Tartu Ulikool
Filosoofiateaduskond

Teatriteaduse ja kirjandusteooria dppetool

Sven Karja

MONOLAVASTUSED EESTI TEATRIS 1973-2005

Magistritéo

Juhendaja Luule Epner

Tartu, 2005



Sisukord

Sissejuhatus - 1k 3

1. Monolavastuse (resp monodraama) mdiste — 1k 6

1.1.Monodraama spetsiifika, liigid. Monodraama kui laendatud monoloog — 1k 6

1.2. Monoloogiline kone. Monoloogilise ja dialoogilise kdne vahekord — 1k 10

1.3. Kommunikatsioon monolavastuses — lk 13

1.4.Monodraama kui iseseisev dramaatika zanr. Muud tekstid monolavastuse alusena —lk 17
1.5. Nditleja ja lavastaja monodraamas. Monolavastus rahvusliku karakteri kandjana — lk 20

1. 6. Monolavastus maailmateatri kontekstis — 1k 23

2. Monolavastused 1973-1978 — 1k 29
2.1. Perioodi uldiseloomustus — 1k 29

2.2. Krappi viimane lint (1967, 1973, 1992) — 1k 36
2. 3. Mees, kes ei mahu kivile (1975, 1984) — 1k 46
2.4. Hoolimatu armuke (1976) — 1k 51

2.5. Pogenik (1976) — 1k 57

2. 6. Teisi monolavastusi Eestis 1973-1978 — 1k 61

3. Monolavastused Eestis 1979-1981 — 1k 62
3.1.Perioodi tildiseloomustus — 1k 62

3.2. Réstiku pihtimus (1979) — 1k 71
3.3. Poordtoolitund (1979) — Ik 75
3.4. Homme on jille paev (1979) — 1k 83

3.5. Laatsaruse lugu (1980) — lk 85



3.6. Alati teie Rosa (1980) — 1k 87

3.7. Pandimaja (1981) — 1k 90

3.8. Lilled Algernonile (1983) — 1k 93

3. 9. Jutuajamine Steini majas eemalviibivast hdrra von Goethest (1983) — 1k 97
3.10. Sajandi armastuslugu (1984) - 1k 101

3.11. Mees paadis (1985) — 1k 105

3.12. Teist monolavastusi Eestis 1979-1985 — 1k 107

4. Monolavastused Eesti teatris 1986-2005 — 1k 108
4.1.Perioodi uldiseloomustus — 1k 108
4. 2. Amhersti kaunitar (1989) — 1k 119

4.3. Kontrabass (1989) — 1k 122

4.4. Romeo (1992). Naine nagu vesi, tuli ja jaa (1992) — 1k 126
4.5. Puhas armastus(1993). Tulge minu juurde (1993) — 1k 129
4.6. Novecento (2002) — 1k 134

4.7. Aabitsakukk (2004) — 1k 138

4.8. Klammi sdda (2005) — 1k 143

4.9. Teisi monolavasatusi Eestis 1985-2005 — lk 149
Kokkuvote — 1k 153

Kasutatud allikad — 1k 157

Summary — lk 164

Lisa—1k 165



Sissejuhatus

Kéesolev uurimus vaatleb Eesti teatri monolavastusi aastatel 1973-2005 — tinglikult seega kdiki seni
antud Zanris tehtud lavastusi, kuivord enne vaadeldavat perioodi esineb ndhtus vaid iiksikute
retsidiividena. Rohk on mdistagi riigiteatrite egiidi all valminud lavastustel, kuid kone all on ka

tiksikud viimastel hooaegadel valminud projektlavastused.

Teadaolevalt ei ole iihtki Eesti teatri monolavastusi koondavat pikemat uurimust ega artiklit seni
valminud. Ometi on selles zanris valminud lavastusi, millel kindel koht eesti teatri ajaloos.
Téhenduslik on ka monolavastuste paiknemine ajateljel: on perioode, kus neid on rohkesti
(1980ndate algus), ja neid, kus nad peaaegu kaovad (1990ndate 16pp). Siinkirjutaja arvates on
mdttekas monolavastuste koondumist kindlale ajajargule uurida ro6biti vastava epohhi tihiskondlike

suundumustega, kaude muidugi ka kogu iilejaéinud teatripildi kontekstis.

Uks t66 eesmirke on uurida ka monolavastusega (resp monodraamaga) seotud miiiitide ja
eelarvamuste ontoloogiat. Viimane ei pruugi seisneda mitte ainult massipublikule omistatud
torjuvas hoiakus monolavastuse suhtes, vaid pejoratiivse eelarvamuse voib vilja oelda ka eesti
teatrikriitik: “Monoteater ei taha reeglina juba puhttehniliselt paeluda: esineb iiks niitleja —

jarelikult on vihem ndha ja massistseene pole ka loota. “(Avestik 2002).

