidid ise oma majandusasjad
korras hoidma. Riigi toetust sai teatri-
test koige rohkem , Estonia”, mis moo-
dustas umbes pool kogu toetussum-
mast, jargmine oli , Vanemuine” — sai
umbes veerandi jagu; ning siis tulid
vdiksemad teatrid: Eesti Draamateater
(sairiigilt raha alates aastast 1924), T66-
listeater (alates 1925) ,Endla” (alates
1928), ,Ugala” (alates 1920), Voru ,Kan-
nel” (alates 1926), Kuressaare teater
(alates 1924), Valga teater (alates 1935).

Reportaazi korras toon fakte , Esto-
nia” teatri ja Eesti riigi vahelistest raha-
suhetest 1920. aastate teisel poolel (koik
summad on kroonidesse arvestatud),
kasutades nii ajalehtede {ilevaateid kui
ka , Estonia” seltsi aruandeid.

Oktoobris 1925 avaldab ajaleht , Ka-
ja”, et majandusliku kitsikuse tottu tuli
eelmisel hooajal teatri kunstilisel alal
nédhtavale tuntav tagurpidi minek. Riigi
ja omavalitsuste abirahana lootis , Esto-
nia” selts saada 97 052 krooni, sai aga
65 000. See on ligi 30 000 krooni vihem!
Eelarvet ei saanud tasakaalu viia ka see-
tottu, et kaasa tuli eelmistest hooaega-
dest volana 20 000 krooni, mis tegi kok-
ku 50 000 krooni puudujadki.

Talvel 1926 toob ,Pidevaleht” dra
»~Estonia” margukirja riigivanemale,
mille sisuks on kiisimus, kas tunnusta-
takse , Estoniat” riikliku teatrina voi ei.
Kui tunnustatakse, siis noutakse teatrile
iga-aastast toetust eelarve korras, senini
on clnud toetussummade méadramine
koikuv ja soltuv komisjonide koossei-
sust. Janii ei saa teater oma t66d kavan-
dada, rddkimata tosisematest kunstilis-
test taotlustest.

1926. aasta augustis kirjutab , Pdeva-
leht” ,Estonia” teatri kiisimusest: Meil
on kevadest elavalt meeles, et Riigikogu
poolt Estonia teatri toetussumma kérbiti vi-
hemaks, kui Estonia tarvilikuks pidas. Selle
tagajirjel oli Estonia teatri juhatus sunni-
tud oma kavatsusi eelolevaks hooaja aastaks
piirama.®

Samal teemal jdtkab ,Vaba Maa”:
Kui , Estonia” uue aasta algul uue eelarve
kokkuseadmisele Riigikogu ja valitsusering-
kondades toetusi saamises tokkeid leidis, tegi
ta Zesti ja pakkus teatrit kogu kupatusega
riigi kontrolli alla. Valitsus oli aga ettepane-
ku lahkelt tagasi liikanud.*

Teatri majanduselu néitena toon iile-
vaate 1926/27. aasta hooajast. Kokku
anti 125 draamaetendust, 62 ooperi- ja
114 operetietendust. Teatrietendused
andsid tulu 99 000 krooni. Sellele lisan-
dusid kontserdisaali iiiir, riidehoiu-
maks, kontserdibiiroo tulu, kiilaliseten-
dused, mis toi seltsile lisaraha kokku 24
300 krooni. Etendusi vaatas 121 000 ini-
mest: draamat 34 800, ooperit 28 100,
operetti 58 800. (1920-ndate 16pul elas
Tallinnas a2 130 000 elanikku.) Teatri-
tegevuse kulude tildsumma oli 296 000
krooni. Palgad iiksi votsid seltsi eelar-
vest iile 190 000 krooni. Hoolimata riigi
toetusest ja Tallinna linnalt saadud abi-
rahast, mis tegi kokku 90 000 krooni, tuli
leppida 32 000 kroonise puudujdagiga.

Teatri toimimise tildkulud kasvasid
iga aastaga: 1931. aasta majandusaruan-
dest selgub, et pohikulu kokku oli teatril
samal aastal 334 000 krooni (seega
30 000 krooni suurem kui 1927. aastal),
riigilt saadi abiraha 110 000 krooni.
Kusjuures piletitulu oli 202 100 krooni.
(Andmaks aimu raha védrtusest: 8000
krooni eest sai tollal osta 150 ha maatiiki
taluga, kolmekordsed kivimajad mak-
sid 30 000 —80 000 krooni).

Palvekirju rahaasjus saadeti valitsu-
sele igal aastal. Toon nditena katke kir-
jast, mille saatis , Estonia” seltsi juhatus
1928. aastal tollasele haridusministrile
(teatrid nimelt kuulusid haridusminis-
teeriumi haldusalasse kogu esimese va-
bariigi viltel): Herrale haridusministrile.
Nagu juurde lisatud eelarvest ndha, iileta-
vad , Estonia” seltsi kunstiliste ettevotete
kulud eeloleval tegevusaastal kassatulud
145 000 krooni vorra. Selle puudujdagi kat-
teks on peale riigi ja Tallinna linna abirahade
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ning seltsi toetuse kokku 95 000 krooni ula-
tuses ette nahtud veel 50 000 toetus Kul-
tuurkapitali summadest. Kdesolevaga on
meil au paluda, et Teie, herra minister, meile
selle 50 000 toetuse néutamiseks oma moju-
vat kaasabi osutaksite, esinedes Vabariigi
Valitusele ettepanekuga — mdarata vastav
summa , Estoniale” Valitsuse kisutusse
langevast Kultuurkapitali osast. Tallinn 18.
04. 1928, Allkiri: talitlusjuht E. Voolman."

Olgu oeldud, et konealusel aastal
eraldati ,Estoniale” haridusministee-
riumi palvel Kultuurkapitalist palutud
50 000 asemel vaid 18 000 krooni. Et alati
anti ikka vahem, kui kiisiti, oli reegel.
(Kultuurkapitalist anti sel aastal 6ppe-
ja taiiendusraha Ants Lauterile 750 kroo-
ni, Erna Villmerile 750 krooni ja Paul
Pinnale 250 krooni.)

Kaige suuremaks viljaminekuks
teatrile olid niisiis tootajate palgad, la-
vastused ldksid maksma ainult 10 prot-
senti tildkuludest. , Estonias” tootas
1930. aastate algul ca 14 draamanditlejat,
6 operetisolisti, 11 ooperisolisti, 30 laul-
jat teatrikooris, 11 tantsijat, 34 orkestran-
ti ja kiimmekond inimest juhtkonnas.
Kunstiline ja tehniline personal moo-
dustas kokku 200 inimest.

Veidi andmeid ka néitlejate eluolu,
palkade ja lepingute kohta.

LAUTER: Nidalas oli kolm draama-
etendust. Estonia toi aastas vdlja keskelt libi
viis ooperit, kiimme operetti, seitse kaheksa
sonalavastust. Lavakujunduses kasutati
palju fundusdekoratsioone, kokkuklapitud
dekoratsioone. Paljud draamainimesed olid
kinni ka operetis. Toopiev kestis umbes 9
tundi. [- - -] Mina sain suurt palka, umbes
250 krooni kuus, ja Villmer teenis 150 kroo-
ni kuus, kahe inimese peale oli see tolle aja
kohta suur palk — 400 krooni kuus. Aga
oli teisi nditlejaid, kelle palk oli 100, 120,
130 krooni. Kui see oleks jadnud ainult ela-
miseks, aga kosttitimide muretsemine nou-
dis raha ja korterid maksid tol ajal palju,
peaaegu pool nditleja palgast. Mis asja na-
tuke kergemaks tegi, oli see, et viga sageli
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anti uueks aastaks voi jouluks tiiendav kuu-
palk, selle jargi, kuidas sissetulekuid oli, kui-
das teater majanduslikult tootas.**

150—200 krooni oli tollal keskmine
korralik kuupalk. Oppinud toolise palk
oli 25— 35 senti tunnis, viiksema amet-
niku kuupalk 60—80 krooni, tilikooli
korralise professori palk oli 350 krooni
kuus. Niitlejail pidi lavariietusest endal
olema: naistel kaasaegsed kostiitimid,
mantlid, kleidid, jakikesed, kingad, saa-
pad; meestel frakk, smoking, peale selle
veel paar iilikonda. Ajaloolised kostiiii-
mid olid teatri poolt. Teater hakkas 20-
ndate 16pul tegema primadonnadele ja
tihtsamatele osatditjatele koiki kostiiti-
me, sest need muutusid iiha teatraalse-
maks.

Vaatamata rahapuudusele tehti teat-
risaalis pohjalikke remondit6id, mis
koik laksid pdhikulude sisse, teatrisaal
vérviti tile, parandati saalis toolide ase-
tust (kohtade arv oli 950), parandati lava
ringhorisont ja valgusseadeldist.

Ajakirjandus oli kéik need aastad
»Estonia” suhtes valvas ja kriitiline,
noudes teatrilt oma kunstitaseme tost-
mist ja riigilt teatri toetamist kui hada-
vajalikku sammu, et tagada teatri loo-
minguline areng,.

Uldiselt maksab sonalavastuste ja muu-
sikalavastuste kohta see, et , Estonia” peab
teatrit oma tegelaste kulul ning ilma jatkuva
toetuseta riigi poolt seisab meie teatri areng
kammitsas ning riitistatakse ta teenistusse
andunud talente.”® , Estonia” ja ,, Vanemui-
se” toetamine peaks voetama ithevddrtuslik-
kudena riigi eelarvesse ja ettendhtud kindla
summaga.'*

Niisiis, esimese vabariigi esindusteat-
ri majandus-loomingulisele olukorrale
on ring peale tehtud. Teatriloolane Lea
Tormis vaatleb probleeme , Estonia” tim-
ber ja sees {ihe osana iileeuroopalisest
majanduskriisist ja on seisukohal, et aja-
kirjandus voimendas miinuseid , Esto-
nia” tegevuses — ldhtudes sellest, millis-
tes majanduslikes tingimustes teatrit teh-



ti, oli kunstiline ja meelelahutuslik-#rili-
ne pool tisnagi tasakaalus.

LEA TORMIS: Enne Jungholzi surma
olid nii teatrisisesed kui vilised vastuolud
.Estonia” organisatsioonilise ja kunstilise
juhtimise iimber teravnenud. 20-ndate aas-
tate keskel ja teisel poolel 166b laineid ka nn.
.operetisoda” — kriitika, kes tahaks niha
rahvusliku teatrikunsti iiledd joudmist maa-
ilmatasemele, ei ole rahul kergema reper-
tuaari sagedase iilekaaluga mingukavas,
leiab vigu trupi formeerimises ja juhtimises
jne. Pohjendatud noudlikkusega kiib aga
kaasas ka [- - -] ajakirjanduse sensatsiooni-
himu; esineb intriigi- ja skandaalimaigulisi
avaldusi. Tegelikult on nende aastate , Es-
tonia” repertuaaris vidrtteoste osa kiillalt
suur, eriti kui arvestada teatrikunst tihis-
kondliku kandepinna ja majanduslike v6i-
maluste kitsust — see nditabki trupi drksa-
ma osa pritidlusi teatriuuendusele... Ja kui
siis 20-ndate aastate keskpaigas, majandus-
kriisi kannul, teatrite, ka , Estonia” kiilasta-
tavus langema hakkab, saavad loomulikult
teatrikriisi-jutud, vaidlused teatri juhtimis-
pohimatete timber, vastastikused stitidistu-
sed teatri ja kriitikite vahel jne. uut hoogu.”

Olen Tormisega nous. Paljud prob-
leemid ja konfliktid teatris algasid siis
ja algavad ka praegu rahast, digemini
tema vidhesusest. Siis hakatakse otsima
stitidlasi. Ja see siitidlaste otsimine vo-
tab vahel paris noiajahi ilme, kaldutakse
kergesti tihisesse paanikasse ja ithel het-
kel ei mileta enam keegi, millest prob-
leem algas ja mis on olukorra tegelik
seis, enam ei otsita lahendusi, vaid vas-
tasseise. , Estonia” olukord oli keeruli-
ne, niiiid tagantjirele vaadates, ei oska
tihelegi osapoolele rohkem digust anda
kui teistele. Uhelt poolt, jah, Lauteri-
Villmeri meeskonnal oli digus, nad
tundsid, et nende pingutusi ei hinnata,
nende t66d halvustatakse, sealt tekkis
vastasseis operetipoolega, kes kéitus
ehk toesti upsakalt. Teisalt tuleb aru saa-
da ka talitlusjuhist, kes négi operetis sis-
setuleku allikat, millest katta draama

véljaminekud. Ta pidi kindlalt jalgima
teatri rahakotti, et iildse toime tulla. Ei
olnud ju teatril sel ajal, toonitan, kindlat
toetust riigi poolt, pdhisosas pidi arves-
tama vaid selle rahaga, mis tuli eten-
duste tuluna, ainult selle peale sai uut
repertuaari ehitada.

Erinevad huvid iihe katuse all tekita-
sid segadust ja konflikte, ja samas saab
ehk ka 6elda, et , Estonia” kriisil oli oma
positiivnegi pool: otsiti uusi lahendusi
ja neid ka leiti: ,,Estonia” seltskond tuli
olukorrast vilja igatahes mitte kaotaja-
na — riigilt saadi rahalist toetust juurde,
teatri juhtimine seati kindlamatele alus-
tele, madratleti tdpsemalt direktori ja
alajuhtide tilesanded.

Jakui vaadata , Estonia” tiilide taga-
jargi mangimise poole pealt, oletan, et
terve trupp oli neis siindmustes vigagi
kaasamotlev ja tegev... ja see omakorda
tadhendas seda, et rohkem méngiti , Es-
tonias” neil kahel aastal teatripoliitika
méngu kui loodi ponevaid ja otsingulisi
lavastusi, rolle. Sest teatris on ikka nii:
kui néitlejad-lavastajad peavad koosole-
kut, siis proovisaalis ei ole nad , kohal”.

'Bernhard Linde. Teatri mottekillud. , Kaja”
8. IX 1925.

2Uksip, 1k 157.

*Paul Pinna. Minu eluteater ja teatrielu. Tln,
1995, 1k 214.

i, Paevaleht” 10. IX 1926.

Harald Wellner. Kriis , Estonia” teatris.
»Vaba Maa“ 19. VIII 1926.

® Bernhard Linde. ,Estonia” teater hooaja
algul. ,Kaja” 28. VIII 1926.

7, Postimees” 21.11927.

% Ants Lauter. Kididud teedelt. TIn, 1982, 1k
66.

¢, Paevaleht” 20.VIII 1926.

10 ,Vaba Maa” 21. VIII 1926.

" TMM, , Estonia” seltsi fond.

2 Lauter. Kdidud teedelt. Lk 68.

3 Vaba Maa” juhtkiri 16. XI 1927.
"*Kangro-Pool, ,Rahva Sona” 15. V 1929.
5Lea Tormis. Eesti teater 1920—1945. Lk 15.
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KOIGI AEGADE TIPP

EVA KOFF

Alessandro Baricco ,Novecento”.
Tolkija, lavastaja ja nditleja Vahur-Paul
Poldma. Muusikaline kujundaja Toodes
Luts, kunstnik Arp Ole.

Uue Vana Teatri esietendus 13. VI 2002
Tartu Teatrilaboris.

LOPP JA ALGUS
»Palun, olge lahked, niidake loppu, kas
voiks loppu niha?”

Millest saab alguse tiks hea lugu?
Kust algab ookean? Muusika? Armas-
tus?

Kunstnik Plasson, tegelane itaalia
kirjaniku Alessandro Baricco romaanist
,,Ookean meri”, ihkab maalida merd. Ta
seisab rannal 16uendi taga, kastab oma
pintslit merevette ja piitiab kujutada
toelist merd. Uksteise jarel 1petab
ta kiimneid silmale ndhtamatuid maale
ja signeerib need. Plasson teab, et inime-
se ndgu maalides tuleb peale hakata ini-
mese algusest, tema silmadest —
ja kiisib siis: ,Kust algab meri?”

Teine tegelane samast romaanist,
Bartleboom, uurib seevastu piire loodu-
ses. Ta kirjutab suurteost nimega ,, Piiri-
de entsiiklopeedia” ja veedab iga péev
pikki tunde mere ddres — Bartleboom
tahab selgusele jouda, kus 16 p e bmeri.

Baricco 1994. aastal kirjutatud lava-
monoloog , Novecento ehk 1900”, mil-
lest ridkides on autor ise kahelnud, kas
tegemist on draamateksti voi lihtsalt val-
ju héilega ette loetava jutustusega, al-
gab hetkel, mil itks ookeanilaeva , Virgi-
nian” reisijatest tostab pilgu ja markab
Ameerikat. See on loo algus. Loppu lool
ei olegi. Lopp voib olla ookeanil, laeva-
soidul v6i inimelul — heal lool 16ppu
ei ole.

Vahur-Paul Példma otsustas ,, Novecen-
to” Eestisse tuua ja meile seda jutustama
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hakata. Daniele Monticelli ja Margus Oti
abiga tolkis ta loo eesti keelde. Algul jutustas
ta seda kodus lihedastele, siis Uue Vana
Teatri esimese lavastusena — lavastaja on
taise — Meistrite Hoovi kohvikus sokolaadi
riitipajatele, niiiid sama oue uues viikeses
teatrisaalis teatrisopradele.

Baricco tekstis jutustab erakordse klave-
rimingija Novecento loo tema parim sober,
trompetimdngija Tim Tooney. Vahur-Paul
Példma lavastuses on aga jutustajaks hoopis
iiks noor floodimingija, kes enne kontserti
oma noodiraamatu vahelt ,, Novecento” teks-
ti leiab. Kahjuks ei pruugi sellest mottest esi-
mest stseeni esmakordselt jilgides aru saada,
ja nii motleb nii monigi teatrikiilastaja iilla-
tunult, miks on kavalehe vahel floddikontser-
di programm ja trompetimingija laval sor-
mitseb flooti... Niisiis, Uue Vana Teatri la-
vastuses me nieme enda ees noort muusikut,
kes endalegi ootamatult fléddipalade asemel
sonaga esineb.

Nditleja alustab vaikselt, monoloogi al-
gul on tunne, et lugu on loppenud. Koik on
juba olnud. Teatud maottes see ongi nii —
vana trompetimingija jutustab sobrast, keda
enam ei ole. Mida hetk edasi, seda rohkem
monoloogi maailm avardub, kuni hetkeni,
mil kolab viimane lause: ... touse piisti ja
mine dra. Lugu sai libi.” Ei tahaks minna,
Novecento ju miingib veel, mis siis et para-
diisis, aga mingib... Lavastus jitab loo vaa-
tajas edasi elama — olgugi et tihel hetkel
peab piisti tousma ja koju minema.

JUTUSTA UKS HEA LUGU
sTemal oli... hea lugu. Tema oligi
tema hea lugu.”

Oma raamatu ,Siid” eessonas titleb
Baricco, et ,kui sa asjadele nimesid ei
leia, votad appi lood. See lihtsalt kiib
nii. Juba ammusest ajast peale”. ,Nove-
centogi” on lugu, mis aitab sénastada
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inimest, ookeani ja muusikat. Lugu kla-
veriméngijast, kes siindis ja suri ookea-
nilaeval. Kelle muusikast sai legend
maal, kuhu ta kunagi ei astunud. Aasta-
te parast jutustab selle loo meile Tim
Tooney. See on hea, 16puta lugu: kui
keegi on selle sulle jutustanud, siis jadb
see sinuga, isegi kui sa périselt eales
oma jalga ookeanile ei tsta. Tulla teat-
risse ja veeta peaaegu kaks tundi selle
looga tdhendab 66tsuda mitu néddalat
ookeanil, trotsida ldikivat stidant ja kuu-
lata koos vaeste emigrantidega klaveril
méangimas Novecentot, ,koigi aegade
tippu”. Parast koike seda pole sa enam
endine. Siis oled sa kuulnud ja ndinud.
Tundub, nagu oleks voimsate, kestma
jddvate lugude aeg mooddas. Justkui
oleks kédimas iiks hoopis teistmoodi aeg:
fragmentidest koosnevate tekstide, vir-
tuaalsete mingude ja hiigelsuurte rek-
laamfotode aeg. Nagu poleks ithe suure
jalihtsa loo jutustamisel, inimese elaval
héélel ja jutustaja silmadesse uppunud
kuulajatel enam meie maailmas kohta.
Baricco toestab oma monoloogiga vas-
tupidist. Nagu titleb Novecento isegi:
»Kui sul on varuks hea lugu ja keegi,

kellele seda radkida, siis ei ole sa piris
pohja kdinud.”

Koigi eelduste kohaselt peaks ilma muu-
sikata ja peaaegu lava kujundamata voi kos-
titimiga vaeva nagemata lavastatud mono-
tiikki olema igav vaadata. (Olen kuulnud,
et mones Eestimaa nurgas kartvat inimesed
monotiikke nagu tuld — kui juba tulla teat-
risse, siis ikka asja pirast!) Aga ei ole igav.
Peaaegu kaks tundi istud oma kohale naelu-
tatult paigal ja — 60tsud ookeanil. Maa on
vaid ,kauged tuled, voi milestus, voi loo-
tus”, aga sina istud ning motled inimese elu-
le ja... ,millelegi muule”. Kui juba keegi,
kes on 13-aastane ja elab ldbi oma puberteedi
tipphetke, istub teatris ja kuulab kaks tundi
tiht iiksinda laval konelevat 30-aastast meest,
siis peab maailm, mis esile manatakse, olema
elav.

PEATEGELANE: OOKEAN
~Laevalt saab maha tulla, aga ookea-
nilt...”

~Novecento” tegelaskond on kirev:
peale klaverimingija Danny Boodman
T. D. Lemon Novecento enda leidub seal
koiksugu muusikuid, tiks kummaline
laevakapten, esimeses klassis reisivaid

teater 37



Krista Hirvoja fotod

Vahur-Paul Pdldma.

kalestunud stidametega rikkaid, vae-
seid ja jultunud emigrante, kes pika reisi
jooksul koik laevas leiduvad kardinad
endale roivasteks dGmblevad, ja muidu-
gi... ookean, peategelane! Ei saa unusta-
da ookeani. Elavat ja halastamatut
ookeani, kellel on alati 6igus, kes voib
paljastada tde meie eneste kohta, kui
vaid médssama hakkab. Kes saab inime-
sega teha, mida tahab. Kui vaid tahab.

Novecento on siindinud ookeanil ja
sureb ookeanil. Novecento ei méangi iial
sadamates, vaid alles keset vett, seal,
kus ,,maa ei ole enam midagi muud kui
kauged tuled, v6i mélestus, voi lootus”.
Novecento méngib, sest ,ookean on suur
ja hirmus”, ta méangib, et ,inimesed ei
tunneks, kuidas aeg mésédub”, et ,nad
tantsiksid, sest see, kes tantsib, see ei
sure ning tunneb end jumalikult hésti”.

Ja kes kord on ookeanil olnud, ei saa
temast enam lahti. Ookean, millel on
oma voimsusele vaatamata l6pp, aitab
mbista, et elu ise on 16putu.

Monoloogi kuunlamisel tekib ookeanil
dotsumise tunne. Miks? Baricco tekst on
tihest kiiljest muusika oma laulvuse ja riit-
mimuutustega, teisest kiiljest meri, mis va-
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hel tiiiine, vahel aga julm nagu moirgav
loom. See eeldab nditlejalt t60d hdile ja riit-
miga: hidl peab ulatuma madalalt korgele
ja korgelt madalale, hddletugevus vaiksei-
malt sosinalt koige valjema réokimisent,
tempo aga rahulikult ja aeglaselt sonavoolult
tormava sonakdrestikuni. See tekst peab ela-
vas ettekandes olema nagu ookean ja sellise
tunde suudab Vahur-Paul Poldma minu
arvates vaatajas tekitada.

INIMESE MAAILMA PIIRID
»Siis sa oled istunud valele toolile, sest
see on klaver, millel mdingib Jumal.”

Novecento kodu on laev. Elades lae-
vas, asub ta olemise ja mitteolemise pii-
ril — ta on inimeste maailmas olemas,
aga ei ole ka. Ta pole kunagi olnud ku-
sagil , kirjas” ja kdigub seega poolkodu-
tuna oma maailma ja inimeste maailma
vahel. See on tema jaoks ainus viis ole-
mas olla.

Igal s6idul Ameerikast Euroopasse
voi Euroopast Ameerikasse ldbib Nove-
cento kodu maailm. Ikka paar tuhat ini-
mest, igaiihel turjal oma elu, omad unis-
tused ja omad hirmud. Novecento ei loe
raamatuid, ta loeb inimesi; nii unistab



ta, tema, kes ta pole kunagi laevalt maha
astunud, linnast, kus on ,léhnavate
juustega naised, kdik kohad tais valgust
ja palju tiigreid”. Aga ta ei taha sinna
linna minna. Ta titleb: ,Maa on mulle
liiga suur laev.” Maa on klaviatuur, mil-
lel on liiga palju klahve, et sellel voiks
mangida inimene. Tema tahab méangida
oma klaveri kaheksakiimne kaheksal
klahvil Idputut muusikat. Olla ise 1opu-
tu, laevmaailmas, millel on algus ja ots.

Laev on laval meie ees — sonadest teh-
tud, aga toeline. Fiitisiliselt on olemas vaid
laevatrepp, millel Novecento tihel erilisel
hetkel kaks sammu maa suunas teeb. Liihi-
keseks hetkeks saab floodist ja paelast néitleja
kies Virginian — lihtne kujund, mis
tootab, tekitades selge tunde kahe mandri va-
hel pendeldavast ja ookeani tujudele alluvast
laevast. Laev on inimese piiridega maailm,
kust tal pddsu ei ole — neis piirides elades
peab ta otsima piiritut. Viike teatrisaal, iiks
nditleja, moned kuulajad — ja ometi avar-
dub selles , kitsikuses” paari tunni jooksul
koigi osalejate maailm.

MUUSIKA SONADES
«Iga hetk oli tunne, et niiiid kohe-kohe
peaks klaver plahvatama.”

Baricco (kes on ise ka muusikakrii-
tik) tekst on véimas oma musikaalsu-
selt. , Koigil lugudel on oma muusika,”
on ta delnud. Nagu eespool vorreldud:
~Novecento” on tekst nagu ookean, na-
gu muusikapala. Riitm, tempo, tamber
— seda teksti kuulates ootame me nit-
lejalt palju.

Vahur-Paul Poldma on lavastanud teks-
ti ilma muusikata. Remargid, mis annavad
juhiseid monoloogi ettekandmisel kolava
muusika kohta, loetakse lihtsalt ette. Esine-
ne reaktsioon voiks olla: miks lavastada selli-
ne muusikast konelev tekst vaikuses?

Seekord on lavastaja tahtnud, et muusi-
ka hakkaks kolama kuulaja peas, olgu see siis
dZiss,voi ragtime ... Tal on dnnes-
tunud viljendada muusikat sonades — kuu-
lates ei teki kahtlustki, et kuuled Novecentot

oma ,voluklaveril” mingimas voi Atlantic
Jazz Bandi esimese klassi tantsusaalis mond
ragtime’i vihtumas... Ja hetkel, mil
Novecento oma tilbe konkurendi Jelly Roll
Mortoniga muusikalist kahevoitlust peab,
on kuulajal tunne, et sekund veel, ja klaver
tema sormede all plahvatab téeliselt.

PILT KUKUB ARA

~Ripuvad aastate kaupa ja siis jirsku
kukuvad, ilma et midagi oleks juhtu-
nud...”

Baricco tekstis on hetki, mil hing jaab
kinni. See on tdesti ,nagu pilt kukuks
ara”, korraga jahmatus, r66m ja hirm.
Siis, kui madrus Danny Boodman kiim-
nepdevase Novecento esimese klassi
tantsusaalist klaverilt leiab ja tunneb, et
on isaks saanud; siis, kui vana Danny
naerdes sureb; siis, kui kaheksa-aastane
Novecento on mitu nddalat kadunud ol-
nud ja surnuks tunnistatud, aga siis jars-
ku vilja tuleb, olles vahepeal mingi sele-
tamatu ime ldbi 6ppinud Maverit min-
gima; siis, kui Tim Tooney saab teada,
et kahekiimne seitsme aastane Nove-
cento pole iial laevalt maale astunud;
siis, kui Novecento ja Tim metsikut tor-
mi trotsides klaverit méngides ookeani-
ga tantsivad; siis, kui sigaret Novecento
sormede vahel siittib pdlema... klaveri-
keeltest, mille ta on hetk tagasi kuumaks
miénginud; ja ,siis, kui keset ookeani
Novecento tostis sddgilauas pea ja iitles:
Kolme pédeva parast New Yorgis lahen
laevalt maha.””

Kui ,pilt kukub dra”, peab olema hetk
vaikust, paus, mis kannab vaataja jahma-
tust, roomu voi hirmu. Olen ndinud nelja
. Novecento” esitust ja véin delda, et need
intensiivsed hetked on jdrjest enam elavad,
jérjest enam oiges kohas. Selline pauside ja
rohuliste fraaside oige kasutamine eeldab
maottetdod tekstiga; on réomustav, et Példma
on senise saja mangukorra jooksul seda mot-
tetodd pidevalt jatkanud — ja tulemus voi-
dab sellest mdrgatavalt.

teater 39



KOIGI AEGADE TIPP
+Ridgitakse, et ta olevat koigi aegade
tipp.”

Baricco on iiks tdnapdeva itaalia kir-
janduse tippe. Raagitakse, et ta olevat
kord oma kirjastajale ohates delnud:
»~Kuule, me miitime ju liiga palju raama-
tuid...” Ja ta mitte ainult ei miiti raama-
tuid, vaid miiiib suurepidraseid raama-
tuid. Novecento tegi klaveri méngimi-
sest volukunsti, nii et ka Jelly Roll, kelle
muusika ,oleks pannud nutma isegi
sakslasest masinisti”, pidi muusikalises
kahevoitluses talle alla jaama. Ta oli
koigi aegade tipp.

Baricco tekst on maailmas kirjutatud
lavamonoloogide seas kindlasti iiks
,koigi aegade tippudest”. Prantsuse
néitleja Jean-Frangois Balmeri sonul po-
le ta vaatajatelt kunagi saanud nii palju
kirju kui Novecentot méngides. , Tege-
vus toimub ookeanil, eraldatuses,” iit-
leb Balmer. ,Inimesed unistavad koik
vahel suurest maailmast eemale tombu-
misest. See tekst inspireerib omal kom-
bel koiki.”

2000. aastal valmis itaalia rezisstoril
Giuseppe Tornatorel ,,Novecento”-aine-
line film pealkirjaga ,The legend of
1900“, peaosas Tim Roth. ,Novecen-
tost” ji kinolinal jarele vaid veidi hale-
armas romantiline looke ookeanil ela-
vast geeniusest ja tema trompetiméngi-
jast sobrast... Filmi kahvatus paneb eriti
selgelt moistma, milles siis ikkagi seis-
neb Baricco teksti volu. Baricco on loo-
nud uue maailma — kus elab Novecento,
kus kolab muusika, kus miithab ookean
— sodnadega. Just Baricco kirja pandud
sonades on peidus loo imepérane graat-
sia. Ja kui neid sénu enam pole, kaob
ka ime.

Vahur-Paul Poldma on , Novecentot”
lavastades ja mdngides oma raske tilesan-
dega voluvalt toime tulnud — ta on andnud
tekstile eestikeelse elu (ka tolge on lopptule-
musena mahlakas ja konekeelne) ja lavasta-
nud loo nii, et elav ettekanne on toepoolest
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e l a v. Olles oma nditlejatee alguses, sarna-
neb ta natuke isegi noore fléddimingijaga,
kes lavastuses noodilehtede vahelt Baricco
teksti leiab.

Baricco , Novecento” jutustaja, vana
trompetimangija aga paneb motlema véima-
lusest kuulda seda teksti kunagi mone vane-
ma niitleja suust. Kelleltki, kel turjal suur
elu- ja lavakogemus ning kes seetottu loole
oma pikast elust koorunud vdrve lisaks.
Miks ei viiks see olla niiteks Aarne Ukskiila,
keda paljud eesti teatri iiheks , koigi aegade
tippudest” peavad ja kelle kohta deldakse:
kui see mees oleks siindinud mones linnake-
ses Hollywoodi lihistel, kataksid praegu sa-
jad maailma kinod tema ndopiltidega oma
fassaade... Aga kindel on see, et ,, Novecen-
to” on horgutav maiuspala igale nditlejale,
kes ei karda tood ning tahab oma motte, hdiile
ja kehaga luua iihe kordumatu maailma.

ALESSANDRO BARICCO on stindinud
1958. aastal Torinos ja on tanapdeva Itaalias
iiks silmapaistvamaid kirjanikke. Baricco on
kirjanik, keda armastavad tihtviisi tuliselt
nii kriitikud kui ka rahvas. Ta on oppinud
filosoofiat ja tdétanud ajakirjanikuna, seal-
hulgas muusikakriitikuna. Baricco asutas
moned aastad tagasi koos sopradega oma-
laadse kooli, mille nimi on Scuola Holden
Jja kus dpetatakse narratiivitehnikaid, alusta-
des kirjandusest ja filmist kuni ajakirjandu-
se ja koomiksiteni vilja. Oma esimese ro-
maani , Raevu lossid” (Castelli di rabbia,
1991) eest pilvis ta mitu kirjanduspreemiat
nii Itaalias kui Prantsusmaal. Teise romaani
»Qokean meri” (Oceano mare, 1993) eest
sai ta Itaalia tihtsaima, Viareggio kirjandus-
preemia. Eesti keeles on Bariccolt seni ilmu-
nud vaid itks raamat, lugu ,, Siid” (Varrak,
2002). See on kummalise kerguse ja graat-
siaga jutustatud lugu armastusest, igatsu-
sest ja valust. Lugu, millel on Baricco enese
sonul ,valge kola” ja mis jiab, nagu koik
Baricco senised tekstid, lugejas kélama kaua
pirast seda, kui ta on raamatu kiest pannud.



SELLEKS, ET MEELDIDA, PEAB
OSKAMA LIITA JA LAHUTADA

TANEL LEPSOO

(Algus TMK 2004, nr 2)

Voisime niha, et tahtsamad bulvari-
teatri jooned on selles ndidendis olemas:
Freudi tegelaskuju on kiill kompleksne,
kuid tema probleemid on verbaliseeri-
tud: ta ei tea, kas ta ndeb und voi mitte,
ta ei tea, kas uskuda kiilalise reaalsust
voi tileloomulikkust. Teisisénu: Freud
ei tea, kas Jumal on olemas voi mitte.
Samas aga ei kandu ei temaatilised kee-
rukused iile dramaturgilisse lihenemis-
se: publik on informeeritum kui tegela-
ne, ta jalgib tegelase kohklusi ja kiisimu-
si, kuid samas teab diget vastust voi vi-
hemalt diget kiisimust. Autori malnidus
on ilmne nii remarkides, kui ka dialoo-
gis, seetdttu pole ka midagi imestada,
kui juba esimesest stseenist leiame ka
autorifraasi:

Eric-Emmanuel Schmitti ,Don Juani 66“. Lavastaja Tonu Lensment.

FREUD: Sa oled ikka veel viike tiidruk.
Lapsed on loomupéraselt filosoofid:
nad esitavad kiisimusi.

ANNA: Aga tdiskasvanud?

FREUD: Tdiskasvanud on loomupéra-
selt idioodid: nad vastavad.!

Vérdlust bulvariteatri skeemidega
voiks jatkata, kuid silma torkavad ka
olulised erinevused. Juba mirkisime, et
vaatajas tekitatakse turvatunne, kasuta-
des dra tema teadmisi ajaloost. Minevi-
ku késitlemine pole vooras ka bulvari-
teatrile: iiks esimesi ajalugu kasitlevaid
hasti-tehtud-ndidendeid on Scribe’i
»Klaas vett” (1840), mille tegevus toi-
mub XVIII sajandi alguse Inglismaal. Ka
sellest ndidendist 'voib leida hoolikalt
konstrueeritud intriigi, kus vaataja in-

Don Juan - Peeter Volkonski, Angélique de Chiffreville - Hilje Murel.

Esietendus 29. 111 2003 ,Ugalas”.
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Enn Loidi fotod

Eric-Emmanuel Schmitti , Enigma
variatsioonid”. Lavastaja Mikk Mikiver.
Abel Znorko - Mikk Mikiver,

Erik Larsen - Tonis Magi.

Esietendus 16. X 2001 , Ugalas”.

formeeritusel on viga tahtis koht, samu-
ti reaalselt eksisteerinud tegelaskujusid
(kuninganna Anne, hertsoginna Marl-
borough jt), kuid piisav hulk vihjeid te-
gelaste iseloomuomadustele aitab int-
riigi sasipuntras orienteeruda ka vaata-
jal, kes ei tunne Inglise ukonna ajalugu,
ndidendi stereotiitibid on moistetavad:
kaunis printsess, noor armunu ja kuri
peaminister. Erinevalt bulvariteatrist ei
saa aga ,Kiilaline” tildse funktsioneeri-
da, kui vaataja ei tea midagi Freudist, I
maailmasdjast, natsidest, gestaapostjm.
Kui bulvariteatri autorid ammutasid
oma materjali vaataja konkreetsest iga-
péevareaalsusest, siis Schmitt lisab sel-
lele veel tema kultuuriteadmised, luge-
muse, kujutlusliku maailma. Seet6ttu
voibki Schmitti ndidendites kohata
reaalselt eksisteerinud isikuid (Diderot,
Frédérick Lemaitre, Milarepa) ja ka
»valmis kirjutatud” kirjanduslikke tege-
lasi (Hamlet, Don Juan). Tegelase ste-
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reotiipiseerimine ei toimu mitte ainult
tiksiihesel iilekandel (nditeks toome la-
vale homo, teeme tema tile nalja ja péa-
rast tunneme kaasa), vaid reaalse ja fik-
tiivse maailma segamisel. Stereotiitipe
ei saa kasutada mitte ainult tegelaste
identifitseerimiseks, vaid nendega voib
méngida, nende koigutamisega vaatajat
iillatada. Stereotiiiibi ja tegelase kditu-
mise erinevusest tekkivat pinget voib
kasutada ning vaataja mérkabki, et ko-
ristaja on ka inimene ja et elumehel on
stidametunnistus. Viies tegelase refe-
rendi vaataja igapdevareaalsuselt tema
kujundlikku maailma, teeb autor voi-
malikuks abstraktsemate teemade kaa-
samise, sh ka miistiliste joonte kasuta-
mise nagu ,Kiilalises”, ning voib viia
ndidendi stindmustiku lausa teispool-
susesse nagu ,Kahe maailma hotellis”
(~L"Hotel des deux mondes”), mis kuju-
tab piirsituatsiooni elu ja surma vahel,
voi siis lithimonoloogis ,Suutropp”
(~Le Baillon”, 1997), mis kujutab tege-
last pérast surma.

Seetottu erinevadki Schmitti teemad
bulvariteatri traditsioonilistest teema-
dest, kuid seda vaid abstraktsiooni ta-
sandil: kui bulvariteater kiisib, miks nai-
sel ei vbiks olla mehega vordvaarne koht
tthiskonnas ja perekonnas, siis Schmitt
kiisib, mis on armastus; kui bulvaritea-
ter tahab teada, miks inimesed hinda-
vad raha iile kdige maailmas, siis Schmitt
tahab teada, millised on inimese véir-
tushinnangud; kui bulvariteater rasgib
abielurikkumisest ja sarvekandmisest,
siis Schmitt kiisib, milline on inimese
vabadus. Abstraheerimise tulemusel ei
saa ndidend anda ka tekkinud kiisimus-
tele védga otseseid ja kindlaid vastuseid,
seetottu jadvadki Schmitti ndidendite 16-
pud lahtiseks. Kas 16petada kaasinimes-
te hingede muserdamine (,Valognes’i
66”)? Kas Jumal on iga inimese sees
(~Kiilaline”)? Kas inimlikkus on midagi
véadrt (,Golden Joe”)? Kas eelistada kar-
jadrile armastust (, Frédérick”)? Kas ta-



sub elada lootuses (,Kahe maailma ho-
tell”)? Nadidendid ei anna meile vastust,
kuid kristlik-kodanlik moraal annab. Ja
vastus on loomulikult ,jah”. Need kiisi-
mused ei ole filosoofilised ega iildinim-
likud, vaid didaktilised. Schmitti néi-
dendid opetavad meile, et me peame
tundma, lootma, tiksteisest hoolima ja
iseendisse uskuma.

Selles seisnebki autori oskus tihen-
dada traditsiooniline teatrivorm kaas-
ajaga: labi didaktika, mis pole enam nii
nédpuga nditav kui varem, mis ei takerdu
sotsiaalsetesse oludesse ning piirkond-
likesse erisustesse, labi miistika, mis ko-
ditab vaataja uudishimu, kuid samas
tundub radkivat tema enese probleemi-
dest, ning 1opuks ldbi abstraktsiooni,
mis jatab vaatajale tunde, et ta on veet-
nud Shtupooliku filosoofilistel teemadel
motiskledes.

Kolmas kiisimus: kuidas iihendada
publik?

“Postimehe” uudisenupp refereerib
Schmitti ennast, kelle sonutsi tema néi-
dendid ,meeldivat tema pereliikmetele,
tosistele todinimestele, keda enim ro6-
mustavad ootamatud péérded siind-
mustikus, aga samas ka autori intellek-
tuaalidest sopruskonnale”.? Samas ei
maini Schmitt kusagil, et ka tosised t66-
inimesed peavad mingilgi méaral tund-
ma Freudi, Diderot'd, Shakespeare’i ja
Moliére’i. Schmitti teater pole kindlasti
mitte proletariaadi teater, vaid suuna-
tud keskmiselt haritud ja jdukale kodan-
lusele, seega koige homogeensemale
tihiskonnakihile, mida on veel voimalik
leida. Seltskonnale, kelle elus viljendub
kord ja stisteem, kindlad asjad, piisivad
véadrtused, kelle kujutlust maailmast on
voimalik lavaliselt kujutada. Teades suu-
repéraselt, mida tema sihtgrupp on koo-
lis dppinud, millised probleemid neid
igapdevaelus vaevavad, kuivord nad ta-
havad ise otsustada, kuivord lasta end
autoril iillatada, milliseid etendusi nad

Eric-Emmanuel Schmitti ,, Kuldne mees”.
Lavastaja Andres Noormets.

Cecily - Anneli Rahkema,

Joe - Indrek Saar.

Esietendus 21. ITI 2003 Rakvere teatris.

vaatamas kdivad ning mida iiletildse
teatrilt ootavad, kirjutab Schmitt vasta-
valt om a publiku soovidele.
Seetdttu on Schmitti keelekasutus
kirjanduslik, selge ja arusaadav. Ta ei
kasuta erinevaid keeleregistreid®, tema
sonamédngud on universaalsed ning tol-
gitavad, tema tegelased, isegi need, kes
on koige madalamast iihiskonnakihist,
aeg-ajalt endale julguse paar krobeda-
mat sona kuuldavale tuua. Schmitt ei
saa panna tegelasi rddkima erinevaid
keeli, sest sellega muudaks ta nad oma
tihtsele ja vordlemisi piiratud keeletun-
netusega publikule arusaamatuks, ta ei
saa ka rakendada individuaalset kirja-
viisi, otsida iseenese viljendust keele
kaudu, sest selline lihenemine kaotaks
&ra nii realistliku illusiooni kui ka publi-
ku homogeensuse. Vaatajad saalis ei
moistaks enam kujutatavat tihtviisi,
tekst sisaldaks elemente, mis libiseksid
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autori kontrolli alt vilja, ja oht publiku
killustumiseks oleks suur.

Tervikliku publiku leidmise, saali si-
senevate vaatajate ithendamise, jdtab
Schmitt seega tihiskonna tilesandeks.
Seni, kuni iihiskond toodab iihtviisi
motlevaid, tihtviisi riddkivaid, tihtviisi
kdituvaid indiviide, seni kuni mingitegi
vahenditega on vdimalik — kas voi kai-
ge abstraktsemal kombel — leida inime-
si, kes tiksteisega sarnanevad, seni on
voimalik ka neile meeldida. Et see prae-
gusel ajal on vdimalik, seda néitab
Schmitti ndidendite edu iile Euroopa,
rohu nihutamine konkreetsest abstrakt-
suse suunas voimaldab ridkida arusaa-
davalt nii prantsuse kui ka eesti kodan-
lasega, kes on lugenud tdenéoliselt sa-
mu raamatuid ja mojutatud sarnastest
kliseedest.* Teatud kultuuriline tihisosa
voimaldab tihelt poolt publikut liita ja
teiselt poolt kirjutada tekste, mis peegel-
daksid kujutluslikku maailma viljas-
pool tekstiruumi. Tegu on edukalt tH6-
tava representatiivse teatriga, mis peab
tegema jareleandmisi: selline teater saab
toimida vaid kindla publiku ja kindlate
teemade piires. Koike siiski ei saa.

Eric-Emmanuel
Schmitti

,Kahe maailma
hotell”.
Lavastaja

Ain Prosa.
Julien Portal -
Hannes Prikk ja
Marie -

Kersti Tombak.

Esietendus
12. 12001
Rakvere teatris.

Viimane kiisimus: kus on autor?

Autor, kes suhtub teatrisse kui kau-
pa, mida reklaamida ja miitia (ma ei pea
siin hetkel vajalikuks iiles lugeda koiki
tekstivaliseid votteid, mida Schmitt ka-
sutab, et edu saavutada, ent motelgem
kas véi filosoofiadoktori kraadile, mida
ta edukalt afiSeerib), kellele publik on
sihtgrupp, mida tuleb hoolikalt valida,
ja ndidend toode, mida tuleb hoolikalt
viimistleda, et see noudlusele vastaks,
on kahtlemata viagivaldne, manipulee-
riv ja ebaaus. Ent teda selles siitidistada
ei ole motet — sama tulutu oleks siiii-
distada manipuleerimises ja ebaaususes
mond krimi- v6i ulmekirjanikku. Ette-
antud raamistikus osav manipuleerimi-
ne ongi see, mida publik sddrastelt teos-
telt ootab. Kuid nii, nagu publik suudab
vahet teha heal ja halval ponevusromaa-
nil, nii suudab publik hinnata ka head
bulvarikirjanikku. Ja Schmitti hinnatak-
se just nimelt seetdttu, et ta on suutnud
lisaks traditsioonilistele skeemidele
oma ndidenditesse paigutada veel mi-
dagi enamat — oskuse viidata mitte
ainult igapdevareaalsusele ning olusti-
kulistele momentidele, vaid destillee-
rida maailmamiirast kortsivestluste
kvintessentsi.



Schmitti tegelased ja siindmused vii-
tavad vidljamoeldisele, fiktsioonile.
Nendele stereotiitipidele, mis meil maa-
ilmast on ja mis on loodud keele ja kir-
janduse vahendusel. Seetottu ei eksis-
teeri Freud ja Diderot ,rohkem” kui
Don Juan ja Hamlet. Autor kiib tege-
lastega timber sama vigivaldselt kui
oma vaatajaga, sundides neile peale
oma maailmapilti. See on veel iiks poh-
jus, miks Schmitti ndidendid on keeleli-
selt koherentsed ning tegelaste keeleka-
sutus leksikaalselt ja stintaktiliselt sar-
nane: autor ei kehasta ennast kellekski
teiseks, vaid titleb l4bi tegelaste ,mina”.
~Ma oskan ainult iitelda ,, mina”,” tun-
nistab Schmitt ithes intervjuus, rdgkides
muu hulgas ka sellest, kuidas ta oma
proosaloominguski kaldub iiha enam
mina-vormi poole.’ Ja see polegi sugugi
ebaaus.

Schmitt on autor, kes on varjunud
vormide, stereotiitipide, abstraktsete
kiisimuste ning kaibetddede taha. Tihti
lausa kramplikuna tunduv soov oma
publikuga arvestada, klammerduda sel-
le maailma kiilge, mis teda publikuga
tihendab, paneb teda rddkima kahel
hadlel. Uhe autori me tunneme dra seal,
kus ta end otseselt kuuldavale toob —
osutavates remarkides, mis annavad
korraldusi lavastajale ning suunavad
lugejat, kuidas teksti interpreteerida;
teatud tegelaste kaudu, kes on autorile
ldhedasemad ja kes viljendavad seda,
mida ta isegi tahaks meile iitelda; auto-
rifraasides, kus ta dialoogi katki raiub,
et vaatajaga otsesesse kontakti astuda
ning talle méni maksiim voi kalambuur
edasi anda. Ja teist autori hidilt, mis
piitiab kontrollida ka siindmusi, tege-
lasi, kirjaviisi, oma loomingut, iseen-
nast, maailma, mis kipub kontrolli alt
kaduma ning mida, paradoksaalselt,
suudab valitseda vaid séna. Séna, mis
peab valitsema sona...

Ja selles valguses ei nde me enam
enesekindlat filosoofiadoktorit, kes an-

»Kahe maailma hotell”.
Julien Portal - Hannes Prikk ja
Marie - Kersti Tombak.

nab intervjuud vaimustunud ajakirjani-
kele, vaid tavalist XXI sajandi inimest,
kes tunneb end sama ebakindlalt kui iga
teine ja kellel pole votta kusagilt ime-
rohtu, et maailma stabiilsuse ja piisivuse
suunas tagasi poorata. Voib-olla just
seetottu on Schmitt kdige parem seal,
kus tema tegelased pole vastakuti mitte
iiksteisega, vaid oma keelega, ja kus nad
peavad tunnistama, et just sdna on see,
mis neid lahutab ja ithendab — ,Enig-
ma variatsioonides” —, mis oma konst-
rueeritusele, kunstlikkusele ja moraalile
vaatamata nditab kahe tegelase (kahe
»mina”) tiksindust sdnade maailma
vastas. Uks, kes on kirjanik, ja teine, kes
kirjutab. Mélemad on loonud oma ku-
jutlusliku maailma, mis juhuse tahtel on
tiheks saanud, ja niiiid voiksid nad tei-
neteist armastada, kui nad ei avastaks,
et see on voimatu. Ainus asi — koik —,
mida nad pakkuda suudavad, kélab vii-
mases repliigis: “Ma kirjutan.”
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Prantsuse dramaturg ja prosaist Eric-
Emmanuel Schmitt on siindinud 28. 111
1960 Lyonis. Ta on 6ppinud kirjandust,
muusikat ja filosoofiat. 1987. kaitses ta
doktorikraadi teemal , Diderot ja meta-
fiitisika”. Tema draamaloomingut on
tunnustatud muu hulgas ka Prix de ["Aca-
démie Frangaise’ga.

Eric-Emmanuel Schmittilt on ilmunud neli-
teist teksti, mis on kas teatrile kirjutatud voi
lavale toodud:

La Nuit des Valognes (Don Juani 66),
1991; Le Visiteur (Kiilaline), 1993; Gol-
den Joe, 1995; Les Variations énigma-
tiques (Enigma variatsioonid), 1996; Le
Libertin (Vabamotleja), 1997; Milarepa
(monoloog), 1997; Le Baillon (Suutropp,
lithimonoloog), 1997; Frédérick ou le Bou-
levard du Crime (Frédérick ehk Kuritoo
bulvar), 1998; L'Hoétel des deux mondes
(Kahe maailma hotell), 1999; Monsieur
Ibrahim et les fleurs du Coran (Hirra
Ibrahim ja Koraani Gied), 1999; 1'Ecole du
diable (Saatana kool, liihindidend), 1999;
Mille et un jours (Tuhat iiks pieva, liihi-
ndidend), 2000; Oscar et la dame rose
(Oscar ja roosa daam), 2003; Petits crimes
conjugaux (Viikesed perekondlikud kuri-
teod), 2003.
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! Autorifraaside roll bulvariteatris vajab
eraldi késitlemist, kuid ma tahaksin siin ta-
helepanu juhtida sellele, kuidas avaldub
autori vaatepunkt. Freudi lause on kahtle-
mata moteldud Annale, kuid samas ka otse
publikule; kui remarkide abil annab autor
kaudseid juhiseid ndidendi moistmiseks, siis
autorifraasiga sageli otseseid. Antud niite
juures: vastuseid ei ole, on kiisimused. Sama
titleb Schmitt ise peaaegu sona-sonalt palju-
des intervjuudes. Seda, kuidas nende vas-
tustega tegelikult lood on, ndeme allpool.

? ,Rakveres esietendub metafiitisiline ko-
moodia”, ,Postimees” 9. 1 2001.

* Erandiks voib pidada Marie tegelaskuju
,JKahe maailma hotellist”, kuid temagi keele-
kasutus ei eristu mitte leksikaalselt, vaid
teksti transkribeeritud lohaka hailduse poo-
lest. Et tolke puhul lihevad just sellised ele-
mendid kergesti kaduma, on maistetav (ja
dige) Margus Kasterpalu tdhelepanek kone
all oleva ndidendi kohta, et ,segasus, mis
originaalis toendoliselt teksti konekeelsusele
osutab, on tolkes teisenenud (eriti monoloo-
gilistes ldikudes) hairivaks literatuursu-
seks”. (Kasterpalu, M. , Lausutud sonadel on
erinev kaal”. ,Postimees” 16. T 2001.)

* ,Valognes'i 66" (,La Nuit de Valognes”)
asendamine ,Ugalas” pealkirjaga , Don
Juani 66" on siin konekas, sest eestlasele
tundmatu kohanime asendamisel tuuakse
kohe mingu ka vaataja tildkultuurilised
teadmised. Samas oleks, kultuurikonteksti
erinevuse raamides, huvitav jilgida ndiden-
di,Vabamotleja” (,,Le Libertin”) saatust Ees-
ti lavadel, sest vajalik taustinformatsioon Di-
derot’st, mis ndidendi kiivitaks, keskmisel
vaatajal puudub. See, et erinevas kultuuri-
kontekstis voivad Schmitti ndidendid taga-
silooke anda ja mitte soovitud eesmirke tdi-
ta, nditab ndidendi ,Frédérick ou le Boule-
vard du Crime” turnee Montréalis, mille Jean-
Paul Belmondo ja tema trupp pidid vihese
publikuhuvi téttu planeeritust varem kat-
kestama. (Vt ,La Presse” 29. I1I 2000 ja ,Le
Monde” 2. IV 2000.)

? Intervjuu Jean-Claude et ja Sophie-Justine
Liéberiga. ,L'art du mystére” ajakirjas “La
Nouvelle Revue Frangaise”, nr 534 — 535,
juuli-august 1997, 1k 91.



OOPERI TULEVIK

DAVID POUNTNEY

Koigepealt hea uudis — ooperil on
tulevikku! Vaatamata koigile majan-
duslikele, sotsiaalsetele ja poliitilistele
kotermannidele, mis voivad ooperi tu-
leviku kiisimérgi alla seada, on see tule-
vik kindlustatud tanu lihtsale kunstili-
sele tdele — lugu, mida rasgitakse laval
muusika kaudu, jdib alati haaravaks
ning kitkestavaks kogemuseks.

Moénede inimeste jaoks on termin
»ooper” niivord seotud mingite kindlate
poliitiliste ning kultuuriliste eelarvamus-
tega, et nad kas tunnustavad seda voi
hoopis kaotaksid selle — nad soovivad
arutleda mottetu kiisimuse tile: ,Mis on
ja mis ei ole ooper?”. 1960-ndate ja 1970-
ndate avangardistlikud heliloojad, kes
kiill tundsid tahtmist jutustada lugusid
muusika kaudu, kuid hidbenesid sonaga
»ooper” seonduvaid implikatsioone, ni-
metasid seda ,, muusikateatriks”; nende
tdielikud vastandid Broadwayl ja Shaf-
tesbury aveniiiil nimetasid sama asja
kommertsversiooni , muusikaliteatriks”.
Leidke erinevus! Kuid sona opera tihen-
dus on lihtsalt , t56” ja kiire pilk ajalukku
paljastab hiiglasliku hulga meelelahu-
tust, mida selle terminiga on tdhistatud;
alguses olid kergelt ning osavalt muu-
sikasse seatud naidendid, muusikasse,
mis tdiendas, kuid kunagi ei varjutanud
teksti. Meil olid vaatemingud, mis kom-
bineerisid ka koige vdiksema draama
kallite lavaliste efektide, koomiliste vahe-
palade ning tantsudega, kahasse tilevate
tunnetega. Meil olid viimseni formalisee-
ritud dukonnadraamad, milledes tekst
dgises muusika keerukuse all ning tege-
vusest sai ritualiseeritud pooside kogum.
Siis taasavastati karakter ja siiZzee ning
tthendati uuesti muusika ja draama. Ja
me oleme ikka veel XVIII sajandi lopus.

Sir Peter Maxwell Davies ja kuulus briti
lavastaja David Pountney pédrast
Daviese ooperi ,Mr Emmet Takes a
Walk” maailma esietendust 2000. aastal.

Téanu jumalale ei ole see koik olnud
tosine — meil on olnud commedia del’
arte'st vilja kasvanud commedia buffo,
poliitilist satiiri, vulgaarset janti, realist-
likke komoddiaid, siirrealistlikke ko-
moodiaid, sentimentaalset romantikat,
korgelt idealistlikke komoddiaid, ko-
moddiaid, mis seotud rahvusliku saatu-
se voi koduse komblusetusega, ja péris
palju komoddiaid, mis ei olegi tildse
naljakad. Meil on olnud thrillerlike sii-
zeedega melodraamasid, filosoofilisi
tragoodiaid, kooktubade viletsust, talu-
pojaidiilli, romantilist tiksildust, linna-
realismi, ajaloolisi oopereid, kaasaeg-
seid oopereid, fantastilisi oopereid ja pa-
ris palju oopereid, millel pole iildse min-
git siizeed.

Koike seda tilimat leidlikkust ja kiil-
lust ithendab tiks lihtne valem — raégi-
takse lugu, laval, muusika kaudu.

Hasti, see koik on minevik. Milline
on tulevik?

Uks, mida niivord mitmekesine mi-
nevik meile 6petab, on see, et tulevik on
peaaegu kindlasti variatsioon mésdu-
nust. Sajandite jooksul on lidbi proovitud
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niipalju voimalusi muusika, teksti, tege-
vuse ja kujundi kombineerimiseks, et
midagi tdiesti uut me arvatavasti ei
avasta. Teisest kiiljest, me arvatavasti
avastame, et peaaegu kdik moddunud
aegade ooperimudelid vaivad olla vilja-
kaks kasvupinnaseks tulevikuooperile.
Kas me piittame seda arengut juhtida
voi soltub koik Zeitgeist ist ja me peame
ainult suutma siindmuste kannul piisi-
da? Mones mottes on loomulikult tosi,
et me saame liikuda ainult suunas, mille
médravad laiemad kultuurilised ja po-
liitilised hoovused, sotsiaalne ja ajaloo-
line areng. Kuid minu arvates on meil
kaigil, kes tihel voi teisel viisil hoolime
ooperitraditsiooni jatkumisest, hiiglas-
lik vastutus, et uurida seda, mis ajalugu
meile on jatnud, tajuda, kuidas seda mi-
nevikus on juhitud ning mojutatud, ja
kirglikult ning kohusetundlikult otsus-
tada, kuidas seda laeva tulevikku tiitiri-
da. Igasugused voolud ja hoovused voi-
vad meid kiill vedada-tougata eri suun-
dadesse, kuid visa jarjekindlus annab
siiski tulemusi.

Ténu ooperi olemuslikule kiitkesta-
vusele ning ajapikku meie kdsutusse
kogunenud repertuaari kiillusele olen
ma kindel, et puhtalt oma traditsiooni
toel sammub ooper veel kaugele tule-
vikku. Kuid need, kes ei tee muud, kui
elavad nagu parasiidid mineviku arvel,
nean ma kusagile porgu eriti karmi
ossa. Suuremat reeturlikkust oma ko-
hustuste suhtes ei ole olemas. Seega,
ooperi tulevik ei sdltu minu arvates sel-
lest, kui mitu korda jargmisel sajandil
esitatakse ,La Bohéme’i”, voi sellest,
kuidas seal tegelased on riietatud, kas
seda esitatakse internetis, kas ta on tim-
ber tehtud esitamiseks parklates, jélgi-
tav miljonitele tinu murule projitseeri-
misele jalgpallimdngude ajal voi kas te-
maga on tikskéik millisel teisel viisil
timber kdidud ja manipuleeritud.

Kaik soltub sellest, milliseid lugusid
me soovime oma uuel sajandil riikida,
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millise muusika kaudu me neid rdédgime
ja millise publiku me leiame, kes neid
kuulaks. Kui me oleme vastanud neile
kiisimustele, voime naasta ,La Bohe-
me’i” juurde ning nautida selle geniaal-
sust, teadmises, et oleme &ra teeninud
6iguse maitsta mineviku vilju, tinu sel-
lele, et oleme rahuldanud oleviku vaja-
dused. Ja andku jumal, et uus sajand ei
tooks meile ideed, et oleviku vajadusi
rahuldaks téielikult see, kui me seaksi-
me, La Bohéme'i” tegevuse timber Brix-
tonisse. Ma radgin uutest toodest. Ma
réddgin karmist toest — kui me ei toida
uut, ei ole meil mingit 6igust elada vana
kulul. Kahjuks vaid vaga viahesed oope-
rimajad maailmas saavad ,kétt siida-
mele pannes delda”, et nad peavad sel-
lest tingimusest kinni. Palun lubage mul
siis korrata: me oleme parinud toelise
kiillusesarve. Need, kes seda eksplua-
teerivad, ise sinna midagi uut lisamata,
reedavad sellesama parandi, mille hool-
dajad nad enda s6nul on, ja nad tuleks
selle juurest korvaldadal

Millenniumipalavikul on tiks —
ainult iiks — eelis, ja see ei ole péris
kindlasti kuplikujuline. [Vihje Londoni
Millenium Dome’ile, meelelahutus- ning
vabaajakeskusele, mis ehitati uue aasta-
tuhande puhul, kuid kannab suurt kah-
jumit. Tlk.] See annab meile voimaluse
vaadata tagasi suvaliselt m&gratletud
perioodile ajaloos ning tunda, et me
suudame seda motestada. Ajavahemiku
1822 —1913 tile arutlemine ei tundu liht-
salt seesama. Vaade moodunud sajandi-
le toetab minu arvamust, et me ei peaks
muutma repertuaari, mis on eriparane
vOi radikaalne — sojaeelses Euroopas
olid sellised normiks. Hoopis sojajirgne
komme etendada itha vihem ja vihem
uusi tiikke ning tugineda tiha enam va-
nadele, on traditsioone rikkuv teguviis.
Ooperi pika ajaloo m&istes on see tava-
de eiramine ja me peame teada saama,
miks nii on ldinud ning mida teha, et
see ei jatkuks.



Terve moistus iitleks, et populaarsed
ooperid lihtsalt olidki populaarsed, ka
uuena. Nagu terve moistusega ikka tihti
juhtub, pole selline vastus piris Gige.
Oi ge on kiill see, et loovuse voog, mis
andis meile uskumatult palju uusi teo-
seid, voolas, eriti Saksamaal, raugemata
kuni s6ja alguseni. Selles teoste tulvas
(millest osa on taas pédikest ndinud ténu
valgustuslikule seeriale Entartete Music)
oli keerulisi ja problemaatilisi teoseid
nagu , Wozzeck”, mis sai sellegipoolest
maérkimisvéirse menu ja austuse osali-
seks, voi ka Janaceki teosed — iroonili-
sel kombel oma sajandi tdhtsaim lava-
teoste osa —, mis ei saavutanud jatkuvat
edu enne kui kuuskiitmmend aastat hil-
jem. Oli ka suur kogus oopereid, mis
olid omas ajas edukad, kuid on niiiid-
seks teatrite repertuaarist jéljetult kadu-
nud. Paljuski on just sellised need, mis
meid praegu peaksid huvitama. Mitte
sellepédrast, et neid taaselustada — ju-
mal hoidku selle eest! —, vaid selleks,
et neil on meile anda véairtuslik oppe-
tund repertuaari taaselustamises. Mitte
keegi ei suudaks tdita hooaega uute
meistriteostega. Teisest kiiljest, tavaline
histi tehtud film voib inimese kinno
meelitada isegi siis, kui ta ei tahaks seda
parast enam mitte kunagi vaadata. See
lihtsalt rahuldab publiku vajaduse uue
loo jarele ning hoiab tasakaalu nende
vahel, mis on huvitavad sellepérast, et
nad on uued, ja nende vahel, mis on hu-
vitavad sellepérast, et nad on toeliselt
stigavad. Keerulistel ja ambitsioonikatel
teostel, mis laiendavad inimeste arusaa-
made piire, oli mineviku repertuaarides
oma koht, kuid vastukaaluna neile eten-
dati ka teatritiikke, mis tditsid lihtsalt
publiku 16bustamise iilesannet. See ta-
sakaal lubas publikul siilitada usu, et
ka uusi teoseid on voimalik moista ja
nautida. See eeldus on tdielikult haihtu-
nud, vilja arvatud kriitikute, spetsia-
listide ja vdikese entusiastide ringis. Sel-
le asemele on asunud vésinud teadmi-

ne, et raisates jarjekordse 6htu uue eten-
duse kiilastamise peale, tdiidame lihtsalt
oma kohust. Selle parimaks toenduseks
on fakt, et enne sdda esietendusid uued
teosed peaaegu samaaegselt paljudes
ooperimajades — praegu oleks see en-
nekuulmatu. Eeldatakse, et uus teos on
labi kukkunud juba enne, kui see algab,
ning ooperimajad soovivad endale vaid
maailma esietendust, mida voiks sama
histi nimetada ka maailma l16ppetendu-
seks.

Uuel ooperil on vilets maine. Enamik
moistlikke teatrikiilastajaid ei puutuks
seda isegi pika toikaga mitte, ja digesti
teevad, sest enamik uutest ooperitest on
loodud inimeste poolt, kellel on viga
vihe teadmisi meediumist, mille alal
nad tootavad, viga vihe kogemusi sel-
les meediumis ja viga ebaterve pdlgus
lihtsa teatraalse , kidsitoooskuse” vastu,
polgus, mis loomulikult viitab samavor-
ra ebatervele polgusele publiku vastu,
kes on nii aeglane nende t66d moistma
ning kiitma.

Selle viletsa maine iiks pohjusi on
veel tosiasi, et umbes kuuskiimmend
vdi seitsekiimmend aastat tagasi pakkis
ooperi see haru, mille iilesandeks oli
publikut kdige vahetumal ja kergemal
viisil I6bustada, vargsi oma asjad kokku
ja marssis uksest vilja. Ta tundis, et mi-
dagi on méida. Inimesed ei tahtnud mee-
lelahutust, nutikust, suhtlemist, 1obu
ega isegi seda nukrusehingust, mis nen-
de asjadega ikka kaasas kéib. Viini ope-
rett pani poe kinni, tiletas Atlandi ja
taasalustas ,Show Boatina”, teosena,
mis defineeris Ameerika Muusikali kui
sellise.

Mobelgem hetkeks sellele tiikile — ta
tegeles hirmuiratavalt keerulise ning
tdhtsa rassiprobleemiga; ta tegi eepilise
rdnnaku ldbi Ameerika Uhendriikide
kujunemisaastate; ta on péris kindlasti
sama palju ooper USAst kui ,, Miitidud
morsja” on ooper Boomimaast. Tulgem
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veidi ldhemale tédnapéevale. Mis teeb
,West Side Storyst” mitteooperi? Mille
poolest erineb ,, West Side Story” Zanri-
maédratlus ,Carmeni” omast? Kunagi
kasutasin ma ooperi ja muusikali vahe
defineerimiseks jargmist kahtlase vaar-
tusega méaratlust: ooper on lugu, mida
radgitakse muusika kaudu, muusikal on
lugu, mida saadab muusika. Ma ei usu
seda enam. ,Carmenis” on rohkem
muusikat ja osa sellest on keerulisem
kui see, mille poole Bernstein on piitiel-
nud, kuid olemuslikult on mdlemas tii-
kis muusika ja draama t66jaotus sama.
Miks iihte peetakse ooperimajades esi-
tamiseks sobivaks ja teist mitte? Miks
ei ole Sondheim ooperihelilooja? Kas
sellepérast, et ta muusika on teinekord
tisna kohnake? Meyerbeeril oli suurepi-
rane ooperikarjdar ka koige kohnema
muusikaga! Kas , Ooperifantoom” pole
mitte ooperi fantoom? Loomulikult ei
julge ma seda heliloojat siinkohal mai-
nida... aga samas, miks mitte? Minge
seda show’d vaatama, see on suurepi-
rane meelelahutus, ja te méarkate, et ko-
hati on helilooja téepoolest iiritanud kir-
jutada ooperit, isegi kui te arvate, et tal
ei ole see donnestunud. Miks on , Miss
Saigon” tdis véljakannatamatult igavaid
ja halvasti komponeeritud retsitatiive?
Sest tahetakse, et see oleks nagu ooper
— jasee loomulikult tihendab, et ka pub-
lik tahab, et see oleks nagu ooper, sest
inimesed, kes selliseid show'sid tooda-
vad, ei tee midagi, mida publik ei taha.
See, mida publik siinkohal téepoolest
tahab, on pidev kérgendatud tunnete
V0Og — aga see on ju ooperi parusmaa.
Kuid &rge delge neile, et tegu ongi oope-
riga, see tdhendaks show'le 16ppu!
Teisisonu, ooper on kaotanud suure
osa oma loomulikust publikust, kuna ta
on unustanud, kuidas kaitsta oma loo-
mulikku kohta kommertssektoris — see
koht on kdega katsutavaltldhedal, mitte
kusagil kaugustes. Loomulikult, ooperi-
teatrid ju mangivadki ,Show Boati”,
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~West Side Storyt” ja Sondheimi, eriti
mida kaugemale me jouame Londoni
korgelt spetsialiseerunud kommerts-
sektorist. Ja meie [Suurbritannia. Tlk.]
kaks rahvuslikku ooperiteatrit on teeni-
nud terve varanduse oskuslikult toode-
tud muusikalilavastustega.

Aga ma ei rddgi vanade teoste lavale-
toomisest. Ma ei viida, et ooperimajad
peaksid esitama mineviku muusikali-
pérle, nagu ma ei vdida ka seda, et Co-
vent Garden peaks tooma lavale Hinde-
mithi tsiikli. See oleks jallegi koigest mi-
neviku ekspluateerimine, kuigi kui te
suudate Hindemithi teha sama edukalt
kui National Theatre's tehakse , Carou-
seli” ja ,Oklahomat”, siis palju onne tei-
le. Mulle pakub huvi tiksnes fakt, et siia-
maani suudetakse kirjutada edukaid
uusi muusikale — jaloomulikultka palju
viletsaid muusikale —, aga mitte keegi
ei suuda enam kirjutada edukaid uusi
oopereid, voib-olla ainult hérrased
Adams ja Glass. Miks see nii on? Ma
kahtlustan, et pshimatteliselt nad iildse
eriti ei ptitiagi. Inimesed, kes kirjutavad
muusikale, toodtavad rangete seaduste
jargi, — ebadnnestumine on vaga kulu-
kas, edu on viga kasumlik. Ja tilim koh-
tumdistja on publik. Uue ooperi karbe-
maastikul puuduvad seadused, vilja
arvatud need, mida dikteerib helilooja
stidametunnistus; ning seal puuduvad
ka kohtumdistjad, vilja arvatud kollee-
gide kitsas ring.

Sellest, et iilim kohtumadistja oleks
publik, on asi suisa kaugel — alati kui
jarjekordne uus ooper auvairselt libi
kukub, siitidistatakse publikut selles, et
nad on liiga , konservatiivsed” voi liiga
laisad”.

(Jdrgneb)

Loengust “The Future of Opera” The Royal
Over-Seas League'is, Londonis veebruaris
1999 lithendatult télkinud

TANEL KUNINGAS



RAAMAT OOPERITEATRIST

TALLINNAS

LUULE EPNER

Téanavu jaanuaris leidis Eesti muusi-
kaelus aset tipris erakordne siindmus:
Eesti Muusikaakadeemias kaitsti esi-
mene doktoriviitekiri muusikateaduse
alal, mida voib samal ajal pidada ka esi-
meseks doktoritdoks teatriteaduses ise-
seisvas Eestis. Niisuguse topeltsaavutu-
sega tuli toime muusikateatri uurija ja
teatrikriitik Kristel Pappel. Publitsee-
ritud EMA viitekirjade seeria esimese
numbrina, Andres Rohtla elegantses
kujunduses, on tema uurimus ,Ooper
Tallinnas 19. sajandil” kittesaadav
koigile muusika-, teatri- ja ajaloohuvilis-
tele. Olgu lugemissoovituseks deldud,
et autor oskab ajaloolisi andmeid, fakte
ja arve siinteesida ning ilusas eesti kee-
les elavaks kirjutada, nii et Tallinna
Teatri ooperilavastamise lugu saab lu-
geda kui huvitavat, kohati suisa pone-
vat romaani, ilma et uurimus kaotaks
oma teaduslikku ilmet. Faktitdpsed, de-
tailidesse ulatuvad kirjeldused mana-
vad iilemdddunud sajandi Tallinna teat-
rielu lugeja vaimusilma ette virvikalt ja
veenvalt.

Saksakeelse Tallinna Teatri (Revaler
Theater, hiljem Revaler Stadttheater) tege-
vusest on meil seni teada olnud vihe.
Baltisaksa teatriloo uurijate tdhelepanu
on rohkem olnud suunatud Tartu teatri-
elule: mainitagu Evald Kampuse kirjuti-
si ning Eva Raua magistritood Tartu
Saksa Kisitooliste Seltsi teatrist. Laie-
male lugejaskonnale madratud Karin
Kase raamatus ,Teatritegijad, alusta-
jad” (1970) razdgitakse nappidel lehekiil-
gedel baltisakslaste draamalavastustest,
ooperit puudutamata. Niisiis on tege-
mist pohiliselt libiuurimata valdkonna-

ga, mille kaardistamine on ndudnud
allikmaterjalide labitostamist aukar-
tustdratavas mahus. Autor on veetnud
lugematuid tunde nii Eesti kui ka Saksa-
maa ja Riia arhiivides, muuseumides
ning raamatukogudes, samuti on ta labi
tootanud asjaomaseid kisitlusi eesti,
saksa, inglise, soome, vene ja rootsi kee-
les — kirjanduse loetelu kiitinib ligi 130
nimetuseni. Kristel Pappeli uurimus
paistab silma allikmaterjali tithjendava
kasutamise ning selle {ilimalt tdpse ja
hoolika késitlemise poolest. Allikatruu
uurijana ei ole ta jarele andnud kiusatu-
sele tdita tithikuid fantaasia abil voi vil-
ja kdia lennukaid oletusi. Kild killu haa-
val kokku pandud pilt ithest XIX sajandi
ooperiteatrist on tdiel méaaral usaldus-
vadrne.
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Kasitlus holmab pisut enam kui sa-
jandi pikkust perioodi — mainimisi on
jutuks esimene katse luua Tallinnas pii-
siteater, mis tehti aastal 1795, ldhivaat-
luse alla voetakse aga teatritegevus XIX
sajandi algusest kuni aastani 1902, mil
Tallinna Teatri maja Laial ténaval hidvis
tulekahjus. Sajand on pikk aeg, seetdttu
onigati péhjendatud vaatenurga kitsen-
damine: Kristel Pappel votab fookuses-
se Tallinna Teatri toimimise institutsioo-
nina, teatri repertuaarivaliku ning oope-
rite esituspraktika. Sel moel seatud foo-
kus tundub muusikaajaloo raamistikus
olevat iisna uudne. Valgustatakse muu-
sikaloo teatripoolset kiilge: kiisitakse,
milline oli muusikateoste lavaline teos-
tus konkreetses ajatimbruses, kuidas
seda mojutas ajastu kultuuripraktika.
Tdepoolest, oma lavaelu kaudu muusi-
kateatris on ooper koige tihedamalt seo-
tud ajastu teatrikorralduse ja -konvent-
sioonidega, radkimata publiku maitse-
eelistustest ning ootustest, mis on alati
teatrizanre vorminud. Kristel Pappel
kinnitab, et ooperiuurimine on kaua
aega tahendanud muusikateose kisit-
lust lahus teatripraktikast, alles 1970.
aastatest peale on viimast hakatud tdht-
sustama (lk 13). Uued réhuasetused on
liahendanud teatri- ja muusikaajaloo
uurijaid. Uhiste metodoloogiliste prob-
leemide olemasolust annab tunnistust
seegi, et muusikateater on tdusnud ni-
mekate teatriteoreetikute (néiteks saksa
teatriuurija Erika Fischer-Lichte) huvi-
orbiiti. Eestis on teatri- ja muusikaajaloo
suhestamisel teinud tdnuviirset t66d
Kristel Pappel ise; paljuski tanu tema to-
husale toetusele on peale kasvamas
uurijate noor pdlvkond (nditeks teatrise-
miootik Ester Vosu ooperit kisitlev ma-
gistritdo).

Tundub, etuudse ldhenemisnurgaga
t66 metodoloogilisi alusprintsiipe voi-
nuks pikemalt ja tiksikasjalikumalt lahti
kirjutada. Teatriajaloo uurimine ei ole
pelk allikate kogumine ja kirjeldamine,
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vaid nduab vastamist tdsistele teoreeti-
listele kiisimustele — Kristel Pappeli too
vastab neile vaikimisi, oma meetodit ja
uurija-toekspidamisi sisupeatiikkides
vilja ndidates, ent dra oleks kulunud
nende rohukam eksplitseerimine. Olgu
niiteks tildse mitte skolastiline kiisimus
— kas on voimalik ajaloostindmusi
(nende seas mineviku teatrilavastusi)
rekonstrueerida voi on digem radkida
pigem uurija konstruktsioonidest ole-
masolevate ,jdlgede” pohjal. Kui re-
konstruktsioon assotsieerub teatrimine-
viku ,0ige” taastamisega, siis konstru-
eerimise moiste kitkeb kujutlust uurija
aktiivsemast, subjektiivsuse pitserit
kandvast tegevusest. Ilmselt v6ib nous-
tuda Thomas Postlewaitiga (artiklis His-
toriography and the Theatrical Event: a
Primer with Twelve Cruxes, 1991), et tdie-
likust rekonstruktsioonist siiski rddkida
eisaa, kuivord minevikusitindmused on
meile ligipadsetavad vaid osaliselt ning
dokumentide kaudu, mis juba kitkevad
tolgendusi: ,Stindmusi tehakse, mitte
lihtsalt ei leita.”

Kristel Pappeli uurimus pole mitte
ainult uudne oma probleemiasetuselt,
vaid ka aktuaalne ja vajalik teemavaliku
poolest. Baltisaksa kultuuri uuringud
on Eestis viimasel aastakiimnel joudsalt
edenenud. Osutatagu vaid Jaan Undus-
ki artiklitele baltisaksa mentaliteedist ja
identiteedist voi Liina Lukase kirjutiste-
le baltisaksa kirjandusest ja eesti-saksa
kirjandussuhetest, teatri alal vaérib ta-
helepanu rahvusvahelise liikmeskonna-
ga Thalia Germanica tegevus jne. Seits-
mesaja-aastase orjadt pilti on vélja va-
hetamas heledamates toonides ajaloo-
niagemus, milles baltisakslastele kuulub
védrikas koht. Kristel Pappeli mono-
graafia annab oma panuse baltisaksa
uuringutesse. Tasi, ta ei réhuta eraldi
eesti-saksa kultuurisuhteid, pigem vaat-
leb Tallinna Teatrit {the saksa kultuuri-
ruumis ipris tiitipilise, Saksamaa teatri-
tega sarnase mitmezanrilise linnateat-



rina. Kuivord aga Tallinna Teatrit kiilas-
tasid teada olevalt ka eesti soost linla-
sed, saame tinu konealusele uurimuse-
le tdiendada ja tapsustada ettekujutusi
XIX sajandi eestlaste kultuurikogemu-
sest — sellest pagasist, millega drkamis-
aja laineharjal asuti iiles ehitama oma,
rahvuslikku kultuuri, teatrit sealhulgas.
Selgitamaks baltisaksluse moju ja tihen-
dust eesti kultuuriloos, on ilmsesti tar-
vis sellealaseid uuringuid tihedamalt
16imida, edendada kirjandus-, teatri-,
ajaloouurijate koosté6d, mis juba prae-
gu toimib tihiste toorithmade ja semina-
ride kaudu.

Raamatu kaheksas peatiikis valgus-
tatakse peaaegu koiki teatri kui etendus-
institutsiooni tahke; lugeja saab teada,
millised olid tilemdddunud sajandi
méangupaigad ja teatrimajad, kuidas
teatritood korraldati ning juhiti, kellest
koosnes teatritrupp, milline oli médngu-
kava, mis Zanre eelistati ja kuidas oope-
reid esitati. Kahes mahukas lisas tuuak-
se dra Tallinna Teatri truppide litkmes-
kond ja ooperirepertuaar ajavahemikul
1795—1902. N-6 produktsiooni poole
taielikkus (mdistagi olemasolevate and-
mete piires) on vahest seletuseks sellele,
miks on kérvale jaetud teatrikommuni-
katsiooni teine pool — etenduste ret-
septsioon, s.0 publiku vastuvott ning
kriitika tolgendused ja vadrtustused.
Kiillap ei oleks doktoriviitekirja Zanris
kirjutatud uurimus mahutanud sama-
vadrselt taielikku pilti ooperite retsept-
sioonist. Et publikut ja tema moju teatri-
protsessidele on teatriajaloolased vii-
mastel aegadel aina rohkem tdhtsusta-
nud, siis lootkem, et see pilt edaspidi
samal kombel kildudest kokku pan-
nakse, loodetavasti autori enda poolt.

Raamat on komponeeritud loogili-
selt ja stisteemikindlalt. Enne teatritege-
vuse juurde asumist visandab autor
peatiikis ,Tallinn 19. sajandil” selle
ajastu tausta: Tallinna poliitiline staatus,
majandus ja olme, elanikkonna sotsiaal-

ne ja rahvuslik koosseis, tallinlaste kul-
tuurielu. Saame ettekujutuse linlaste
muusikaharrastusest ja vilkast kontser-
dielust ning tildjooneliselt ka (potent-
siaalsest) teatripublikust. Kui midagi
soovida, siis ehk pisut enam tihelepanu
baltisaksa identiteedi kiisimusele muu-
tuvates poliitilistes oludes — néiteks
Aleksander III venestamispoliitika mdju
baltisakslaste rahvustundele ja kultuu-
rielule. Tosi, vdhemalt ooperirepertuaa-
ri ei ndi venestamine mainimisvaéarselt
mojutanud olevat. Kummardusena amet-
likule rahvuspoliitikale mojub ehk vaid
Mihhail Glinka patriootilise ooperi , Elu
tsaari eest” (,,Ivan Sussanin”) agar eten-
damine sajandi viimastel kiimnenditel.

Omaette peatiikk on piithendatud
teatritegemise kohtadele: hooned, kus
Tallinna Teater paiknes, nende arhitek-
tuur ja interjoor. Mangupaikadest maa-
litakse autorile omaselt tiksikasjalik pilt,
kuni kappide arvuni niitlejate garde-
roobides — jarjekordne tunnistus selle
kohta, et Kristel Pappel oskab ajaloodo-
kumentidest ammutada nii palju kui
voimalik ning kogutud andmed viimse-
ni dra kasutada. Ta on leidnud ponevaid
allikaid, nditeks annab kirjeldustele vir-
vi tsitaat omaaegsest reisikirjast, kus iiks
sajandialguse reisija jagab lugejatega ru-
suvat muljet, mille olevat jatnud Suur-
gildi saal: Nuiiid seisame teatri poolel.[- - -]
Raske on leida teist kohta, mis oleks nii pent-
sik ja nihestunud kui see. Inetu sammas
ruumi keskel mojub monstrumina ja sum-
bunud, dngistav pimedus, mis vétab sise-
nejat vastu, tekitab kohe vodrastava tunde. ..
Jne. (Lk 29—30) Onneks leidus metsee-
ne, ning juba 1809. aastal vais trupp ko-
lida uude hoonesse Laial tanaval, Tallin-
na esimesse teatrimajja. Toodud andme-
te jdrgi otsustades oli see parast sajandi
keskpaiga suurt polemist iiles ehitatud
maja isegi praegusaja mdodupuude jir-
gi tdiesti korralik teater, avara lava ja
suure mugava saaliga. Kui toonastest
teatrietendustest ei ole pildimaterjali,
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siis teatrihoonetest 6nneks kiill — pea-
tiikk on illustreeritud vanade joonistus-
te ja fotodega.