Siinse uurimuse autor ndeb ithe-niitleja-teatri vormis mitmeid ainuomaseid kvaliteete, milleks on
nditeks: niitleja-vaataja ebakonventsionaalselt virskem, aga ka isiklikult tithedam suhe, niitleja
isikliku vastutusmdira tajumine, dramaturglise teksti uute printsiipide viljatodtamine, lavastaja ja

kunstniku ees seisvatele ebatraditsioonilistele tilesannetele lahenduste otsimine.

Ka kinnitavad mitugi eesti teatri kogemust, et monolavastuski voib pilvida tavalisest suuremat

publikuhuvi.



Kéesolev t66 on jaotatud nelja mahukamasse peatiikki, mis omakorda liigenduvad monodraama

ontoloogia erinevaid tahke vaatlevaks ja liksikuid lavastusi kédsitlevateks alapeatiikkideks.

Esimene peatiikk vaatleb monolovastuse zanrispetsiifikat ja piire, ontoloogiat, dramaturgi,
lavastaja, néitleja ja stsenograafi osakaalu monolavastuse juures, aga ka monolavastuse ajaloolist

arengut.

Jargneb eesti teatri monolavastuste iilevaade, mis on periodiseeritud kolme ajajargu vahel. Iga
ajajargu vaatlust alustab sissejuhatav lilevaatepeatiikk (eesti teatri ja lihiskonna laiem kontekst,

monolavastuste iildine areng, tendentsid, Zanri alaliigid vmt), millele jargnevad alapeatiikid.

Maistagi on iiksiklavastuste kidsitluste proportsioonid ebavordsed — silmas on peetud iga lavastuse
esteetilist ja sotsiaalset konekust (mis loomuldasa ripub teatud maéadral dra ka siinkirjutaja

subjektiivsetest hinnangutest).

Too 10pus toodud lisa koondab iihtsesse andmebaasi koik Eesti teatrites, televisioonis ja
raadioteatris tehtud monolavastused ning teatrite repertuaari kuulunud soolovormis laulu- ja

luulekavad.

Uurimuse valmimisel on Kkirjutajat alates 1989. aastast toetanud isiklik teatrimélu, mitmete
varasemate lavastuste puhul on kasutatud lavastuste videosalvestusi, veel varasemate puhul on

tulnud toetuda kriitikakajastustele ning vestlustele mitmete teatripraktikutega.



1. Monolavastuse (resp monodraama) moiste

1.1.Monodraama spetsiifika, liigid. Monodraama kui laendatud monoloog.

MONODRAAMA - iiheainsa tegutseva ja rddkiva nditleja ning vajaduse korral iihe voi mitme
tumma korvalrolliga komponeeritud teatritiikk. Sageli saadab teksti ja tegevust muusikaline voi
mone muu meedia vahenditega (televisioon, telefon, plaadimdngija, fotoprojektsioon jne) tekitatud

taust, et dramaturgilist materjali tugevdada. (Theaterlexikon 1978:378-379)

MONODRAAMA (kreeka k mono — iiks, drama — tegevus) - draamavormis teos, mdngitud algusest
lopuni iihe nditleja poolt. (Cambridge Guide to American Theatre, 1993: 356)

Alustuseks terminoloogiline piiritlus: kéesoleva t60 raames vaadeldakse monolavastust kui
iseseisvat sOnateatri zanri. Seega jddvad ldhema vaatluse alt vélja teatraliseeritud soolovormis laulu-
, tantsu-, pantomiimi-, estraadi jm lavastused, aga ka luulelavastused (viimaseid vaadeldakse vaid
ritvamisi.) Kiill on tiksikjuhtudel késitletud pikemalt lavastusi, kus sooloesitusele on sekundeerinud
veel moOni osaleja (nn tumm korvaltegelane). Nagu ndha esimesest iilaltoodud definitsioonist,

mahub selline laiendus igati monolavastuse moiste alla.

Monolavastus (ingl k one-actor-play voi one-man-show, saksa k monodrama voi einpersonenstiick,
vene k monopjesa) on maailma teatriloo kontekstis olnud 14bi aegade siigavalt ambivalentne néhtus.
On teada tksikuid kultuure ja epohhe, mil kdigest liks inimene saalitdie publiku ees tegutsemas
(resp konelemas, laulmas, tantsimas jne) on mojunud seninigematu avangardndhtusena voOi siis
arvatud tildse teatri piiridest vdlja ulatuvaks. On ju teatri ja draama olemust defineeritud valdavalt
(minimaalselt kahe osaleja) dialoogina ja nende vahel kujuneva konfliktina. (“Seega on tragdddia
tosise ja lopetatud, teatud suurust omava tegevuse jiljendus, jdljendus erinevates osades erineval
kujul maitsestatatd konega, jéljendus, mis jiljendab tegevaid isikuid endid, mitte neist

jutustades.”(Aristoteles 2003: 24). , “Teatri jaoks meie tdnapdevases moistes on aga vajalikud kolm
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komponenti: niitlejad, kes on juba koorist eraldunud; konfliktialge, mida annab edasi dialoog, ja

vaatajad, kes on tegevusest emotsionaalselt haaratud, kuid ei osale selles. “ (Hartnoll 1989: 7).