Andmerohke iilevaate saab lugeja
teatritrupi struktuurist, néitleja ja laulja
elukutsest iildse ning Tallinna Teatri
tihtsamatest lavajoududest eraldi. Tee-
mast olenevalt on eritihelepanu all
koori ja orkestri koosseis. Isedranis huvi-
tav, kohati Iobustavgi on lugeda niitleja
argipéevast ja tookorraldusest. Vanade
teatriseaduste ja lepingute alusel on
Kristel Pappelil 6nnestunud {isna tédp-
selt vilja selgitada omaaegsed reeglid:
millised olid nditleja digused ja kohus-
tused (viimaste mittetditmist karistati
trahvidega); kuidas oli korraldatud kos-
tiitimide hankimine (nditeks toik, et
meestele muretses kostiitimid direkt-
sioon, kuna naised pidid oma kleidid
ise ostma); kuidas tehti proove ja juhiti
etendusi. Seda koloriitset pilti niitleja
professioonist XIX sajandil on péris opet-
lik kdrvutada praeguse praktikaga. N-6
teatrigeograafiline tilevaade niitlejate-
lauljate rannuteedest niitab kujukalt,
kui ebapiisivad olid omaaegsed trupid
ning kui elav , verevahetus” kiis Saksa-
maa ning Balti- ja PGhjamaade teatrite
vahel. Ka publik olevat tahtnud laval
néha aina ,,uusi nagusid” (lk 73), milli-
sele ootusele teatrisiisteem ka vastu tuli.

Kuna teatrirahva ,voolavus” oli
suur, oli Tallinna Teatril sajandi viltel
oige arvukalt direktoreid, kapellmeist-
reid, lavastajaid, niitlejaid-lauljaid jne.
Kristel Pappel tutvustab neid moistagi
valikuliselt, visandades terve rea karak-
teerseid lithiportreesid, mille toel oman-
dab selgemad kontuurid ka pilt XIX sa-
jandi teatritrupist kui tervikust. Kogu
faktirohkuse juures tahtnuks siiski mond
arvu veel lisaks: nii on niitlejate arv tru-
pis esitatud vaid hooaja 1895/96 kohta,
mistottu nditetrupi suuruse diinaamika
ei tule esile, erinevalt orkestri arvulisest
koosseisust, mida on voimalik tépselt
jélgida.
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Teatriajalugu opetades ja kirjutades
on mulle ikka tundunud, et seda peaks
ideaalis esitama mingisuguse ruumilise
voi hiipertekstina, kus oleksid korraga
ndhtaval teatriprotsessi erinevad kihid
ja tasemed: teatrite ja loojate (lavastajate,
kunstnike, niitlejate) lood, lavastuste
read jne. Teater on kollektiivne ja insti-
tutsionaliseeritud kunst. Nii on teatri-
viljal tegutsejaid ja mojutegureid roh-
kem kui kirjanduses voi teistes ,indi-
viduaalkunstides” ning nende omava-
helisi ristumisi-hargnemisi on dige ras-
ke lineaarselt kulgevaks narratiiviks
joondada. Ometi on see paratamatu,
voib vaid teha valikuid teatriprotsessi
all-lugude iihe voi teise jarjestusviisi
vahel. Kristel Pappel on valinud niisu-
guse esituse, mispuhul Tallinna Teatri
truppide liikmeid tutvustatakse ametite
kaupa: eraldi direktorid, siis muusika-
direktorid, kapellmeistrid jne. Selle
tdiesti pohjendatud esitusviisi korral
jadb pisut dhmasemaks ettekujutus loo-
mingulistest kooslustest ja teatri ajaloo-
lisest arengujoonest. Autor on sellest
ohust teadlik ning viitab monigi kord
ithe nime juurest teise juurde sdlmi-
maks seoseid lugeja teadvuses. Naiteks
nimetab ta jarjekindlalt iihe voi teise
direktori juhtimise all to6tanud lauljaid,
voi annab lavastajate kohta teada, kelle
trupis nad ametis olid. Vdib-olla tulnuks
kasuks mone stinkroonlébildike andmi-
ne trupist ménel olulisemal perioodil,
kas voi teatridirektor Eduard Berenti
ajal, kes juhtis Tallinna Teatrit tervelt
kakskiimmend seitse aastat.

Trupi analiitisile jargneb peatiikk
Tallinna Teatri ooperirepertuaarist, mi-
da vaadeldakse koigepealt zanrite kau-
pa — saksa, prantsuse ja itaalia Zzanrid
koos ndidetega olulisematest teostest.
See tavalugejale vidga hariv iilevaade
tutvustab tihtlasi ooperi ajalooliselt eri-
pdrast Zanrisiisteemi. Kristel Pappel t6-
deb, et Tallinnas lahtuti eelkoige saksa
kultuuriruumi repertuaarieelistustest,



mis ei tihendanud tingimata saksa
ooperite prioriteeti. Ullatavalt palju
méngiti prantsuse oopereid, sajandi
jooksul kasvas ka itaalia ooperi osataht-
sus. Médngukava oli mitmekesine, kuid
koiki oopereid lauldi siiski saksa keeles,
erinevalt praegusaja originaalkeelt
eelistavast praktikast. XIX sajand pakub
erilist huvi selle poolest, et siis kujuneb
vilja tinapéeva repertuaarikaanon. Tal-
linna Teatri mangukava nditel on see
protsess tipris hdsti jalgitav. Autor osu-
tab, et kui sajandi algul koondus publi-
kuhuvi pigem teatud Zanritele (niiteks
oli vaibumatult populaarne koomiline
ooper), siis sajandi 16pul vottis kuju
klassikaliste meistriteoste ring, mida
publik ikka uuesti ndha soovis. Kaanoni
kujunemist illustreeriv diakrooniline
repertuaarivaatlus — populaarsemad
ooperid kuue hooaja niitel — tdiendab
tanuvdadrselt eelnenud labiloiget Zanrite
kaupa. Lihemat vordlust Euroopa, ees-
kitt Saksamaa ooperirepertuaariga ei
ole ette voetud, ilmselt pole selle jarele
vajadust, sest suuri erinevusi, kas voi
oma aja kesksete zanrite voi teoste puu-
dumine eriti silma ei paista. Pohiliselt
said Tallinna ooperisdbrad nautida
Euroopa menurepertuaari; keerukama
muusikalise koega ooperite etendamist
piirasid siiski lauljate-orkestrantide voi-
med ja oskused. Nii osutab Kristel Pap-
pel sellele, et Wagneri hilisema perioodi
muusikadraamadest osutus joukoha-
seks vaid ,Niirnbergi meisterlauljad”
(Ik 100), ning ka Verdi kiillalt noudlike
ooperite pidevam lavaelu algas Tallin-
nas alles 1890. aastatel.

Uks Kristel Pappeli raamatu uudse-
maid ja intrigeerivamaid peatiikke on
kasitlus ooperite esituspraktikast. See
pakub huvi laiemastki kui muusika-
ajaloolisest vaatenurgast, niivord kui
ooperite etendamise konventsioone ja
votteid saab tile kanda ka sonateatri
lavastustele. Just siin kerkib aga tdie
teravusega kiisimus minevikulavastus-

te (re)konstrueerimise voimalikkusest ja
piiridest. Teater on, teadagi, kaduv
kunst ning omaaegse esitusstiili taasta-
mise edukus soltub sellest, kas, kui palju
ja missuguseid jalgi on ajavoolu vaju-
nud etendustest jarele jaanud. Nagu
selgub, on Tallinna Teatri ooperieten-
duste kohta andmeid siilinud napilt:
vihesed markused teksti- ja osaraama-
tutes, mille kogu siilitatakse Teatri- ja
Muusikamuuseumis (kahjuks pole séi-
linud tihtki ooperipartituuri), kdigest
kaks reziiraamatut lavastaja méarkme-
tega. On toepoolest kaelamurdvalt kee-
ruline tilesanne nii vihese dokumen-
tatsiooni pohjal esituspraktikat taas-
tada. Kristel Pappel ei ole ldinud liin-
kade fantaasia abil tditmise ahvatlevat,
ent ohtlikku teed. Selle asemel on ta
piitidnud olemasolevat nappi andmes-
tikku tdielikult d&ra kasutada ning teiselt
poolt otsinud ja leidnud tuge Arne Lan-
geri, Erika Fischer-Lichte jt uurimustest,
mis lubavad analoogia alusel ka Tallin-
na laval toimunut konkretiseerida —
olid ju lavastusvotted XIX sajandil suu-
relt jaolt stereotiitipsed. Nii saame la-
vastuslikest lahendustest péris hea tile-
vaate, olgugi et reziimédrkmeid on olnud
kasutada vaid kahe Donizetti ooperi
kohta (,,Lucrezia Borgia” ja , Lucia di
Lammermoor”). Nditeks tutvustatakse
XIX sajandi teatrile iseloomulikke mi-
sanstseene — nn gruppi ja tableau’d —
koigepealt iildjoontes, Arne Langeri jér-
gi, ning piltlikustatakse neid siis nédide-
tega Tallinna Teatri lavastustest. Samal
moel saame koigepealt ettekujutuse la-
valise kditumise pohireeglitest tildse
(lauljate staatilisus, seismine ndoga pub-
liku poole, pantomiimilised stseenid
jm), millele seejdrel Tallinna néitlejate
kohta palju lisada polegi — vdib oleta-
da, et Eestis naideldi nii nagu mujalgi.
Vahest on see tiks pohjusi, miks on pea-
tiikis palju ruumi antud allikatele endi-
le: tekstiraamatuid, mdrkmete laadi
ning paiknemist nendes kirjeldatakse
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iilitapselt (naiteks lk 128, 134, 140 jm),
samuti illustreerivad peatiikki fotod
tekstiraamatute lehekiilgedest (lavas-
tustest pole pildimaterjali sdilinud). See
on omal moel pénev ajalooline materjal,
kuigi mones kohas, nditeks alapeatiikis
»Solistid”, on disproportsioon allikakir-
jelduse ja allikakasutuse vahel silmator-
kav. Muidugi pole see uurija siiti, kui
pilt jaab linklikuks. Néitlemisviis, teatri
ehk koige piitidmatum ja raskemini
jdddvustatav komponent, jd&b parata-
matult suuresti varjule ajaloohdmarus-
se. Kristel Pappel moonab, et niitlejate
lilkumise ja tegevuse kohta leidub viga
vihe mérkusi. Kui lahtuda usust, et
lauljad piitidsid esmajoones tdita neid
lilkkumisi ja tegevusi, mis olid libretos
kirjas (vrd lk 141), siis voiks ehk abi ot-
sida remarkidest — ithendades remar-
kidega etteantu ja teadmised misan-
stseenide kohta kehtinud lavakonvent-
sioonidest, oleks voimalik taielikumalt
kirjeldada, mis laval (suure téendosu-
sega) toimus, mida nigid omaaegsed
vaatajad. Muidugi jadb kiisimuseks, kui
kindlalt voime eeldada, et lauljad toe-
poolest sooritasid remarkides ettensh-
tud liikumisi ja tegevusi.

Kristel Pappel kasitleb ka muusika-
teoste kohandamise kiisimust. Ta kinni-
tab, et nn autoritruudus, mille timber
uuema aja teatris on nii palju piike mur-
tud, ei olnud XIX sajandil mingi range
kriteerium — téiesti endastmoistetavalt
tehti muudatusi nii libreto tekstis kui ka
muusikas sobitamaks ooperit trupi voi-
mete ja voimalustega. Peaasjalikult oli
tegemist kdrbetega (ndited on Mozarti
,»Volufl6odi”, Lortzingi ,Salakiiti”, Do-
nizetti , Lucia di Lammermoori” jmt esi-
tustest), kuid haruldane polnud ka ko-
netekstide iilekirjutamine ja aktualisee-
rimine (nditeid selle kohta pole kiill kui-
gi palju toodud). Niisiis voib iilem&édu-
nud sajandi ooperiteatri esituspraktikas
ndha huvitavat vastuolu: stereotiitipne,
eeskujusid ja reegleid jargiv lavastus-ja
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néitlemisstiil kombinatsioonis muusi-
kateoste vaba muutmise ja kohandami-
sega.

Konventsionaalse (stereotiitipse) ja
originaalse vahekord ning selle muutu-
mine XIX sajandi ooperireziis on iiks
laiemaid probleeme, millele Kristel Pap-
peli uurimus tdhelepanu juhib. XIX sa-
jandi lopukiimnendeil tekib Euroopas
lavastajateater (Meiningeni teater, Otto
Brahm, André Antoine, Moskva Kunsti-
teater jne); lavastajast hakkab kujunema
teatriteose autor, reziist loominguline
tegevus. Kas uued tendentsid mojutasid
ooperirezissuuri Eestis, ei ole konealuse
too kiisimus, kuid huvitav oleks seda
selgitada hilisemat ajalooperioodi kasit-
ledes.

Toédegem, et Kristel Pappeli ,Ooper
19. sajandi Tallinnas” on autori seatud
raamides ammendav uurimus, mis toob
uudse ldhenemisnurga alt esile ooperi-
ajaloo teatrilise kiilje (esitusviisi); samal
ajal avab see uusi uurimisperspektiive,
tostatab kiisimusi, millele pole veel tiie-
likke vastuseid. See on aruanne {ihest
uurimisretkest minevikku ning teeviit
tulevikku.

X
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riumi (dotsent Mare Teearu klass); 1989.
aastal 16petas ta sama korgkooli muu-
sikateaduse erialal (juhendaja dotsent
Merike Vaitmaa). Aastail 1989 —1993
tdiendas ta end Eesti Ajaloo Instituudi
juures aspirantuuris muusikaajaloo alal
ning oli 1993 —1995 Eesti Muusikaaka-
deemia magistrioppes. Kristel Pappel
kaitses esimesena pérast Teist maailma-
soda Eestis muusikateaduse alal kraadi



magister artium aastal 1995 (juhendaja
professor Urve Lippus) teemal , Muusi-
kateater Tallinnas XVIII sajandi 16pus
ja XIX sajandi esimesel poolel”. Aastail
1997 —2003 oli ta EMA doktorant (ju-
hendaja professor Urve Lippus) ja kait-
ses jaanuaris 2004 (esimesena EMA juu-
res) doktoriviitekirja ,Ooper Tallinnas
19. sajandil”.

Kristel Pappel on end tdiendanud ka
1991 ja 1994 Bayreuthi tlikooli muusi-
kateatri uurimisinstituudis ning aastast
1998 Dresdeni iilikooli juures professor
Hans-Giinter Ottenbergi juhendamisel.

1984. aastast tootab Kristel Pappel
Tallinna Muusikakeskkoolis ja aastast
1995 Eesti Muusikaakadeemias muusi-
kaajaloo dppejduna.

Kristel Pappel tegeleb peamiselt
muusikateatri ajaloo ja teoreetiliste kiisi-
muste uurimisega. Ta on palvinud 1994
Liitibeki linna uurimisstipendiumi ja
TEMPUSe stipendiumi (uurimistdoks
Bayreuthi instituudis) ning Eesti Tea-
dusfondi uurimistoetuse aastail 1998 —
2001. Lisaks ulatuslikumatele téddele
on ta avaldanud artikleid ja arvustusi
eesti muusika, kontserdielu ja ooperi-
teatri kohta ning pélvinud Eesti ajakir-
janduses korduvalt muusikakriitika
aastapreemia, sh ajakirjalt ,Teater.
Muusika. Kino” (1991, 1994, 1998) ja
kultuurilehelt ,,Sirp” (1987, 1993, 1996).
1991. aastal pilvis Kristel Pappel Eesti
teatri aastapreemia kriitikuna, 1996
Eesti Kultuurkapitali aastapreemia.

Kristel Pappel kuulub rahvusvahe-
listesse uurimisrithmadesse: Thalia Ger-
manica ja Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa (Universitit Chemnitz/Leipzig),
samuti on ta Eesti Arnold Schonbergi
Uhingu asutajaliige.

Tema senised tdhtsamad publikat-
sioonid on , Muusikateater Tallinnas
XVIII sajandi I6pus ja XIX sajandi esi-
mesel poolel” (Tallinn, 1996); ,, Ooper
Tallinnas 19. sajandil” (Tallinn, 2003);
»Von der Wandertruppe zum standigen

Kristel Pappel veebruaris 2004.

Theater. Schwierigkeiten des Uber-
gangs im Tallinner (Revaler) Musik-
theater 1795 —1809" (Musikgeschichte in
Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der
internationalen Arbeitsgemeinschaft an der
Technischen Universitit Chemnitz, Heft 3.
Chemnitz, 1998); ,Verdi an einem
deutschen Stadttheater im Baltikum:
Auffithrungspraxis und Rezeption in
Tallinn/Reval.” (Deutsch-baltische mu-
sikalische Beziehungen: Geschichte —
Gegenwart — Zukunft. Bonn, 2003);
~Mozarts Opern in Tallinn (Reval) vor
200 Jahren.” (Music History Writing and
National Culture. Eesti Muusikaloo Toi-
metised 1. Tallinn, 1995); ,Die ersten
Auffithrungen von Richard Wagners
Opern im Revaler (Tallinner) Theater”
(Das deutschprachige Theater im baltischen
Raum 1630 —1918. Frankfurt Maini
aares, 1997).

(Toimetus)
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HAPRA ILU MUUSIKA
Komme aastat Roman Haubenstock-

Ramati lahkumisest
SAALE KAREDA

Ma usun, et inimlikkus peitub ornuses.
Ornuses, armsuses, headuses. Jimedus viib
teises suunas, eskaleerudes morvas. Need on
kaks ise asja. Mind kohutab juba jimedus,
radkimata hullemast. Ma usun, et inimene
peaks olema orn. [- - -]

Karjumine ei aita, see on kord juba nii.
Pigem vastupidi: kui piinatu karjub, drritab
see iiksnes piinajat. See on tiitipiline. Niisiis
vaikne muusika. Seepirast ridgin ma selgest
piirist jimedakoelisuse ja tundlikkuse vahel.

Roman Haubenstock-Ramati'

See on uue muusika moistatusi, et
nii auditiivse kui ka visuaalse andega
Roman Haubenstock-Ramati (1919 —
1994) looming ei ole kunagi saavutanud
laialdast tuntust. Ehkki Darmstadti s6ja-
jargse avangardi tiks huvitavamaid ja
leidlikumaid loojaisiksusi, ehkki orkest-
ri- ja kammerteostega tihtsamail uue
muusika foorumitel pidevalt esindatud,
ei onnestunud tal kunagi tommata en-
dale sellist tahelepanu nagu Boulezil,
Nonol voi Stockhausenil. Osaliselt voib
siin siitidi olla RHRi tagasihoidlik loo-
mus — valjude helide looja ei olnud ta
kunagi, ei muusikas ega elus. Ta ei tost-
nud iial kdra ei oma isiku ega kunsti
timber, ei piitidnud end tunnustuse
leidmiseks trendidega sobitada. Sama
delikaatne, vaimupeen ja moistatuslik,
kui ta oli inimesena, on ka tema muusi-
ka ning graafiline looming. Mitmekiilg-
ne andekus mdjus pidevalt iiksindusse
ja vaikusse teel olijale omakorda isolee-
rivalt: muusikute jaoks oli kummastav
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tema loomingu graafiline poolus ning
kunstnike tsunftile jai ta vooraks, sest
ta oli esmajoones ju ikkagi helilooja. Nii
kulges tema pidevast emigratsioonist
(elu teisel poolel siseemigratsioonist)
kujundatud tee akustiliste ja optiliste
kunstide piirialal, olles juba varasest
noorusest saatuse poolt ette valmistatud
madramatuseks ja mitmetdhenduslik-
kuseks. Helilooja, Graafik, Komposit-
siooniprofessor, Kahtleja, Kannataja,
Teadja — RHR oli omamoodi kaasaja
kunsti Sokrates — austatu ja pdlatu,
hinnatu ja veidrikuks peetu, ka kardetu.

Maailmakodanik

RHRIi elu oli kirju ja kannatuste-
rohke, see ei muutnud teda aga kibes-
tunud kiitinikuks. Kaasaegsete kirjel-
duste jargi ohkus temast Idpmatut inim-
likkust ja erilist soojust. Siindinud 27.
veebruaril 1919 Krakéwis saksa-juudi
soost eduka ehitusettevotja pojana, oli
tal enne s6da vdimalus 6ppida, mida
soovis. Viiuli- ja klaveriopingute korval
koitsid teda vdrvid — ta joonistas ja
maalis meeleldi. Juba giimnaasiumi
péevil dppis ta ka konservatooriumis
viiulimdngu ja muusikateooriat, muusi-
kahuviliste dpilastega loodi muusika-
ring, kus kanti ette RHRi esimesed kom-
positsioonikatsetused. Parast glimnaa-
siumi l6petamist jdtkas ta kompositsioo-
ni ning ka filosoofia ja muusikateaduse
stuudiumiga. RHRi kompositsiooni-
opinguid juhendasid Artur Malawski
ning hiljem Jézef Koffler — malemad
ennesdjaaegses kontekstis viga prog-



Roman Haubenstock-Ramati.

ressiivsed, kaasaja kompositsiooniteh-
nikatele avatud oppejoud, Koffler seal-
juures endine Schonbergi opilane
(1920 —1923) ja esimene dodekafooniat
kasutav poola helilooja. RHRi esimesed
tood olid mojutatud Szymanovskist ja
Stravinskist, aga ka Ravelist ja Debus-
syst, seejdrel Schionbergist, kuid dode-
kafoonikut Schénbergi mottes ei saanud
temast kunagi. 1938 tutvus RHR esimest
korda Anton Weberni partituuridega,
see vajutas tdhendusrikka pitseri tema
edasisele loometeele. ,Siin ndgin ma
oma teed ja ma usun, et olen seda liini
alati hoidnud,” radkis RHR 1971. aastal.
»Loomulikult mitte jareleaimamise
mottes; ma nden seda tdna pigem kui
tugevat hingesugulust: ka mina otsin,
nii nagu Weberngi, alati uut ja selle uue
jaoks sobivat vormi, ainsat voimalikku
vormi.”?

1. septembril 1939 marssisid Hitleri
vded Poola ning RHRi perekond poge-
nes ida poole Lvovi — Saksa sdjatand-

rilt Vene okupatsioonipiirkonda. Lvovis
l16petas RHR Koffleri juures oma kom-
positsioonistuudiumi, 1941 vahistati ta
noukogude voimu poolt siifidistatuna
kontrrevolutsioonilises tegevuses ja
spionaazis — RHR valdas kahtlaselt
paljusid véorkeeli ning omas Prantsus-
maa ja Sveitsi viisat. See, et ta Siberi van-
gilaagrisse veeti, pédstis ta elu, koik
Lvovi jadnud sdbrad hukati, ka Koffler,
vanemad ja tiks vend hukkusid koon-
duslaagreis. Parast Venemaa liittumist
liitlasviagedega ja amnestiat eksles ta
mdotda Kesk-Aasiat Poola armee otsin-
guil ning oli seejdrel soja 16puni liitlas-
vigede armees Lahis-Idas. S6ja-odiis-
seiajdarel poordus RHR pereliikmete ot-
singuil tagasi Krakowi, plaanides jédda
vaid aastaks. Siin tutvus ta oma naisega
ja abiellus ning {iritas iga paari kuu jarel
saada luba viljardannuks lisraeli. RHR
elatus esialgu kriitikutegevusest, oli
seejarel Krakéwi raadio muusika-
osakonna juhataja ning andis vélja ni-
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mekat muusikaajakirja , Ruch muzuzc-
ny”. Sotsrealismi haardest dnnestus tal
pééseda alles 1950. aastal — Poola j&d-
des poleks tal olnud heliloojana mingit
tulevikku.

lisraelis rajas RHR ameerika raha
abil riikliku muusikaraamatukogu ja sai
selle esimeseks direktoriks ning tegut-
ses ka oppejouna Tel Avivi iilikoolis ja
muusikaakadeemias. Seal triikiti ja kan-
ti ette tema esimesed autoriseeritud teo-
sed, 1954 kolas tema muusika ka juba
Donaueschingenis. 1957. aastal voimal-
das Prantsuse raadio stipendium tal t66-
tada pool aastat Pariisis Pierre Schaeffe-
ri Studio de recherches de musique conc-
réte’is, lithike Pariisi etapp oli aga eriti
oluline stigavate mojutuste poolest nii
muusika (Messiaen) kui ka kujutava
kunsti alal (ameerika kunstnik Alexan-
der Calder), sel ajal tutvus ta ka Pierre
Bouleziga.

Samal aastal kiilastatud IGNMi
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muusikapidustused Ziirichis toid RHRi
ellu jargmise olulise podrde. Elitaarse,
eelkdige XX sajandi muusika kirjasta-
misele pithendunud Universal Edition’i
legendaarne direktor Alfred Schlee, kel-
lele kirjastus volgneb tinu enamiku uue
muusika klassikute, ka Pirdi ,avasta-
mise” eest, tajus Ziirichis RHRiga koh-
tudes tema potentsiaali ning kutsus ta
Viini, pakkudes nii teoste kirjastamise
lepingut kui ka toskohta Universal Edi-
tion’is. Viin jéi helilooja kodulinnaks elu
16puni. RHR oli algul tegev kirjastuse
Universal Edition uue muusika lektoraa-
di juhina (aastani 1971), andes ekspert-
hinnanguid uutele teostele, kritiseerides
kirjastuse programmi ning, mis eriti
oluline, arendades ja luues uusi notat-
sioonivorme ja muusikagraafikat. 1959.
aastal korraldas ta esimese muusika-
graafika nidituse Donaueschingenis.
1966. aastal tabas RHRi jargmine
saatusel6ok — Kafka-ainelise ooperi
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~Ameerika” esiettekanne Berliini Deut-
sche Oper’is kujunes iiheks suurimaks
teatriskandaaliks uue muusika ajaloos.
Léé&ne-Berliini publikule oli RHRi oope-
ri moistatuslik mittelineaarsus ning
abstraktsiooniaste arusaamatu. Kui pul-
dis oleks stoilise rahuga Bruno Maderna
asemel] seisnud moni drnema nérvika-
vaga dirigent, oleks ettekanne katke-
nud, sest vilistamine ja buh-hiitided
olid niivord tugevad. Parast teist ette-
kannet voeti ooper méngukavast maha.
,Ameerika” rehabiliteeriti alles 1992,
aastal Grazis festivalil , Steirischer
Herbst”.

RHRi kutsuti kiilalisprofessorina
loenguid ja kursusi pidama kéikjale iile
maailma: Darmstadti (1964 ja 1965),
Yale Ulikooli New Havenis, Stockhol-
mi, Tel Avivi, San Franciscosse, Buenos
Airesesse, Bilthovenisse jm. Graafikuna
esines ta nditustega Viinis, Berliinis,
K&lnis ja Grazis. Aastail 1973 —1989 oli
RHR vaga hinnatud kompositsiooni-
professor Viini muusikaiilikoolis, aas-
tail 1976 — 1986 juhatas ta seal ka elekt-
ronmuusika ja eksperimentaalse muusi-
ka instituuti, alates 1990. aastast oli
Klangforum’i mentor ja president. 1991.
aasta uue muusika festival , Wien Mo-
dern” oli ptihendatud RHRi loomingu-
le. Ka koige konservatiivsemad Viini
muusikakriitikud olid 16puks sunnitud
tunnistama RHRi muusika peenekoeli-
sust, iseseisvust ning erakordsust, mis
peegeldas selle looja karismat.?

~Ma ei komponeeri seriaalselt —
ma motlen seriaalselt!”

1964. aastal tsiteeriti seda RHRi m&-
tet Donaueschingeni muusikapéevade
kavavihikus tema orkestriteose , Ver-
mutungen {iber ein dunkles Haus”
(1962/63) kommentaariks. ,,Ma ei ole
kunagi kasutanud oma teostes kaks
korda sama tehnikat voi kidsitlenud sa-
ma probleemi. Ma olen alati piitidnud
tegelda aktuaalsete kiisimustega. Ma ei

komponeeri seriaalselt — ma métlen se-
riaalselt! Seriaalne tdhendab minu jaoks:
loogilis-atonaalselt voi konstruktiiv-
atonaalselt. Dodekafoonia on ,seriaalse
motlemise kool”! Seriaalselt méelda ti-
hendab mitte kunagi ortodoksseks jda-
da, alati midagi uut avastada. Seriaalselt
komponeerimine tihendab seevastu
manipuleerimist abstraktsete vaédrtuste-
ga, mis — iilekantuna helidele (neid
voiks aga iile kanda ka niiteks vérvi-
dele) — loovad akustilisi seoseid.”™
Tsitaat parineb ajast, mil RHR 15i liihi-
kese aja jooksul palju eriilmelisi teo-
seid.”

See faas RHRi loomingus avas palju
uusi aknaid, soodustas uut moodi mot-
lemist, teostega ,Mobile for Shakes-
peare”, ,Liaisons” ja ,Credentials” jou-
dis ta oma kuulsa , mobiilse”, s.t va-
riaabli vormini ning esteetiliselt naudi-
tavate uuendusteni noodigraafikas. Sel-
le protsessi tagapohjast 1950. aastate
muusikas RHRi pilgu labi: , Viiekiim-
nendail aastail eksperimenteerisid
Stockhausen ja Boulez variaablite vor-
midega, niisiis vormidega, mis ei ole
tthemottelised. Oma teosega , Klavier-
sttick XI” sisenes Stockhausen uude
ruumi — ja ei ldinud edasi. Ka Boulezi
Kolmas klaverisonaat niitas jalutuski-
gu voimalusi partituuris. Ja siis oli kdik
ldbi. Mina olen digupoolest ainus, kes
on jadnud. Mind huvitab, et igal ette-
kandel toimuks midagi muud, iitleme,
et see ei tohiks olla kogu aeg tiks ja see-
sama. See ei ole ka nii teistmoodi kui
Cage'il, see ei ole mingi random, kus voib
toimuda tikspuha mis. Need on konk-
reetsed asjad, aga nad suhestuvad iiks-
teisega igal ettekandel erinevalt. Ja nii
tekib alati elav muusika.”® Stockhausen
astus palaga ,Klavierstiick XI” korraks
lineaarsusest vilja, tuli siis aga lineaarse
motlemise juurde jdlle tagasi. RHRi
muusika méistatuslik mitmekihilisus
osutas algusest peale vastupanu sunni-
viisil fikseeritud suhete ja proportsioo-

muusika 61



nide maailmale ning tema siimpaatia
kuulus aja jooksul itha enam pogusale,
fikseerimatule, mittelineaarsele.

Juba 1952. aastast peale liikus RHR
vormi mottes variaabluse suunas. Tema
ettekujutused variaablitest vormidest
kristalliseerusid 1958. aastal teostes
~Mobile for Shakespeare” ja , Liaisons”,
milles ta esimest korda konkretiseeris
ja realiseeris ,diinaamiliselt suletud
vormi” printsiibi. Sealjuures siinteesi-
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takse vastandid variatsioon ja kordus;
tulemuseks on ,,mobiil” — uus, variaa-
bel vorm, mis pohineb pideval kordusel,
ehkki samad seosed ei poordu kunagi
tagasi. Need kaks teost esindavad kahte
voimalikku ,mobiili” tiitipi. Esimese
tiitibi puhul on elemendid korrastatud
lineaarselt ketitaolisteks tsiikliteks ja on
loetavad ainult kahtepidi, algsel voi tim-
berpooratud kujul. Teise tiiiibi puhul on
tsitklid asetatud viljade kaupa, kus-



juures tekib 16 erinevat lugemisvoima-
lust (kontinuiteeti). , Mobiilide” parti-
tuurilehed koosnevad viikestest, sageli
malelauataoliselt kujundatud ruutu-
dest, mis sisaldavad viikseimaid muu-
sikalisi tiksusi, osaliselt graafilises, osa-
liselt tavapéarases notatsioonis; neid iik-
susi voib esitada vabalt valitud jarjekor-
ras. RHRi ,, mobiilide” vertikaal, st koos-
kolad, ei ole ette médaratud ning nad ei
ole teatud kraadini tildse ette ennusta-
tavad. ,Kui , mobiile” ette kantakse, siis
on vaid algus ja 16pp tdpselt paika pan-
dud. Kaik, mis vahepeal toimub, on ala-
ti erinev. Eksisteerivad vaid kaks kind-
lat punkti: ,A” ja ,B”, vahepeal on kaik
muutumises. See on universum.””

Mittelineaarsed méistatused

Korrastatuse element korrastama-
tuses, moistatuslikkus ja méddramatus,
ent mitte omavoli iseloomustab , mobiil-
seid” vorme. ,Ilusaimad on maistatu-
sed, mis voimaldavad erinevaid lahen-
dusi: alati voib delda, et lahendus ei so-
bi. Teist sammu saab selgitada esimese
kaudu, kolmandat teise kaudu jne —
esimest sammu ei ole aga voimalik {ile-
tildse selgitada.”®

RHRIi teostesse on sisse program-
meeritud juhuse roll, kuid tema stiili pu-
hul ei saa siiski radkida aleatoorikast.
»~Ma leian termini "aleatoorika’ olevat
ebakohase, sest ka tdringuga — nagu
Cage —, saab viga tdpselt komponee-
rida. ,Mobiilide” puhul ei méngi alea-
toorika tildse mingit rolli. Seal on tege-
mist stinkroonsuse ja asiinkroonsusega.
Uks punkt kohtab teist ainult iihe korra.
Siin ei ole taringuga midagi pistmist, pi-
gem siis juba lotoga. Aga kui vétta ter-
minit ‘aleatoorika’ tldistavalt, siis on
koik aleatoorika, vilja arvatud sojavigi
ning vangla.”’

RHR ei olnud graafilise notatsiooni
leiutaja, kiill aga iiks selle andekamaid
kasutajaid ja edasiarendajaid. Ta oli esi-
mesi, kes vottis kasutusele uusi vahen-

deid kola vabastamiseks traditsioonilise
motlemise kammitsaist, kellel dnnestus
vabastada kola viie-joone-siisteemi ko-
deeringuist ja kitsendusist ning luua
graafilise notatsiooni kaudu uusi aeg-
ruume. Ta murdis oma , mobiilvormi-
dega” traditsioonilise vormimatlemise
ranguse ning voimaldas interpreetidele
jalle kaaslooja vastutust.

~Muusikalise notatsiooni probleem
tekib tthemottelisel notatsioonil basee-
ruvate stabiilsete vormide iilemineku-
momendil variaabliteks vormideks,
mis, vdhemalt osaliselt, peaksid basee-
ruma mitmetahenduslikul notatsioonil.
Stabiilsel muusikal ei ole nii nagu tera-
vustatud fotol mingit pohjust minna
vastuollu iilesméarkimise tihetdhendus-
likkuse ndudmisega. Teisiti on see aga
variaabli muusika puhul, milles aeg —
nagu ka teravustamata foto voi litkuva
objekti pildistamise puhul, — muutub
kaasloojaks. Need on kaks erinevat
valdkonda. Stabiilse muusika notatsioo-
nist ei ole voimalik tuletada norme va-
riaabli muusika iileskirjutamiseks.”

RHRi loodud nn proportsionaalne
notatsioon lahkub traditsioonilise notat-
siooni kahedimensioonilisest koordi-
naadistikust ning hdlmab ka ruumi pa-
rameetrit. See on aegruumiline notat-
sioon. Kui konventsionaalses notatsioo-
nis on tihe noodi voi kooskdla pikkus
tiapselt paika pandud, siis proportsio-
naalsete meetrumitega notatsioonis on
see rastrist, st taktist ,,vabastatud”. RHR
ei keera aga ka konventsionaalsele no-
tatsioonile selga, enamasti kombineerib
ta tdpset notatsiooni assotsiatiivsega.
Too6 proportsionaalse notatsiooni kallal
paneb RHRi intensiivselt tegelema vor-
mi problemaatikaga. , Tonaalse ajastu
heliloojail oli véimalus luua meloo-
diaid, teemasid ja harmooniaid; vihe-
sed, stiiliga h&sti seotud vormid olid
selle loomeprotsessi sdidukid. Uute vor-
mide leiutamine oli sekundaarne prob-
leem, mis peaaegu automaatselt dra lan-
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Roman Haubenstock-Ramati.

ges. Meie jaoks, vastupidi, muutus
struktuur seriaalse meetodi automaat-
seks kaasaandeks. Ainus, mis meile
leiutada jdi, ainus asi niisiis, mis meie
komponeerimist digustab, on seega
vorm. Tdnane helilooja peab ,vormi
vélja métlema”, ta peab looma vormi-
kontseptsioone. Kas need kontseptsioo-
nid on seriaalsed, aleatoorsed, kasuta-
vad variaableid voi stabiilseid struktuu-
re, on samavorra sekundaarne, kui oli
sekundaarne tonaalse helikeele meloo-
dilis-harmooniliste uuenduste jaoks
vormikorsett. [- - -] Muusikaline vorm
— alati suhestudes vastava aja ja stiiliga
— on muusikaliste siindmuste aegruu-
miline kontseptsioon.”"

Irratsionaalsel maastikul

RHRi lemmiklause dpilastele kolas:
~Alguses on viga.” ,Ma leian, et kui
keegi komponeerides veatult, alati teab,
kus ta asub, alati teab, kuhu ta liheb,
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tdhendab see tegelikult ainult seda, et
ta ei otsi mitte ennast.”"*

Otsingud auditiivse ja visuaalse
kunsti piiril viisid RHRi 1971 /72 kolme
tsiikli loomiseni, tildpealkirjaga ,Poe-
tics”. Need ei ole enam partituurid tava-
tihenduses, vaid puhtalt graafilised no-
tatsioonid. Iga tsiikkel koosneb kuuest
kuni kaheksast lehest, mida voib méngi-
da iikshaaval voi tiheaegselt, mingijate
arv on varieeruv. See tsiikkel on loodud
pérast intensiivset tegelemist Joyce'i
teostega ,Finnegans Wake” ja ,Ulys-
ses” ja siin laks RHR interpreetidele jée-
tava vabadusega kdige kaugemale. , Mi-
nu jaoks on ,Finnegans Wake” nor-
maalse romaani l6ppstaadium, seman-
tika, keele Iohkumine — niisiis luigelaul
poeetilise, romaanilaadse teose semanti-
listele struktuuridele. Ja ma arvan, et
tsiiklid , Poetics” on just nagu luigelaul
muusikalisele notatsioonile traditsioo-
nilises mottes. Ma usun, et nii kaugele



ldksin ma seetdttu, et olen alati maali-
nud ja joonistanud. Minu eeskujud on
Klee ja Kandinsky ja sealt jookseb ka piir
maalikunsti ja muusika vahel. Ma iit-
lesin kord naljatavalt, et ma imestan,
miks Kandinskyt ei médngita. Aga Kan-
dinskyt ei saa tegelikult toesti médngida,
kuna tal puudub teadlikkus ajast. See
on iihe-hetke-pilt. Voib vaadata, kuidas
see on tehtud, aga rannata seal ei saa.
Minu teoste puhul peab randama ja iga-
iks leiab sealjuures oma tee. [- - -]
Kunstis eksisteerib alati pinge realismi
ja abstraktsiooni vahel. Abstraheerida
on palju raskem kui méelda realistlikes,
konkreetsetes, looduslidhedastes kate-
gooriates. Kuna meil on tinapéeval ole-
mas kino ja fotograafia, ei ole realismil
enam motet. Midagi olemasolevat jidrele
aimata ei ole pohjus kunsti luua. Pigem
vastupidi. Me loome midagi, mida ei
eksisteeri.” "

Jattes korvale kogu tehnilise keeru-
kuse, mis seostub RHRi muusikaga, on
need eelkaige irratsionaalsed kvalitee-
did, mis teevad tema muusikast suure
kunsti. Aastakiimneid varem kui reaal-
teadlased aimas RHR kaose aluseks ole-
vaid korrastavaid printsiipe ja viljendas
neid nii oma muusikas kui ka visuaalses
kunstis. Nii nagu teadus determinismile
hiivasti iitles ja moistab kosmost osana
suurest kaosest, milles leiavad teatud
tstiklite jarel aset maailma uuesti loovad
korrastumised, titles ka RHR adj6o
muusika struktuuride ja vormi parandi-
le ning otsis mittelineaarsuses véljapaa-
suteed serialismi jaikusest. Uhena vi-
hestest uskus ta véljaspool koiki kunsti-
trende uude muusikasse, mis suudaks
vahendada kuuldamatu — uute ruumi-
de ja dimensioonide habrast ilu.

SAALE KAREDA on ajakirja viliskorres-
pondent Viinis

! Christian Scheibi raadiointervjuust Roman
Haubenstock-Ramatiga (RHR) 1991. aastal.
Avaldatud pérast helilooja surma kogumi-
kus: ,RHR-ton”, mirts, 1994, viljaandja
IGNM, Internationale Gesellschaft fiir neue
Musik, Sektion Osterreich, 1k.18.

? Ursula Stiirzbecher, Roman Haubenstock-
Ramati, kogumikus: ,Werkstattgespriche
mit Komponisten”, Kéln, Hans Gerig Verlag,
1971, 1k 243.

® Biograafilise iilevaate koostamisel on ka-
sutatud materjale Universal Edition'i arhiivist
ning konelusi RHRi kaasaegsetega.

* ,RHR-ton”, mirts, 1994, viljaandja IGNM,
1k 4.

? ,Bénédictions/Blessings” sopranile ja 9
instrumendile (esiettekanne Donaueschin-
geni muusikapdevadel 1954), Concerto tSems-
balole ja orkestrile (Baden-Baden, 1955),
»Papageno’s Pocket-Size Concerto” kella-
méngule voi tielestale ja orkestrile (Donaue-
schingen, 1956), , Les symphonies de timb-
res” orkestrile (Darmstadti uue muusika
kursused, 1957), , Petite musique de nuit” -
Mobile orkestrile (Donaueschingen, 1959),
~Séquences” viiulile ja orkestrile neljas gru-
pis (Kéln, 1959), ,Interpolation” - Mobile
floodile (Darmstadt, 1959), ,,Mobile for Sha-
kespeare” héilele ja kuuele méngijale (Bre-
men, 1960), ,Liaisons” — Mabile vibrafonile
ja marimbafonile (iihele mingijale) ning
helilindile v5i kahele méngijale (KoIn, 1961),
»Credentials or "Think, Think Lucky”” hééle-
le (Sprechgesang) ja 8 mingijale, “jeux 6” -
Mobile 6 166kpillimidngijale (Baden-Baden,
1962).

® Thomas Meyeri intervjuudest RHRiga
1991. ja 1993. aastal, avaldatud pealkirja all
,Ich verneine nicht, dass ich ein Lyriker bin”
kogumikus ,MusikTexte 54“, 1k 38.
7Viimasest intervjuust RHRiga: Albena Nay-
denowa-Pantchev, , Zeichen - das Univer-
sum von A nach B”, ajakiri ,Osterreichische
Musikzeitschrift” 1994, nr 5, 1k 300.

# Juubelikataloog 1989, Ariadne Buch- und
Musikverlag.

’ Naydenowa-Pantchev, op.cit, 1k 301.

0 RHR-ton”, mirts, 1994, IGNM, 1k 10.

" Samas, 1k 8.

12 Scheib, op. cit, 1k 16.

" Alber Seitlingeri intervjuust RHRiga ,Im
Irrgarten der Partitur”,,, Falter” 1991, nr 42,
1k 26.
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PUHA PAULUSE JA PUHA
ANTONIUSE DIALOOGID
Interviuu Andrus Kallastuga

Harri Rospu foto

Andrus Kallastu on eestlane, kes on
saanud eurooplaseks,
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27. novembril 2003 toimus Helsingis
Temppeliaukio kirikus Andrus Kallastu
vaimuliku kompositsiooni , Pitha Pauluse
ja Piitha Antoniuse dialoogid” esiette-
kanne. Kompositsioonis on miisteeriumi-
laadseks tervikuks seotud Paul Hindemithi
ja Andrus Kallastu muusika. Esitajad:
Church Composition Group koosseisus
Jorma Falck (bariton), Heikki Kulo (tenor
ja téello), Toomas Trass (orel); lavastaja
ja kujundus: Rein Laos; Pdrnu Ooperi ja
REPOO ry koostdd.

Andrus Kallastu on 1980-ndate lopul,
1990-ndate algul kdivitanud eesti muusikas
mitmeid olulisi asju. Tema nimega seostuvad
Pérnu niitidismuusika pdevad hakkasid toi-
muma 1988. aastast, 1990-ndate keskel kat-
kesid, kolides Tartusse (TUMP), kuid on
paaril viimasel aastal Pirnus taas elule tous-
nud; 1990. aastal ilmunud konservatooriu-
mi iiliopilaste toimetatud muusikaajakirja-
ke , Scripta Musicalia”, millest kasvas vilja
samanimeline kirjastus ja Pirnu Ooper, mil-
le esimene uhke ,,6is” oli 1994. aasta suvel
lavastatud Mozarti ooper , Figaro pulm”.
1991. aastast on Andrus oppinud Sibeliuse
Akadeemias orkestridirigeerimist, komposit-
siooni, laulu, muusikateooriat ning saanud
1999. aastal magistriks (pohierialaga orkest-
ridirigeerimine). 2000. aastast opib ta Hel-
singi tilikoolis muusikateadust.

Autori annotatsioonist véib lugeda, et
vaimulik kompositsioon ,, Piiha Pauluse ja
Piiha Antoniuse dialoogid” on lugu kahe
piihamehe kohtumisest ja vestlusest. Piiha
Antonius on otsinud Egiptuse korbes iiles
erakust Piiha Pauluse. Esimese kohtumis-



pideva ujedus on libi. Jirgmise pieva varas-
tel hommikutundidel Piiha Paulus, minnes
Piiha Antoniuse juurde otsimaks lohutust
ja lahendust oma ummikuis motetele ja elu-
tiidimusele, leiab eest Piiha Antoniuse, kes
on elanud lidbi maailma kiusatusi kahe aja-
loolise suurkuju, Saksa reformatsiooninegse
maalikunstniku Matthias Griinewaldi ja
Inglise kodanliku revolutsiooni juhi Oliver
Cromuwellina. Pitha Paulus leiab end niiiid
hoopis lohutaja ja nduandja rollis. Uheskoos
laulavad nad halleluuja-kiituselaulu Juma-
lale. Kompositsiooni kammerlikus teoses
osales kolm interpreeti — lauljad Jorma
Falck (Piiha Antonius, bariton) ja Heikki
Kulo (Piiha Paulus, tenor, méngis ka tsellot)
ning organist Toomas Trass. Ara oli kasuta-
tud Helsingi Temppeliaukio kiriku oma-
pdrane timar interjior, mis jittis tegelastele
avara litkumisruumi ja oli heledatele tagasi-
hoidlikele kostiitimidele-rekvisiitidele oma
tumedate tahumata kividega kenaks loodus-
likuks taustaks. Lavastuse olulisemaid vi-
suaalseid komponente oli valgus, selle kasva-
mine-kahanemine.

Ehkki aeg-ajalt vaib Kallastut ka Eestis
niha, polnud mina tema tegevusega enam
oige mitmel aastal kokku puutunud. Helsin-
gis kuuldu-nihtu tekitas aga nii palju kiisi-
musi, et otsustasin kiisida jirele autorilt en-
dalt. Nii lennutasime detsembris iile lahe
elektronkirju.

Sinu kodulehekiilg iitleb, et ,Piiha
Pauluse ja Pitha Antoniuse dialoogid”
on Church Composition Group'i ja Pir-
nu Ooperi ithisprojekt. Mida kujutab
endast CCG? Mis elu elab Pirnu
Ooper?

CCG ning Pdrnu Ooper on olnud eri-
nevatel aegadel minu loominguliste
taotluste viljundeiks. Parnu Ooperi teke
1993. aastal oli seotud sooviga viia edasi
Parnu muusikaelu — niitidseks juba
harjumuspéraseks saanud Parnu Linna-
orkestrit, Parnu kontserdimaja ning Pér-
nu kontserdibiirood ei olnud siis veel

olemas ning , Endlas” esitati saksa ope-
rettide mugandusi. Niitidseks on , End-
la” esitanud oma toodanguna Poulenci
»Inimhéalt” ja Verdi ,Rigolettot” ning
kontserdimaja on ehitatud sellisena, et
seal saab teha ka ooperit. Parnu muusi-
kakliima tildine soojenemine pakub ka
Parnu Ooperile rohkesti uusi voimalusi,
kuid loob samas margatavalt ndudliku-
ma fooni. Oma viimase lavastuse tegi
Parnu Ooper 1999. aastal. Sestpeale paris
oma asju tehtud ei ole ja on osaletud
koostéoprojektides. Meil on kiill Parnu-
ga seotud tulevikuplaanid, kuid neist ma
praegu hea meelega ei tahaks radkida.

Church Composition Group loodi aas-
tal 2000 korraldama olulise vaimuliku
sisuga miisteeriumilaadseid interdist-
siplinaarseid kontsertetendusi, milles
tthineksid piibli ja muudele kristlikele
allikatele toetuvad tekstid; muusika,
pilt, lilkkumine, valgus, kirikuruumi ehi-
tuslikud omadused jne. Kontserteten-
duste eesmérk on anda ristiusu seisuko-
halt olulistele isikutele ja siindmustele
subjektiivne, inimlik perspektiiv ja toe-
tada selle kaudu kristliku moraali pohi-
motteid. Kolmnurk inimene-iihiskond-
jumal on erutanud mind juba ammu
enne CCG tekkimist. Ei pea olema tingi-
mata kristlane, et mdista tdmbe- ja tduke-
joude, mis selles toimivad. Tdahtsamate
ajalooliste kristlaste elusaatused, nii na-
gu need labi kirjaliku pérandi on meieni
joudnud, on omamoodi kvintessents
meie aja inimese elust. Me koik voime
leida end iihel hetkel dilemma eest, et
aade — elu kaitsmine, kodumaa vaba-
dus, moni siigav sisemine veendumus
nduab meilt ohvrit.

Church Composition Group'il ei ole
piisivat koosseisu. Samuti ei esitata min-
gis kindlas stiilis voi ajastust parinevat
muusikat. Muusika ei pea tingimata ole-
ma kompositsioonis koige tahtsam.
Kuna esitused toimuvad erinevates ruu-
mides, on eesmérk nende ruumide oma-
dusi mitte peita, vaid voimendada.
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Kui palju oled sa ise oma elus min-
geid miisteeriumilaadseid teoseid nii-
nud? Kellelt oled selles vallas enim
mojutusi saanud?

Néinud ei ole, kiill aga kuulnud
muusikat ning lugenud etenduste kir-
jeldusi, mis on inspireerinud. Oluli-
simad on Benjamin Britteni kirikupa-
raablid ,, Koovitaja jogi”, ,Noorukid tu-
lises ahjus” ning ,Kadunud poeg”.
Samuti Messiaeni ooper ,Piiha Francis-
cus Assisist”, mille esietenduse lavas-
tuskontseptsioon sarnanes pigem midis-
teeriumiga. Miisteeriumilaadselt voiks
minu meelest lahendada ka Schonbergi
ooperi ,Mooses ja Aaron” ning ora-
tooriumi , Jaakobi redel”. Isegi Tobiase
oratooriumi ,Joona lihetamine” voiks
teostada muusikateatri vahendeid ka-
sutades, fokuseerides selgemalt Joona
rolli diinaamikat. Nii Soomes kui ka mi-
nu teada Eestis on esitatud keskaegseid
liturgilisi draamasid , Taanieli méng” ja
,Heroodese méng”. Pohja-Soomes ja
Pohja-Rootsis on siiani sdilinud elav
keskaegne traditsioon esitada kolmeku-
ningapédevaga seotud lugu , Téahepoi-
sid”.

Ooperizanri teke 1600. aastate paiku
ning tuginemine antiikmiitoloogiale an-
dis muusikateatrile sedavord voimsa
pealiini, et paljud mitte vihem kiitkes-
tavad korvalliinid vajusid unustusse.
Nii juhtus ka kristliku miisteeriumiga,
mis ei ole elava traditsioonina sailinud
peaaegu mitte kusagil.

Sinu seekordne kompositsioon oli
labi poimitud Paul Hindemithi muusi-
ka ja kontekstiga ooperist ,Maali-
kunstnik Mathis”. Mis paelub sind
selles ooperis?

Olin 1980-ndate 16pul suur Hinde-
mithi fann. Impulsi sain Paul Mégilt, kes
dirigeeris ,Estonia” kontserdisaalis
Hindemithi siimfooniat , Mathis der
Maler”. See lugu oma muusikalise ma-
terjali ilus ning vormitdiuses meeldis
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mulle tookord esimesest hetkest ja meel-
dib tdnini. Stimfoonia sisaldab ooperi
tahtsaimat muusikalist materjali, 15p-
pedes ,Halleluujaga” Piiha Antoniuse
ja Pitha Pauluse dialoogist (ooperis VI
pilt, 3. stseen). Mind volus, et traagilise
armastuse konfliktist, mida see ooper ka
sisaldab, oli olulisemgi aateline konflikt
— inimene-ithiskond-jumal —, milles
maalikunstnik Mathis valis revolutsio-
nééri ja kunstniku saatuse vahel koiku-
des viimase, kinkides meile iilivoimsa
Isenheimi altari. Hindemith oli lahenda-
nud ooperi solmstseeni Mathise une-
ndona, kus Mathis ndeb end ja oma toe-
tajat kardinal Albrechti vestlemas Piiha
Antoniuse ja Pitha Paulusena. Pithakute
vestlusena on maalitud ka tiks Isenhei-
mi altari tiibadest. Inspireeriv siintees
elusaatustest, uneniolisusest, kirka ot-
suse tulemusena siindivast kunstiteo-
sestjdi mind vaevama aastateks ja leidis
niitid 16puks viljapédsu.

Kas mulle tundus digesti, et teose
kujunduselementides, kostiiiimides,
rekvisiitides oli inspiratsioonialli-
kaks olnud seesama Isenheimi altar?

Lavastus ja visuaalsed lahendused
olid Rein Laose iilesanne, mina neisse
suurt ei sekkunud. Arutasime kiill palju
taustade ja seoste {ile, neid on kompo-
sitsioonis paris rohkesti. Kdigepealt pii-
hakute elukdigud, nii palju kui neist tea-
da on; seejdrel suurkujud saksa maali-
kunstnik Matthias Griinewald ja inglise
tihiskonnategelane Oliver Cromwell
ning 16puks meie ajastu oma probleemi-
dega. Métlesime palju ka teose vormile.
Oluline on stimmeetria: kaks lauljat ja
nende suhe oreliga; kompositsiooni ja-
gunemine tinglikult kaheks vokaal-
osaks, mille teljeks on instrumentaalne
kirikusonaat, kaks halleluujat suuri ter-
vikuid 16petamas. Kui muusika kompi-
leerimisel kujunes siimmeetria kuidagi
intuitiivselt, siis lavastamise kdigus hak-
kasime juba teadlikumalt erinevaid



siimmeetrilisi misanstseenipaare otsi-
ma. Seega, vastusena sinu kiisimusele
— Isenheimi altar ei olnud meie ees-
kujuks mitte niivord oma visuaalsete
kujundite, kuivord struktuurse iilesehi-
tusega: stimmeetrilised altari tiivad
raamimas keskosa.

Teoses kasutatud muusikanumbri-
test mitmed on sul valmis olnud sinu
iga arvestades juba iisna ammu; nii-
teks ballaad ,Cromwelli viimne 66”
valmis aastail 1986 — 1987, komposit-
siooni lopetavad kuus vaimulikku lau-
lu on pdrit aastaist 1987 —1989. Samas
on ka uuemaid numbreid, aaria ,Ich
hab’ genug” algversioon on aastast
2000 jne. Kas olid juba 1980-ndate tei-
sel poolel heliloojana sedavord ,val-
mis” ja sama ,ndoga” kui praegu, et
said tollaseid t6id siduda niitidsetega,
ilma et oleks tekkinud stiilikontrast,
vastuolu jne?

Stiilikontrasti pérast ma tott-Gelda
vdaga mures polegi. Hoopis suurem ja
olulisem probleem on, et kompositsioo-
nis kasutatud teoste helikeel pole enam
ammu siinkroonis sellega, millega ma
praegu tegelen. Kui Soomes poleks aas-
tail 1991 —2001 toimunud helikeele iil-
dist , pehmenemist” armutust moder-
nismist paljulubava pluralismini, po-
leks ma ilmselt sellise tervikuga tildse
tegelema hakanud. Olen méelnud palju,
et mul on Ligetiga pdris sarnane saatus
— tema asus ka moni aeg péarast seria-
listlikku ja postserialistlikku perioodi
taas jaatama oma enne 1956. aastat Un-
garis kirjutatud muusikat. Minu jaoks
on poordeliseks aasta 1991. Enne seda
kirjutasin ttitipilist eesti muusikat: osti-
naatselt pulseerivat, laadilist, vaba-ato-
naalset. ,Ich hab’ genug” aastast 2000
oma Pérdi-laadse helikeelega on minu
praeguse hetke esteetiliste toekspida-
miste taustal erand.

Hoolimata sellest, et nimetan tule-
must ,kompositsiooniks”, ei kasutaks

ma selle teose valmimise protsessi ise-
loomustamiseks sdona ~komponeeri-
ma”, vaid pigem ,kompileerima”. Kom-
positsioon on kompileeritud, kiill suure
armastuse ja pieteeditundega, juba va-
rem valmis teostest. Motlesin palju dra-
maturgiale. Sellele, et vilise unenéolisu-
se ja abstraktsuse taustal voolaks psiih-
holoogiliselt pohjendatud lugu. Et olek-
sid tegelaste sisemaailmad oma muutu-
mises ning et see koik oleks loogiline.
Motlesin algselt isegi konedialoogide
peale. Seejérel leidsin, et dialoogid voik-
sid olla kopti keeles. Seejirel, et need
voiksid olla esitatud nii, et publik ei
kuuleks midagi, ndeks vaid Antoniuse
ja Pauluse elavat vestlust nagu Isenhei-
mi altarimaalil. Lopuks loobusin tildse
vilise kone rohutamisest ning siilitasin
vaid muusika. Suurteoseks on seda kom-
positsiooni palju nimetada. Minu ideaa-
lis stinnib muusikateatriteos korraga
teksti, muusika ja visuaalse lahenduse
stinteesina. Selles suhtes on mulle suur-
teks eeskujudeks Wagner ja Schonberg.

Ilmselt olid sa Hindemithilt , laena-
tud” muusikanumbrite seaded teinud
ise (nditeks Hindemithi ooperi ava-
ming oreliseades teose alguses). Kas
ka oma muusikat kirjutades juhindu-
sid (mingilgi miiral) Hindemithi stii-
list, kdekirjast? Miks valisid iildse se-
davord kammerliku koosseisu?

Kompositsioonis kasutatud teostest
on enamik orkestreeritud ning loomu-
likult vdiks lugu esitada ka orkestri saa-
tel. Kuna aga kogu lugu stindis eksperi-
menteerides, work in progress (asjad ei
olnud algusest peale 1oplikult paigas,
vaid kujunesid t66 kiigus), oleks orkest-
ri kasutamine oma jdikuse tottu olnud
meile iile jou kdiv tilesanne. Kammerlik,
intiimne on see lugu igal juhul. Juba 15h-
teideena puuduvad selles massistsee-
nid, kui loomulikult vilja arvata inglite,
deemonite ja miistiliste korbeloomade
hulgad, kes piihi mehi iimbritsevad.
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Kaks vana meest vaikuses, milles on
kuulda timbritseva kaljuse korbeloodu-
se haprad helid ning selle keskel nende
kahe vdimas siseheitlus, eksistentsiaal-
sed kiisimused, millele on lahendust ot-
situd kogu elu, surmatunni rammestav
ldhedus — seda koike vaiks ju esitada
ka hiigelkoori ja -orkestri toel.
Muusikat kirjutades ei juhindunud
ma otseselt kellestki ega millestki. Lood
olid slintees minu tolle aja teadmistest ja
kogemustest, mille seas Hindemithi muu-
sika oli iiks paljudest. , Cromwelli viim-
ne 66" on kirjutatud enne, kui ma Hinde-
mithi muusikat tundma 6ppisin. Vaimu-
likud laulud jitkasid oma veidi hallika
pohitooniga minu ettekujutluses pigem
Kreegi vaimulike laulude traditsioone.

Uhest kiiljest voib kiill moelda, et
mis see vdike vesi kahe maa vahel ira
eiole, kuid teisest kiiljest on tunda siis-
ki konkreetset eraldusjoont. Kultuuri-
ruumis toimivad ikka mingisugused tra-
ditsioonid, sidemed, hoovused, kuid is-
jakuuldud sinu teost ma praeguse Eesti
muusika konteksti asetada ei oska. Mis-
sugused on sinu sidemed Eestiga ja ees-
ti muusikaga? Voi pole sel tihtsust?

Tabad viga oiget asja, keele ldheda-
sest sugulusest hoolimata on soome ja
eesti kultuuri vahel viga tugev eraldus-
joon. Ilmselt on oluline, et nendel kahel
maal on vilisest sarnasusest hoolimata
tdiesti erinev ajalugu. Mdningaid asju
esile tuues: Soomes pole kunagi olnud
orjust, Eestis olid koige hullemad ajad
veel XIX sajandi algul. Soome ldénealad
olid loomuliku ajalooarengu kéigus ris-
tiusustatud juba aastatel 1000 —1100, Ees-
ti ristiusustati vigivallaga. Soome elanik-
kond on olnud kuni 1970-ndate aastateni
védga paikne, Eesti ptdrati segi juba Poh-
jasoja ajal. Alates 6. detsembrist 1917 on
Soome olnud iseseisev riik, Eesti on aga
enamiku ajast olnud okupeeritud.

Eesti muusika kontekst on selle aja
jooksul, mis on kulunud enamiku kom-
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positsioonis kasutatud teoste kirjutami-
sest alates 1980-ndate lopul, radikaalselt
muutunud. Minust kiimme aastat noo-
remad eesti heliloojad kirjutavad juba
ammu modernismitraditsioonidega su-
hestuvat muusikat, mis ei ole neoklassit-
sistlik ja ostinaatselt pulseeriv. Selles suh-
tes on minu kompositsioonis kasutatud
teoste helikeel praeguse aja eesti muusi-
ka helikeelega vorreldes vanamoodne.
Arvan, et ma poleks sellise tervikuga
Eesti praeguses hetkes vilja tulnud, sel-
leski suhtes on Eesti ja Soome kultuuri-
situatsioon erinev. Arvan, et mulle on vé-
ga tdhtis suhe Eestiga ja eesti kultuuriga.
Voorsil elades olen leidnud kiill palju hu-
vitavatja eeskuju vadrivat, kuid seda sel-
gemaks on saanud, et pdhjani minna ei
ole tegelikult voimalik. On nii palju taus-
tu ja kontekste, mis ei ole 6pitavad, vaid
peavad olema kaasa siindinud.

Millal kavatsed oma opingud Hel-
singi korgkoolides lopetada? Kumba
sa rohkem teed, kas uurid voi lood
muusikat? Ja kui uurid, siis mida? Pea-
legi iitleb su kodulehekiilg, et oled
vabakutseline. On su perel ikka leib
laual ja elekter makstud? Mil moel?

Olen Sibeliuse Akadeemia muusika-
magister ja see on minu akadeemiline
tuumharidus. Kéik muud 6pingud on
seotud enesetdiendamisega teatud
konkreetsete probleemide lahendami-
seks. Soome on selles suhtes arenenud
tihiskond, et probleemide ilmnedes ei
minda koigepealt parlamendi ette pike-
teerima, vaid vaadatakse, kust on voi-
malik esile kerkinud probleemi lahen-
damiseks midagi juurde 6ppida. Ma ei
tea tépselt, kust ja kellelt on périt eluaeg-
se Oppimise idee, kuid toetan seda jazgi-
tult. Usun, et nii monigi Eesti sotsiaalne
probleem laheneks, kui inimesed seda
ideed tosiselt jargima hakkaksid.

Emotsionaalselt pean muusika loo-
mist enda jaoks olulisemaks kui interp-
reteerimist voi uurimist. Samas annab te-



gelemine teiste kirjutatud muusikaga
palju uusi impulsse ja ideid ning uurimi-
sel kasutatavad abistruktuurid aitavad
ka komponeerimisel. Minu uurimistee-
ma on seotud seriaalse meetodiga. Olen
lahtunud iihe olulisema serialismi teo-
reetiku Karlheinz Stockhauseni serialis-
mi-definitsioonist (Karlheinz Stockhau-
sen 1970): voimalikult kéigis muusikalise
konstruktsiooni valdkondades koostada
skaalad, mille jaotused on tunnetatavad
aste-astmelt suurenevatena. Astmed
kindlas jérjekorras dra vahetada. Sellest
,reast” tuletada ridade ridu, kasutades
transpositsiooni, permutatsiooni, inter-
polatsiooni ja modulatsiooni. Kogu teos
selle rea ja tema tuletiste abil valmis kirju-
tada. (Tsiteeritud faksiimile pohjal: H.
Kirchmeyer ja H.W. Schmidt, Aufbruch der
Jungen Musik, Die Garbe 1V, Kéln, 1970,
148 £, triikitud artiklis Christoph von Blum-
rader 1985: Serielle Musik. Handwdrter-
buch der musikalischen Terminologie, 1k
1971. Hsg. Hans Heinrich Eggebrecht. Stutt-
gart: Franz Steiner Verlag — A. K. tolge.)
Serialismi moistetakse tildiselt vaid iihte
moodi — seeriad ja operatsioonid seeria-
tega. Samas on minu meelest niitidis-
muusika arengus olulisemgi teine liin —
muusikalised parameetrid, nende identi-
fitseerimine, funktsioonid, omavahelised
seosed. Olen tegelnud mitmesuguste
voimalike muusikaliste parameetrite
kollektsioneerimisega ja stistematisee-
rimisega.

Eestis ma ilmselt praegu vabakutse-
lisena toime ei tuleks. Soomes on loov-
isiku staatus madratletud riiklikult.
Kunstniku abiraha on sellest vaid tiks
osa. Olulisemgi veel on suhted maksu-
ametiga, vdoimalus arvestada tookulu-
dena suurt hulka kulusid, mitmesugu-
sed maksusoodustused jne. Meie mak-
suametilt on sellist teadlikkust veel vara
oodata.

Millisena nied oma edasist elu ette
— kas siin- voi sealpool lahte? Mis

sind Soomes, kui dpingud libi, veel
kinni peaks hoidma? Raha? T66? Sop-
ruskond? Avaram kultuurikliima? Voi
miski muu?

Olen eestlane ja saanud euroopla-
seks. Minu puhul on see ,Noor-Eesti”
loosung tdide lainud. Kiisimus, kas siin-
voi sealpool lahte, on liiga kitsas. Vas-
tus on: mélemal pool ja mujalgi Euroo-
pas. Ma ei moista inimesi, kes héiletasid
referendumil Euroopa vastu. Need ini-
mesed on pimedusega 166dud ja ei tee
asjadel vahet.

Tapsustuseks — magistrikraad on
sul orkestridirigeerimises? Helilooja-
paberit pole?

Formaalselt kujunes kooli 16petami-
sel minu paberijargseks peaaineks toe-
poolest orkestridirigeerimine, kuna
1995 olin ma sooritanud dirigeerimise
16pueksami ja Sibal oli magistreid vaja
rahastamise turvamiseks. 1994 kompo-
sitsiooni erialale astumise ajal 6eldi, et
niitid pead tingimata ldpetama heliloo-
jana. 1999 aga ei vaadatud asju enam nii
biirokraatlikult. Mul ei olnud pohjust
keelduda, kui prorektor tegi ettepaneku
paberid majast vilja votta. Motlesin
jarele ja leidsin, et olin tolleks hetkeks
Sibast votnud, mis votta oli andnud,
ning tinu erikokkulepetele sain veel
paar aastat kasutada Siba infrastruk-
tuuri, mille tulemusena dnnestus 16pe-
tada elektroonilise muusika stuudios
paar lugu. Niitid tagantjarele olen kok-
kuvéttes kooli lopetamise otsusega ra-
hul. 2000 algas minu elu vabakutseli-
sena. Sain valmis paris mitu pikka aega
pooleli olnud partituuri, tutvusin pohja-
likult kunstide rahastamise siisteemiga
Soomes ning hakkasin omi projekte
teostama.

Kiisitlenud VIRGE JOAMETS
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EINO TAMBERGI BALLETID
JA NENDE ROLL EESTI
BALLETIELUS 1960. AASTATEL I

KRISTINA KORVER

(1 esa vt TMK 2003, nr 10)

~Poiss ja liblikas”

Eino Tambergi esimene ballett , Bal-
lett-sitmfoonia” (1959) majutas oluliselt
eesti balleti edasist arengut: parast teose
menukat esietendust ,Vanemuises”
(1960} vallandus lithiballettide buum,
repertuaari ilmus itha rohkem kaasaeg-
se ainestikuga ballette ning koreograafi-
listes lahendustes otsiti julgemini uusi
suundi.

Tambergi teine ballett jdi aga mit-
meski mottes ,Ballett-siimfoonia” varju.
~Poiss ja liblikas” op 20 esietendus , Es-
tonia” liihiballettide 6htul 6. detsembril
1963. Samal 6htul esietendusid veel Hei-
no Jirisalu ,Tdnav” ning Jaan Koha
~Kaubamaja”. Kolme balleti libretode
autor, koreograaf ja lavastaja oli Udo
Viljaots, dirigent Kirill Raudsepp ja
kunstnik Lembit Roosa. Balletis , Poiss

»Poiss ja liblikas“, ,Estonia” 1963, lavastaja ja koreograaf Udo Viljaots.

Poiss — Anton Bome, Libl:kas — Aime Leis.
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jaliblikas” tantsisid Poissi Anton Bome,
Endrik Kerge ja Jiiri Lass, Liblikat Tiiu
Randyviirja Aime Leis ning Mooni Laris-
sa Kaur ja Larissa Skljanskaja.

Kuna kriitikud ja , Estonia” kunsti-
noukogu' pidasid Viljaotsa lavastust ja
koreograafiat iihekiilgseks, otsustati
»Poiss ja liblikas”, sisult koige noudli-
kum ballett, lavastada juba samal hoo-
ajal uue koreograafiaga. 1964. aasta juu-
nis etenduski ,Poiss ja liblikas” Mai
Murdmaa koreograafia ja lavastusega,
sedakorda iihel 6htul koos Jiirisalu , Té-
navaga” ning Tambergi ,Ballett-stim-
fooniaga”.

~Poiss ja liblikas” on ltihiballett nagu
ka , Ballett-siimfoonia”, kuid konkreet-
se siiZzeega. Libreto aluseks on Anton
Hansen Tammsaare miniatuur , Poiss ja
liblik”?, mille poeetilise sonastuse taga
peitub lihtne moralitee ning mille tege-
lasi esitletakse stimbolitena. Balletilaval
on tegelasteks Poiss, Liblikas, Moon ja
Lilled. Karakterid on valmilikult iihe-
kiilgsed ning libi balleti muutumatud.
1963. aasta esietenduse kavalehel on dra
toodud siindmuste kokkuvote:

Oitsev lillevili ootab igatsedes noppijat.
Tulebki Poiss, kuid nihes imekaunist Libli-
kat, tekib tal soov viimase piitidmiseks. Jook-
sujalu tormab Poiss tile lillevilja ning kui
lopuks mangust tiidinenud Liblikas dra len-
dab, mirkab Poiss, et ta on koik lilled puruks
tallanud.

Varreldes,, Ballett-sitmfooniaga” on
libreto ja muusika vahekord selles teo-
ses traditsioonilisem: ballett jaguneb
neljaks alaosaks ja iga alaosa seostub iihe
tegelase voi stindmusega. Konkreetse-
maid seoseid muusika ja lavaliste siind-
muste vahel aitavad luua tegelaste juht-
tdambrid: saksofon (Poiss), floot (Libli-
kas), keelpillid (Lilled), klarnet (Moon).
Kui , Ballett-stimfoonias” oli muusikali-
se materjali pidev areng tihedalt seotud
laval toimuvaga ehk Ttitarlapse tunnete
arenguga, siis , Poisi ja liblika” muusika
néib staatiline. Tammsaare miniatuuris

esindavad tegelased viga erinevaid ise-
loomuomadusi (ilu, headust, pealis-
kaudsust, hoolimatust jm) ning stind-
muste kulgedes nende téekspidamised
ei muutu. Sellest Iahtuvalt valdab muu-
sikalise materjali arenduses teemade
korvutamine. Kdik teemad pohinevad
samal meloodilisel motiivil (a-h-¢) ning
arenduse kdigus oluliselt ei muutu.
Tempodeltja tildiselt karakterilt on need
kiill erinevad, kuid suuri kontraste (na-
gu on ,Joanna tentatas”) vo6i niianssee-
ritud arengudtinaamikat (nagu kohati
»Ballett-stimfoonias”) selle balleti tege-
lastes ega muusikas pole.

Arvustuste pohjal ndib, et nimetatud
jooned pohjustasid probleeme ka balleti
lavalistes lahendustes. Ehkki kriitikud
piitidsid ,,Estonia” balletirithma tege-
vust ja algupéraste ballettide lavale too-
mist igati tunnustada, olid vastukajad
Udo Viljaotsa lavastuse kohta tildiselt
negatiivsed, hinnangutes korduvad so6-
nad ,illustratiivne” ja , pealiskaudne”.
Viljaotsa lavastatud Tambergi, Jiirisalu
ja Koha liihiballettide puhul leiti, et heli-
loojate ideed ei olnud lavastustes piisa-
valt selgelt vélja toodud. Ballettide suu-
rimaks miinuseks peeti Viljaotsa loo-
dud tihekiilgset tantsuliikumist, mille
tingis professionaalse koreograafihari-
duse puudumine:

Antud juhul nidhtavasti unustati, et
tihevaatuslik ballett ei armasta Hihje episoo-
de, vaid nouab energilist tegevuse arengut,
mis viljenduks tantsus. [- - -] Torkab kohe
silma, et koigis kolmes lavastuses korduvad
iihed ja samad liigutused: ,developpes”,
sarabesque” ja paar tavalist sammukest,
millele jargneb koverdatud jalaga pdire.
Neid samme tegid nii Liblikas, Moon kui ka
Tiitarlaps ning ostjad ja miiiijad kaubama-
jas. Koreograafilise dramaturgia siinniks on
seda ju viheP

»Poisija liblika” teist, Mai Murdmaa
koreograafiaga lavastust hindas kriitika
mérksa positiivsemalt:

Mai Murdmaa toob ,Estonia” balletti
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Stseen ,Joanna tentatast”, ,Estonia” 1971, lavastaja ja koreograaf Mai Murdmaa.

kaasa motestatuse, musikaalsuse, loogika,
hea maitse, koreograafilise teksti virskuse,
koreograafilise dramaturgia. Seejuures ei ole
tikski neist omadustest tal eesmirgiks oma-
ette, vaid nad koik on rakendatud peamisele
— Tammsaare ,Poisi ja liblika” filosoofilise
motte avamisele.*

Mai Murdmaa enda sénul ei olnud
ta aga kummagi lavastusega rahul:

~Poisist ja liblikast” pole ithtki piris n-
nestunud lavastust, ei suudetud vilja tuua
Tammsaare lihijutu filosoofilist sisu. Samas
oli ka muusika monevorra pealiskaudne ja
illustratitvne, molemal korral olid koige nor-
gemad just Lilled.?

Neil pohjustel ei olnud , Poiss ja lib-
likas” 1960. aastate kontekstis mingil
moel poordelise tahtsusega ning ja4b nii
muusikalise stigavuse kui ka lavaliste
lahenduste poolest,, Ballett-stimfoonia”
ja »Joanna tentata” varju. Eesti teatrite
repertuaaris asetseb teos korvuti teiste
lithiballettidega, mis olid neil aastail
tilipopulaarsed.
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»Joanna tentata” saamislugu ja
siizee

1970. aastal valminud kolmevaatu-
seline ballett , Joanna tentata” (,, Vaeva-
tud Joanna”)® op 37 on Tambergi kol-
mas, ainus tdispikk ballett. ,Joanna ten-
tata” esietendus 23. jaanuaril 1971. aas-
tal , Estonias”: libretist, lavastaja ja ko-
reograaf oli Mai Murdmaa, dirigent Eri
Klas, kunstnik Mari-Liis Kiila. Peaosa-
des tantsisid Juta Lehiste ja Tiiu Rand-
viir (Joanna) ning Tiit Harm ja Janis Ga-
rancis (Suryn).

Parast 1957. aastal 16petatud ,,Stim-
foonilisi tantse” oli Tamberg kompo-
neerinud peamiselt lavamuusikat: kaks
balletti, muusika Sophoklese ndidendile
»,Kuningas Oidipus”, lavalise ,Kuu-
paisteoratooriumi” ja ooperi ,Raudne
kodu”. 1960. aastate 16pul tekkis heli-
loojal plaan luua uus lavateos, kuid
puudus meelepdrane teema. Tambergi
sonul andis touke , Joanna tentata” kir-
jutamiseks kunagi ndhtud poola film’
— 1960. aastate algul ka Eesti kinodes
jooksnud Jerzy Kawalerowiczi ,Ema
Joanna inglite juurest” (,,Matka Joanna
od Anioléw”, 1961), mille aluseks on Ja-



,Joanna tentata”,
~Estonia”, 1971.
Joanna —

Juta Lehiste,
Suryn —

Tiit Harm.

roslaw Iwaszkiewiczi samanimeline
jutustus (1942).

Balleti muusika ja koreograafia val-
misid koos, seetdttu viljenduvad neis
ka autorite tihised tactlused. Tambergi
sonul ei huvitanud teda ,Joanna” puhul
niivord stimfooniliste vormide ja koreo-
graafia tihendamine nagu , Ballett-stim-
foonias”, kuivord eelkdige tegelaste
tunnete ja nende arengu kujutamine
muusikas. Ka Murdmaa jidtkas oma
loomingus juba varem alustatud liini:
luua koreograafiline vorm, mis viljen-
daks inimeste psiihholoegilisi seisun-
deid ja suhteid. ,Joanna” liikumises sea-
dis ta endale eesmérgiks vabaneda

klassikalise balletikeele kanoniseeritud

vormist ning rikastada seda plastika ja
moderntantsu votetega.®

Balleti stindmuste aluseks on XVII
sajandi Prantsusmaal tdestistindinud
lugu Louduni kloostri abtissist Joannast,
kes 1634. aastal sattus , kurjade vaimu-
de” kiiiisi, hullutas oma kaitumisega
teisi nunnasid ning pohjustas kahe
preestri hukkamise.

Balleti lébiv teema ongi usu dogmaa-
tiliste joonte konflikt inimese vaba tah-
tega. Joannas dratavad protesti vilised
piirangud — kloostri tihekiilgne ja pea-
lesurutud eluviis, Suryn aga hukkub tu-
geva sisemise barjddri tottu. Kahe tege-
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Henno Saarne fotod, TMMi arhiiv

lase vastaspoolustele on omakorda
kontrastiks rahvastseenid, mis esinda-
vad kloostrivilise maailma lihtsat elu.

Teose muusikaline iilesehitus ja
dramaturgia

Balleti loomisajaks olid 1960. aastate
algusele iseloomulikud uudsuse taot-
lused moéneti vaibunud, kuid endiselt
olid moes lithiballetid ning dhtuttditvat
siiZzeelist balletti peeti teatriringkonda-
des iganenuks. Selles kontekstis on
~Joanna” kiillaltki erandlik nihtus.
Samas on see Tambergi ballettide seas
vormilt kéige traditsioonilisem: teosel
on kolm vaatust, mis jagunevad oma-
korda piltideks, konkreetne siizee ja
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~Joanna tentata”,
»Estonia”, 1971.
Joanna —

Juta Lehiste,
Suryn —

Tiit Harm.

suur tegelaskond. Uhe vaatuse piires on
pildid oma stindmustelt ja pingeastmelt
vdga erinevad, enamasti ka l6petatud
(erandiks on kolmas vaatus, kus 11.—
13. pilt moodustavad tihe terviku).
Kogu teost ldhemalt vaadeldes ilmneb
aga vaatuste iilesehituses teatud sea-
duspira. Selgituseks tilevaade ,Joanna
tentata” stindmustest piltide kaupa:’

Kummalised siindmused nunnakloost-
ris, mille abtiss on ema Joanna, tekitavad
juba kauemat aega huvi ja uudishimu tim-
berkaudsete elanike hulgas. Raigitakse, et
nunnadesse olevat tunginud kuradid [- - -].
Kloostris vahelduvad ekstaatilised palved
nunnade kélvatu veiderdamisega. Saabub
uus eksortsist, noor preester Suryn.



I'vaatus

1. pilt

Sissejuhatus: kloostriohkkonna eks-
poneerimine; Joanna ja nunnad.

2. pilt

Kértsistseen mustlanna lauluga: rah-
vas, hiljem ka Suryn. Mustlanna ennustab
Surynile tema missiooni ebadnnestumist.

3. pilt

Joanna ja Suryni esimene kohtumine
Kloostris. Joanna ei suuda end talitseda ja
hakkab veiderdama. Suryn on juhtunust
masendunud.

4. pilt

Eksortsism: Joanna, nunnad, preest-
rid. Joanna ei allu preestrite tahtele, tema
,etteaste” omandab protesti iseloomu.

IT vaatus

5. pilt

Pastoraalne stseen: Suryn looduses.
Siin leiab tuge Suryni usk elu tdiusesse ja
harmooniasse. Rahu ja tasakaalu tahab ta
sisendada ka Joannasse.

6. pilt

Joanna ja Suryni teine kohtumine
omavahel. Preester ei suuda Joannasse har-
dust sisendada, temas saab voidu armu ih-
kav naine.

7. pilt

Ro6mus rahvapidu viljas.

8. pilt

Suryn tiksi kongis: ndgemused vor-
gutavast Joannast, enesepiitsutamine.

II vaatus

9. pilt

Joanna ja Suryni kolmas kohtumine:
nendevahelise pinge kulminatsioon.
Molemad tajuvad armastust [- - -], kuid e
julge seda teineteisele avaldada. Palve varjab
nende tdelisi tundeid, [- - -] ent mida kirgli-
kumaks muutub palve, seda talumatumaks
nende sisepinge. Nad sodstavad teineteise
poole, Joanna suudleb Suryni, kes langeb
minestunult maha.

10. pilt

Paganlik rahvapidu viéljas.

11. pilt

Suryn tiksi kongis: nigemused kord

vagast, kord pahelisest Joannast. Suryni
maailmatunnetus on loplikult kaoses.
Preestri hardusele on vastandunud uus voi-
mas tunne.

12. pilt

Suryni hullumine ja kloostrivahi tap-
mine.

13. pilt

Armunud Joanna saab teate Surynist
ja murdub.

Iga vaatuse tahtsaim siindmus on
peategelaste kohtumine, mis pinge kas-
vades nihkub igas jargmises vaatuses pil-
di vorra ettepoole: I vaatuse kolmas pilt,
II vaatuse teine pilt, Joanna ja Suryni tun-
nete haripunktiks on Il vaatuse esimene
pilt. Samuti on igas vaatuses tiks rahva-
stseen (2., 7. ja 10. pilt) ning usu ahista-
vust eriliselt esile toov pilt (4., 8. ja 11.-
12. pilt). Omamoodi paari moodustavad
veel I ja Il vaatuse avapilt: Joanna esitle-
mine héiritud nunnana kloostris (1. pilt)
ning Suryni esitlemine tasakaalu otsiva
inimesena looduses (5. pilt).