Muidugi voiks eelloetud seisukohti kohe pareerida: monolavastuse vorm ei vélista veel aprioorselt
ei dialoogi ega konflikti, kuna dialoogi saab niitleja astuda ka publikuga (vdi imaginaarse
partneriga) ning konflikti saab esitada ka iihte isikusse projitseeritud sisekonfliktina. Ometi néib
suur osa teatrianaliilitikuid olevat omaks votnud seisukoha, et monolavastuse puhul on tegemist
teatrikunsti  piirjuhtumiga. Leksikonis “Cambridge Guide to American Theatre”  leiduv

monodraama artikkel sedastab: ”Soolo-etendus on teatri 4drmusjuhtum.” (Gambridge... 1993: 356)

Vaib oletada, et vaatajaskonnas leidub gruppe, kes tavatsevad seda piir-méératlust veelgi laiendada,
tolgendades seda teatrivormi leebemal juhul kui snobistlikku avangardi, radikaalsemal juhul kui
midagi sootuks puudulikku, ebatdielikku, ehk koguni hélbelist ja defektset (amputeeritud teatriakt?).
On ju péris selge, et monolavastus ei saa iialgi painutuda nn realistliku teatri matriitside alla, kuna
situatsioon iseenesest — iiks inimene iiksinduses konelemas - pole kuigi elusarnane, moeldav ehk

tiksnes vaimselt hdlbelise isiku puhul (veel iiks ajend selle teatrilaadi sidumisel abnormsusega.)

Teine nn lihtsa vaataja levinuim torge monolavastuse ees kolaks ilmsesti nii: ldheb ju kiiresti
igavaks ainult {iht inimest pikemat aega jdlgida. Usutavasti on siin vaatajal seos mdne vastega
igapdevaelust, nditeks roiutavalt igava loengupidaja voi lihtsalt tiiiitu vestluskaaslasega. Ilmselt
toimib mingil mairal ka motteahel iiks nditleja — vaene teater — vilets teater. (Ka eesti teatrite
administraatorid on l4bi aegade kurtnud, et eriti maakohtades soltub publikuhuvi suuresti
konkreetse nditetrupi suurusest, tunduvalt raskem on saada publikut 2-3, saati siis iihe niitlejaga

nimetustele. Samas on Eestistki tuua niiteid ka 100 méngukorra iiletanud monolavastustest.)

Paradoksaalselt vdib oletada, et nooremale vaatajageneratsioonile voib monolavastus paista ehk
juba lootusetult konservatiivse ndhtusena — kui paneme mottes korvuti kaasaegse (massi)kultuuri
videokliplikult diinaamilise, hiisteerilis-rabeleva ja visuaalselt “vilkuva” esteetika ning tund aega
meie ees pealetiikkimatult oma lugu pajatava inimese monoloogi. Voib oletada, et just noorema
auditooriumiga kontakti otsivad lavastajad ongi loobunud monolavastustele, aga ka mahukamatele
monoloogidele panustamast. Pikemad monoloogid jaotatakse erinevate tegelaste vahel, neid

toetatakse muusika, pantomiimi ja muude vahenditega (vt Coxonunckuii 2004:110).



Vaatepunkti nihutades mérkame aga, et pole palju viita, et monolavastuse puhul on tegemist koige

puhtama, ausama, lirgsema, seega mingis mottes ideaalseima teatrivormiga.

Monolavastuse seos teatri ldtetega on igal juhul kerge vaevaga tdestatav: mistahes kultuuris
vorsunud teatri algmetes (s.o. folklooris, riitustes, tseremooniates jne) on oma koht sooloesinejal ja
teda kuulaval vaatajagrupil. Uhe niitlejaga alustas ka Vana-Kreeka teater (Aischylose-eelne draama

ja teater).

Muidugi tekib siinkohal kiusatus veel kord tsiteerida Peter Brooki paljukorratud teatridefinitsooni:
“Ma voin votta likskdik missuguse tithja ruumi ja nimetada seda lavaks. Keegi ldheb lébi selle tiihja
ruumi, moni teine vaatab teda, ja ongi kdik, mida on vaja selleks, et tegemist oleks teatriga. “
(Brook 1972: 7) Rdohutame veel kord, Brook rddgib nimelt iihest esitajast, mitte dialoogi pidavast

nditlejate grupist.

Loviosa teatrivorme konstitueerib kesksena vaataja olemasolu, kuigi erandeid siingi, neist
tuntuimad ilmselt Jerzy Grotowski nn parateatri eksperimendid. Ka selles vallas puutub monoZanr
oma defineerimisala piiridele: kujutleme nditeks monolavastuse néitlejat, kes ise on ka lavastaja
rollis (nagu kinnitab praktika, iisna sagedane néhtus) tiihjas proovisaalis (teatrimajas?) proove ldbi

viimas. Kas pole mitte siingi tegemist olemuslikult parateatraalse nihtusega?