,Joanna tentata” kui sisuliselt ja
pstihholoogiliselt Tambergi koige kee-
rukam ballett erineb varasematest ka
muusikaliselt. Senisest mitmekiilgsem
on harmooniakésitlus — varem domi-
neerinud kvartharmoonia asemel kasu-
tab autor erinevaid kooskdlasid kolm-
koladest kuni klastriteni. Karakterite ku-
jundamisel muusikas ei ole kasutatud
valmis teemakujusid, temaatiline mater-
jal areneb ja muutub koos tegelastega.
Tédhtsamate tegelaste ja siindmustega
seostuvaid teemasid on balletis suhteli-
selt vihe, terviku seisukohalt on olulised
just teemade seosed ja vastastikune mo-
ju. Sarnaselt ,Poisi ja liblikaga” on ka
~Joannas” teemad seotud kindlate
tambritega.

Joanna teema algmaterjaliks on kro-
maatilise helirea koigist 12 helist koos-
nev jargnevus (ndide 1a), mis enamasti
koélab puupillidel ja viiulitel. Ehkki 12-
heli jirgnevus sobiks dodekafooniliseks
seeriaks, ei ole Tamberg seda voimalust
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Niide 1a. "Joanna tentata”, Joanna teema

be € 4 bn ta

kasutanud. N4ib, et koige olulisemaks
on helilooja pidanud teema meloodilist
dratuntavust ning mitmekiilgset kasuta-
mist: teema nootidest kuhjuvad 12-heli-
lised klastrid, taispika kuju korval esi-
neb see sageli ka tiksikute motiividena.
Neist tahtsaim on teema algkuju esimes-
test nootidest koosnev, iseloomuliku tri-
tooni ja kvardikédiguga motiiv, millel on
oma kindel riitmiline kuju ja mis kélab
enamasti viiulitel (ndide 1b).

Niide 1b. Joanna motiiv

Suryni teemat esitab soolometsa-
sarv, vaid kdige emotsionaalsemates
stseenides iihinevad sellega tsellod.
Suryni teema vastandub selgelt Joanna
teravale kromaatilisele muusikale: aeg-
lane tempo, laulev meloodia ning palju
astmelist liikumist tasakaalustamaks
suuri hiippeid (néide 2). Suryni pohitee-

Niiide 2. "Joanna tentata", Suryni teema

dramaturgilise tihenduse alles balleti
11.ja12. pildis, Suryni hullumisstseenis,
vastandudes teravalt Joanna kaootilise-
le muusikale.

Nii Joanna kui Suryni teema esineb
balletis {itha uutes variantides, muutu-
des soltuvalt stiindmustest diinaamikalt,
riitmilt ja orkestratsioonilt. Peategelaste
muusika, nagu nende karakteridki, on
teiste teemadega vorreldes koige aren-
duslikum ja pidevas uuenemises. See-
vastu Joanna ja Suryni kaasaeg —
kloostrielu ja ilmalikud rahvapeod —
on edasi antud marksa pilisivama muu-
sikalise materjali kaudu.

Klooster, preestrid, nunnad. Kloost-
riatmosfaari viljendavad muusikas kel-
laloogid, lindilt kostev palvepomin ning
keel- ja puupillidel kolav teema (ndide
4, edaspidi kloostri teema). Selle astme-
liselt litkkuvas meloodias voib leida tea-
tud sarnasust gregoriaani viisidega, tee-
ma kolab 1. ja 3. pildis, mille tegevus
toimubki kloostris. Vilma Paalma on vii-
danud teemale kui tildistavale kujundi-
le ning nimetanud seda keskaegseks
keskkonnateemaks."’

male lisandub balleti 5. pildis veel iiks
motiiv, mille iseloomulikuks tunnuseks
on tousev noonikdik (ndide 3, edaspidi

Niiide 3. "Joanna tentata", nooni-motiiv

noonimotiiv). Motiiv pédrineb samast
pildist, oboe ja inglissarve dueti tee-
mast, mis seostub pastoraalsete meele-
olude ning Suryni seesmise harmoonia
otsingutega. Noonimotiiv omandab
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Preestrite muusikas domineerib
vaskpillide kola ning koraalilik karak-
ter, eksortsismipildis (nr 4) lisanduvad
sellele madalas registris harfi, keelpil-
lide ja klaveri akordid. Klaverit on balle-
tis kasitletud 16okpillilikult.

Nunnade muusika kasvab vélja Joan-
na teemast, toetudes samale 12-helilisele
jargnevusele ning moodustades kro-
maatilisi klastreid. Stindmustikus on
nunnadel iseseisvalt ainult itks episood,
1. pildi alguses, kus partituurinumbri 1
juures on marge: lava liheb valgeks,



Niide 4. "Joanna tentata", 1.pilt, part.nr. 3-4, kloostri teema
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iikshaaval sisenevad nunnad.
Rahvastseenid. Rahvastseenides
(védlja arvatud I vaatuse 2. pilt) ei ole
konkreetseid tegelasi ega tegevustikku.
Ulesehituselt on need rida erineva
karakteriga pilte, kus tantsitakse. Vormi
osas on kasutatud rondo printsiipi, tee-
mad on meloodiliselt lihtsad ja rahvali-
kud. Kuid erinevate vaatuste tantsu-
stseenid on emotsionaalselt pingeast-
melt vaga erinevad. Seitsmes pilt kuju-
tab noorte idiillilist tantsupidu: liitirilist
laadi ringmédngu teemaga vahelduvad
erksama karakteriga episoodid, pildi
1opus kodlab 5. pildist parit oboe ja inglis-
sarve pastoraalne teema. Kiimnendas
pildis on aga rahvapidu vétnud pagan-
liku ilme: muusikas on kesksel kohal

jouline nn kirmese motiiv*', mille raske-
pérast punkteeritud meloodiat esitavad
metsasarved ja tromboonid timpani kat-
kematu pulsi taustal (ndide 5). Ka kir-
mese motiiv, sarnaselt eespool kirjelda-
tud noonimotiiviga, on dramaturgiliselt
tahtsal kohal Suryni hullumisstseenis,
tihendades endaga eelmistes rahva-
stseenides kolanud meloodiaid.
Balletizanri seisukohast on veidi eba-
tavaline 2. pildi kortsistseen, kus must-
lanna (metsosopran) laulab minevikus
toimunud ja balleti stizeest vilja jadnud
stindmustest. Varieeritud salmilaulu
(sonade autor Ain Kaalep) esimene pool
on Es-duuris, humoorikas, teine pool
aga (ennustus kortsi astunud Surynile)
es-mollis, siingema orkestratsiooniga.

Niiide 5. "Joanna tentata", 10. pilt, algusest kuni part.nr. 2, Kirmese motiiv
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Ehkki rahvastseenides puudub ise-
seisev siindmuste liin, ei ole nad balleti
tervikus pelgalt divertismentlikud epi-
soodid. Oma lihtsuses on nad tugevaks
kontrastiks kloostriatmosfadrile, tuues
veelgi teravamalt esile sealset ahistatud
ohkkonda.

Nagu eespool 6eldud, on muusikali-
se dramaturgia seisukohast olulised po-
hiteemade erinevad kombinatsioonid,
vastastikune moju ning muutumine seo-
ses stindmustega. Koige rohkem ja koige
erinevamates seostes on balletis kasuta-
tud Joanna muusikat. Tema karakteri eri-
nevad tahud ilmnevad selgemini kloostri
ja preestrite muusikaga kokku puutudes.
Uht omaparast muutust voib niha juba
1. pildis (partituurinumber 9—15), kus
Joanna motiiviga samaaegselt kolab
kloostriteema ning kumbki mé&jutab teist
omal moel. Joanna motiiv on kaotanud
terava kdla ja narvilisuse, tritooni asemel
kolab kvint ning tdusev kvardihiipe on
asendunud tertsiga. Kloostriteema on
aga ldhenenud Joanna karakterile: kiirem
tempo, teravamad rohud ja marsiriitm
on meloodia olemust moonutanud ning
teinud sellest farsi.

Joanna , kiusatud” pool tuleb ilmsiks
eksortsismipildis (nr 4), mille muusikas
on teravalt vastandatud Joanna ja koraa-
lilikud teemad. Esialgu jadb Joanna tee-
ma oma piiridesse, kaootilises riitmipil-
dis esitavad puu- ja keelpillid 12-helilist
teemat, kuid partituurinumbri 23 juures
Joanna murdub. Réhutatult eksponeeri-
tud pikk triller puupillidel (naeru ku-
jund), aleatoorika, glissando’d ja erilised
miénguvotted keelpillidel — see koik
seostub siin ja edaspidi Joanna (ja teiste
nunnade) vaevatud, , kuradist kiusatud”
poolusega. Sama pildi 16pus kalab puu-
ja keelpillide, klaveri ja ksiilofoni korges
registris intensiivne, réhutatult fortissi-
mo’s méangitud motiiv, mida Vilma Paal-
ma on tabavalt nimetanud Joanna kar-
jeks. Téapselt sama muusikaline mater-
jal kordub ka 9. pildi I6putaktides, mis
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on Joanna ja Suryni tunnete haripunkt.

Koige iillatavamalt mojub Joanna
karakteripoore 13. pildi alguses, olgugi
see ainult hetkeline: tema armastus
(Joanna jaoks uus tunne) avaldub téiesti
uue muusika ndol. Harfi ja keelpillide
saatel kolav viiulisoolo on lihtsa ja kauni
meloodiaga, d@drmuseni erinev balletis
domineerinud Joanna pohiteemast. Sel-
lele jargnev kokkuvarisemine, mida va-
hendavad juba tuttavad votted (kro-
maatilisus, trillerid, glissando’d), jatab
Joanna muusika ja balleti finaali justkui
lahenduseta. Ka Vilma Paalma on selles
nédinud tegelase teatud mottes eskiislik-
ku kujutamist pidevalt muutuvas prot-
sessis: ,Kuju areng ei omanda mingit
valminud, timarat vormi. See lihtsalt
katkeb seoses lavalise eksistentsi loppe-
misega.”"?

Suryni muusika on Joanna teemaga
vorreldes harvemini esiplaanil ning su-
landub rohkem teda saatva muusikalise
materjaliga. Seda enam on ta vastuvot-
lik vilistele mojudele, eelkdige Joanna
teemale. Iga kord kui Suryn ja Joanna
kohtuvad (3., 6.ja 9. pilt), kdlavad nende
teemad muusikas vaheldumisi voi lausa
samaaegselt, kord intonatsiooniliselt
teineteisele ldhenedes, kord teravalt
vastandudes. Igas nimetatud pildis toi-
mib teemade omavahelistes suhetes sa-
ma skeem: esialgu voib ndha Suryni tee-
ma veenmisjoudu Joanna muusikas,
seejdarel kandub tiha rohkem motiive
Joanna teemast Suryni ,territooriumile”
ning pilt 16peb Joanna murdumisega
(trillerid, glissando’d jms v6i karje mo-
tiiv). Nendevaheline tundepinge saavu-
tab toelise stigavuse 9. pildis, kus teema-
de arendus on vabam, koige kaugem
balleti alguses esitatud algvariantidest,
tuginedes vaid iseloomulikele intonat-
sioonidele. Samas on just selles pildis
peategelaste teemad oma karakteritelt
koige lahedasemad. Niiteks partituuris
nr 4—5 katkeb orkestri keelpillisaade
ning koos koélavad vaid Joanna teema



Niide 6. "Joanna tentata", 9.pilt, part.nr. 4-5
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sooloviiulil ja Suryni teema soolot3ellol,
moodustades ddrmiselt harmoonilise
dueti (ndide 6).

Suryni pealtniha tasakaalukas hin-
geelu on teiste teemadega kokkupdrge-
test 16plikult nihestatud ning 11. ja 12.
pildis, mille kulminatsiooniks on Suryni
hullumine, ei ole tema enda pohitee-
mast enam midagi jarele jadnud. Selle
asemel on ithendatud véaga erinevad va-
rem kolanud meloodiad: kloostri teema,
Joanna teema erikujud (kuratlik ja va-
gur), koraaliteema, noonimotiiv ning 16-
puks ka rahvalik kirmese motiiv. Just
viimasel on Suryni hullumispildis tahtis
roll: Suryn piitiab palvetada, kuid vil-
jast kostvad rahvahééled eksitavad te-
da. Muusikas kélavad tihedalt vaheldu-
des Suryni ja Joanna teema ning kirmese
motiiv (12. pilt, partituur nr 25-—32);
kulminatsiooniks on kromaatiliste klast-
rite paralleelne litkumine (partituur nr
32), milles voiks kaudselt ndha Joanna
pooluse pealejddmist.

Suryni psiitihilise murdumise poh-
jused on tegelikult samad, mis motivee-
risid Joanna protesti — Tambergi sénul
»inimliku armastuse ja loovuse véima-

tus kloostris”."* Kuna preester allus
Joanna maailmale vastu tahtmist, oli
dogmaatilisuse ja inimlikkuse voitlus
tema hinges eriliselt tugev. Siiski voiks
balleti idee osas Suryni draama 16pp-
vaatust tolgendada kui inimlike joonte
pealejdamist, ehkkiinimlikkus avaldub
siin koige negatiivsemal kujul — hullu-
se ja morvana,

Mitmed arvustajad on ,Joanna ten-
tatat” nimetanud kontrastide balletiks.
Toepoolest, loo konfliktsed karakterid
ja d@drmuslikud emotsioonid on muusi-
kalises arenduses ka ddrmuslikena esit-
letud. Voib-olla isegi liiga ddrmusli-
kena, réhutades kloostriatmosfidris eel-
koige ahistatust ja piiratust ning kiila-
elus lihtsaid r66me ja harmoonilisust.
Balletis ongi eelkdige vastandatud vae-
vatud, keerulise vaimumaailmaga intel-
ligentset isiksust (Joanna, Suryn) ning
muretuid, idealiseeritud rahvamasse
(kiilarahvas); huvitavam on konflikt
isiksustes endis ja tahtevabaduses, sise-
miste ja viliste piirangute vahel. Kont-
rastsete teemade ja nende omavaheliste
suhete kaudu annab Tambergi muusika
sellest psiihholoogiliselt komplitseeri-
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tud loost tédiesti omalaadse, veidi gro-
teskse pildi, nditeks Joanna kromaatiline
muusika versus Suryni kantileenne tee-
ma, peategelaste teemade arendatus ja
pidev muutumine versus rahvastseeni-
de primitiivsed meloodiad, staatika.

Kriitikute kirjeldustest ilmneb, et se-
da muljet rohutasid omakorda ka Mari-
Liis Kiila kunstnikutdd ning Mai Murd-
maa koreograafia, milles oli isedranis
.kandiliselt” vilja joonistatud koik
kloostrieluga seonduv: nunnad liigu-
vad nelinurga- voi ristikujuliselt, preest-
rite ja Joanna tantsus on palju katkes-
tatud voi vilja venitatud poose.

Mai Murdmaa sonul oligi ,Joanna
tentata” koreograafias veidi ekspressio-
nistlikku ldhenemist. , Ballett-stimfoo-
nia” lavastusega alguse saanud ideest,
et ,liigutus oleks tunde metafoor”?, oli
,Joannas” arenenud terviklik tantsukeel:
.koreograafia oli pstihholoogilisi seisun-
deid viljendavate liigutuste summa”.'®
Peaaegu kolmkiimmend aastat parast
balleti esietendust hindab Murdmaa
,Joanna tentata” lavastust jargmiselt:

Joanna” ei olnud piris puhas siiZeeline
ballett — koik pohines vastandustel, siim-
boolikal. Tollane lavastus mojus antikleri-
kaalsena, ehkki polnud nii méeldud, just
lavastuse idee osas oli ,noukogude maik”
juures: traagilised saatused kinnises tihis-
konnas. Tanapieval teost uuesti lavastades
tuleks rohuasetusi muuta, psiihholoogilisi
niiansse peenemalt esitleda.”

Ka Tambergi sonul oli dogma eel-
kodige mis tahes pealesurutud reziimi,
olgu tthiskonnakorra véi religiooni me-
tafoor.” Balleti selline ideeline lahendus
oli ilmne ajastu mérk. Seega ei ole bal-
letis avalduv dogmavastasus mitte pro-
test usu vastu, vaid tdiendab omal moel
varasemates Tambergi ballettides kasit-
letud probleemi — massi prevaleerimist
isiksuse iile, nendevahelist konflikti
(Tutarlaps ja teised neiud ,Ballett-
stimfoonias”, Moon ja Lilled , Poisis ja
liblikas™).
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Helilooja ja koreograafi onnestumi-
sest 1970. aastate alguse teatripildis an-
navad aga tunnistust muusika- ja bal-
letikriitikute iiksmeelsed hinnangud,
mille kohaselt peeti ,Joanna tentatat”
1971. aastal tédiesti uueks etapiks eesti
balleti arengus. Rohutati, et kunagi va-
rem pole eesti balletilaval olnud seda-
vord dramaatilist ja psithholoogiliselt
keerukat siizeed, isedranis tervet ohtut
tditvas etenduses.

' ,Estonia” kunstindukogu protokoll, 2. XII
1963. , Estonia” arhiiv, n 2, s-i1 134.

? Partituuris on pealkiri , Poiss ja liblik” nagu
Tammsaarel, teatris sai balleti nimeks ,, Poiss
ja liblikas”.

* A. Eiche, Miks see ikkagi nii on? Kolm al-
gupérast lithiballetti , Estonia” laval. ,Rahva
Haal” 12. 11964.

# Heino Aassalu. Balletiohtu tegi roomu.
,Ohtuleht”, 11. VI 1964.

*Vestlusest Mai Murdmaaga 27. jaanuaril
2002. aastal.

¢ Eestikeelses balletikirjanduses on levinud
tolge , Vaevatud Joanna”, helilooja eelistab
tolget , Kiusatud / Ahvatletud Joanna”. Tenta
(ka tempta) - lad k: kiusatus, ahvatlus.

7 Sona on ,Joanna tentata” loojail. ,Sirp ja
Vasar” 15. 11971.

f Samas.

* Kursiivkirjas on seletavad kommentaarid
»Joanna” siindmuste kohta , Estonia” lavas-
tuse kavalehelt 1971. aastal. Rahvusooper
»Estonia” arhiiv, n 2, s-ii 182.

Vilma Paalma, Joanna tentata. , Teatri-
markmik” 1970/71, 1k 75.

I Samas.

12 Samas, 1k 74.

1 Samas.

" Vestlusest Eino Tambergiga 29. aprillil
2002.

" Vestlusest Mai Murdmaaga 27. jaanuaril
2002.

1* Samas.

7 Samas.

' Vestlusest E. Tambergiga 29. aprillil 2002.

Artikkel on Kristina Kérveri bakalaureuse-
tédé ,, Eino Tambergi balletid ja nende roll
Eesti balletielus aastail 1950 —-1970"
(EMA, 2003).



DOKTOR KUMMALINE MEEDIA
ehk Kuidas ma |6petasin muretsemise ja
oppisin armastama filmiteooriat I

D. N. RODOWICK

(Algus TMK 2004, nr 2)

Filmiteaduse virtuoossus voi vir-
tuaalsus

Intensiivse tehnoloogilise muutuse
perioodid on filmiteooriale alati &drmi-
selt huvipakkuvad, kuna filmid ise ki-
puvad esitama peamise kiisimuse: mis
on filmikunst? Digitaalse ajastu esile ker-
kimine asetab selle kiisimuse uude ja
huvitavasse valgusse, kuna esmakord-
selt filmiajaloos on esitatud viljakutse
fotograafilisele protsessile kui filmi rep-
resentatsiooni ontoloogilisele alusele.
Kui filmiteaduse distsipliin on ankurda-
tud kindla materiaalse objekti kiilge, te-
kib toeline probleem siis, kui digitaalne
tehnoloogia saab domineerivaks esteeti-
liseks ja sotsiaalseks jouks. Sada viis-
kiimmend aastat on fotograafia ja hiljem
filmikunsti materiaalseks baasiks olnud
kujutiste mehaaniline salvestamine pee-
geldunud valguse abil valgustundlikule
keemilisele pinnasele. Veel enamgi, ena-
mik pohivaidlusi fotograafilise ja kine-
matograafilise meedia representatiivse
loomuse iile — ning ka see, kas ja kuidas
saab neid kunstina defineerida — tule-
tati fotograafilisest voi kinematograafili-
sest algprotsessist.

Milline kaudne tdhtsus on filmi-
kunsti fotograafilisele ontoloogiale sel-
lel, et digitaalsed protsessid asendavad
itha enam analoogseid? Erinevalt ana-
loogsetest representatsioonidest, mille
aluseks on algse kujutisega isomorfse
objekti muundamine, saavad virtuaal-
sed representatsioonid oma jéu numbri-
lisest manipulatsioonist. Asju teeb palju
selgemaks Timothy Binckley, kui ta

meenutab meile, et numbrid ning see,
millist siimboliseerimisastet nad luba-
vad, ongi esimene ,virtuaalne reaal-
sus.”! Analoogsed kunstid on oma ole-
muselt triiki- voi ainetodtluskunstid —
mégedelt ja orgudest peegeldunud val-
gus vormib otseselt toorfilmi emulsioo-
nikihti, mille erinev tihedus toodab nih-
tava kujutise. Kuid aine transformat-
sioon elektroonilistes voi digitaalsetes
kunstides toimub teises mikroregistris
ning teistsuguse pohimotte jirgi. Sellal
kui analoogsed meediad salvestavad
stindmuste jalgi, toodavad, nagu Binck-
ley seda kirjeldab, digitaalsed meediad
numbrimiérke: eukleidilise geomeetria
konstruktiivsed vahendid vahetatakse
kartesiaanliku geomeetria arvutuslike
vahendite vastu.

See erinevus materiaalsuse kontsept-
sioonis on voti moistmaks moningaid
peamisi erinevusi analoogse ja digitaal-
se vahel. Arvutipghiste kujutiste vordle-
mine filmiga kinnitab, et fotograafia po-
hilised mojujoud on analoogsed ja in-
deksikaalsed. Foto on vastuvotlik ma-
terjal, mida otseselt s6Gvitab voi vormib
valgus, luues vormi objekti peegeldu-
nud kujutisest. Pildil on nii ruumilised
kui ka ajalised joud, mis kindlustavad
fotograafia tdhistavat funktsiooni selle-
ga, et nduavad objekti eksistentsi. Nagu
selgitas Roland Barthes, on fotograafia
Lreferendi emanatsioon”, kelle noene on
ca-a-été: see asi oli olemas; sellel oli ruu-
miline eksistents, mis oli ajalises kestu-
ses.” Isegi filmi kujuteldavad maailmad,
néiteks ,,2001: Kosmoseodiisseia” (2001:
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A Space Odyssey, 1968) kuumaastikud, on
loodud nende jéudude abil. APK (arvuti-
pohised kujutised®) on aga loodud algo-
ritmiliste funktsioonide abil. Analoog-
sus on olemas kiill ruumilise dratund-
mise funktsioonis, kuid see on oma
ankru vabastanud nii ainest kui ka in-
deksikaalsusest. Ning tegemist ei ole liht-
salt sellega, et visuaalsusele on antud uus
lilkuvus, milles elektroonilise kujutise
iga pikslit saab timber paigutada vai te-
ma vadrtust muuta. Kuna digitaalsetel
kunstidel ei ole ainet ja seega on neid ras-
ke identifitseerida kui objekte, ei saa tiks-
ki meediumi-spetsiifiline ontoloogia
neid paika panna. Digitaalsed kunstid
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,Kodanik Kane”,
1941.

ReZissoor

Orson Welles.
Charles Foster
Kane'i kehastab
Orson Welles,
peategelase
prototiitibiks on
ajakirjandus-
magnaat William
Randolph Hearst.

muudavad kaik viljendused identseks,
kuna nad on 16ppkokkuvottes koik taan-
datavad tihele arvutuslikule alusele.
Igasuguse ,representatsiooni” baas on
virtuaalsus: matemaatilised abstrakt-
sioonid, mis kasitlevad koiki mirke
vordsetena vaatamata nende viljund-
meediumile. Digitaalsed meediad ei ole
ei visuaalsed, tekstilised ega muusika-
lised — nad on puhas simulatsioon.
Kuid siin voib kerkida esimene oluli-
ne vastuviide. Kas , film” on sama mis
Lfilmikunst”? ,Filmi” kadumine tihen-
dab ainult seda, et fotokeemiline tsellu-
loidlint hakkab kaduma kujutiste sal-
vestamise, levitamise ja esitlemise mee-



diumina. Kui tselluloid oma rahustava,
paljale silmale kittesaadava materiaal-
suse ja nahtavusega kaob virutaalsesse
ja elektroonilisse maailma, kas siis kaob
ka ,filmikunst” ise? Kas pérast pikki
voitlusi akadeemilise maailma tunnus-
tuse eest, millest alles hiljuti voidukalt
vilja tuldi ja sugugi mitte koigil huma-
nitaaraladel, kui filmiteadus 16puks
naudib pretsedenditut professionaalset
tunnustust ja kiipsust, on see siis koik
olnud asjatu?

Uks lihtne vastus oleks, et digitaalsed
kaamerad, voi isegi ,, virtuaalsed” kaa-
merad, mis loovad tervenisti stinteetilisi
ruume arvutites, baseeruvad ikka samal
optilisel geomeetrial, millel ka traditsioo-
nilised kaamerad, ning toetuvad samale
ajalooliselt ja kultuuriliselt vilja kujune-
nud stigavuse ja valguse muutmise ma-
temaatikale, mis sai alguse perspectiva
legittima’st. Vaatamata sellele, et digitaal-
sed protsessid on toonud mitmeid kiit-
kestavaid stilistilisi uuendusi, on tunne-
tus sellest, mida intuitiivselt peetakse
.pildiks”, ladne kultuurides paljude sa-
jandite jooksul viga vihe muutunud.
Tegelikult on palju 6ppida faktist, et
~fotograafiline” realism on siiani ka digi-
taalse pildiloome Piitha Graal. Kui digi-
taalne on tdesti nii revolutsiooniline ku-
jutiseloome protsess, miks siis on saanud
selle tehnoloogiliseks ja esteetiliseks ees-
mirgiks varasemast kujutiseloome moo-
dusest tajutavalt eristumatuks muutumi-
ne? Paljuski jadb digitaalsete innovat-
sioonide esteetika hinnangukriteeriu-
miks kindel kultuuriline taju , kinemato-
graafilisest” ning esmane taju ,realis-
mist”. Loomulikult ja4b digitaalse repre-
sentatsiooni protsessist viljapoole see,
mida André Bazini ja Roland Barthes'i-
sugused motlejad pidasid fundamen-
taalseks fotograafilise kujutise ontoloo-
gias: selle indeksiaalne joud kui algse
stindmuse otsene ruumiline ja ajaline
vormimine, mis on séilitatud fiitisilises
materjalis.

Siiski arvan ma, et filmikunsti ja fil-
miteaduse , virtuaalsuse” iile on véima-
lik arutleda ka siigavamalt ja filosoofi-
lisemalt. Uks jérjepidev 6ppetund filmi-
ajaloost on see, et kunagi ei ole olnud
tildist konsensust kiisimuses ,,mis on fil-
mikunst?” Ja sel pohjusel on XX sajandi
filmikunsti arenev mote olnud pidevas
identiteedikriisis. Vaatamata selle ula-
tusele ja keerukusele v6ib kogu filmies-
teetika klassikalist ajajarku moista kui
vaidluste genealoogiat, mis piitidis suu-
nata filmiontoloogiat iihte meediumi-
spetsiifilisse kontseptsiooni voi tehni-
kasse: Louis Delluci ja Jean Epsteini pho-
togénie, Béla Balazsi voitlus suure plaani
eest; riitmiline cinégraphie, mis oli hin-
geldhedane prantsuse impressionistli-
kele filmitegijatele; montaazivaidlused
noukogude filmikunsti kuldsel ajastul;
Walter Benjamini arutelud mehaanilise
paljundatavuse ja aura kadumise iile;
Siegfried Kracaueri fotograafilised kiin-
dumused; Bazini voitlus pikkade kaad-
rite ja siigavuskompositsiooni eest jne.

Viidetavalt ulatub selline argumen-
tatsioon 1960-ndate ja 70-ndate avan-
gardi anti-illusionistlike teooriateni, mis
tahtsid vabastada meediumi igasugus-
test korvalistest kirjanduslikest ja narra-
tiivsetest koodidest, et taastada filmi po-
hiliste kunstimaterjalide esteetiline puh-
tus: stigavuse kodrvaldamine rohuta-
maks pilditasandi kahemddtmelisust;
fookuse ja teiste fotograafiliste omadus-
te manipuleerimine selleks, et 56nesta-
da representatsiooni ja tommata tihele-
panu kujutisepinna teralisusele ja mate-
riaalsusele; jarjepidetuse kasutamine
taastamaks kaadri pikkuse ja kompo-
sitsiooni autonoomsust ning tdmba-
maks tiahelepanu kujutiste tileminekule,
ja nii edasi.*

Kaigi ajalooliste piitiete jooksul defi-
neerida filmi kui kunsti ja seega seadus-
tada uut esteetilise analiiiisi valdkonda
ei ole kunagi iihegi teise ala tile nii poh-
jalikult ja nii vastuolulisel ja huvitaval
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moel vaieldud kui filmi entoloogilise
aluse olemuse iile. Vajadus méiratleda
meediumi kunstilisi véimalusi toesta-
des, et selle ainulaadsed ontoloogilised
alused on esteetilise esimese pohimat-
tes, tuleneb filosoofia ajaloo pikast tra-
ditsioonist. Dekonstruktsioon ei ole tite-
likult voi isegi osaliselt puhastanud meie
kultuuri instinktiivsest vajadusest vaa-
delda ja hinnata Kunsti nii. Sama vaate-
nurk tekitas mingi esteetilise alaviir-
suskompleksi nii filmiteoorias kui ka
filmiteaduses, mille jargi, kui koik ees-
pool loetletud pohimatted oleksid tde-
sed, saaks filmikunsti defineerida vaid
kui hiibriidmeediumi, mis ei arene iialgi
esteetiliselt puhta vormini. Siit ka klassi-
kalise filmiteooria suur paradoks: intui-
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tiivselt néis filmil olevat materjali spet-
siifika, mis nduab eraldi identiteeti; sa-
mas oli seda spetsiifikat d4rmiselt raske
maédratleda. Selle meediumi ruumilisu-
ses ja ajalisuses oli midagi, mis jdi taba-
matuks ning ajas segamini kaasaja es-
teetika hindamise vairtusskaalasid ja
kontseptsioone.

SeetGttu ei alga raskused filmi pohi-
uurimisobjektiks votmisel kujutise digi-
taalse , virtualiseerimisega”. Voiks lau-
sa Oelda, et kogu meediumi ajalugu ning
seda saatnud kriitilise métte ajalugu on
poodrdunud tagasi filmi ebakindla staa-
tuse juurde. Miks on filmiteadus alati
tundunud pigem pidevalt liikuv aeg-
ruumilise meedia iile métlemise maas-
tik kui omaette distsipliin? Koik distsip-



liinid loomulikult arenevad ja muutu-
vad. Kuid ma viidaksin, ja ma arvan,
et see on positiivne asi, et filmiteadus ei
ole kunagi tardunud kindlaks teadusha-
ruks, nagu néditeks on teinud inglise kir-
jandus- ja kunstiajalugu. Ka tinapaeval
on iilikoolide filmiteadus laias interdist-
siplinaarses kontekstis; téielikult vilja
arenenud filmiteaduse osakond on pi-
gem reeglit kinnitav erand. Selle pchju-
sed on nii majanduslikud kui ka poliiti-
lised, kuid minu arvates on palju huvi-
tavam uurida voimalikke filosoofilisi
seletusi.

Teatavast snobistlikust vaatevinklist
on osutunud korvalejatmise pohjuseks
filmikunsti kui valdavalt (kuid mitte
ainult) populaarse ja t66stusliku kunsti
tilekaalukas ja jarjepidev staatus. Kuid
on ka teine, stigavam pohjus, miks filmi-
siiski humanitaarteaduste sohilapseks.
Varajase tdnapédeva esteetilise teooria
vaatevinklist on maalil, skulptuuril voi
raamatul julgustav ontoloogiline stabiil-
sus — nende staatus objektidena ja see-
tottu potentsiaalselt esteetiliste objekti-
dena néib enesestmoistetav. Kuid vaata-
mata tselluloidlindi ndivale ptisivusele
ning rullide ja siidamike rahustavale
hulgale, millele ta on keritud, ning pide-
vale kogemusele projitseeritud filmide
vaatamises, on filmiteadus jarjekindlalt
arenenud kui valdkond, mis alles otsib
oma objekti.

Miks on nii raske pidada , filmi” es-
teetilise uurimuse , objektiks”? Voib-ol-
la selle pérast, et see oli esimene mee-
dium, mis esitas fundamentaalse vilja-
kutse kogu ideele, millel asus terve es-
teetika mote. Kuni filmikunsti tulekuni
vois enamikku kauneid kunste klassifit-
seerida ja hinnata Gotthold Ephraim
Lessingi 1766. aasta eristuse jargi, mille
alusel olid vastaspooltel ajalise jargne-
vusega ja ruumilise simultaansusega
kunstid. Nagu ma olen ka mujal viit-
nud, sai see eristus aluseks, mille jargi

defineeriti esteetilist ontoloogiat, mis
kinnitas erinevad kunstid nende mee-
diumide ja vormidega.” Veel enam, Les-
singi eristus viitas ka ajaliste kunstide
erilisele védadrtusele nende mittemate-
riaalsuse ja seega nende eeldatava vaim-
suse tottu voi ldheduse tottu nii haiilele
kui ka mottele. ,Uute meediate” hulgas
muutis niitidseks juba iile saja aasta va-
nune filmikunst seda filosoofilist skee-
mi vaatamata sellele, et ta ei asendanud
seda edukalt. Enamiku inimeste jaoks
on filmikunst ikkagi , visuaalne” mee-
dium. Ning filmikunstki kaitseb siiani
oma esteetilist vidrtust, kui reastab end
iihte teiste visuaalsete kunstidega, kin-
nitades seega oma identiteeti kujutisi
loova meediumina. Siiski on filmikunsti
suur paradoks suhtes XVIII ja XIX sajan-
di esteetika kontseptuaalsete kategoo-
riatega selles, et ta on korraga nii ajaline
ja ,mittemateriaalne” kui ka ruumiline
meedium. Kinematograafilise valjendu-
se hiibriidne iseloom, mis kombineerib
liikuvad fotograafilised kujutised, helid
ja muusika ning ka kone ja kirja, on
vordselt inspireerinud nii filmikunsti
kaitsjaid kui ka halvustajaid. Filmikuns-
ti kaitsjatele oli filmikunst, eriti XX sa-
jandi esiktimnetel, suur Hegeli siintees
— kunstide apogee. Ning kdige konser-
vatiivsemast vaatenurgast ei saaks fil-
mikunst iial olla kunst, kuna see on hiib-
rildmeedium, mis ei saa iial asuda rahu-
likult esteetika filosoofilises ajaloos.
Kahtlus voi rahutus, et filmikunst ei saa
ifal Kunstiks, on tekkinud seega tema
hiibriidsest iseloomust, olles korraga
kunst ruumis ja kunst ajas. Kusjuures
paljud klassikalise filmiteooria koige
haaravamad kirjutised tunnistasid ja
védrtustasid seda: Panofsky definit-
sioon filmist kui kunstist muudab dii-
naamiliseks ruumi ja ruumistab aja;
Eisensteini arutlused filmi neljandast
dimensioonist; ning Bazini kujutise on-
toloogia kui nii ajalise kui ka ruumilise
realismi voi unikaalse ruumilise viltuse
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salvestise eest seismine. Selle idee filo-
soofiliselt koige keerukam arutluskaik
oleks Deleuze’i kontseptsioonid litkuvu-
se-kujutisest ja aja-kujutisest.

Filmikunsti keerukat hiibriidsust
saab veel kaugemale viia. Varajases mo-
dernses esteetikas eelistati traditsiooni-
liselt seda, mida Nelson Goodman ni-
metas autograafilisteks kunstideks.®
Need on allkirja-kunstid. Kasikirjast
maalini defineerib autograafilisi kunste
tegevus — fiitisiline kontakt kunstniku
kdega — ja kindlad felos’ed: nad saavad
esteetilisteks objektideks siis, kui kunst-
niku kisi on oma t86 [dpetanud. Seetdt-
tu on koik autograafilised kunstid uni-
kaalsed. On ainult iiks originaal; koik
korduvavaldused on kas koopia voi
voltsing,.

Allograafilised kunstid, millest esma-
ne ndide oleks muusika, on Goodmani
jargi jairgmised. Need on kahestaadiu-
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milised kunstid, mille koostamise ja esi-
tamise vahel on ajaline ja ruumiline eral-
datus. Mis aga koige olulisem — nad
on esitluspohised. Siin on peamine loo-
meprotsess Iopetatud siis, kui esitlus on
lopetatud. Koik esitlused on esimese teo
variatsioonid. Nii on muusikaline loo-
ming omamoodi kirjutamine, nagu mui-
dugi ka kirjandus ja luule, kuigi maal
jaskulptuur ei ole seda. Ning triikkimi-
ne on allograafiline, samas kui kirjan-
duse maalimine on Goodmani arvates
autograafiline kunst seetdttu, et loomin-
guakt teostub ja l1opetatakse kunstniku
kdega. Korduvad tommised on koigis
olulistes aspektides identsed originaali
esitlusega.

Filmikunsti staatus esteetilise hin-
nangu ajaloos on sama keeruline nagu
muusikalgi ning Goodmani kisitlus
aitab meil moista, miks. Koiki kaheeta-
pilisi kunste on raske hinnata, kuna



autor ei ole esitluse juures. Ei ole ,all-
kirja”, mis tdendaks t66 autentsust
kunstina, isegi siis, kui helilooja diri-
geerib ise oma loomingut. Moodupuuks
on siin see, et ajalistel ja allograafilistel
kunstidel, mille parimateks néideteks
on muusika ja filmikunst, puudub kom-
batav aines, mis toimiks kui igavene ja
muutumatu autorimargis. Ning filmi ja
muusika toeline dioniitisiline hullus on
tekkinud just nende keeruka ajalisuse
tottu.

Kuid muusikas on heliteose esitlus-
akt autori allkirja garantii. Ning Good-
mani jaotuse jargi eristubki filmikunst
kdige selgemalt just siin muusikast.
Film on ilmselgelt kahe-, v6ib-olla ka
mitmeetapiline kunst, kuid kuhu panna
eraldusmark loomingu ja esitluse vahe-
le? Paradoksaalselt niib fotograafilise
kujutise tegemine olevat korraga nii
autograafiline kui ka kaheetapiline
kunst, nagu ka graveerimine vai lito-
graafia. Bazinist Barthesini on foto-
graafilist teostust moistetud kui ainu-
laadse ja tihekordse kestusega salvestise
loomist. Kuid jargnevad koopiad pea-
vad olema tehtud originaalist, seega
hélmates fotograafilise protsessi teist
etappi. Nagu ka litograafias, on ,koo-
piad 16pp-produkt; ning vaatamata sel-
lele, et nad voivad nidhtavalt teineteisest
erineda, on koik périt algsest teosest.
Kuid ka kéige tapsem koopia, mis on
tehtud muud moodi kui triikkides alg-
selt plaadilt, ei ole originaal, vaid imi-
tatsioon voi voltsing”. Seega ei pruugi
ei fotograafias ega kinematograafias
~originaali” loomine olla esitlusakt. Siin
tekitab ilmselgeid probleeme tehnoloo-
giline reprodutseeritavus. Filmi ,Koda-
nik Kane” (Citizen Kane, 1941) originaal-
koopia on kadunud. Kas siis koik ole-
masolevad koopiad on imitatsioonid?
Ning see kiisimus tekib vaid siis, kui jat-
ta korvale lahkarvamusi tekitav prob-
leem — kes on filmi autor? Stsenarist?
Rezisstor? Peaosatitja? Kas filmide pu-

hul on algeks stsenaarium? Kaadrite
lahtijoonistus? Kas film , Kodanik Ka-
ne” on lihtsalt Herman Mankiewiczi ja
Orson Wellesi kirjutatud stsenaariumi
esitlus? Voi on film unikaalne mitmete
loomeaktide siilitus, mis teostati nii
kaamera ees — mitte ainult nditlejad ja
nende juhtimine, vaid kogu misanstsee-
ni tilesehitus ja kaamera asupaik — kui
ka pérast, jareltootmise protsessides, na-
gu seda on nditeks pildi ja heli monteeri-
mine? Igal juhul on koik need tegurid,
nagu ka heliloomingus, ajaliselt ja ruu-
miliselt eraldatud filmi tegelikust esitlu-
sest.

(Jargneb)

Autori kodulehekiiljelt tolkinud ELEN
LOTMAN

! Artikkel ,, Refiguring Culture” kogumikust
Future Visions, 1k 93.

% Camera Lucida 80 et passim.

® Inglise keeles CGI ehk computer-generated
images — Tlk.

* Ulevaate nendest aspektidest leiate minu
kirjutisest The Crisis of Political Modernisni.

° Vt minu raamatut Reading the Figural, or
Philosophy after the New Media, eriti esimest
peatiikki.

® Vttema Languages of Art, eriti peattikki , Art
and Authenticity,” Ik 99—123. Lugedes neid
argumente peaks meeles pidama, et tuues
vilja erinevuse autograafiliste ja allograafi-
liste kunstide vahel, ei eelda Goodman min-
gil juhul véartuste hierarhiat. Pigem on tema
valdkond see, kuidas diskursuse probleem
muutub suhtes mittelingvistiliste kunsti-
praktikate esituse erinevate vormide ja stra-
teegiatega.
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Rassiline diskursus joudis kinolinale
praktiliselt koos filmitehnika leiutami-
sega. Juba 1895. aastal kasutas prantsuse
arst ja antropoloog Félix-Louis Regnault
protokinematograafilist filmimistehni-
kat nimega kronofotograafia selleks, et fil-
mida Pariisi nditusel eksponeeritavate
Laane- ja Pohja-Aafrika elanike liiku-
mist vorreldes valge inimese (ehkproto-
titibi) liikkumisega (Rony 1996). Euroo-
pas ja Ameerikas kais endiselt ekspan-
siivne kolonisatsioonipoliitika, ,val-
ged” inimesed avastasid aina uusi maid
ja rahvusi, nad avastasid Teist. Teine
asus viljaspool tsivilisatsiooni, viljas-
pool semiootilist habitus’t. Kuna kino on
tiks koige voimsamaid visuaalse kul-
tuuri kandjaid, ning visuaalkultuur iil-
diselt méngib olulist osa inimkultuuris
tervikuna, siis selleks, et mdista ja jaad-
vustada Teist kinolinal, pidi algul integ-
reerima seda ,tsiviliseeritud” inimese
semiosfddri. On mirkimisvidrne, et pa-
ralleelselt on kinoajaloos kulgenud kaks
protsessi, esimene oli spetsiifilise kino-
keele loomine ja teine seisnes selle spet-
siifilise kinokeele kasutamises kirjelda-

90

maks Teist ehk koiki neid inimesi, kes
jaid kultuurilistel voi poliitilistel pohjus-
tel Euroopa ja hiljem eelkoige Ameerika
Uhendriikide , tsivilisatsioonist” vilja-
poole. Kuna Teise moistmine on alati
selle lihtsustamine, siis koik siin kasitle-
tavad rassilised ja etnilised stereotiitibid
on seotud eelkoige rassistunud (raciali-
zed) inimkehaga — konstruktiga, mis
eitab , mittetsiviliseerunud” inimeste
ajaloolist esindatust (agency) ja psiihho-
loogilist komplekssust (Rony 1996: 71).

Kinotoodangu ,rassilised” kiisimu-
sed ei piirdu ainult sellega, kuidas min-
gi ajastu tihe Zanri voi koolkonna filmi-
des on ldhenetud kompleksse multinat-
sionaalse ithiskonna kujutamisele. Peale
selle on oluline, kuidas on see seotud
poliitilise ja majandusliku olukorraga
riigis (vaata nditeks Kakoudaki 2002;
Noakes 2003); publiku hoiakutega ja
rassiliste stereotiitipide teadvustamise
maédraga (Newitz 2000); sellega, mida
voimud pidasid heaks ja sobivaks vaa-
tamiseks (Burns 2002). Uhed ja samad
votted ja stereotiiiibid voivad algupira-
selt mojuda suure edasiminekuna véhe-

~Forrest Gump”,
1994,

Rezisstor Robert
Zemeckis.
Nimiosa mangib
Tom Hanks.



musgrupi kujutamisel, aja méddudes
saab nendest puhas kommertsvote ja
16puks muutuvad nad eneseparodeeri-
vateksja ,juustusteks” stampideks nae-
ruvédristamaks kogu senist diskursiiv-
set praktikat. Hea ndide on 1930. aastate
Ameerika mustanahalise publiku jaoks
tehtud ,laulvate kauboide” vesternid
(Leyda 2002) v6i blaxploitation'i retsept-
siooni ajalugu 1970-ndatel ja kolmkiim-
mend aastat hiljem (Henry 2002; Newitz
2000).

Praegust Ameerika sisepoliitikat ise-
loomustab parempoolsete ja konserva-
tiivsete poliitiliste vaadete mojule paa-
semine. Kuidas see peegeldub filmitoo-
dangus, pole veel tiapselt aru saada, kui-
gi juba praegu voib tdheldada ideoloo-
gilist vaitlust kinolinal, nditeks leitakse,
et Robert Zemeckise ,Forrest Gump”
(1994) oli konservatiivsete vaadete hia-
lekandja ja Gary Rossi ,Pleasantville”
(1998) kaitses liberaalseid vaartusi,
sealhulgas ka rassiliste kiisimuste t5l-
gendamisel — keskendusid ju mélemad
filmid 1950. ja 1960. aastate patriarhaal-
se Ameerika kujutamisele (Wang 2000).
Clintoni presidendiks olemise ajal oli
USA sisepoliitikas kolm pohilist rassi-
kiisimust: afroameerika identiteet ja po-
liitika, Ameerika polisrahvaste genotsii-
di ajaloo ldbivaatamine ning hirm etnili-
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»Forrest Gump”.
Gary Sinise
(leitnant Dan
Taylor) ja

Tom Hanks
(Forrest Gump).

se puhastamise ja religioossete vihe-
musgruppide tagakiusamise parast
Euroopas Teisest maailmasojast tdna-
péevani (Byrne & McQuillan 2000: 95).
Praegu, George W. Bushi ajastul on se-
nine tolerantsus ja postkoloniaalsus
ametlikus poliitikas natuke modifitsee-
runud, kuigi millises suunas see areng
kulgeb, pole veel hasti niha. Selge see,
et voitlus vanade stereotiitipide vastu
jatkub ja sellega seoses kerkivad para-
tamatult esile uued stereottitibid. Rassi-
liste stereotiitipide késitlemisel tuleb sil-
mas pidada tisna suurt I6het, mis eral-
dab tavaliselt liberaalsete ja vasakpool-
sete vaadetega filmikriitikuid ning -teo-
reetikuid filmitootjatest, kes peavad toe-
tuma laiale publikule ja on seepérast
oma ldhenemises pigem konservatiiv-
sed, nii et filmiteoreetikute poolt juba
ammu mdrgatud ja dekonstrueeritud
stereotiitibid voivad veel pikki aastaid
olla kasutuses mainstream -filmitoodan-
gus.

1. Identiteet ja kino

Téanapdeval on kino ja laiemalt kogu
visuaalne meedia hdivanud viga olulise
koha inimese informeerimisel ja meele-
lahutamisel. Visuaalne info on kergemi-
ni tarbitav ja omab suurimat mimeetilist
potentsiaali timbritseva maailma repre-
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senteerimisel vorreldes kirjanduse voi
muu tekstil pohineva meediaga. Juri Lot-
man ja Juri Tsivjan kirjutavad: ,[- - -]
Mingi teine kunstiliik ei suuda sellisel
madaral tekitada téepdrasuse illusiooni,
panna vaatajat unustama seda, et vaa-
deldavad stindmused ei ole toeline elu,
vaid selle kunstlik kujutlus.” (Lotman
& Tsivjan 1994: 10) Tanu sellele, et vi-
suaalsete imagote tarbimine ei néua ta-
valiselt suuremat vaimset pingutust ega
refleksioonivdimet, péddseb see kergesti
meie vaimsetesse struktuuridesse ja mo-
jutab sellega meie igapdevast tegevust
ja arusaamu. Visuaalsed imagod mangi-
vad tanapédeval olulist osa sotsialiseeri-
misprotsessis ning kujundavad meie
suhtumist reaalsusse ja ideoloogilisi
tdekspidamisi. Kontroll visuaalse info
tile on oluline tegur ideoloogiliste tdeks-
pidamiste kinnistamises ja kontrolli
saavutamises inimese teadvuse iile. Nad
ei médra ainult meie suhestumist vilja-
poolse reaalsusega, vaid ka seda, kuidas
me tajume iseennast. (Hooks 1992: 5)

~Pleasantville”, 1998. Rezisstor Gary
Ross. Joan Allen (Betty Parker) ja
William H. Macy (George Parker).
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Kino on kunstiliik, mis tegeleb reaal-
suse teatud osade modelleerimise ja
timberstruktureerimisega — selline prot-
sess eeldab aga tingimata reaalsuse se-
lektiivset representeerimist ja teatud
vodrkomponentide juurdetoomist, sest
me kontakteerume mairgiliselt vahenda-
tud reaalsusega. Reaalsuse {imberstruk-
tureerimine soltub enamasti kahest te-
gurist: inimese isiklikud taju isedrasu-
sed ja tema mentaalne representatsioon
reaalsusest, mis kujuneb sotsialisatsioo-
ni kdigus ja mida mojutavad igasugused
sotsiaalsed protsessid: tihiskondlikud
uskumused, ideoloogia, sotsiaalsed rep-
resentatsioonid, keel, miitoloogia. .. Sot-
siaalsed protsessid ei ole stiihilised, vaid
osalt institutsionaalselt sédtestatud ja
kontrollitavad votmeisikute poolt, kes
piitiavad suunata inimeste sotsialiseeri-
mist neile kasulikus suunas.

Siinne eesmérk on uurida erinevate
inimgruppide, keda identifitseeritakse
kui etnoseid ja rasse, representeerimist
tinapdeva koige voimsama ja tile maa-
ilma oma méju avaldava kinotdgstuse
konglomeraadi, Hollywoodi toodangut
analiitisides. USA demograafilised and-
med nditavad, et tegu on toelise rahvas-
te paabeliga, kus markimisvéadrses ko-
guses elab enamiku maailma suurimate
etnoste esindajaid. Kuna igasugune fil-
mitoodang ei ole lihtne reaalsuse pee-
geldus, vaid selle konstrueeritud repre-
sentatsioon, siis alates oma loomisest
kuni tdnapdevani on Hollywoodi too-
dang tendentslikult peegeldanud tege-
likku etnilist olukorda vastavalt majan-
duslikele, poliitilistele ja ideoloogilistele
suundadele. Peamiseks Hollywoodi fil-
mi edukuse kriteeriumiks ei ole mitte
kriitikute heakskiit ega festivalidel saa-
dud auhinnad, vaid kasumi suurus. Sel-
lepdrast on Hollywoodi filmid tiis nii
Ameerika hegemoonia propagandat kui
ka erinevaid rassilisi, etnilisi, soolisi,
subkultuurilisi, klassilisi jne stereottiii-
pe, mis tavaliselt piitiavad muuta seda



toodangut meelepéraseks iithiskonnas
domineerivale eliidile ja, eriti viimasel
ajal, vastata samas poliitilise korrekt-
suse formaalsetele nduetele.

Siinkohal piititakse moningaid Hol-
lywoodi filme ja tildisi suundi semioo-
tiliselt analtitisida ja dekonstrueerida.
Filmidele ldhenetakse sotsiosemiootili-
sest ja ideoloogilisest vaatepunktist. Kui
varem on filme pohiliselt piititud ana-
litlisida kas formalistide ja Praha ling-
vistilise ringi algatatud strukturalismi
vaimus (Galan 1983) voi Christian Metzi
arendatud psiihhoanaliitisi votteid ka-
sutades (Oswald 1984), siis kdesolevas
toGs arvatakse eesmérgi parimaks saa-
vutamiseks sobivat ldhtuda dekonst-
ruktsioonitehnikast (Byrne & McQuil-
lan 2000), kombineerides seda diskur-
suse analiitisiga (Bourdieu 2000; Dijk
2000) ja Bahtini traditsioonist ldhtuva
Teise konstrueerimise analiiiisiga (So-
nesson 2000). Filme analiitisides ei voeta
eelkdige aluseks nende narratiivset tiles-
ehitust, neid vaadeldakse kui teatud vi-
suaalsete representatsioonide kogumit,
mis kannavad endaga kaasas majandus-
liku moju ja voimu mirke. (Bourdieu
2000: 502)

Edaspidiseks arusaamatuste valti-
miseks toome siinkohal votmem®distete
definitsioonid. Rassi vaadeldakse kui

,Pleasantville”.
Joan Allen

(Betty Parker) ja
Jeff Daniels

(mr Bill Johnson).

sotsiaalset konstrukti, mille eristamisel
puudub kindel bioloogiline alus, kuid
mida siiski saab defineerida teatud fe-
notiitipiliste, geograafiliste, kultuuri-
liste ja ajalooliste tegurite produktina.
(Todorov 2001: 65—66). Etniline grupp
on inimeste rithm, kes jagavad {ihtset
enesenimetust ja kelle sotsiaalne identi-
teet baseerub ithtekuuluvustundel.
Stereotiiiip on iildised uskumused, hoia-
kud v6i arvamused mingi inimkoosluse
kohta, keda arvatakse kuuluvat iihtses-
se gruppi voi jagavat sarnast kultuuri.
(Matsumoto 1996: 33) Rassilised stereo-
tiitibid on lihtsustatud ettekujutused eri-
nevatest etnilistest gruppidest, kaasa
arvatud stereotiipiseerija enda omast.
(Lhamon 1999) Sotsiaalsed representat-
sioonid on igapdevaelus indiviidideva-
helise kommunikatsiooni tagajérjel tek-
kiv kontseptide, seletuste ja viidete ko-
gum. Nende funktsioon on sarnane
miititidega ja nad esindavad inimese
tavaarusaamu teda timbritsevast maail-
mast ja selle protsessidest (Moskovici
1981: 181), mangides sellega olulist osa
tema habitus’es.

Eurooplased on alati olnud himuli-
sed avastama uut ja uurima Teist. Tun-
dub, et Teise olemasolu ja piitid seda
moista on pidevalt andnud Euroopa tsi-
vilisatsioonile impulsse oma arengut
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forsseerida selleks, et Teist iiletada, val-
lutada, piitida moista, vorrelda endaga,
integreerida kasulikuna tunduvad kul-
tuuriiihikud oma sfaari ja tousta sellega
ise uuele tasandile, veendudes uuesti
oma paremuses, ja alustada uue Teise
otsinguid. (Sonesson 2000: 550) Varem
kehtis selline tendents impeeriumi ja
iiksikute riigimeeste ning avastajate ta-
sandil, viimased kiimnendid tihistavad
selle suurt populaarsuse kasvu ka indi-
viidi tasandil. Paljud Euroopa ja Amee-
rika inimesed ei taha enam olla sarnased
oma naabritega, nad tahavad olla erili-
sed. Paljudel juhtudel tdhendab see mee-
letut konsumerismi, kuid histi miitivad
ka kultuurilised vdartused: tohutud tu-
ristide hordid kiilastavad , eksootilisi”
maid ja igasugused valgetele mugan-
datud esoteeriliste usundite adeptid
nédivad populaarsust aina juurde kogu-
vat. (Hooks 1992: 17)

Muidugi ei saa meedia jadda korvale
sellest protsessist: CNNi populaarsus
toestab, et inimesed ei rahuldu ainult
oma kodukandis toimuvaga, maailmas
toimuv , miiiib” samuti viga hasti. Ini-
mese varem iisna lokaalselt piiritletud
identiteet muutus viga diinaamiliseks.
Kui jatkub véimalusi, voib inimene ker-
gesti vahetada elupaika, telekanalit voi
isegi sugu. Samas jadb alles ka midagi
vdga raskesti muudetavat — rassikuu-
luvus, sest see pshineb inimese vilimu-

LPetised”, 1998. Rezissoor John Dahl.
John Malkovich (Teddy KGB).
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sel, tema kehal. Inimeste vilimus on en-
diselt vdaga voimas tegur teiste kohta
hinnangute andmisel ja stereotiipisee-
rimisel. Iga lddne meedia sfaari kuuluv
inimene leiab end vastamisi vidga erine-
vate Teiste kujunditega, mille taga on
iihtne protsess — nad koik on teatud
stereotiipiseeringud, millega kaasneb
hinnanguline moment. Toenéoliselt ei
kao selline protsess ka tulevikus kuhu-
gi, sest ksenofoobia ja Teise kujundi
konstrueerimine on teatud méaéral oma-
ne igale kultuurile, sest see on protsess,
mille kaudu verifitseeritakse enda ,, tsi-
viliseeritust” ja veendutakse oma tava-
de digsuses.

Kuid selleks, et tinapédeva iiha glo-
baliseeruvas maailmas hasti orienteeru-
da, on vaja endale teadvustada, kuidas
kujunevad rassilised stereotiitibid ja
kuidas nad meie elu mojutavad. Téna-
pdevane rassi-, soo- ja klassikategooria
diinaamilisus ei pea viima postmoder-
nistide lemmikarvamusele, et tegelikku-
ses neid ei eksisteeri. Need kategooriad
madravad inimeste elu ja nende suhteid
teiste inimestega ning reaalsusega ildi-
selt. (Eileen & Janssens 1999: 7)

Teise maailmasdja eel maistsid soja
osapooled kino tahtsust propagandist-
liku surve avaldamisel. Niitidseks on
samuti selgunud, et paljud dokumen-
talistika klassikasse kuuluvad filmili-
gud ei peegelda tegelikult toelisi stind-

»Petised”. Matt Damon (Mike
McDermott) ja Edward Norton
(Lester ,Worm” Murphy).




musi. Kinoreaalsusel ei ole tegeliku
reaalsusega kuigi palju tihist, kuid tema
mdju on kohutav. Jdrgnevalt kirjeldan
seda, kuidas Hollywoodi kompaniid
loovad oma ettekujutuse rasside ja rah-
vuste vahelistest suhetest ning nende
eeldatavatest rollidest.

2. Rassilised stereotiiiibid Hollywoodi
filmides
2. 1. Uldised tendentsid

Kino ja laiemalt televisioon on tiks
vahenditest, mille kaudu toimub sot-
siaalse voimu timberjagamine ja stim-
boolne representatsioon. Seal luuakse
enamuse poolt heakskiidetud stereo-
titibid vihemuste kohta. (Hall, s. a.)
Need stereotiitibid tungivad véimsalt
stereotiipiseeritavate ellu ja mojutavad
nende enesehinnangut ja maailmavaa-
det, loovad I6hestustunde ja raskenda-
vad rassidevahelist kontakti. 1998. aasta
sotsioloogiline uurimus néitas, et Amee-
rika valge elanikkonna kiimme popu-
laarsemat telesarja on hoopis teised, kui
mustanahaliste top 10. See kaik toimub
vaatamata katsele juurutada koikjal po-
liitilise korrektsuse joont, mis ttheskoos
maa tiha suurema juridiseerimisega (tsi-
viilkohtuhagide kasvuga) loob olukor-
ra, kus blockbaster'id muutuvad aina
rohkem asotsiaalseks ja narratiivsus
asendub visuaalsete efektide vaateméan-

guga. (King 1999)

,»25. tund”, 2002. Rezisstor Spike Lee.
Edward Norton (Monty Brogan) ja
Rosario Dawson (Naturelle Riviera).

Jargnevalt vaadeldakse, kuidas on
representeeritud erinevaid rasse ja suu-
rimaid etnilisi gruppe Hollywoodi vii-
mase kiimnendi filmides. Eraldi suure-
mate alapeatiikkidena vaadeldakse
mustanahaliste, asiaatide ja valgete ku-
jutamist, selles alapeatiikis tulevad kone
alla teised etnosed ja iildisemad rasside-
vahelised stambid.

Veel viisteist aastat tagasi oli Nouko-
gude Liit (Hollywoodi jaoks enamasti
siiski Venemaa) kindlalt kurjuse impee-
rium ja midagi head, peale voib-olla kir-
jandusklassika, ei maksnud sealt ooda-
ta. Praegu on olukord maailma geopolii-
tilisel maastikul muutunud, Venemaa
pole enam impeerium ja ei kujuta suuri-
mat ohtu USA majanduslikule ja sojali-
sele domineerimisele. Otse vastupidi,
paljudes Hollywoodi viimase kiimnen-
di filmides kujutatakse venelasi kui vii-
nalembeseid ja heasiidamlikke tobusid,
kes on tédiesti saamatud oma riigi juhti-
misel ja seepdrast annavad palju voima-
lusi igasugustele terroristide rithmitus-
tele oma strateegilisi relvi varastada
ning neid maailma hivitamise deklaree-
rimiseks kasutada. Onneks on Ameeri-
ka piisavalt tugev, et tema tavalised ini-
mesed oleksid voimelised veel iikspdev
jarjekordselt maailma padstma. Viima-
sel ajal on venelased paljudes filmides
tugevalt seotud ka organiseeritud kuri-
tegevusega, eriti inimkaubanduse, raha-

Edward Norton, Philip Seymour
Hoffman ja Spike Lee filmi ,,25. tund”
votetel.
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pesu ja relvade illegaalse ekspordiga.
Viimase trendi ndideteks voib tuua
John Dahli ,Petised” (Rounders, 1998)
ja Spike Lee ,25. tund” (25th Hour,
2002).

Araablased on vaieldamatult koige
stereotiitipsemalt ja tihekiilgsemalt ku-
jutatav rahvusgrupp. Need on valdavalt
kas usufanaatikud voi lausa terroristid,
ja araablaste vastu voitlemise siizee moo-
dustab tisna suure osa ameerika B-kate-
gooriaaction-filmidest. Hasti tuleb esile
ohtliku araablase stereotiitip , Walt Dis-
ney” multikas ,Aladdin” (1992). ,Jafa-
ris, kes on ,tume mees tumedate ees-
mirkidega”, kohtuvad ajatolla ja Sad-
dam Hussein. Tema koodiks on Liéne
rassismi tuttavad tunnusmérgid, ta kan-
nab musta vaimulikukuube ja , pahaen-
delisi” islamiparaseid vuntse ning kitse-
habet.” (Byrne & McQuillan 2000: 73)
Teiseks, eriti varasematel aegadel popu-
laarne olnud filmitiiiip araablastest on
»Tuhande ja tihe 66" teemasid kasuta-
vad muinasjutulised seiklusfilmid, néi-
teks Ludwig Bergeri, Tim Whelani ja
Michael Powelli ,,Bagdadi varas” (The
Thief of Bagdad, 1940) (pdhjalikum
kasitlus Eisele 2002).

,Ukskord Mehhikos”, 2003.
Rezissoor Robert Rodriguez. Johnny
Depp (Sands) ja Robert Rodriguez.
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Euroopast périnevate valgete rah-
vuste seast on Hollywoodi kaks lemmi-
kut itaallased ja iirlased. Itaallased on
seotud maffiaga, séévad tohutul hulgal
pitsasid ning makarone ja jahivad naisi
diskoklubides. Peaaegu igas filmis, kus
kujutatakse itaallasi, voib niha, et nen-
del on olemas kindel rahvuslik ja toetav
community, mis on tihiskonna minimu-
del oma rahvusliku kuritegevuse ja oma
voimuesindajatega. Voib-olla tanu selle-
le, et Hollywoodis on mitu itaallasest
staari, mdngivad nad tihti politseinikke
ja vihaselt maffiaga voitlevaid tiitipe.
lirlased on tavaliselt kas politseinikud
voi poliitikud, enamjaolt {isna positiiv-
sed tegelaskujud, vahest siiski juhtub,
et moni on seotud IRAga.

Latiinod on tavaliselt vaesed ja kuri-
tegelikud tiitibid, kes tulid Ameerikasse
parema elu otsingul, sugugi soovimata
laiema ithiskonnaga integreeruda, 6pi-
vad halvasti inglise keelt, kui tildse, ja
teevad mingisuguseid musti tegusid.
Viga vana on opositsioon USA kui tsivi-
lisatsiooni ja korra paiga ning Mehhiko
kui kaose, kuritegevuse ning pahede
maaga. Mehhiklasi kujutatakse kui ku-
ritegelikke, brutaalseid ja seksihimulisi
inimesi, naised on tavaliselt hoorad ja
mehed seotud narkoariga véi plaanivad
jarjekordset pangardovi. Viga huvitav
semiootilisest aspektist on kindlasti
USA —Mehhiko piiri kiisimus, sest muu-
tus kahe maailma vahel on tavaliselt
tehtud kunstlikult jarsuna ning on tun-
da trende, kus mingit Ameerikas vihe-
usutavat voi sotsiaalselt tundlikku tee-
mat arendatakse Mehhiko pinnal. (Fin-
negan 1999: 316 —317) Viimasel ajal on
Mehhikost saanud cool’i (esteetiliselt
paeluva) kuritegevuse ja végivalla kants
[vaata niditeks Robert Rodriguez’i tri-
loogiat , El Mariachi” (1992), , Despe-
rado” (1995) ja ,Ukskord Mehhikos”
(Once Upon a Time in Mexico, 2003)].

(Jiirgneb)
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+EESTI LOOD” — KIIDUVAART

ETTEVOTMINE

TUE STEEN MULLER

Euroopa dokumentalistika ekspert
Tue Steen Miiller on Taanis tegutseva
EDNi (European Documentary Net-
work) direktor. Ta on labi viinud erine-
vaid koolitusi ja workshop’e tle kogu
Euroopa. Kakskiimmend aastat on Miil-
ler ametis olnud Taani Filmi Sihtasutu-
ses, tegeldes seal lithi- ning dokumen-
taalfilmidega. 1996. aastast on Miiller
EDNIi direktor. EDNi kuulub ligi 700 lii-
get iile maailma ja organisatsiooni pohi-
eesmirk on dokumentalistikaalane info-
vahetus. Samuti korraldab EDN rahvus-
vahelisi dokumentalistika seminare ja
annab vilja dokumentaalfilmile piihen-
datud ajakirja ,DOX".

Tue Steen Miiller viibis Eestis 14. —
15. jaanuarini, et analiitisida dokumen-
taalsarja ,Eesti lood” filme, rddkida oma
tahelepanekutest ning anda seniste dok-
filmide pohjal nédpunditeid 2004. aasta
projektide tegijatele.

.Eesti lood” on ETV ellu kutsutud
koostsoprojekt Eesti Filmi Sihtasutuse,
ETV jaerinevate véiketootjate vahel, mil-
le eesmirk on arendada nn narratiivset
ja ajakirjanduslikku dokumentaalfilmi,
millel oleks konkreetne formaatja kindel
viljund.

2003. aasta filmidest olid vaatluse all
kuus filmi: ,Mees, kes avab uksi” (autor
Igor Ruus, tootja ,Estonia Film"), ,Nae-
ratavad naised” (autor Liina Triskina,
tootja ,Exitfilm”), ,Tuleproov” (autor
Liina Triskina, tootja , Allfilm”), ,Kon-
fiskeeritud” (autor Asko Kase, tootja
LAllfilm”), , Jarelevalveinspektor” (autor
Madli Liidne, tootja , Allfilm”) ja , Hunt”
(autor Priit Valkna, tootja , Allfilm”).

Siinne artikkel on koostatud T. S.
Miilleri analiiiisi ja arutluste pohjal.
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Taas kord on meeldiv tagasi olla Tal-
linnas, tdnan teie usalduse eest anda
soovitusi 2004. aasta ,Eesti lugudele”.

Ma ei ole siin kui filmikriitik ja see-
tottu drge oodake mult siigavalt analiiti-
tilist kdsitlust — need on rohkem minu
reaktsioonid ja tdhelepanekud, ma
piitian formuleerida moéningaid prob-
leeme, mida ma vaadatud filmides olen
marganud.

Meil on kuus filmi eelmisest aastast,
mille pohjal ma piitian anda tagasisidet.
Koigepealt tahaksin ma teid onnitleda
selle puhul, et Eesti Filmi Sihtasutusja
avalik-oiguslik televisioon on voimeli-
sed koos todtama, see on paljudes Euroo-
pariikides suhteliselt haruldane nahtus.
Nii Taani kui teiste P6hjamaade ndidete
varal voin ma delda, et pahatihti on seda
laadi koostto tisna komplitseeritud. Sa-
muti on pdhjust dnnitleda Eesti Filmi
Sihtasutust selle puhul, et teil on 6nnes-
tunud koos televisiooniga kokku panna
eelarve, kus mdlemad pooled on rahali-
selt vordsed toetajad, ka see pole Euroo-
pas just vaga tavaline, nditeks Taanis ta-
hendaks koostéoprojekt rahaliste toe-
tuste jagamist 80% Taani Filmiinstituu-
di poolt ja 20% televisioonilt.

Siinkohal tahaksin ma arutamiseks
tostatada tele- ja filmifondi vahelise si-
sulise konflikti — kas mélemad institut-
sioonid teenivad samavadérseid eesmar-
ke, huvisid. Kui Filmi Sihtasutuse pea-
mine eesmdrk on arendada kohalikku
filmikultuuri professionaalsel ja kunsti-
lisel tasemel, siis televisiooni huvi on te-
gelda ajakirjandusega ja elu aktuaalsu-
sega selle koige iildisemas tahenduses
ning saavutada voimalikult suurt vaata-
jaskonda. Mind huvitab, kas filmide esi-



~Mees, kes avab uksi”.
Rezisstor Igor Ruus.

mese kokkupandud pildirea ldbivaata-
misel on néiteks tekkinud selliseid prob-
leeme, et Filmi Sihtasutus tahaks minna
tihes ja televisioon teises suunas, ja kui-
das need on lahendatud.

Eraldi kiisimus on muidugi, kus film
kohtub oma vaatajatega ja kuidas meeli-
tada filmi véljundi juurde voimalikult
palju inimesi, eriti kui néiteks televisioo-
nis esitlemise puhul on tegu viga hea
eetriajaga.

Teiseks tahaksin ma teada, mida t&-
hendab teile, filmitegijatele, pooletunni-
se filmi tegemine; kuidas mahtuda selle
aja sisse, kuidas ehitada tiles filmi struk-
tuur ja jutustada lugu, aga ka see, kui-
das toota filmi 10 000 krooniga.

Me alustame filmiga ,Mees, kes
avab uksi” (Igor Ruus, , Estonia Film")
— film pimedate inimeste elust Eestis.
Kui ma peaksin seda kategoriseerima,
siis ma titleksin, et tegu on klassikalise
dokumentaalfilmiga, reportaaziga sel-
les mottes, et see rddgib vaatajale ini-
mestest, kes teevad tihiskonna jaoks mi-
dagi head. Kui me ldheme tagasi 30-
ndate aastate Inglismaale, siis oli pohi-
reegliks, et dokumentaalfilm peab ole-
ma hariv laiemas sotsiaalses tdhendu-
ses, radkima tihiskonnast, selle problee-
midest ja kuidas iihiskond oma problee-
me lahendab. Klassikaline on see film
ka selles mottes, kuidas tutvustatakse

~Naeratavad naised”.
Rezisstor Liina Triskina.

filmi teemat ja peategelasi — kasutades
jutustajat, kommenteerijat.

On selge, et filmi teine karakter on
oluliselt huvitavam, esimene, pohika-
rakter, jadb kaugeks, me ei joua temale
piisavalt ldhedale. Ja see on niide sel-
lest, et pooletunnine formaat on filmi
jaoks liiga liihikeseks jaanud. Filmi on
tahetud panna kaks lugu — iiks, mis
rddgib iildiselt pimedate inimeste elust
Eestis, ja teine on lugu huvitavast karak-
terist, kes juhtub olema pime. Ja kuigi
filmis on toredaid stseene ja seda on hea
vaadata, jadvad praegu molemad lood
l6petamata ja film koigub kahe tooli
vahel. Puudujaik voib olla pohjustatud
formaadist ja samuti filmi tootmistingi-
mustest.

Edasi — ,,Naeratavad naised” (autor
Liina Triskina, tootja ,Exitfilm”). Seo-
ses oma téoga valida filme Bornholmi
filmifestivalile olen ma nainud palju fil-
me saartest ja vanade traditsioonide
hoidmisest. Ma olen samuti viibinud
Mark Soosaare korraldatava festivali
ajal Kihnus, nii et teema ja koht olid
mulle tuttavad. Ma kujutasin enam-vi-
hem ette, milline see film voiks olla, aga
ma kindlasti ei oleks osanud oodata sel-
list algust (Kihnu memm mootorratta
seljas) — see oli meeldiv iillatus, mille
moju pddses tdnu tugevale kontrastile
esile. Loomulikult on filmi algus viga
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» Tuleproov”.
Reéisstior Liina Triskina.

oluline, sa pead vaataja tihelepanu haa-
rama kohe, eriti kui tegu on pooletunni-
se formaadiga. See on kahe peategela-
sega film ja nende kaudu antakse edasi
ka informatsiooni — vaatajale edasta-
takse lihtne ja selge sonum traditsiooni-
de hoidmise tdhtsusest.

Kui viidata monele probleemile sel-
les filmis, siis voib vilja tuua tihe iildise-
ma — filmides kasutatakse liiga palju
kaadritagust selgitavat teksti. See voib
olla olnud televisiooni ndue. Uleiildiselt
on telekanalid viimasel ajal viga teksti-
keskseks ldinud, kartes iga sekundiga
kaotada vaatajaid, aga sellise univer-
saalse, lihtsa teema puhul voiks ehk s6-
numit edastada ilma tekstita, toetudes
rohkem pildikeelele.

Selle filmi puhul meeldib mulle veel,
et tunda on kinematograafilist ldhene-
mist, voib delda, et selles vaib dra tunda
talenti, oskust jutustada lugu. Mulle
néib, et see film voiks hdsti minna ka
viljaspool Eestit, pisut laiemale vaata-
jaskonnale.

Lihme edasi teise Liina Triskina
tehtud filmiga ,Tuleproov” (tootja
,Allfilm”). Kohe tahaksin juhtida tdhe-
lepanu ingliskeelsele pealkirjale — see
kolab viga igavalt ja ametlikult (,Or-
deal by Fire”). Pealkiri peab olema
vorgutav, see peab kélama vaatajale
atraktiivselt.
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, Konfiskeeritud”.
Reeisstor Asko Kase.

Filmi algus on taas véga histi kokku
pandud. Suured plaanid t66tavad hésti,
aga stseenid, kus arutatakse uuesti ja
uuesti tulel kondimist ja kas seda peaks
tegema voi mitte, on pisut liiga rasked.
Algusest peale on ootus, millega film 16-
peb — me tahame teada, kas peategelane
liheb tile tuliste stite voi mitte. Ja seda 16pp-
lahendust nédidatakse vaatajale liiga vihe.

See film on ratsionaalsusest, me koik
oleme oma mottelaadilt vaga voi pisut
vdhem kui véga ratsionaalsed. Tundus,
et film oleks voinud olla lithem, titleme
17 minutit, voi oleks v6inud olla rohkem
infot peategelasest, vaatajana oleksin
tahtnud talle ldhemale jouda. Kui tege-
mist on pooletunnise filmiga, kui ldhe-
dale on voimalik iildse oma peategelase-
le padseda? Ma arvan, et filmi autor peab
keskenduma sellisel juhul vaga kindlale
teemale, ka karakteri puhul. Ei ole voi-
malik valguda laiali, sest niitide kokku-
tdmbamiseks pole lihtsalt piisavalt aega.
Oluline on leida iiles karakteri inimlik ja
emotsionaalne pool, see liheb vaatajale
korda. Veel iiks tildisem tdhelepanek —
ma ei ndinud tiheski filmis, et autor oleks
olnud ekraanil ja olnud osa inimliku loo
jutustamisel. See on tiks voimalik moo-
dus tuua viga isiklikku vaatenurka filmi
ja ei tohiks karta selle kasutamist, eriti
kui tegemist on taas kord atraktiivse
filmitegijaga.



Lahme edasi kahe toelise macho-fil-
miga, koigepealt ,Konfiskeeritud”
(autor Asko Kase, tootja , Allfilm”) ja siis
»Jarelevalveinspektor” (autor Madli
Lidne, tootja ,Allfilm*). Kui rdgkida
karakteritest, siis , Konfiskeeritud” pea-
tegelane on ehtne néide sellest, kuidas
karakter muutub kohe vaatajale stim-
paatseks ja atraktiivseks, osaliselt ka sel-
leparast, et ta méngib vaatajaga, ta teab,
et teda filmitakse, ja ta teab, kuidas teda
filmitakse. Ja seekord on see selgelt filmi
eeliseks. Sellel filmil pole kommentaari
ja see on hea. Me ei saa palju teada taus-
tast, aga see polegi oluline, meil on tugev
karakter, kes ise juhib filmi ja see to6tab.
Film on viéga kiire montaaziga, mis an-
nab talle sobiva stiili ja peaks vaga hésti
kdlbama ka teleformaati. See on haarav,
tugeva karakteriga, tempokas ja kindlale
vaatajagrupile suunatud teledokumen-
taal. Samas on see film voimalik nidide
konfliktist sihtasutuse ja televisiooni eri-
nevate huvide vahel, kaldudes selgelt
televisiooni poole.

Eraldi teemana tuleks kisitleda muu-
sikadigusi — selles filmis on kasutatud
véga palju muusikat. Kuidas tulla toime
muusikadiguste omandamisega sellise
eelarve juures? Autoridiguste omanda-
mine on {tha enam ja enam keeruline
ning problemaatiline. Suurepérane néi-
de sellest on Prantsusmaalt, kus viimas-
te aastate suurimat kassat kogunud
prantsuse dokfilmi , Olla ja omada”
(Etre et avoir, rezissoor Nicolas Phili-
bert) koolidpetajast peategelane viis fil-
mi kohtusse, noudes oma osaluse eest
suurt tasu. Ja seda paar aastat hiljem,
kui film oli tehtud ning téepoolest kuju-
nenud toeliseks kassahitiks... Kas peaks
dokumentaalfilmis osalevatele tegelas-
tele maksma, milleni voib selline asi
viia, kus on piirid? See on viga huvitav
teema ja sellest on viimasel ajal tisna
palju radgitud.

Lihme edasi tegelaskuju mattes pi-
sut sarnase filmiga ,Jdrelevalveinspek-

»Jarelevalveinspektor”.
Rezissoor Madli Lidne.

tor”. Huvitav on selle puhul autori lihe-
nemine — filmi kangelane on toeline
kauboi ja tema timber on loodud téius-
lik vesterni maailm. See on ldbinisti port-
reefilm, kus tegelane rddgib oma vaade-
test, suhtumisest asjadesse, tuleb vilja
tema elufilosoofia. Minu probleem vaa-
tajana seisneb aga selles, et ma ei saa
aru, kas filmi peategelane mulle meel-
dib voi mitte. Mulle tundub, et isegi kui
portreteeritav on pisut antipaatne, peab
filmitegija otsima ja leidma temas inim-
likud jooned ja need vilja tooma, et mi-
na vaatajana saaksin tema motetele ja
tegemistele kaasa elada. Tundub ka, et
selles filmis on peategelane votnud voi-
mu enda kitte ja juhtinud filmitegijat.
Uldisem kiisimus on ka see, kuidas
kédituda asotsiaalsete inimeste filmimi-
sel, kui on nédha, et nad on tegelikult fil-
mimise vastu. Kust laheb eetiline piir?
Minul vaatajana on aeg-ajalt selline tun-
ne, et kui ma nden inimest, keda on vas-
tu tahtmist filmitud, tekib mul ekraanil
toimuva suhtes teatud vastumeelsus,
ma ei taha ennast sellesse probleemi se-
gada. See voib loomulikult tekitada ka
kiisitavusi seaduse silmis, kuid mitte
ainult. Taanis néiteks oli tegemist koh-
tulooga, kus filmitegijat, kes niitas ek-
raanil alkohoolikut tédiesti purjus olekus
vastu tema tahtmist, siiiidistati sotsiaal-
ses provokatsioonis. Ja hiljem see tegela-
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LHunt”.
Rezissoor Priit Valkna.

ne tappis filmi autori. Vahel aitavad siin
lepingud filmitavatega, aga selliste asot-
siaalide puhul on alati véimalus, et nad
oma seisundis kirjutavad paberile alla
ja siis hiljem, normaalses olekus eitavad
selle digsust.

Viimane lugu ,Hunt” (autor Priit
Valkna, tootja ,, Allfilm”) on paljude te-
gelastega ja muu korval viga tugeva vi-
suaalse nagemusega, mis teeb sellest ko-
he viljapaistvama teose. Vaib-olla pol-
nud kogu tekst saanud tiitritesse, aga
aeg-ajalt jdi mulle loo taust pisut arusaa-
matuks ja mulle tundus, et midagi liheb
kaduma. Filmi oli osavalt paigutatud
rohkesti huumorit, mis on loomulikult
alati hea tunnus. Dokumentaalfilmidele
on iildiselt kiilge kleebitud mirk, et nad
on tavaliseltigavad, aga niiteks see film
toestab hdsti vastupidist. Tegemist on
huvitavate karakteritega, on nidha, et on
olnud hea monteerija, kellele meeldib
materjaliga mangida; filmi kokkupanek
on fantaasiaméng heli ja pildiga, ja loo-
mulikult sisuga. Mulle tundub, et sellel
filmil on sisu ja pildi poolest rahvusva-
helist potentsiaali, kuid kindlasti tuleks
siis lisada rohkem taustainformatsiooni.

Riikides filmide tootmisest iildiselt,
oleks selliste tingimuste juures muidugi
hea, kui tihel viiketootjal dnnestuks too-
ta viihemalt kaks-kolm filmi, see annaks
voimaluse, et ettevotmine tasuks nende
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jaoks ka édra. See annaks voimaluse olla
pisut notkem ja projekte rohkem aren-
dada.

Kui tegemist on selliste piiratud va-
henditega, siis tuleks alati panna roh-
kem rohku eeltootmisele, ettevalmistu-
sele: saata rezissdtr moneks ajaks votte-
kohale, saada paika suhted filmija ja fil-
mitava vahel. Taustauuringutele moel-
dud rahalise toetuse suurendamine
voiks olla motteaineks finantseerijatele.

Kui rddkida rahvusvahelisest turust,
siis pooletunnine formaat ei ole muidu-
givédga levinud — rohkem on ikka tegu
45— 55 minutiliste filmidega, mis rdnda-
vad.

Aga ma usun, et ,Eesti lugude” for-
maadi puhul ei peaks see esmatéhtis
olema, tildjoontes on tegemist viga kii-
duvidart ettevotmisega — toota kodu-
publikule suunatud, kindla valjundiga
dokfilme. Ja kui moni neist filmidest tu-
leb rahvusvahelise potentsiaaliga, siis
voiksid rahastajad moelda voimalusele
teha filmist rahvusvahelisele turule so-
biv versioon.

Sonavotu artikliks vormistanud MARJE
JURTSENKO
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,,O-Fraktsiooni” dokumentalistikas ei
esine Sokeerivaid paljastusi ega vooraste
priigikastis tuhnimist.

Tegelased esitatakse tisna pehmelt, ini-
mene tuuakse kaadrisse, kaamera ldheb kdi-
ma ja inimene ridgib. Suunavaid kiisimusi
ei esitata ning kiisimused on iildse jutust
vilja loigatud — nii moodustub iihtlane loo
jutustamine.

Pohimotteliselt voiks teema olla mis ta-
hes, tundub et ,,O-Fraktsioon” ei sekku sel-
lesse. Ndidatakse inimesi nende toimetamis-
te taustal, mida siis tdiendavad intervjuud.