Monolavastuse moiste haardub teatri ekstreemumpunktidesse ka nditleja arengu ja kiipsemise
kontekstis, puudutades nii selle eeldatavat algus- kui 10pp-punkti. Poeetiliselt vdljendudes voiks
sedastada, et monoZzanris teeb niitleja nii oma esimese kui viimase etteaste. Uhelt poolt on ju
monolavastusega viljatulek nditekunsti kdrgeim tase ja kdrgeim pilotaaz, viljakutse, milleks
paljudki tippnditlejad ehk aastaid julgust koguvad. Teisalt ei alusta valdav osa néitekunsti
Opetamismetoodikaid mitte suhtlemisest partneri(te)ga, vaid just iiksi sooritatavatest harjutustest:
kdige esmalt Opib noor néitleja end lavaruumis tunnetama, tehakse harjutusi “avaliku iiksioleku”

tajumiseks, ka esimesed etliiidid, lavakone harjutused vmt tehakse individuaalselt.

Jargnevalt vaatleksin monolavastuse olemust tema dramaturgilise vaste monodraama kaudu. Néib,
et mottekas oleks monodraama vaatlust alustada teda konstitueeriva struktuurielemendi, monoloogi
kaudu. Kiisimuseasetus vOiks seega kdlada nii: kas monodraamat vdiks defineerida kui tervikuks

vélja arendatud pikemat monoloogi?



Ajaloolises perspektiivis on monoloogi osatihtsus olnud iisna muutuv. Antiikdraamas ja renessansi
ajastu draamas kohtame monoloogilist kdnevormi sageli. Kohe meenuvad Shakespeare’i
draamateoste mahukad monoloogid, mis voimaldasid oluliselt laiendada tegelase psiihholoogilist
spektrit; saada osa tegelase elukreedost, tema sisimatest motetest, kohklustest, otsustustest,
soovidest, unistustest. Inglise teatripedagoog Robert Cohen on eristanud Shakespeare’i
monoloogides kolme gruppi: iiks grupp on “valjusti motlemised”, mida publik otsekui juhuslikult
pealt kuuleb. Teised on otse publikule suunatud repliigid. Kolmandasse gruppi kuuluvates nédib
tegelane ennast millekski julgustavat vOi  harjutavat. “Monoloog on seega teatav
segakommunikatsiooni liik, mis kreeka koori kombel hdlmab mottelise paiga nédidendi situatsiooni
ja publiku vahel.” (Cohen 1993: 131)

Shakespeare’i monoloogide diinaamiline, paradokse ja kalambuure sisaldav, teesi ja antiteesi kiiret
vaheldumist jargiv  {lesehitus muutis nad sageli iilejddnud nididendi suhtes teatud mdidral
eraldiseisvateks “sooloetteasteks”, mille esitusmeisterlikkus muutus nendega iiles astuva niitleja
peamiseks hindamiskriteeriumiks. Samuti hakati Shakespeare’t monolooge esitama eraldi
“kontsertnumbritena”.  Teatud méddral on  klassikaliste  draamatekstide = monoloogide
emantsipeerumine levinud ka kaasaegses teatris, nditeks norra nditlejanna Juni Dahri kompilatsiooni

Ibseni erinevate naistegelaste monoloogidest.

Oma koht on monoloogil ka klassitsistlikus draamas. Hilisem normatiivne draamateooria, seades
primaarseks konfliktile rajatud tegevuse, kaldus absolutiseerima pingelist, polaarseid motteviise
peegeldavat dialoogi, monoloogile muutub marginaalseks. Siiski voib 6elda, et monoloogilise kdne

osatdhtsus kaasaegses draamas on aja jooksul pigem tdusnud kui kahanenud (Epner 1994:15)

Ténapdeva dramaturgias on selgelt tdheldatav tendents monoloogi kasutamisele Kkriitilise
kontrastina: pealispindsele, automatiseerunud valmisfraasidega opereerivale ja tegelikku suhtlemist
vilistavale dialoogile vastanduv monoloogivorm vdimaldab luua tegelase tipssema psiihholoogilise
portree. Mainekamaid Shakespeare’i uurijaid Jan Kott on vorrelnud Shakespeare’i draamade

monolooge filmi suurplaaniga.



1.2. Monoloogiline kdne. Monoloogilise ja dialoogilise kdne vahekord.

Monoloogi, avaramas kontekstis monoloogilise kdne mdistet ja erinevaid tlipoloogiaid on

analliisinud Manfred Pfister (vt Pfister 1977:180-195). Ta alustab tddemusest, et monoloogi
moiste, olgugi dramaatilise kdneteooria liks lihtsamaid moisteid, osutub lihemal vaatlusel {isna

mitmetahenduslikuks.