., O-Fraktsioon” on teinud kolm doku-
mentaalfilmi: , Suve virvid”, ,Raisakot-
kad” ning , Jidtants” (koik 2003).

Artiklis kursiivis esitatud tekstikatked
on périt autori intervjuust , O-Fraktsiooni”
litkmetega.

Teistest ehk kdige paremini joonis-
tub vilja ,Jddtants”, kus autoritel on
muusika ja portreteeritavatega koos on-
nestunud luua suhteliselt {ihtne tervik.
Peipsi kalurite talvistest jadseiklustest
réadkiv ,Jadtants” on paremini onnestu-
nud ehk ka tegelaste tottu, keda ei tul-
nud ilmselt mitte niivord intervjueerida,

Jadtants”.

-
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vaid kelle teksti tuli hiljem rohkem toi-
metada. Peipsi-ddrsed elanikud paista-
vad filmis justkui kotis elavat (asjaolu,
mis pole ilmselt autorite poolt taotluslik,
kuid on seda ehedamalt vilja kukku-
nud). Kalurid rddgivad pikalt ja laialt,
voimalik, et see oli omamoodi esimene
pikem kontakt siinse riiklusega iiletild-
se, sest kalurite ainsaks kontaktiks Eesti
riiklusega paistab olevat aeg-ajalt kaad-
ris selgitusi jagav piirivalveametnik.
Voiks arvata, et vene kaluritega kontakti
saamiseks tuleb kovasti vaeva niha, kuid an-
tud juhul jooksis materjal ise meie juurde.
Soitsime Kallaste talvisele laadale ja kohe,
kui kaamera vilja votsime, lendas meile parv
tegelasi peale, kes hakkasid iiksteise voidu
pdrima, et mida me filmime. Seejirel tulid
soovitused, et kellega millest ridkida voiks.
Nad olid ise ddrmiselt varmad jutustama,
ning lopuks oli meil lausa kahju, et me ei
teinud filmi ainult kaluritest, vaid litkkasime
sinna vahele ka piirivalveametnikke ja teisi.
,O-Fraktsioon” tegutseb praegu ees-
kétt noortefilmide votmes. Vihemalt
oma dokumentalistikas kindlasti. Seda
kinnitavad ka teemavalikud filmides
~Suve virvid” ja ,,Raisakotkad”.
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JJddtants”.

Esimene film rddgib noortest kahe
suvise suuriirituse taustal, tegevuspai-
kadeks Viljandi parimusmuusikafesti-
val ning Piihajdrve , Beach Party”.

Endistelt politoloogiatudengitelt
voiks ju eeldada ménevorra loosungli-
kumat esitust, tugevamaid réhuasetusi
voi lausa niiteks karmi sotsiaalkriitikat,
aga seda filmides siiski ei nde.

Filmi tegelased on valitud d&reala-
delt, kuid jaetud siiski pisut pehmeks,
nii ei kiika fraktsioon mitte elu heidiku-
te, vaid tegelikult tditsa korralike ini-
meste ellu.

~Suve varvid” jadb teiste korval ise-
gi ehk koige norgemaks, sest portretee-
ritavatel lastakse teema ja autorite tile
domineerida ja kohati ldheb ekraanil
toimuv tegevus peaaegu et nditlemi-
seks.

Sama hdda vo6ib puudutada ka ,Rai-
sakotkaid”, kuid selle vahega, et tege-
lased ei tundnud erilist vajadust hiilata
oma tegevusalaga (laibavedamisega ra-
ha teenivad tudengid), radkisid jutu dra
ja lahkusid pildist. Samas oli teema ise
ju nii l&hedalt surmaga seotud, et oleks
ehk olnud vaja mond teravamat krutskit
voi radikaalsemat stindmustesse sekku-
mist, et tegevus liiga seisvaks vdi lausa
morbiidseks ei oleks jaanud.

Tegutseme ju siiski praegu noortefilmide
vdtmes, ning tudengid ja noored on meie te-
maatika. Tahame ndidata, kuidas nad elavad
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ja millest matlevad. Siiski ei kasuta me oma
tutousringkonda portreteeritavate leidmisel.
Niiteks ei teadnud me iildse kedagi, kes
.Beach Partyst” osa votaks. Lopuks leidsime,
et parim viis kedagi jaddvustada on panna
., Uuno” raadiosse kuulutus, et otsime , Beach
Party” kiilastajaid eesmirgiga filmi teha.

Filmi vihtedeks peategelasteks kujunenud
tiidrukud olid ainukesed, kes meile helistasid,
Jjanagu hiljem selgus, olid nad ka koige parem
variant tildse. Kuigi jah, kohati pingutasid
nad toesti kaamera ees isegi iile.

Me pole ju kunagi dokumentalistikat tei-
nud. Kui kuulsime voimalusest , Eesti lugu-
de” sarjas osaleda, siis tegime seda hea mee-
lega. Viihemalt tekkis nii palju kogemusi, et
kui me kunagi dokumentalistika juurde peak-
sime tagasi pdorduma, siis me teame, mida
teisiti teha. Kuid me ei taha panna vaatajatele
oma prille pihe. Marksoosaarelikku poolla-
vastuslikku dokumentalistikat me ka ei taha
teha, pigem on eeskujuks Andres Soot, kes
laseb inimestel rohkem rddkida. Meie peamine
dokumentalistika tegemise vorm on intero-
juu. Kuid me ei loika asju kontekstist vilja ja
ei kiusa inimesi oma kiisimustega. Me ei taha
inimestest arvamusi kujundada, tahame neid
niidata sellistena, nagu nad on!

Erinevate véidete jargi tehakse Eestis
sadu amatoorfilme aastas. Suurele ek-
raanile ei joua neist tikski. Alternatiivset
véljundit pakuvad mitmed amat6orfil-
mifestivalid.

,O-Fraktsioon” on kodumaiste ama-



Raisakotkad”.

toorfilmimeeste seas ilmselt iiks vihe-
seid heas mottes naiivseid seltskondi,
kes tahab videokaamera abil ekraanile
tuua ajalugu. Olgu see siis tosiselt voe-
tav ajalugu voi lihtsalt ajas nihestatus
mones riukalikumas votmes.
,O-Fraktsiooni” tegelik armastus on
otsast 16puni lavastatud film. Seda tun-
nistavad nad ise ja sinnapoole on suuna-
tud ka tulevikusihid. Suvel algavad juba
ulatuslikumad votted muistsest vaba-
dusvoitlusest radkivast filmist ,,Malev”.
2001. aastal valminud ,Tapja olle-
jogurti riilnnak” on litaldamata tédnaseks
klassika. Raske oelda, kas ,,O-Fraktsioo-
nist” kunagi Peter Jacksoni sarnast ,Sor-
muste isanda” triloogia suurlavastajat
kuskil Hollywoodi toolidel saab, vihe-
malt algus kannab vordluse vilja, sest
,Ollejogurti” saaga on iiks mehine splat-
ter, millesarnastega alustas ka Jackson.
,Ollejogurti” lugu on filmitud Padise
kloostris ja tegevus toimub millalgi ha-
maral keskajal. Ilmselt. Uks ,,O-Frakt-
siooni” ehedaid kiilgi on, et aegruumi ei
piirata. Ilmselt pole sellele piisavalt méel-
dud, samas ei méangi see ka mingit rolli.
Tapja dllejogurti loo filmimise ajal oli
meil ees tihelehekiiljeline stsenaarium, kus
oli umbes deldud, et kes kuskil millalgi mida-
gi teeb. Loppkokkuvottes me seda ei jirgi-
nud. Koik siindis vahetult kaamera ees.
. Toprad” valmis juba paarikiimnelehekiilje-
lise stsenaariumiga, kui aga filmimiseks

liks, ei jarginud seda enam keegi.

~Toprad” hakkab peale action-filmi-
liku sissejuhatusega, olukorrad on ki-
revamaks aetud. Toimub tavaline ro6vi-
mine, ning murdepunktini joutakse pét-
tide kaklusega paadis.

Kui keegi miletab, millised négid
vilja Romeo kambajommidest Mon-
tecchid Baz Luhrmanni filmis , Romeo
& Juliet” (1996), siis just sellised héddised
ja omavahel nagistavad havai sdrkides
I6ngused on ka tegelased Igor, Endel ja
Ulo , Tobrastes”.

,O-Fraktsiooni” litkmed méngivad
oma filmides alati ise. Ja vdga hea, et
mangivad. Nii lahedalt ebausutavaid
stseene tdnapdeva kinos enam ei nie.
Lausa punk.

»Endel, no dra sure, ega sa ei sure
ju?” Ega Endel filmis ei surnudki. Hoo-
pis halav Igor oli see, kes hitchcockili-
ke(?) tapjalindude poolt dra lohistati.
Kui Endel teda otsima ldheb, satub ta
Vana-Kreeka oltimpiaméngudele, teda
jalitavad helikopterid, mis satuvad
»Tobraste”-filmi Francis Ford Coppola
suurfilmist ,, Apocalypse Now” (1979),
jalopuks tuleb dhvardava jouna méangu
veel voitlevate iiksikemade salk.

Ega Endlil jadgi 16puks suurt muud
tile kui kisendada: , Mis, kurat, siin
toimub?” (Spontaanne karjatus, kus
film ja périselu on sassi ldinud?)

Kui ,Tapja ollejogurti riinnak” oli
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veel iiks paras skets, siis , Tobraste”
haare on marksa ambitsioonikam. Kuigi
autorite pilamisisu paistab igast kaad-
rist vastu, voib seal voimalik kriitik juba
parema tahtmise juures hakata arutle-
ma hdmara alateadvuse tile voi lihtsalt
moraliseerivast elemendist, et igale pati-
teole jirgneb ka karistus. Ukskaik siis,
kelle v&i mille néol.

Teisest kiiljest on , O-Fraktsiooni”
filmid ehk paljudest amatoorfilmidest
tile, sest nad peaksid panema voimaliku
kriitiku motlema rohkem sellele, millest
ta kirjutab. Filmid on tehtud piisava pre-
tensiooniga, et olla mainimisvéérsed,
ometi ei alluks nad justkui tosisele ar-
vustamisele, sest igasugune piitid ,O-
Fraktsiooni” arvustada muudaks kriiti-
ku enda institutsiooni naeruviirseks.

Arvestades kas voi asjaolu, et maail-
mas, sealhulgas Eestis, luuakse nii palju
filme, ka amat6o6rfilme, muutub igasu-
gune piitid naiteks , Topraid” arvustada
tisna kohtlaseks. Sest eesmirgiks saaks
olla ju kas taustsiisteemi avamine voi
piiiid selgitada, miks sellisel hetkel sel-
line film on tehtud. Kahjuks voi 6nneks
pole aga olevikku olemas, sest midagi
muutub maailmas kogu aeg ja igasugu-
ne ptitid olevikku kirjeldada on ette nur-
jumisele méddratud tiritus. Seda enam,
et ,O-Fraktsioon” armastab minevikku
timber kirjutada ning olevik ei puutu
kuigipalju asjasse.
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Uks 6lu népus saunalaval on alati parim
viis asjade arutamiseks. Olgu selleks filmi-
teema voi muud asjad. Tore on ju paika pan-
na stsenaariumi, mis sest, et seda hiljem ei
kasutata. Ajalugu on vihemalt mones meist
kovasti sees ja pealegi on ajaloos rohkesti
stampe, mille iile irvitada. Suvel valmivas
filmis , Malev” tuleb juttu sellest, kuidas ko-
Qu meie muinasajalugu, mis suuresti toetub
Liti Henriku kroonikale, on puhas jama.
Liti Henrik valetas. Miks ta ei saanudki tott
radkida, see selgub juba filmist.

,O-Fraktsiooni” kuuluvad Kaaren
Kaer, Andres Korberg, Tonis Leht,
Lauri Lippmaa, Erik Moora ja Raul
Allikivi, koik nad on Tartu Ulikooli po-
litoloogia endised voi praegused tuden-
gid. Rithmitus loodi 1998. aastal, kui
nad olid I kursusel. Tdnaseks on tehtud
kolm méngu- ja kolm dokumentaalfil-
mi, viimased valmisid ldinud aastal
ETV ,Eesti lugude” sarjas. Praegu on
ettevalmistamisel méngufilmi, Malev”
votted.



NUUD JA IGAVESTI

KAROL ANSIP

~KARL JA MARILYN”. Kisikiri, rezis-
sdor, kunstnik ja montaaz: Priit Péirn, foo-
nikunstnik Piipa Toivonen, virvikunstni-
kud Piipa Toivonen ja Priit Pirn, heli-
looja Olav Ehala, kasutatud Sven Griin-
bergi muusikat, helireZissoor Jaak Elling,
diktor Frank Boyle, digitaalarvutitootlus:
Marje-Ly Liiv, animatsioon: Tarmo Vaar-
mets, Marje Ale, Ulle Metsur, Eda Kurg
ja Enely Példsaar, iimberjoonistus ja vahe-
faasid: Sirje Aasrand, Sigrun Alaots,
Mariann Joa, Maris Liinat, Eve Luup,
Katrin Vaher, Krista Vanamolder jaRii-
na Kabrits, arvutitootlus: Ave Lainesaar,
Anu Unnuk, Merle Rajandu, Katri Haar-
deja Maja Gehrig, musta joonise kontroll:
Ell Mikk, reZissiori assistent Ere Tott,
produtsendi assistendid Rutt Unnuk, Lin-
da Sade ja Peeter Tammisto, produtsent
Kalev Tamm, kaasprodutsent Claes Ols-
son (Kinoproduction OY) koostéds YLE TV
1-ga (Sari Volanen). 35 mm, 24 min, vir-
viline. Tootjad: , Eesti Joonisfilm” ja Kino-
production OY. © , Eesti Joonisfilm", 2003.

~Karl ja Marilyn”.

Priit Parnajoonisfilmi, Karl ja Mari-
lyn” proloogis tootatakse vaatajateni
tuua staarielu magusalt 16hnav teema.
Staar olemine pole iithegi indiviidi em-
piiriline omadus, rahvas ise nimetab
staarid, tunneb neid ja néib neist koike
teadvat. Staarid timbritsetakse ptihitse-
tud auraga, neisse paigutatakse sootsiu-
mi usk, lootus ja armastus. Uhepéeva-
staarid tekivad ja kaovad vastavalt meel-
suste ning moevoolude muutustele,
kultuurimilus kristalliseerunud kuul-
sused omandavad miiiidi efemeerse
staatuse.

Filmis ,Karl ja Marilyn” voetakse si-
hikule kaks tileilmset kuulsust, kaks nii-
vord teada-tuntud miititi, et pealkirjas
olevate isikute tuvastamiseks piisab
vaid eesnimedest: Karl on moistagi Marx
ja Marilyn — Monroe. Pole kahtlustki.
Eeldatavasti voib nende kahe kohtumi-
ne tekitada vaid draspidise iseloomuga
plahvatusi, ent kui habeme ja liivakella
siimbioosi tekitab vanameister Pirn, on
pohjust oodata iillatusi.
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Marilyni miiiit

Ettekujutustes sosistab piimvalgelt
plaatinasiraline Marilyn mikrofoni, leh-
vitab ripsmeid, kannab iilimalt liibuvaid

ikkagi seletamatuks. Marilyni kohta on
deldud praktiliselt koike, teda on iseloo-
mustatud kui naiivset ja siindsusetut,
abitutja kavalat, lapsikutja vaimustavat,
skisoidset ja geniaalset... Mihhail T$eh-
hov, Konstantin Stanislavski kolleeg ja
Marilyni nditlemisopetaja soovitas Mon-
roele: , Te peate vaatama oma keha kui
instrumenti, mille abil saate viljendada
loomingulisi ideid. Peate piitidlema téie-
liku harmoonia poole oma keha ja psiiii-
hika vahel.” Kuldsed sénad, mida Mari-
lynil ei 6nnestunud realiseerida. Ta ei
teadnud, kes ta on, aga ta teadis vagagi
hasti, kelleks ta tahab saada. Ja tema soo-
viks oli saada staariks.

Marilyni elukédiku tavatsetakse kir-
jeldada kui alati tiksiku ja tileliigse Tuh-
katriinu-loo moodsat versiooni. Ta isa
kadus enne, kui ta ilmalegi tuli, ning
ema oli liiga haige ja segane selleks, et
hoolitseda tiitre Norma Jeane’i eest.
Ametliku pressiversiooni kohaselt jii ta
orvuks. Onneliku juhuse l4bi jdi ava-
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meelse seksuaalsusega lapsemeelne neiu
silma fotograafidele ja sealtkaudu liikkus
pimestavalt sérava Hollywoodi hdma-
ratesse kuluaaridesse. Selles kuulsuste
ja liitiasaamiste paigas ringles nditsik
aastaid, tdites filmides pisirolle. Marilyn
muutis oma nime ja vilimust, ning see
aitas. , Viikeseks edasiriihkivaks litrike-
seks” kutsutu oli intiimsuhetes varakate
ning mojukate meestega, samal ajal tun-
nistades, et seksuaalsus polnud tema
jaoks oluline. Pigem kasutas naine oma
keha kui tooriista — ,Mitte sonadega,
Marilyn, seda sa nagunii ei oska. Néita
neile midagi muud...” réhutas Marilyni
teine nditekunstidpetaja Natasha Lytess.

Ajakirjanduses seksikuse stimboliks
tituleeritu pelgas avalikkuse tahelepanu
sedavord, et irratsionaalne kabuhirm
pani ta enne etteasteid oksendama ning
piihkis malust koige lihtsamadki replii-
gid. Painavate dngide leevendamiseks
kulus ohtralt alkoholi ning rahusteid,
mille koostoimel kanti filmidiiva siitil-
mast parematele jahimaadele. Kuid ega
keegi tapsemalt tea, rahustite tarbimise
tiledoos on jéllegi vaid ametlik pressi-
versioon.

Marilyn on éelnud, et tema elu toi-
muks justkui kellegi teisega. Vahest oli-
gi tal digus. ,Marilyn” oli toode, mis




valmistati viljapakutud Norma Jeane'ist
tema enda kaasabil; see oli siintees tema
unistustest iihest paremast maailmast ja
tormilisest pdgenemisest iseenese elu-
ringist, mida Gieti polnudki. IImselt huk-
kus ta hetkel, kui teda ja toda staari ei
lahutanud enam miski, kui ta enam ei
manginud , Marilyn Monroed”, vaid oli
selleks saanud.

Marilyni motoks oli William Butler
Yeatsi soovitus: , Ara kunagi anna kogu
stidant.”

Miiitiline Karl

»Tema nimi ja t66 jadb kestma labi
aegade,” ennustas Friedrich Engels,
Karli hea kamraad ja paljude teoste
kaasautor. Engelsil oli digus. Poolt maa-
ilma elanikkonda valitsevad veel prae-
gugi valitsused, mis peavad oma usu-
tunnistuseks marksismi. Iseasi, kas
Marx kiidaks heaks oma jiingrite propa-
geeritavaid ideid, sest teist sel maaral
vadrtolgendatud motlejat on raske lei-
da. Marxi teened filosoofia, ajaloo, ma-
jandusteaduse ning kirjanduskriitika
arendamisel on markimisvadrsed, aga
millegipdrast seostatakse marksismiga
peamiselt inimsusevastaseid kuritegu-
sid, mis Stalini, Mao, Che vai Castro va-
litsemisajal korda saadeti.

Karl ja Marilyn”.

Samal ajal kui Marilyn laulis Koreas
20 000 madalapalgalisele Ameerika so-
durile ,Diamonds Are a Girl’s Best
Friend”, omandas Marx 1950. aastail
Noukogude Liidus ilmaliku jumala
staatuse. Marxi on peetud ka satanistiks.
Tema teoste adekvaatsem hindamine
saabus alles pérast kiilma soja 1oppu
ning alates 1990. aastatest on huvi tema
parandi vastu jark-jargult suurenenud.
Ja seda mitte moodsate liberaalide ega
postmodernistlike vasakpoolsete seas,
vaid kodanlike kapitalistide endi ring-
kondades. Marxi ehk voibki pidada eel-
koige , kapitalismiuurijaks”.

Oma krestomaatilises teoses , Kapi-
tal” tegeleb Marx kaupade ja palga, hin-
dade ja kasumi seostega. Kogu selle teo-
se tekst on tilekiillastatud peene ja mir-
kamatuks jadva irooniaga, mis pole pel-
galt kunstitaotluslik stiilivote, vaid poh-
juse ,toodab” kapitalism ise — selle ase-
mel et elada to6 pdrast, me todtame, et
elada. Marxi néol on tegu dialektiku ja
iroonikuga, kelle postulaate ei v6i kuna-
gi tolgendada ainult iihest vaatepunk-
tist: ,Kaup ndib esmapilgul olevat en-
dastmaoistetav triviaalne asi. Kauba ana-
liitis nditab, et ta on viga keerukas asi,
tdis metafiitisilisi konkse ja teoloogilisi
riukaid.” Ta leidis, et pole vaja jouda
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mitte kauba ,varjatud tuumani”, tema
tootmiseks kulutatud toohulga vadrtuse
méaidramiseni, vaid oluline on seletada,
miks t66 vottis kaubavéadrtuse vormi ja
miks ta kinnitab oma tihiskondlikku ise-
loomu alles toote kaubalises vormis.
Teisisonu, tdeline saladus ei peitu sisus,
vaid on vormi enese saladus. Ehk Marxi
enda sonadega: , Millest tuleneb siis t66
produkti moistatuslik iseloom, niipea
kui t66 produkt omandab kauba vormi?
IImselt sellest vormist enesest.”

Siduv telg Marxi ja Monroe vahel tu-
leneb asjaolust, et sarnaselt kaupadega
looritab vormi moistatuslik saladus ka
superstaare. Voiks ju iga viimse kui de-
tailini uurida Monroe voi iikskdik mis-
suguse lileelusuuruse staari elukdiku
ning selle , peidetud sisu”, kuid ikkagi
ebadnnestuks selle miski defineeri-
mine, mis kdidab miljoneid silmapaare
ning voidab nende siidameid. Staar jadb
miistiliseks fenomeniks, sest tundmatu
ja seletamata on protsess, kuidas vorm
maskeerib peidetud tdhendust.

Marxi motoks oli: De omnibus dubi-
tandum (kahtle koiges).

Tabula rasa
Filmis ,Karl ja Marilyn” kasutab
Priit Parn taktikat, mille puhul tekki-
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vate seoste ja tdhenduste maht johtub
publikumi eelnevatest teadmistest. See
osa vaatajaist, kel puudub soov otsida
ja leida filmist siisteeme ja stillogisme,
paradokse ja metafiitisikat, teooriaid ja
hiipoteese, raskesti moistetavaid selgi-
tusi ja pentsikuid tembutusi, saab nau-
tida filmi kui detektiivponevikku. Ise-
enesest suurepdrane kompromiss.

Karl Marxi tuvastamiseks jatab autor
alles ainult tolle lugematutelt plaka-
titelt, revolutsioonilistelt voitluslippu-
delt ja heroilistelt biistidelt tuttava ka-
hara oreooli — habeme. Marilyn Mon-
roele reserveerib ta firma “Wilder & Co”
poolt instseneeritud siindmuse, mille
eesmadrk oli tdsta tuulepodrise abil torm
ajakirjanduses. Nimelt filmiéri reklaam-
plakati tarvis seati Marilyn seisma Le-
xingtoni aveniiii allmaaraudtee venti-
latsioonivorele ning kui tema all siiga-
vuses mooddus rong, lendas ta seelik iile
pea. Kohalolnud kaks tuhat fotomeest
ning pealtvaatajad juubeldasid. Filmi
teised stindmused ja tegelased siinni-
vad Pérna fantaasiast, mida strukturee-
rib ratsionaalne matemaatiline analiiiis.
Oma loomingumeetodilt on Pirn dia-
lektik par marxellace.

Filmijutustus hargneb kolmeks tege-
vusliiniks. Eluterve Karli muskulatuur-



ses kuvandis pole jalgegi paksude kéi-
dete kohale kummardunud veidrast
motlejast, kes viikest puhkust tehes mo-
nusalt sigari siititab. Ei! Karl on kuulsus,
kes sooritab masside ovatsioonide saa-
tel Tartu kaarsillalt vettehtippeid, et see-
jarel votta virgutav kohv tihes teenijan-
na pakutava seksuaalteenusega. Himu-
okaste vereviljad valguvad musta koh-
vina tile lauaserva ning jargneb Karli
neurootiline habeme saagimine. Peagi
muutub kuulsus koormavaks, akna ta-
ga tunglev rahvahulk ajab oksele ning
jdrgneb otsus sdosta kosmilise hoovdtu-
ga tihest identiteedist teise. Karl laseb
piligada habeme ja juuksed — kastreeri-
mise hinnaks on habemeajaja surm.
Paraku piitiab tapatos fotonegatiivile
korvalmajas elunev boheem, kes para-
jasti ametis akvaariumis vintskleva kala
pildistamisega. Mdngu astuvad politsei,
eradetektiivid ja kéikvdimalikud nu-
hid...

Samal ajal on 1onga keriv masajalgne
nditsik labi saaginud memme istumis-
aluse, n-6 kukutanud kuninga troonilt
ja vabanemise mirgiks d&mmelnud kar-
dinast kleidi 4 la Marilyn. Erkpunase
suu ja kiiskavalt blondide juustega neiu
votab jalge alla tee ldbi tithermaade ja
agulite — ikka suurlinna tulede suu-
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nas... Erinevate tegevusliinide paral-
leelse arendamise kdigus rullub lahti
hulk detektiivfilmi klassikasse kuulu-
vaid stizeepdordeid. Filmi votmeepi-
soodis pogeneb voimuorganite poolt ta-
gaaetav Karl kanalisatsioonikaevu, mil-
le vorel poseeriv superstaar Marilyn rah-
vamasse hullutab. Sedavord kui Karli
habe edeneb, Marilyni edu kahaneb:
habeme kasvades raugeb seelikusaba
lennukus. Kui tdishabemes Karl end taas
rahvale ilmutab, leiab aset drakaranud
poja ja publiku orgastiline kohtumine.
Marilynile pannakse sulg sappa.
Filmilugu poorleb imber morvajuh-
tumi, mille tegelased péarineksid justkui
Marxi koigi elukutsete tootlikkuse apo-
logeetilisest kontseptsioonist: , Filosoof
toodab ideid, poeet — luuletusi, kiriku-
opetaja — jutlusi, professor — kisiraa-
matuid jne. Kurjategija toodab kurite-
gusid. Kui vaatame lihemalt selle vii-
mase tootmisharu seost kogu tihiskon-
naga, siis vabaneme paljudest eelarva-
mustest. Kurjategija ei tooda mitte
ainult kuritegusid, vaid ka kriminaal-
Oigust ja seeparast professoritki, kes
kriminaal6iguse loenguid peab; tihtlasi
toodab ta moddapaddsmatu kisiraama-
tu, millena see professor oma loengud
,kui kauba” iildisele kaubaturule la-

kino 111



seb... Kurjategija toodab edasi kogu
politsei ja kogu kriminaalkohtupida-
mise, nuhke, kohtunikke, timukaid,
vandemehi jne: koik need erinevad elu-
kutsed, millest igaiiks kujutab endast
ithiskondliku téjaotuse vastavat kate-
gooriat, arendavad mitmesuguseid
inimvaimu voimeid, loovad uusi vaja-
dusi ja uusi teid nende vajaduste rahul-
damiseks...”

Seega, elus piisimiseks toodab iga-
iiks mingit kaupa ning nende ringlus on
aluseks itha uute kaupade tekkele. Ka-
pitalismi piiriks on kapital ise. Kaubafe-
tigistlikus siisteemis, kus inimeste t66
tulemus vétab kauba vormi, votavad
pohilised inimsuhted samuti asjadeva-
heliste suhete vormi, sest meil pole tegu
enam vahetute suhetega inimeste vahel,
vaid sotsiaalsete suhetega asjade vahel.
Kapitalistlik stisteem tekitab voorandu-
mise, mida konesolevas filmis kujuta-
takse tegelaste vilise imago ja sisemise
identiteeditunde vastuoluna. Karli ja
Marilyni korval kannab sisu ja vormi
vastuolu filmi kolmaski tegelane, arme-
tu boheemlane, kes enda portreefotode-
le uusi imagoid visandab. Unistuste
neiu saabudes on nooruk omandanud
John Lennoni look’i. Nad sirutavad kided
embuseks, kuid pérast lithikest tillatu-

»Karl ja Marilyn”.

112

nud repliiki ,John!” laseb neiu noorme-
he maha. Veri ja surm on identiteedi ja
selle muutustega seotud nagu aamen
kirikus.

,Karli ja Marilyni” dialektiline iroo-
nia ei kirjelda mitte ainutiksi kapitalist-
likku stisteemi, vaid filmis on fraase ning
detaile, mis osutavad konkreetsetele
siindmustele maailmaareenil — ja eel-
koige on keskmes Ameerika viimase aja
stindmused. Kui boheemlasnooruk kir-
jutab akvaariumi vangistatud kalast teh-
tud fotole tervitussonad: , Kallis Marga-
ret! Ma sain endale uue kala, aga olen
endiselt onnetu. Armastusega George,”
siis pole raske arvata, keda konkreetselt
nimetatud eesnimedega silmas peetak-
se. Voimalikke kahtlusi hajutab akvaa-
riumikala, kes end Ameerika Kauban-
duskeskusena vertikaalasendisse vin-
nab. Identiteedikiisimused laienevad
tiksikindiviididelt riigile ja rahvusele. On
tisna tavaparane, kui poliitilist méjuvoi-
mu ning rahvuslikku homogeensust tu-
gevdatakse brutaalsete vigivallaaktide
kaudu. Kiillap oli Marxil jalle kord digus,
kui ta titles: ,,...kas maailmaturu ja isegi
natsioonide tekkimine oleks olnud voi-
malik ilma rahvuslike kuritegudeta? Kas
patu puu ei ole Aadamast saadik ka hea
ning kurja dratundmise puu.”




Ulemaailmsete konfliktikollete ning
gigantsete staaride korval labib filmi
terve galerii , eesti asju”: Tartu kaarsilla
kohal lendlev suitsupiésukeste parv,
punase-valgemummulised maitseaine-
karbid, eesti rahvalaulu variatsioonid
jne. Uhena ,eesti asjadest” esitletakse
film filmis episoodiga Priit Pdrna joonis-
filmi , 2 Late”. Selles dratavad kaks kutti
suudlustega klaaskirstus lebavat Lumi-
valgekest, aga viimase elumaérkide puu-
dumisel pooratakse kirst timber ning
paljastub kiri — best before 19... — ja poi-
sid oksendavad. Kirjeldatud skets voiks
toimida kui filmisisene anekdootlik va-
hepala, kui ,Karl ja Marilyn” silma-
ndhtavalt ei erineks Pdrna eelmistest
toodest.

Pérn on tuntud ja tunnustatud eel-
koige kui geniaalne visiondér ja meta-
morfoosikunstnik, kes kujundite siin-
teesimise teel saavutab tdiesti ootama-
tuid lahendusi. Konesolevas filmis priit-
parnalikud transformatsioonid peaaegu
puuduvad, see film oleks teostatav ka
méngufilmina. Siinkohal kerkib ,kul-
tuuritarbijal” kiisimus: ,Hm, mis on
Pdrnaga juhtunud?” Arvan, et tehes
filmi kapitalistlikust stisteemist, kauba-
fetisismist ning staaridest, polnud auto-
ril soovi end teostatava filmi kontekstist
vilja ltilitada. Parn on kahtlemata tiks
»eesti mark”, staar, kes on miitidistu-
nud juba oma eluajal, st muutunud ligi-
pddsmatuks ja samal ajal koigile ,aru-
saadavaks”. Selline positsioon loob olu-
korra, kus loojat hakatakse késitlema
kui firmamarki voi brand'i, kes garantee-
rib alati kindla kvaliteedi ning vastab
tarbija ootustele. Seega autoripositsioo-
nilt vaadatuna voiks selle filmi néol te-
gu olla omalaadse iillatuse v6i koguni
protestiga publiku ootuste suhtes, kuid
autori enesepeegelduste korval eksis-
teerib veel dramaturgilis-kunstiline
tasand.

~Karli ja Marilyni” visuaalne keel on
diskreetne, siinge, kiitiniline; stindmu-

sed tuuakse realismile lihemale ning
sellega tdstetakse reaalsus tagajalgade-
le. Realistlik lugu animeeritud kujul t66-
tab vooritust tekitavalt ja drritavalt.
Priit Parn on 6elnud, et siisteemi
muutudes ta siiski ei sobitu siisteemi —
see on tema jaoks elamise tunnuseks.
Ma ei tea, kas see mote on tema moto.

PRIIT PARN on stindinud 26. augustil
1946. aastal Tallinnas. Ta on lopetanud
1970 Tartu Riikliku Ulikooli bioloogina.
Taotanud 1970 — 1976 Tallinna Botaanika-
aias vaneminseneri ja nooremteadurina,
1976 —1993 , Tallinnfilmis” joonisfilmide
kunstniku ja reZissoérina, hiljem ,, Eesti Joo-
nisfilmis”. Alates 1994. aastast on Turu
Kunstiakadeemia animatsiooni osakonna
kunstiline juht. Lisaks animafilmidele aval-
danud karikatuure, kirjutanud ja joonista-
nud raamatud ,Kilplased” (1976), ,Ta-
gurpidi” (1982) ja ,Naljapildiaabits”
(1985), samuti illustreerinud teiste autorite
raamatuid. 1984. aastast viljeleb vabagraa-
fikat. Filmid: 1977 ,,Kas maakera on iim-
margune?”; 1979 ,,...ja teeb trikke”;
1980 ,Harjutusi iseseisvaks eluks”;
1982 ,Kolmnurk”; 1984 , Aeg maha”;
1987 ,,Eine murul”; 1988 ,,Kustuta val-
gus!” (reklaamfilm); 1992 ,Hotell E*;
1992 ,Tumeda animatsiooni surm
Euroopas”; 1995 ,,1895” (koos Janno
Poldmaga); 1998 ,,Porgandite 66*; 2003
~Karl ja Marilyn”; 2004 , Frank ja
Wendy” (koos Priit Tenderi, Ulo Pikkovi
ja Kaspar Jancisega).
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HARJUTUSI PORGANDIGA

ALLAN VALGE

+PORGAND!". Rezissior ja kujundus:
Piirtel Tall, stsenarist Peep Pedmanson,
kunstiline konsultant Priit Tender, operaa-
tor Ragnar Neljandi, animaatorid Triin
Sarapik, Mirt Kivi, Andres Tenusaar ja
Pirtel Tall, helilooja Tiit Kikas, heli: Avo
Ulvik, nditlejad Mart Madiste ja Mati
‘Vaikmaa, nukumeistrid ja dekoratsioonid:
Kiilli Jaama, Ene Mellov, Piret Saare-
puu, Mait Eerik, Kaarel Kiibarsepp ja
Taivo Miiiirsepp, monteerijad Pirtel
Tall, Priit Tender ja Urmas Sepp, val-
gustajad Ragnar Neljandi ja Roland
Tiik, tootmisjuht Maret Reismann, pro-
dutsent Arvo Nuut, tinusonad Riho Un-
dile ja Raivo Mdllitsale. 35 mm, 7 min
30 s, virviline. Tootja: Nukufilm OU. ©
Nukufilm Ltd, 2003.

Eesti filmil on vanust kiill igati aus-
tusvédrsed 90 aastat ja viimane kiim-
nend sajandist juba monda aega tiksu-
mas, aga ampluaa laiuse ja mitmekiilg-
susega me kahjuks kiidelda ei saa. Mil-
lega muidu seletada asjaolu, et isegi ani-

,Porgand!”

matsiooni tdotatud maal valmib esime-
ne plastiliinianimatsioon alles Issanda
aastal 2003. Mingi tehnilise uuenduse
taga see ju kinni ei seisnud. Plastiliin
leiutati aastal 1897 ja maailma esimene
plastiliinianimatsioon joudis ekraanile
1908. aastal. Lapsedki on ménginud
plastiliiniga juba aastakiimneid.

Noh, parem siiski hilja kui mitte ku-
nagi. Nagu deldud, on niitid siis ka eesti
kinol oma plastiliinifilm olemas ja selle
tervitatava kinouuendusega sai hakka-
ma noor mees Pirtel Tall ja lausa oma
debiititteosega. Pealkirjaks filmil ,Por-
gand!” (miks see pealkiri hiitiuméargiga
kdib, jdi siinkirjutajal koigist piitidlus-
test hoolimata 16puni selgusetuks).

Napi seitsme minutiga jutustatakse
meile lugu janesest ja lumememmest.
Neist viimasel on olemas porgand (seal,
kus lumememmedel ikka), mida esime-
ne omandada tahab, kuid millest teine
loobuda ei soovi. Algab metsik tagaaja-
mine ja peitus ldbi maa ja linna, kus tihi-
ne oht kurja koera nédol sunnib peatege-
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lasi koostdole ja lopuks saabub teinetei-
semoistmine ja kompromiss. Janesel on
hébi oma isekuse pérast, memmel jélle
jdnesest kahju. Ja nii see porgand vord-
selt &ra jagatakse ning soprus voidab.
Teose kestuse jooksul joutakse koik
oluline siiski dra teha ja telda: alg- ja
I6ppsituatsioon ning areng nende vahe-
peal, peategelaste tutvustus ja nende
muutus filmi kestel. On nalja, traagikat
ja piisavas koguses tegevust.
~Porgand!” on omamoodi moralitee.
Opetab diget ja vale kditumist, iihiskon-
na norme ja vadrtushinnanguid. ,Nu-
kufilmi” stuudio on filmi sihtrithmaks
miérkinud koolieelikud. Ma ei oska 6el-
da, kas see on liigne tagasihoidlikkus
voi turunduslikest eesmérkidest lahtuv
mottetu piiritlemine. Tegelikult on , Por-
gand!” sama universaalne kui ,Lego”:
3—80. Igaiiks vaadaku vaid omal tase-
mel ja omas votmes. Siizee ja faabula on
viga universaalsed ja tolgendusrohked.
Naditeks marksistlik vaataja ja kriitik
oleks ,Porgandist!” kindla peale sillas.
Vaene ja ndljas toolisklass (janes) alus-
tab voitlust ressursse (porgand) valdava
rohuja (lumememm) vastu, kes kasutab
igapéevast toitu labasel esteetilisel viisil,
luksusena. Véitluse tulemusel saab rd-
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»Porgand

huja aru oma vidrast kditumisest ning
16pus on helesinine unistus — vsjo nase
jaressursid jagatakse ithiskonnas vord-
selt. Ning isegi Isake Péike ilmutab end.

Plastiliinianimatsioonist radkides ja
kirjutades ei saa muidugi tile ega timber
vordlusest Nick Parkiga, maailmas do-
mineeriva plastiliinivoluriga, kes loo-
nud siimpaatsed ja armastatud ,Walla-
ce’i & Gromiti” ja ndidanud plastiliini-
animatsiooni potentsiaali kassamagne-
tina. Eestiski populaarne ,Kanade
miss” (Chicken Run, 2000, Nick Park,
Peter Lord) kogus maailma kinodest 172
miljonit dollarit ja oli viljatulekuaasta
vaadatavuspingereas kahekiimnenda
koha piirimail. Ja pole viga. ,Porgand!”
paistab Parki korval vilja kiill. Pindade
viimistluses ja liitkumise sujuvuses aren-
guruumi loomulikult on. Kuid arvata
voib, et see nouab tehnilise oskuse ja vi-
lumuse korvale kindlasti ka suuremal
hulgal aega ja raha, mida leida tundu-
valt raskem.

Tegelaste lilkumine ja montaaZz on
meeldivalt tempokas. Lugu ei ja4 kor-
dagi seisma ega venima. Kaadri kompo-
sitsiooni ja montaaZzi iile, sujuvuse, liht-
sa jalgimise ja jarjepidevuse aspektist
voib siiski natuke nuriseda.
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Visuaalselt on ,Porgand!” vahest
suurim onnestumine. Tegelased on stim-
paatsed, olemata samas liigselt silutud
ja imarad (hoolimata sellest, et lume-
memme puhul on arusaadavatel pohjus-
tel raske nimetatud omadusi véltida), isi-
kupéra on piisavalt. Visuaalselt eriti on-
nestunud on janes. SiiZeeline porgandi-
ihalus viljendub ka vélimuses suurepa-
raselt. Janes on kui instinktiivne s66mis-
masin, kelle suu on viis korda suurem
kui ajud!

Plastiliini plastilisi omadusi kasuta-
takse tdiel médral dra lumememme roh-
ketes metamorfoosides: memm votab ji-
nese eest pogenedes pidevalt uusi kuju-
sid, ninasarvikust lumekoristusmasina-
ni, ja on tildse pidevas fiitisilises vormu-
mises, seinal voi hanges laiali. Vottekesk-
kond, eelkoige plastiliinlinn, ei ole nii vii-
mistletud kui peategelased, kuid see ei
tundu olevat olnud ka eesmirk.

Ka filmiajalugu ja Zanrid tunduvad
olevat noorele rezissoorile tuttavad.
Janese esmane ligihiilimine memmele
meenutab kangesti Steven Spielbergi
Klassikalist elukafilmi ,Louad” (Jaws,
1975). Molemas ldheneb oht pahaaima-
matule ohvrile markamatult, kuid tapva
jarjekindlusega. Spielbergil paistis hal-
list haist hallis meres ainult uim, Tallil

»Porgand!”
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valgest janesest lumes ainult kérvad.
Kaadrikompositsioon ja muusikagi on
vorreldavad. Ponevusfilmizanr ldheb
aga varsti parast seda tile suht stiilipuh-
taks maruliks ja on seda kuni filmi 16-
puni. Metsik tagaajamine linnatdanava-
tel ning kergelt kliseelik kahe vastase
(janes ja memm), ent positiivse kange-
lase tihise keele leidmine voitluses klas-
sikalise kurjami (kuri koer) vastu. Sekka
natuke traagikat, ent kindel onnelik
16pp. Ja viimaseks votteks kaks peatege-
last paikeseloojangus. The End.

»Porgand!” oleks dGnnestumine isegi
siis, kui tegu ei oleks debiititfilmiga. See,
et ta seda on, ainult tdstab ta vaartust.
Pértel Tall voib veel filme teha kiill.
Oleks isegi soovitav. Ja teised eesti ani-
maatorid voiksid ka sdrmed plastiliini-
seks teha.

PARTEL TALL (siind. 19. aprillil 1977
Tallinnas) on lopetanud 2000. aastal Tal-
linna Pedagoogikailikooli kunstiopetuse ja
joonestamise eriala. Toétab Rahvusooperis
Estonia aastast 1999 dekoratsiooni ala osa-
konna juhataja asetditjana. Korraldanud
1998 ja 2000 plastiliinist raamatuillustrat-
sioonide niitused. 2003 debiiteeris nukufil-
miga , Porgand!”.




ULO PIKKOV

Kui Ulo Pikkov alustas opinguid Turu
Kunstiakadeemias, huvitas teda dige vihe
animatsiooni saladustesse tungimine. Olen
kindel, et Soome Gppima tulemise peamine
pohjus oli lootus, et spordilembesel maal 6n-
nestub tal tegelda oma toelise huvialaga —
pikamaajooksuga. Paraku oli — ja on siiani
— Turu Kunstiakadeemias keelatud igasu-
gune kehakultuwr ja sport. Nii pidigi Pikkov
oma treeninguid 6dpimeduses sooritama.

Saatuslikul 66l plaanis Ulo joosta Turust
Hyvinkdile ja tagasi. Vorm tundus suurepi-
rane. Umbes Somero kohal tombasid temast
mdoda kaks suuskadega neegrit. Nagu pos-
tist. Hetkeline korvalpilk, silmavalgete vilga-
tus, kaugenev plastiksuuskade krobin asfaldil.
Kuigi ta sai hiljem teada, et need kaks olid
Keenia suusatajad, kes Soome treenerite kie
all Nagano oliimpiaks valmistusid, ei teinud
see juhtumit olematuks. Sokk oli nii siigav,
et peale seda kadus igasugune huvi jooksu
vastu. Edaspidi piihendus Pikkov ainult ani-
mafilmile. Kardan, et kompensatsiooniks. Ja
veel: Ulo Pikkovi filmides tiha korduvad ras-
kesti muugitavad siimbolid: hambutud l6vid,
ilma peata ahwvid, jalutud madrused, uppuvad
ndkineiud... — kas ei ole ka nende voti selles-
samas pilkases novembridds? Turu ja Hyvin-
kiii vahel, umbes Somero kohal.

Nonda sai Priit Pirna maletamist
mooda Ulo Pikkovist animafilmile pii-
hendunu ja méni aasta hiljem joonis-
filmide rezissoor, kelle t66d on tanaseks
mainekatel festivalidel tunnustust leid-
nud. Mitmed animafilmide tegijad pea-
vad end Parna opilaseks, kuid Pikkov
on esimene eestlane, kes 16petas Turu
Kunstiakadeemias animatsiooni eriala,
mida veab 1994. aastast Parn. Parast te-
da on selle kooli 16petanud ka Kaspar
Jancis. Uldse on meil kolm animafilmi
eriharidusega rezissori, lisaks Pikko-
vile ja Jancisele veel Peep Pedmanson,
kes kiis 1dbi Moskvas kaheaastased

stsenaristide ja rezissooride korgemad
kursused animafilmi erialal.

Ulo Pikkov tuli ilmale 15. juunil
1976. aastal Tallinnas Sole tdnava siin-
nitusmajas. Lapsepdlveaastad moodu-
sid Mustaméel Vilde teel, praegu elab
ta endiselt Mustamdel, aga Kadaka teel
kino , Kaja” kandis.

Ulo on keemikute laps, isa Lui on
Tallinna Tehnikatilikooli dotsent, ema
Valentina Teaduste Akadeemia teadur.
Kaks aastat vanem 6de Anne on 6ppi-
nud Kunstitilikoolis graafilist disaini, ja
koos temaga on Ulo kujundanud mit-
meid raamatuid. Kuna dde kiis algklas-
sidest peale kunstiringis, siis piilus ta
aeg-ajalt tiidruku tegemisi pealt, ning
tildse olid kodus igal pool pintslid ja
varvipurgid. Oega on mul viga hea klapp,
tema peal olen ma ikka oma filmiideid
testinud.

Ulo oppis 49. keskkoolis, mis on
kunstikallakuga, kuid tema tegeles hoo-
pis spordiga, eriti ujumisega, isegi jar-
gud ujus vilja. Uhel hetkel tundsin, et olen
liiale ldinud ja hakkan amfiibinimeseks muu-
tuma. Sormede ja varvaste vahele hakkas sel-
line imelik ujulesta moodi nahk tekkima, siis
tegin ujumisega lopparve.

Tema pinginaaber oli tdinane Von
Krahli Teatri niitleja Erki Laur. Oppimi-
ne liks Ulol hsti, kooli kérvalt tegeles
ta ka paljude muude asjadega: méngis
viiulitja flo6ti; kéis noorte naturalistide
ringis, kus 6ppis pahe koikide Eestis ela-
vate lindude ladinakeelsed nimed, ning
tegutses rahvapilliansamblis , Piibar”.
Noorena unistasin loomaarstiks saamisest
ning tdost kaugel Aafrikas. Kooliajal tegi
tulevane filmimees Pioneeride Palee
ehk ,Kullo” filmiringis Olev Viitmaa
juhendamisel mangufilme 16 mm lin-
dile. Esimene film oli , Perpetuum mo-
bile” ja selles tegi oma esimese filmirolli
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Erki Laur. Film sai viisteist minutit pikk
ning loomulikult rdikis see surmast —
noorele inimesele on see teema mingil hetkel
viga aktuaalne. Film ise tuli tiielik ,,camp”.

Keskkooli 16puklassis hakkas Ulo
ringi vaatama, mida edasi teha. Arvo
Tho ei votnud tol aastal pedasse tuden-
geid vastu ning Moskva filmikooli 6p-
pemaks oli iille mdistuse suur. Juhusli-
kult sai ta teada, et Turus voib 6ppida
Pérna juhtimisel animatsiooni ning sin-
na saab Eestist kandideerida. Siinse
konkursi ldbi teinud, joudiski ta 1994.
aastal Turusse, varem ei olnud ta kor-
dagi Soomes kidinud. Esialgne mate oli,
et vahest 6nnestub mone aja pédrast va-
hetustudengina kuhugi mujale ,, paris”
filmi 6ppima minna. Jumala 6nn, et ma
seda ei teinud. Kui olin aasta oppinud,
moistsin, et see on just see, mida ma tahtsin.

Turu Kunstiakadeemia kutsub kiila-
lislektoriteks paljusid vilisoppejoude ja
-filmitegijaid. Koolil on maailma tippta-
semel filmitehnika, mida tudengid saa-
vad kasutada — kindlasti parem kui
siinsetel telestuudiotel.

1996. aastal valmisid Pikkovil kooli-
tétdena Soomes joonisfilm , Cappuc-
cino” ja nukufilm , Rumba”, mélemad
alla kiimne minuti lithilood. Esimene
film valiti kohe mitmele, sealhulgas A-
kategooriasse arvatud Zagrebi festiva-
lile. Tulid esimesed auhinnad ning see
koik lisas enesekindlust jatkata ja katse-
tada.

Akadeemia l6puttona , Eesti Joonis-
filmis” valminud iiheteistkiimneminu-
tine ,, Bermuda” (1998) t6i Ottawast Zii-
rii eripreemia ja Krakéwist samuti au-
hinna. Tegemist on omamoodi armas-
tusfilmiga, kus armukolmnurgas saa-
vad kokku nékineid, kentaur ja puujala-
ga meremees.

Pedmanson on kirjutanud jargmist.
Muidugi, nitvord, kuivord voimalik ja vaja-
lik — on filmi narratiiv ilusti kujundireaga
palistatud, dramaturgilised minipaised teki-
vad, kasvavad ja lohkevad reZissoori tahtsi

ja ergutavad vaatajat vaimsete priinikute-
ga. Miniatuurne metafooride peitusmding on
nauditav. Nii varjab reZissoor meie eest oma
tegelaste eri(d)efekte ning paljastab nad siis
tiikkhaaval (ja pingevaba kaasamaotlemist
premeerib rahulolu): nie, ratsanik on hoopis
kentaur; nde, paikne naine on nikk. Nonda-
samuti poimib ta ,kunstikiipsesse” tervi-
kusse muud vajalikud ja stiZeed piisti hoid-
vad pinged, kas vii sellesama veemotiivi, kus
eluks vajaliku dmbritdie vee kasvamine hu-
katuslikuks veeuputuseks leiab pohjenduse
nii teokarbi merekohinas, igahommikustes
dhvardavates dikesepilvedes, niki kohalole-
kus, korbesse maha jaetud laeva kui ka peal-
kirja enese okeaanilises kélas.
Kiimneminutist , Peata ratsanikku”
(2001) peeti Ottawa tudengifilmide fes-
tivalil parimaks. See rddgib tegelasest,
kel ei ole pead, ning kui ta endale oota-
matult pea leiab, siis ta ei tea, mis sellega
peale hakata, ja tema elu muutub hulga
raskemaks. Jan Kaus on tabavalt mérki-
nud: Lautréamont’i kuulus vordlus ,ilus
nagu vihmavarju ja omblusmasina juhuslik
kohtumine operatsioonilaual”, millest sai
stirrealismi iiks pohilausung, ei tundu Pik-
kovi teose puhul sugugi kohatuna. Pikkouvi
filmi ilu seisneb karvaste jalgadega naises,
kes vinnab kuueteistkiimnekilost sangpom-
mi. Voi lehmades, kes limpsivad sahisevaid
pilvi, mis pdisevad lendu Metsiku Liine
kangelaselanike kaabude alt. , Peata ratsa-
nikku” voib niha kujunditest kubisevana.
Kuid need kujundid ilmutavad ju ometi iili-
mat meelevaldsust — kui klaveri seest klave-
rimdngija pihe kargav kirves ei mojuks vagi-
valdsena, voiks kogu olukorda histi ette ku-
jutada René Magritte'i maalina ja sama hds-
ti kui saab Magritte'i puhul kiisida, miks
soidab rong seinast vilja, saab Pikkovi puhul
kiisida, miks oli kirves iildse klaveri sees.
Seni viimane autorifilm, kaheteist-
kiimneminutine , Ahviaasta” (2003) on
lugu raseeritud ahvist, kes satub saatuse
tahtel inimeste keskele elama ja osutub
viga edukaks. Vaatamata oma piigatud
karvkattele jaab ahv ikkagi ahviks. See
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on selline Jiiri Moisa lugu. Veel kord tasub
tsiteerida Pedmansoni. Kokkuvotlikult
vdidan mina, et Pikkov vdidab, et moodne
maailm on ennekaike ddrmiselt paslik paik
ahvimisele — aegruum, kus ahvi ja inimese
erinevust tavavaatlusega ei tuvasta.

Tiiiesti aktsepteeritav vdide, millega voib
néustuda véi mitte, kuid igal vastuargumen-
teerijal tuleks oma vastuvdidet ka toestada.
Kel julgust, voib ju proovida, pannes Pikkovi
stizeesse ahvi asemele sebra, iguaani, leevike-
se, siga, kinguru, ondatra voi kasvoi hiilge
— ometi voib kihla vedada, et loetletud fauna
esindajad ei hakka nautima pooltki seda edu,
mis Pikkovi ahv. Seega on Pikkovil 6igus —
meie kaasaegses maailmas edukalt-valutult
hakkama saamiseks tasub olla ikka (ja enne-
koike) paras ahv.

Praegu kiib stuudios , Eesti Joonis-
film” viga viljakas koosts6 geniaalse re-
zissvori David Snowmani juhendami-
sel projektiga ,Frank ja Wendy”; see
koosneb seitsmest {iheksaminutisest lii-
hifilmist, mis hiljem liidetakse kokku
téispikaks joonisfilmiks — kinno peaks
film jbudma aasta 16pul voi jargmisel
aastal. Toosse on haaratud Priit Parn,
Priit Tender, Ulo Pikkov ja Kaspar Jan-
cis. Pikkov meenutab Snowmani ilmu-
mist jargmiselt. Uhel tiiesti tavalisel hom-
mikul saabus ta, suitsev sigar ndpus, meie
stuudiosse. Ta nditas oma toid ja mulle aval-
das erilist muljet tema debiititfilm ,, Monica
ja Bill séovad maapihkleid” — sain aru, et
tegemist on geeniusega. Muidu nieb ta vilja
nagu tavaline inimene, noorusliku vdilimu-
sega — ainult suitsetab palju. Ta kontrollib
meie tédd, ise on ta harva kohal, tal on maail-
mas muidki projekte.

Ettevalmistamisel on Pikkovi koos-
t60 Jancisega ,Poeedi siinnipdev”. Kas-
par iseloomustab Ulot ndonda: Oleme
Ultsiga head semud, teeme koos sporti ja va-
hel kiilastame kortse. Meil on sarnane kuns-
timaitse (ainult et minu oma on natuke laba-
sem). Seepdrast on kavas ka koos filmi tege-
ma hakata. Ulo on tasakaalukas, teistega ar-
vestav inimene, temaga on huvitav suhelda.
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Turu akadeemia lopetamise jarel as-
tus Pikkov vabatahtlikult sdjavikke ja
teenis aasta piirivalves idapiiri valvates.
Kui enne ma oppisin kino, siis seal sai kogu
aeg kino. Elu nagu filmis. See oli tiks tore ja
muretu periood minu elus.

Animafilmide tegemise korval on
Pikkovil muidki ambitsioone. Kevadel
|opetab ta Tartu Ulikooli Oigusinstituu-
di, kus on 6ppinud alates 2000. aastast.
Pirast sojavige tundsin, et olen iisna rumal
ja peaks veel midagi oppima. Filmi polnud
kuidagi enam maotet oppima minna — et se-
kundis on 24 kaadrit jne. Oigusteaduse ka-
suks sai otsustatud just filosoofia, psiihho-
loogia, keelte ja teiste tildharivate ainete suu-
re osa tottu oppekavas, Algul motlesin, et
mane aasta tiksun seal juristide koolis ja siis
tulen dra, niitid on aga punktid koos ja lGpe-
tamine ukse ees. Eks ma olen ka natuke auto-
ridiguste poole tiritanud spetsialiseeruda, et
siis seda tulevikus kasutada.

Koos soprade Tarmo Minnardi ja
Erki Lauriga kiib ta aeg-ajalt talvel suu-
samatkadel ja suvel purjetamas.

Autoriteetidest rdadkides nimetab
Pikkov tsehhi siirrealisti Jan Svankma-
jerit ja hollandlast Paul Drissenit, aga
ennekoike olevat teda méjutanud ikkagi
Priit Parn.

Animatsioonist ei kavatse Pikkov lah-
kuda, kui on voimalus, siis tahaks ta ikka
joonisfilme teha. Mul on kiill joonistamis-
anne tisna kasin, kuid see-eest joonistan kui
masin... Animatsioon on viga loominguline
protsess. Kui mangufilmis valid vottekoha,
rakursi, nditlejad, motled vilja dialoogi, siis
joonisfilmis teed koik ise. Sa oled otsekui ju-
mal: motled viilja, mis virvi on taevas ja kas
maas on rohi v6i on hoopis korb. Kas tegelane
on tihe silmaga voi hoopis mitme peaga. Kas
tegelaseks saab isane dokull voi klaasisepa
poeg. Saoled koige suurem looja, sul on suu-
rim vabadus ja see annab toelise ondsus-
tunde.

SULEV TEINEMAA



KUIDAS ARA TUNDA

RAMPSSAADET

RAIN TOLK

Teletuhnija urgitseb kodumaise te-
lemaastiku audiovisuaalsetes piihk-
metes ja leiab sealt tervisest pakatava,
kuid teenimatult tihelepanuta jadnud
saateformaadi. Rimpssaate. Saate, kus
sisu ja vorm ning nende kooskala pole
esmatdhtsad.

Kuigi peamiselt on Teletuhnija vaat-
luse all TV3es tukslevad , Vein ja selts-
kond”, , Kaunis kaunimaks” ning , Nur-
gakivi”, ei tdhenda see, et eetris olevate
rampssaadete maht vaid nendega piir-
duks. Rimpsu ning rampssaate elemen-
te leidub parimateski peredes. Ja vastu-
pidi — ka rdmpssaade voib teinekord
iillatada. Siin viike vihje, kuidas kéne
all olevat ndhtust paremini dra tunda.

1. Sa ei ole seda ndinud. Ramps-
saated elavad oma enesekiillast elu vil-
jaspool dndsaid prime-time’i momente.
Viljaspool drapanijaid, mammamiasid,
koosolekuid ja aktuaalset kaamerat.
Viljaspool vilispanoraami ja pealtnagi-
jaid. Véljaspool tegelikkuse keskust.
Rampssaated on eetris siis, kui 16peb
. Terevisiooni” kordus ja algab friigi-
film. On iilimalt tdendoline, et sa pole
diget raimpssaadet kunagi ndinud.

2. Sa ei saa moista, millest see rai-
gib. Vilja arvatud muidugi juhtudel,
kui kavatsed endale ehitada , Optiroci”
maja; tead, et pidikeselise jume saad
,Bourjois” meigikreemija , BeYu” side-
leva pronksja ldikekreemi omavahelisel

segamisel; ning oled kursis viinamarja-
sordiga, mis oli kunagi populaarne
Prantsusmaal Bordeaux’ piirkonnas,
kuid toob niitid au ja kuulsust Téiilile.
Nailiselt oleks justkui igal rampssaatel
oma profiil, saade radgiks midagi ihis-
konnast ka laiemalt, kuid tegelikult eks-
leb tavavaataja saate esimestest sekun-
ditest alates spetsiifiliste terminite ja
vooraste teemade labiirindis.

3. Saei erista saatejuhte ega saateid.
On ta Eve voi Anneli, Priit voi Kalev.
On see ,Kaunis kaunimaks”, ,Nurga-
kivi” v&i ,, Vein ja seltskond”. Tehakse
saadet majaehitamisest voi t&iili veini-
dest, ithtmoodi aneemiliselt muhe olek
on omane koikidele rimpssaadete staa-
rikestele. Ukskdik millest ka juttu ei teh-
ta — koik on ladus, tihtlane ja parasjagu
veenev. Kuigi tihti voib aduda, etlauset
alustades ei ole saatejuht péris kindel,
kuidas ta selle 16petab, ning saadet l4bi-
vad sonakordused, puterdamised ja lol-
lused, lunastab liidri abitu naeratus
mooddapaneku. Koik oleks justkui kor-
ras, rong sdidaks justkui suhinal edasi.

4. Sa ei erista saadet telepoest. Kuid
seda siiski vaid esmapilgul. Ara purista
tileolevalt, kui markad Kalevit tutvusta-
mas uut veiniklaasi voi Annelit ,Slim
Trio” dieedikapslitega. Telepood on
tunduvalt formaadikesksem ja seega
igavam kui rdmpssaade. Korralik
rampssaade holmab ka midagi muud
peale lihtlabase vajaduste-toodete pihe-
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madrimise. Ei, see pole ,veinikultuuri
tutvustamine” voi pambuke , praktiliste
nouannetega” voi muu saatetegijate ot-
situd pohjus oma eksistentsile. See on
hoopis voimalus jdlgida telesaateid kit-
&i-camp'i teljelt. Ukski kreisiraadio voi
drapanija voi the office ei ole suuteline
saavutama niivdrd piinlikku, kuid sa-
mas nii humoorikat riinnakut vaataja
vastu kui veinip6ningul redutav paari-
ke, kes ondsalt oiates ithendavad ,,Santa
Helena” veinid ,Santa Maria” maitse-
ainetega.

5. Sa nded vooOra inimese turismi-
videot. Rampssaadete tegijad armasta-
vad tihti reisida. , Vein ja seltskond” on
peaaegu iga saatega mones veiniistan-
duses laskmas jérjekordsel sommeljeel
v0i spetsialistil oma varusid kiita ja vei-
ni juua. Samamoodi tiirleb médda maa-
ilma ringi ka niiteks saatesari ,Kaunis
kaunimaks”. R6omsalt sddistav saate-
juht ja tema reisibiiroos toétavad spon-
sorsobrad, kes liiguvad tihe turismiob-
jekti juurest teise juurde, {ihest kokteili-
segajast teiseni. Ja seda koike vaataja
silme all.

6.S5a nided pornofilmi ilma kiimata.
Kui pornofilmides niib olevat peami-
seks eesmargiks vaataja ihade stimulee-
rimine erinevate kopulatsiooniaktide
varjamatu nditamisega ning lugu viljas-
pool panemist ennast pole oluline, voib
kaudselt sama viita ka rimpssaadete
kohta. Umberto Eco kirjutab, et kritee-
rium, mille jdrgi saab otsustada, kas
teose puhul on tegemist pornograafiaga
vOi mitte, pdhineb sellel, kui palju on
teoses hetki, mil mitte midagi ei juhtu.
Pornofilmid on tiis tegelasi, kes veeda-
vad mitmeid minuteid sditvates liftides,
bussi oodates v6i end hotellituppa re-
gistreerides. Ehk siis: kui tegelane liigub
punktist A punkti B kauem, kui sa seda
sooviksid, vaatad sa pornokat.
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Oma voluvamatel hetkedel juhtub
sama ka rampssaadetes. Nagu pornofil-
mideski, ndeme me siin kohmetuid vai-
kushetki, rohmakaid dialooge ja piitid-
likku nn normaalse suhtlemiskeskkon-
na loomist. Rémpssaadete tempo on
flegmaatiline, ta on tehtud samasuguse
kiilma , professionaalsusega”. Ja ka pa-
rast rampssaate 16ppu leidub rahulda-
tuid. Rahuldatud on produktsioonifir-
ma, rahuldatud on telejaam: minimaal-
sete omakuludega valmib logodest pun-
nis omasaade, mille palgad, reisid, vei-
ni- ning ilunipid plekib kinni viiketoot-
ja tiithjaks liipstud reklaamieelarve.

7. Sa nded uudisvddrtuseta uudi-
seid. Peaaegu koikidel rampssaadetel
on oma nn uudisrubriigid. [lu-uudised,
uued veinisordid ja muud veinividinad,
uued materjalid ,Optiroci” majade soo-
justamiseks jne. Koik esitatud justkui
adekvaatse info pahe, camp’ile omase
tosiduse ja paatosega, mis markeerib
nurjunult siirast kasumisoovi.

8. Sa ei leia saatele vastukaja. Kuigi
camp'i tundlikkuse alla voib hea tahtmi-
se korral paigutada ka peaaegu koik
omasaated, on rimpssaade formaat, mis
jadb enamasti tdhelepanuta. Neist jalu-
tavad modda telekavade tutvustused,
neid ei vaatle , Postimehe” meediakriiti-
ku kotkasilm, isegi ,SL Ohtuleht” ei kii-
si rdampssaatejuhtidelt soovitusi valenti-
nipdevaks. Rimpssaadetest justkui ei
soltu siin ilmas mitte midagi. Neid nagu
polekski. Ometi on nad siin.



PRUGITELEVISIOONIST

ANDRES MAIMIK

Piir normaalse televisiooni ja priigi-
televisiooni vahel on Eesti meedias siia-
ni tisna higune. Pole ka tdpseid Zanri-
tunnuseid, mis maaratleksid priigitele-
visiooni kui selgepiirilise vormikeele ja
sonumiga diskursuse, nagu nditeks on
ennast manifesteerinud antiesteetiline
kontrakultuur — trash-kino voi punk.
Priigitelevisioon ei taotle olemaks prii-
gitelevisioon, vaid ta kukub selline vélja.

Aga kui ekraanilt tulvab ,,Orsent TV
voi , Tere, Parnu suvi”, siis voime eksi-
matult dra tunda, mis tiiiipi televisioo-
niga meid sisse voitakse. Me tunneme
selle dra kontorinurka seatud stuudio jér-
gi, sdriseva RIR-ekraani jargi ning Tallin-
na vanalinna voi Pdrnu rannaelu esitava-
test sisututest vaheldikudest. Enamik
priigisaateid on sellised asised meedia-
kamakad nagu vana hea Jannseni , Perno
Postimees” — neil on oma kindel tege-
vusviili, sihtgrupp ja 6petussonum.

Eesti priigitelevisiooni kaunimad
oied on siindinud mammonahimu ja
~kédepiraste vahendite” iihtest. P6himo-
te on lihtne — hoida madalat profiili,
saada viiketootjalt voi maaletoojalt kiit-
te pisuke papp (mille eest korralikku
reklaamiklippi naljalt ei vintaks ja rek-
laamiaega ei ostaks), miitia saatesse var-
jatud ja saate timber varjamatult reklaa-
mi, teha eetriprodukt voimalikult oda-
valtja kiiresti valmis ja pista vaheltkasu
ptiksi. Priigitelevisioon elab oma reegli-
te jargi kujundatud universumis, nagu
~Kanal 2” oma metsikumatel aastatel
(méletate kiill, siis kui kanalis ruulis
Tiina Park ja [lmar Taska koer Kaks tegi
vahekadlliks auh-auh). Telesaatest kas-
vab vilja telepood. Toodete reklaamimi-
ne, mis algselt on vaid raha teenimise
vahend, muutub tasapisi saate sisuks,
allutades kéik muu.

Kalev Vapper saatest ,, Vein ja
seltskond” kiidab , viiga head retro-
nasaalset bukeed”.

~Nurgakivi” saatejuht Priit Valge uurib,
mille poolest erineb kergkruussoojus-
tusega porand teistest.

~Nurgakivi” teine saatejuht Eve Kallaste
on vottegrupiga soditnud Kalamajja ja
leidnud eest filmimees Urmas E. Liivi
koos nditlejanna Liina Tennosaarega.
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Trash-televisiooni tdidab mitmesu-
guseid tooteid tilistav promotsioon. On
kosmeetikafirmade sponsitud ilusaated,
veini sissetoojate toetatud veinisaated,
cyproc’it ja paroc’it esitlevad ehitussaa-
ted ja toiduainetoostuse kontrollitavad
sbogisaated. Legendaarne telestaar
Aleksandr Zukerman soitis kord , Tuli-
ka” taksoga mooda Pariisi vaatamis-
vddrsusi ringi ning {ilistas terve saateaja
venepdrase moddutundetusega sedasa-
ma taksofirmat, kelle raha eest telemees
Pariisis seikles.

Kui rithm kirjutavaid ajakirjanikke
soitis reisifirma kulul Egiptusesse, siis
161 , eetiline” meedia lokku, just nagu
rikutaks mond kirjutamata moraalinor-
mi. Aga vaadates kommertskanalite na-
dalavahetuse hommikuprogrammi, sel-
gub, et seal pole sellist probleemi kunagi
eksisteerinudki. Kust pakutakse, sealt
tuleb ka votta. Lugematud bartertehin-
gud, tellimusreisid ja sponsorlepingud
tagavad saatejuhile pdris magusa voi-
maluse tthendada t66 16buga, meeldiv
kasulikuga. Selline televisioon on peh-
me maandumisrada endistele misside-
le, kes kavatsevad oma karjdéri timber
profileerida.

Aga on siiski moningaid telesaateid,
milles frash 6ilistub korgema aate kand-
jaks. Nn teleprodutsent Ken Saani loo-
ming on hea niide, kus pask muutub
poeesiaks, kus defektist saab efekt. See
on nagu lameuss, mis varjununa mone
tldtunnustatud saateformaadi maos
imendab selle kogu sisust tithjaks. Nii
valmivadki kokasaated, milles pole ith-
tegi tarvitamiskolblikku retsepti, eks-
kursioonisaated, kus ei kiilastata tihtegi
ajalooliselt konekat paika, telekooli saa-
ted, millest ei pudene iihtegi asjalikku
infobitti.

Seda tiitipi anarhistlik priigitelevi-
sioon oilistub oma arrogantsis. Ta voib
endale lubada tillukesi kodukaameraid,
ragisevat heli, ringildmisevaid purjus
saatejuhte, pimedas filmitud materjali
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— kogu seda professionaalse televisioo-
ni luupainajat. Vahenditus ongi siin va-
hendiks.

Vahetevahel on juhtunud, et muidu
nii rahvalikus priigitelevisioonis leitak-
se postmodernselt peeneid kihistusi.
,Esto TV” saateid ei analiiiisita iiksnes
ajakirjanduskateedris, vaid ka Humani-
taarinstituudi retoorikaseminaris ja
Kunstiakadeemia tegevuskunsti loen-
gus. Toepoolest, méng kdib siin toeluse
jandilisuse hamaratel piiridel, fiktsiooni
ja dokumentalistika kokkupuutepunk-
tides. Sotsiaalsetes provokatsioonides
mangitakse ldbi erinevaid manipulat-
siooni mehhanisme. Piir siiruse ja kiiii-
nilisuse vahel hajub, sénumid topeltko-
deeritakse paroodia ja travestia vaimus.

~Esto TV” vbib oma relvavendade
~Kaunis kaunimaks” ja ,Nurgakivi”
kombel pikkida saatesse fiktiivseid rek-
laame firmadest ja inimestest (valdavalt
kasiinodest ja parempoolsetest poliiti-
kutest), sdilitades kogu labasuse juures
Sikkmodernilt iroonilise positsiooni.

Kasiinokett ,Monte Carlo” reklaami-
tekst kolas nii: ,Neegrid, naised, vaesed
ja kommud, kaduge siit, sest kasiino
~Monte Carlo” on parim l66gastuskoht
toelisele hdrrasrahvale.” Asjal oli ka
oma driidee, mis seisnes selles, et reklaa-
mitav objekt (kasiinokett, parempoolne
poliitik) peab maksma, et me seda tiiiipi
reklaami eetrisse ei paiskaks.

Kokkuvotteks peaks nentima, et
oma perversne volu on priigitelevisioo-
nil tdiesti olemas. Seesama volu, mis
ajendab enesest lugupidavaid snoobe
aeg-ajalt ,Kroonika” kaante vahele pii-
luma ja mille tottu on ,, Kesknadal” iiks
populaarsemaid viljaandeid , SL Ohtu-
lehe” korval.



MIKS MA ¥ RAMPSU

MARIA ULFSAK

Minu armastus rampsu vastu sai al-
guse varajases lapsepdlves, kui mu viike
tonts kasi riiulist heatasemeliste tekstide-
ga ja ilusate piltidega Bullerby-lugude
korvalt hoopis kommunismiteemalisi
luuleraamatuid ja ilgeid kolmandajirgu-
lisi seiklussopakaid otsima hakkas. Ja
rampsuarmastus on aastatega progres-
seeruv nahtus.

Praegu voin kindlalt Gelda, et ma olen
»Veini ja seltskonna”, ,Kaunis kauni-
maks” ja ,Nurgakivi” regulaarne jélgija.
On tore vaadata, kuidas ajakirjanduse ni-
me all tehakse saateid, mille peale minu
tilikooliaegsed meediadppejoud nérvili-
selt pulti otsima hakkaksid. Nendes saa-
detes on reklaam ja ajakirjandus ilma iga-
suguse au-ja hdbitundeta segi aetud, aja-
kirjanik kiidab tasuta saadud reise, huu-
lepulki ja aknaid voi promob oma firma
maale toodud chardonnay’d. Ja neid trash-
saateid tehakse ilma igasuguse preten-
sioonikuse, hdbenemise ja podemiseta.

Mbistagi saab rampsust kogu valu ja
rddmu Kitte ainult inimene, kes oskab
seda vadrtustada ja on ndinud vordlu-
seks ka piisavalt kvaliteetsaateid. Aga
kahjuks on teada fakt, et keskmine eestla-
ne peab kvaliteediks niiteks , Pealtnégi-
jat”, , Terevisiooni” jne. Kui hakata ka
neid saateid analiiiitilisel pilgul jalgima,
mis kiill tinase pdeva tildisi hinnanguid
arvestades on tdeline pithaduseteotus,
siis kuhu me vilja jouame? Kui vorrelda
mitmeid populaarseid , kvaliteetsaateid”
tagasihoidlike ,rampssaadetega”, arves-
tades objektiivsust, tasakaalustatust, head
ajakirjandustava ja, last but not least, ele-
mentaarset head maitset, siis tuleb tode-
da, et vahe on {isna viike.

Jaabki 6hku kiisimus, kas ajakirjanik
tuleb vastu publiku madalatele noud-
mistele vdi on vaataja ndudmine nii ka-
sin, sest ta pole korraliku euroopaliku
kvaliteetajakirjanduse magusat maitset
veel tunda saanud.

Saate , Kaunis kaunimaks” kaunitar Anneli Jarvet on leidnud uusi tooteid ASilt Sirowa.

o ‘!ll I .II ‘- I fﬂ !
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3. miirts
LIDIA GOLOVATAJA
nditleja - 60

7. marts
TIINA KUNINGAS
laulja — 50

13. miérts
ANNE METSALA
helilooja — 70

15. maérts
JAAN KEREM
viiuldaja — 60

17. mérts
LEHTE MARK
laulja — 80

18. marts
MARIANNE KUURME
teatrikunstnik - 50

19. marts
ELONNA SPRIIT
tantsija — 70

24. marts
REIN PRUUL
filmioperaator — 50

27. mérts
OTTNIELL JURISSAAR

helilooja, laulja, koorijuht — 80

29. marts
LENNART MERI
Eesti Vabariigi president,

kirjanik ning dokumentaalfilmide stsenarist ja reZissoér — 75

29. mirts
RAIVO KORGEMAGI
helilooja — 60

29. marts
LINNAR PRIIMAGI

kunstiteadlane, teatri- ja filmikriitik, tolkija ja lavastaja — 50
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THEATRE

LEILA SAALIK Replies

Critic Sven Karja talks to the actress at , Ugala”
theatre about life, work and how she found her
way to the world of theatre.

AARNE RUBEN. Creating Vahing's Theatre
Relying on Vaino Vahing’s book ,, Young Unt”
that describes the Tartu period of Mati Unt and
the cultural life of the 1960s in the atmosphere
of theatrical innovations, Ruben compares the
mentality of intellectuals now and then, and the
possibilities of theatre and life merging into one.

LEA TORMIS. Writing about Theatre...
Focusing on two new Estonian theatre books,
Rait Avestik’s , Estonian Theatres for Children”
and Ulle Ulla’s , Under the Wing of Terpsicho-
re”, the author also describes the present situa-
tion in writing about theatre and theatre books
in general.

KATRI KAASIK-AASLAV. I Say ,Estonia”
and Think ,,Vanemuine”

Next part of the overview about the leadership
crisis of “Estonia” in 1925, and Ants Lauter’s
part in if. The first part in TMC no 2, 2004.

EVA KOFF. The Height of All Times

A review of the Italian writer Alessandro Ba-
ricco’s , Novecento”, and the mono-drama of the
same title at Vahur-Paul Példma’s New Old
Theatre.

TANEL LEPSOO. In Order to Please You
Have to Know How to Add and Subtract

Next part of the overview of the work of the pro-
minent contemporary French dramatist Eric-
Emmanuel Schmitt. First partin TMCno 2, 2004.

MusIc

DAVID POUNTNEY. The Future of Opera
The famous British theatre director contemplates
the development of the opera genre and its place
and fransformations today. To be continued.

LUULE EPNER. A Book of the Opera Thea-
tre in Tallinn

This January witnessed an extraordinary event
in Estonian music life: the first PhD thesis was
defended at the Estonian Academy of Music in
musicology. This is also a first in theatrical stu-

dies in the independent Estonia. Kristel Pappel’s
research ,,Opera in Tallinn in the 19th century”
received cum laude. Published as a book it
should be interesting to everybody who loves
theatre. The author can synthesise historical data,
facts and numbers, and present them in a lively
manner and language, so that it can be read as
an exciting novel without losing its scholarly as-
pect. The work of the German-language theatre
in Estonia has not been thoroughly researched,
therefore this is a rather new area. The author
has used Estonian, German and Latvian archives.

SAALE KAREDA. Music of Fragile Beauty.
Ten Years Since Roman Haubenstock-
Ramati’s Departure

Composer and graphic artist Roman Hauben-
stock-Ramati (1919 Krakow — 1994 Vienna) was
one of the most fascinating creators of the post-
war Darmstadt avant-garde. Although he did not
achieve huge popularity in his lifetime, ns did
for example Boulez or Stockhausen, his work at
the border of acoustic and visual arts has secured
him a place among the classics of modern art.
Seeking an escape from the rigidity of serialism
in non-linearity, RHR created a new, “mobile”
type of form, accompanied by imaginative and
aesthetically enjoyable innovations in graphic
notation. The article gives an overview of his
complicated life and work, and casts light on his
principles and ideas in music philosophy.

Dialogues of St Paul and St Anthony. In-
terview with Andrus Kallastu

Andrus Kallastu's religious composition “Dia-
logues of St Paul and St Anthony” was premiered
on 27 November 2003 at Temppeliaukio church
in Helsinki. The composition blends the music
of Paul Hindemith and Andrus Kallastu into one
whole. The performers: Church Composition
Group with Jorma Falck (baritone), Heikki Kulo
(tenor, cello), Toomas Trass (organ); director and
designer: Rein Laos; joint venture of Parnu Op-
era and REPOO ry.

Andrus Kallastu has initiafed various significant
undertakings in Estonian music in the late 1980s
and early 1990s — Pdrnu (Tartu) days of new
music, student music journal , Scripta Musica-
lia”, which grew into a publishing house, Pirnu
Opera, etc. Since 1991 he has been studying or-
chestral conducting, song, composition, music
theory at Sibelius Academy, and recetved his MA
in 1999 (orchestral conducting). From 2000 he
studies musicology at Helsinki University.
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KRISTINA KORVER. Eino Tamberg's Bal-
lets and Their Role in Estonian Ballet Life
in the 1960s, 11

Kristina Karver's second article about Eino
Tamberg's ballets focuses on the short ballet based
on A. H. Tammsaare's miniature , The Boy and
the Butterfly” (premiere in , Estonia™ on 6 De-
cember 1963), and on the full-length ballet based
on Jaroslaw lwaszkievicz's short story ,Matka
Joanna od Anioléw”, ,, Joanna tentata” (producer
and choreographer Mai Murdmaa, , Estonia”
1971). See also I article , Theatre. Music. Ci-
nema”, 2003 no 10.

CINEMA

D. N. RODOWICK. Dr. Strange Media, or
How I Learned to Stop Worrying and Love
Filin Theory 11

Second part of a longer article tackling the place
of film theory in today’s “new media”. Trans-

lated from the author’s home page.

DENIS MATROV. Racial Belonging and
Cinema I

A longer article about racial belonging in film
art, written by Denis Martov who graduated
from Tartu University in 2003 in psychology,
semiotics and cultural history, and is currently
studying anthropology at Berkeley University in
the US. The first part tackles the relationship
between identity and cinema, and general ten-
dencies of racial stereotypes in Hollywood films.

TUE STEEN MULLER. Estonian Stories —
a Worthy Undertaking

Expert of European documentary films and di-
rector of the European Documentary Network
operating in Denmark analyses six films in the
series “Estonian Stories” produced jointly in
2003 by the Estonian Television and the Esto-
nian Film Foundation.

RIHO LAURISAAR. Tell Me What the Hell
is Going on Here?

The article takes a look at the films by the crea-
tive group “O-Fraktsioon” — they have produ-
ced three features and three documentaries; the
latter in the TV series “Estonian Stories”. “O-

Fraktsioon” includes six current or former stu-
dents of political sciences of the University of
Tartu.

KAROL ANSIP. Now and Forever

A longer review of Priif Pirn’s (b 1946) anima-
tion “Karl and Marilyn” (“Eesti Joonisfilm”,
2003) that tackles two world-wide celebrities —
Karl Marx and Marilyn Monroe. The reviewer
finds that the film's dialectic irony describes the
capitalist system and additionally has phrases
and details referring to specific events on the
world arena, focusing on the recent developments
connected with America. Piirn as a brilliant visio-
nary and metamorphoses artist is almost lack-
ing here. This is a realistic story in animated form
the language of which is discrete, sinister and
cynical, which can easily irritate and seem weird.

ALLAN VALGE. Exercises with a Carrot
A review of Pdrtel Tall’s (b 1977) debut film
“Carrot” (studio “Nukufilm”, 2003). The film
executed in clay animation is pleasantly speedy
and easy to follow, with the greatest achievement
being the visual side.

Persona grata ULO PIKKOV

Portrait of Ulo Pikkov (b 1976) director of the
animated films who has made three longer ani-
mations in addition to his student works, which
have found international recognition — “Bermu-
da” (1998), “The Headless Horseman” (2001)
and “The Year of the Monkey” (2003). He is cur-
rently involved in a project of seven short films
“Frank and Wendy" (2004, all af studio “Eesti
Joonisfilm”) that will later be united into one full-
length animation. Pikkov tells about his studies
at Turu Art Academy, his vision and plans in
films; the article also contains opinions of the
critics about his films and what his colleagues
think of him.

RAIN TOLK. How to Recognise Trash

The article analyses the so-called trash program-
mes on TV, e. g. ,Wine ans Society”, ,More
Beauty” and ,,Cornerstone” on TV3. Journalist
Maria Ulfsak and film-maker Andres Maimik
expresss their opinions about trash progranmmes.

Vabandame lugeja ees. TMKs 2004, nr 2, 1k 47 lugeda teine rida:
,Keskel Mihhail Ivanovits Glinka monument, paremal konservatooriumi

hoone.”
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Taago Tubina , Prints Muretu ehk Reis teisele poole” (E. Wigstrom/P. Lysander/
S. Osten) ja Rein Aguri ,,Kou ja Pikker” (M. J. Eisen) Rait Avestiku raamatus , Eesti
lasteteatrid”.

Vit ik 22.

: .
m.nuuslkam aprillinumbris:

»Theatrum”, Von Krahli Teater ja VAT Teater.
Eesti telehuumor.

Philip Glass muusika kirjutamisest filmile ja teistele kunstiliikidele:
~Koyaanisqatsi” lugu IL

[Imar Taska , Tdna 66sel me ei maga”.

Gaspar Noé filmid.

Fotod Tartu Lasteteatri arhiivist
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