Uks monoloogi vdimalikke definitsioone vdiks ldhtuda eeldusest, et tegemist on teatrialase
konventsiooniga, autori/lavastaja/nditleja ning retsipiendi vahel toimiva vaikiva kokkuleppega, et
ndidenditegelane voib teatud juhtudel ka valjusti mdelda. Kéitumismall, mida reaalsuses seotakse
valdavalt abnormse psiilihikaga, toimib teatris tavakditumisena. Konventsioon eirab siinkohal
mimeetilist tegelikkuse kujutamist ja votab endale uued funktsioonid. Viimaseid voiks vorrelda
narratiivsetes tekstides leiduvate kirjeldavate, nn jutustajateksti vormis ldikudega. Monoloog
voimaldab 6konoomses vormis anda vaatajale informatsiooni tegevusele eelnenud (harvemini ka
jargnenud) siindmustest (monoloogivormis proloog voi epiloog Shakespeare’i ndidendites). Samuti
vOimaldab monoloog saada aimu tegelase teadvuses toimuvast ja tema sisemistest

motteprotsessidest.

Monolooge on vodimalik tiipologiseerida ka struktuursetel alustel: niiteks ‘“‘sildmonoloog”
(Briickenmonolog; monoloog, mis seob erinevaid stseene teineteisega), “sisenemismonoloog”
(Auftrittsmonolog),  “véljumismonoloog”  (Aufgangmonolog),  traditsioonilisemalt  kolab

sisemonoloog (Binnenmonolog), tegelase sonastatud eneserefleksioon. (Pfister 1977: 186).

Kuivord oGigustatud on aga iiksinduses valjusti kdnelemise sidumine pelgalt patoloogilise
kéitumishdlbega? On ju lisna holbus konstrueerida juhtumeid, kus ka tegelikkus “toodab” antud
kditumisvormi: kdneleja viibib eriti tugeva emotsiooni kiitkes, on alkoholijoobes, ainult oletab

partneri olemasolu jne.

Aastal 1888 kirjutab August Strindberg eessdnas oma niidendile “Preili Julie”, et monoloogi
kasutamine ei astu kuidagi vastuollu realistliku draamakonventsiooniga: “Meie realistid on

monoloogi kui ebatdendolise pdlu alla pannud, aga kui ma seda motiveerin, teen ma selle
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toendoliseks ja voin seda viga hésti kasutada. On ju tdenéoline, et kdnemees konnib toas iiksi ringi
ja loeb oma konet valjusti ette, tdendoline, et nditleja votab oma rolli valjusti ldbi, et toatiidruk
rddgib oma kassiga, ema lallitab oma lapsele, vanatiidruk vadistab oma papagoiga, magaja raagib
unes.” (Strindberg 1984: 62)

Sagedamini defineeritakse monoloogi vastandina dialoogile, tdpsemalt siis korvalekaldena
ideaaltiitipilisest sidusast dialoogist kui hédireta kulgevast kommunikatsioonist kahe v0i enama
tegelase vahel, mis toimib samas polaarsuses ja samal pingeviljal ning kus kommunikatsiooni

struktureerivad repliikid on teineteisega tihenduslikult seotud.

Kuidas aga mono- ja dialoogi vastastikuseid suhteid tdpsemalt méaratleda? Pfister toob vilja kaks

kriteeriumit. Esimene on iiksikoneleja situatiivne kriteerium, traditsioonilisem ldhenemine, kus

koneleja esitab oma repliigi ilma ndhtava kuulajata. Teine on struktureeriv kriteerium, mis

monoloogi tuvastamisel peab silmas repliigi mahtu ja tdhenduspidevust. Muidugi positsioneeruvad
antud kriteeriumid teineteise suhtes kriitiliselt. Niiteks lavalt kolav ulatuslikumas vormis kaskjala
tunnistus voi pidulik lauakdne ei liigitu esimese kriteeriumi pdhjal monoloogiks, kuna mdlemad on
suunatud teistele laval viibivatele tegelastele, kiill aga teise kriteeriumi jirgi, kuna molemad
holmavad endas sidusas vormis suuremas mahus iiksikkdnet. Anglosaksi teatriterminoloogias on
antud kriteeriumid ka mdisteliselt eristatud, esimesel juhul rddgime soliloqui’st ja teisel juhul

monologue’st. (Pfister 1977: 180)

Esimese all tuleb niisiis moista iihe isiku poolt edastatud iiksinduses (v0i enda arvates iiksinduses
viibiva) tegelase mahukamat konelust. Soliloquist ilmutab seega laval oma sisemisi motteid ja
tundeid. Dramaatiline monoloog on aga pikem iihekdne, mis on suunatud laval olevale {ihele voi

mitmele adressaadile. (Baldick 2004: 72)

On loomulik, et Pfisteri toodud kriteeriumid eeldavad tdiesti erinevaid monoloogi
tiipologiseerimisprintsiipe. ~ Situatiivne  kriteeritum  lubab  {ihetdhenduslikku  binaarset
klassifikatsiooni, kuna kiisimus, kas laval kdlav repliik on adresseeritud partnerile voi mitte,
vOimaldab peaaegu alati “jah” vdi “ei” vastust. (“Peaaegu” seetdttu, et oma erandjuhtumid on
siingi, nditeks kui laval konelev tegelane arvab end eksikombel iiksi olevat). Teistlaadi on kiisimus
pustitatud struktureeriva kriteeriumi puhul: kiisimus teksti “piisavast” mahust ja tdhenduspidevusest
ei vOimalda vastata tihetdhendusliku “jah” voi “ei”-ga, radkida saab vaid ebaméérastes “enam” voi

“vihem” kategooriates. (Pfister 1977: 180-181).
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Nagu mistahes kaasaja ndhtuste puhul, jduame siingi {isna ruttu piiride hajumiseni. Nii oleks ka
problemaatiline  esitada  monoloogi/dialoogi  suhet rangelt reglementeeritud binaarse
opositsioonipaarina. Juba monoloogi fikseerimine ndidendi tekstis voib kujuneda problemaatiliseks.
Monoloogi defineerimine tegelase tervikliku ning mahukama/pikema kdnevooruna on ju ipris
ebaméérane juhis. Ainsaks voimaluseks jddb seega teha otsustus intuitiivsel tasandil: tegemist on

monoloogiga, kui tihekdnet tajutakse tervikliku ja mahuka tekstiosana.

Pfisteri dramaatika analiilisist leiame ka mdistepaari dialoogi monologiseerumine ning monoloogi
dialogiseerumine. Siingi pakuvad erinevad dramaturgiakonventsioonid rohkelt eri vodimalusi.
Monoloogilisi jooni omandanud dialoog kujuneb vilja nditeks nn hdiritud kommunikatsiooni puhul
(Gestorter Kommunikation), kui omavahel suhtlevatel partneritel on moni kommunikatsioonikanal
hdiritud (fiitisiline kurtus), mis teeb voimatuks sidusa dialoogi. Antud madiste alla kuulub ka valdav
osa absurdidramaturgiast, mille omavahel seostamatud repliigid osutavad keele vdimetusele
suhtlusvahendina. Muidugi on siingi sageli tegemist tunnetusliku protsessiga: viliselt eeskujulikult
“haakuv” dialoog vOib oma sisemiselt struktuurilt toimida lisnagi katkendliku protsessina (mida
nditlejate esitus vOib voimendada isegi akommunikatiivseks tdhendusvooks). Olgu siinkohal iiheks
nditeks Jaan Titte ndidendi “Sild” I vaatuse l0pudialoogi (peaaegu terve vaatuse holmab Leele
monoloog) kirjeldus kriitik Kadi Herkiililt: “Vaatuse 10petab Leele ning Sveni pikk dialoog, mis
ndeb viliselt vormilt kiill vélja vaat et monoloogsem kui kogu pikk monoloog. Dialoogi
moodustavad peamiselt iiksikud, suurelt jaolt ka véga liihikesed sdnad — jah, ei, imelik, usute, ma

tean, vaatasin.” (Herkiil 2001: 27)

Dialogiseerunud monoloogi néitena tuleb esmajoones kone alla liiiirikast tuttav mdiste apostroof —
tegelase pikem poordumine juuresviibiva voi pelgalt kujuteldava isiku(te), ndhtuse voi
metafiilisilise iiksuse poole. See vote on levinud juba antiikdraamas (Aischylose, Sophoklese,
Euripidese teostes), aga ka néiteks Shakespeare il (Antoniuse kone Julius Caesari surnukeha juures,
“Julius Caesar”, III, 1). Apostroofilise monoloogi ( resp monodraama) erijuhtum on suunatus otse
publikusse. Eestis lavastatud monodraamadest sobiksid nditeks kaks saksa dramaturgiat esindavad
teksti, Streuli “Rekvisiitori tdhetund” ning Henseli “Klammi sdda.” Valdavalt on aga monodraama
puhul tegemist sisemise dialoogi (Innere Dialog) juhtumiga: iiksikdneleja oleks nagu I6henenud
mitmeks vastuoluliseks subjektiks. Diskutiivne mottevahetus koos poolt- ja vastuargumentide,
kohkluste, hirmude, keeldude ja kdskude ning tegutsema Shutava retoorikaga on leidnud koha iihe
isiku sisekosmoses. Kuigi krestomaatilisim nédide antud tiilipi monoloogist oleks ilmselt Hamleti

2

“Olla voi mitte olla...” (“Hamlet”, III. 1), on kirjeldatud kunstiline paradigma — iihe tegelase
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lagunemine justkui mitmeks tegelaseks - iseloomulikum XX sajandi kunstile. (Lotman 1999: 151)

Viimastes ndidetes joudsimegi sujuvalt monoloogi ja monodraama iithendamiseni. Kuivord
Oigustatud see aga on? Manfred Pfisteri arvates mitte, kuna monoloog monodraama kujul pole mitte
iiks tdhendusneutraalne vormielement, vaid viitab indiviidi vOOrandumise ja héiritud

kommunikatsiooni temaatikale. (Pfister 1977:188).

Hetkel, mil liigume teoreetiliste mudelite juurest praktilise teatri juurde, on ilmselge antud mudelite
tinglikkus. On ju iga néitleja poolt kehastatav, monoloogiga iiles astuv tegelane mitmes maottes
dialoogilistes suhetes: intentsionaalsel tasandil on tema retsipientideks nii publik (ehkki see ei
tarvitse avalduda selgelt viljendatud adressaaditeadlikkuses), {ilejadnud teose narratiivis
figureerivad (s.o. nii laval kehastunud kui imaginaarsed) tegelased kui ka koneleja enda erinevad
fiktiivsed enesereflektiivsed peegeldused. Totaalselt suletud autokommunikatiivne (ehk nn puhas)
monoloog oleks teatri kontekstis nonsenss. Kirjandusteoreetik Valentin Halizev on markinud, et
dramaturgilises dialoogis on alati véljendatud avaliku kdne koloriit, peidetud suunatus vaatajate
poole. (Xanuzes 1986: 191)

Vladimir VolkenStein on viitnud: monoloog on varjatud kujul dialoog. “Lisaks viidatud
poordumisele abstraktse inimlikustatud partneri -- jumala, saatuse, loodusjoudude -- poole, v3ib
monoloogi eraldi fraas olla podrdumine puuduva tegelase poole vOi kujuteldava dialoogi
harjutamine. Voi ka kujuteldava dramaatilise kokkupdrke improviseerimine. Lopuks on
monoloogile loomuomane seik ka iseenda mdjutamine -- keeruka kiisimuse lahendamine iseendaga

vesteldes, enda veenmine mingi lahenduse digsuses, enda noomimine jne.” (Volkenstein 14)

1.3. Kommunikatsioon monolavastuses

Monoloogivormi sisemine “litkuvus” voimaldab asetada autori, tegelase, néitleja ning vaataja
tihtsesse emotsionaalsesse atmosfadri. Monoloogiga end avav tegelane oleks sel hetkel niisiis
justkui publiku “esindaja” lavalistes slindmustes. Antud funktsioonis toimis niiteks koor
antiikdraamas, resondor klassitsistlikus ndidendis, sama eesmérki teenisid ka Brechti teatri
“songid”. Tinglikumalt vdiks nii tdlgendada ka realistlikus kaanonis loodud ndidendite tegelaste
monolooge, milles sisalduvad intiimsed hingepuistamised ndivad endas peitvat varjatud ootust

kuulaja reaktsioonile (nditeks moned TSehhovi ndidendite finaalimonoloogid, Sonja tekstina “Onu
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Vanjas” ja Masa tekstina “Kolmes 0es”™). (Xaiuses 1986: 193).

Publikuteadlikkust, auditooriumisse suunatust rohutavad mitmed mainekad teatripraktikud ja —
pedagoogid. Robert Cohen nditeks on oma “niitlemisdpikus” sedastanud: “Nditleja ei peaks
suhtuma monoloogi kui valjusti mdtlemisse voi kui asjade publikule seletamisse, vaid kui te ge —
lase ja publiku va helisse suhtlemiss e (interaction)./---/Monoloog kui
suhtlemisakt on eeskitt vastust ndudev kone. See on Ongenddr oma terava konksu, vingerdava
s0oda ning ootava, innuka kalastajaga. Suhtlevad monoloogid nduavad vastust, ja neid esitav

nditleja otsib oma suhtlemispartneri — publiku — reaktsioonide votit. (Cohen 1993: 131)

Et luua lava-saali mitmepoolset suhtlemist tdiuslikumalt voimaldavad tingimused, soovitab Cohen
nditlejale luua oma kujutlustes imaginaarne “isiklik publik”, mida néitleja kannaks endas kui oma
kditumise tunnistajaid. “Nédidendi tegelase isiklik publik koosneb nendest elavatest voi surnutest,
toelistest vOi kujuteldavatest inimestest, kellele ta Idppkokkuvdttes “esineb”; nendest, kelle
lugupidamist ta ihaldab, kelle kadedust ta soovib ja kelle halvakspanu ta piitiab viltida.” (Cohen
1993: 81).

“Teadlikkust teatrisituatsioonist” markeerib eestikeelses teatriterminoloogias mdiste “kohalolek”.
Eugenio Barba “Paberlaecvukese” “Glossaariumis” kirjutab Mati Unt: "KOHAL-OLEK. Presence,
presenza, Prisenz, aga ka Gegenwart. Kohalolu, siinolek, presents. /---/Niitleja on oma body-
mind’1 lahutamatus terviklikkuses siin ja praegu, ta on tdeline ja reaalne, ta on usutav. Ta on
jutuvestja, kes on ise see jutt. /---/ Ta ei ole niisama kohal, lihtsalt kella peale tulnud, teda

iseloomustab dratuntav ja sugestiivne psiihhofiitisiline Dasein.” (Unt 1999a: 367)

Vaataja mottelist elimineerimist niitlejaloomingust ei poolda ka 20. sajandi iiks suuremaid
teatrikortifeesid Jerzy Grotowski. “Ma ei arva siiski, et nditleja peaks jatma vaataja olemasolu
teadvustamata ning iitlema endale: “siin pole kedagi”; see oleks valetamine. Uhesdnaga, niitleja
jaoks ei tohiks publik olla orientatsioonipunkt, aga néitleja ei peaks publiku olemasolu fakti ka
ignoreerima. /---/ Minu arvates on tdhtsaim, et nditleja ei mingiks vaatajatele, vaid — téie
teadlikkusega — vaatajate ees, vaatajate juuresolekul. /---/ Andma endast kdik, midagi sddstmata,

avama end. Iseendasse sulgumine viib nartsissismi. ““ (Grotowski 2002: 69)

Uurides vaataja positsiooni monolavastuse kontekstis on Gad Kaynar méirkinud, et “vdimaliku
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vaataja”  (implied  spectator) osakaal on siin suurem kui mdnes muulaadses
teatrikommunikatsioonis. Publiku osaks on niitleja tegevust peegeldada ja vodritada. (Kaynar 2000:
54) Vaataja roll monolavastuses on seega alati ambivalentne: olles passiivne kuulaja-vaataja, on ta

alati néitlejale ka partner, vaataja, kes teatud mottes etendab “vaataja rolli”.

Kuidas on lugu aga monoloogi/monodraama imaginaarse adressaadiga ndidendi fiktsionaalses
maailmas? Inglise draamateoreetik Eric Bentley on viitnud, et monondidendisse on autori poolt
alati latentselt “sisse kirjutatud” ka laval mitteviibiva(te) tegelas(t)e individuaalsused “Dramaturg,
selle asemel et analoogselt maalikunstnikuga piiiielda staatiliste portreede loomisele, avab inimlike
suhete diinaamika. /---/Kuidas aga jdéb sel juhul mononéidendiga, voidakse minult kiisida. Kas see
ei ole ehk darmisel juhul ainult individuaalse portree draamavormis analoog? Paistab, et siiski mitte
/---/ Monodraama eeldab dramaturgilt osavat votet, mille abil autoril onnestuks lavalt puuduvat
tegelast kujutada niisama reaalselt, nagu viibiks temagi laval, kdigis muudes suhetes aga esitada
tegevuse arengut ortodoksaalse dramaturgia vahenditega, seega dramatiseerida inimestevahelisi
suhteid. Mis puutub monoloogi tavalises ndidendis, siis siin on ta iimbritsetud mdlemalt poolt

dialoogiga, ja teda voib iseloomustada kui jatkuvat repliiki “korvale”™” (benmau 2004:83).

Viimane vdte, nn korvalerddkimine, tegelaskdne, mida teised lavalolijad “ei kuule”, on omalaadne
dialoogi ja monoloogi vahevorm (Beiseite-Sprechen, aside), mis pohineb teatrikonventsioonil.
(Epner 1994: 14). Aredal kujul kohtame seda votet 19. sajandi niitekirjanduses, uuemas
dramaturgias vdib tuua analoogiks ndidendeid, kus “korvale” 6eldud repliigid on vélja arendatud
peategelase pikemateks, teistest tegelastest eraldatud monoloogideks (nditeks Arthur Milleri

ndidendid “Pirast pattulangemist” ja “Laskumine Morgani méest”).

Monodraama kui iseseisva zanri olulisemaid uuendajaid 20.sajandil nii teoorias kui praktikas oli
vene nditleja, lavastaja ning teatripedagoog Nikolai Jevreinov (1879-1953). Tema
nonkonformistlikud ideed haakuvad ldinud sajandi alguse vene teatris pulbitsema 166nud méngulis-
teatraalse paradigmaga. Teatrit moisteti groteskselt paksudes vérvides esitatud ekstsentrilise
(vaate)minguna, mis samas ei vilistanud hoopiski inimhinge tumedamate pooluste

véljavalgustamist.

Muu hulgas vajab reformimist ka monodraama mdiste, mis selleks ajaks oli maailmateatris
joudnud koduneda ja isegi pisut kliSeestuda. Jevreinovile ndibki Zanr oma algtihenduses

“primitiivne” ning ta asub seda otsustavalt muutma.
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Oma mitmes artiklis (“Sissejuhatus monodraamasse”, 1909, Eessdna niidendile “Kujutlus
armastusest”, 1910 jt) sOnastab ta téiesti originaalse teooria ‘“kontseptsiooni”. Jevreinov nihutas
vaatepunkti tegelaselt vaatajale, seega monodraama kui “ithe draama” ehk “minu draama” mitte
laval, vaid saalisviibija seisukohalt. Jevreinov asetas niisiis esimesele kohale tegelaskuju
sisetegevuse koondamise, “mulle vodra inimese draama” muutumise “minu draamaks”, seega
vaataja enda draamaks, kes on saanud kaasaelajaks ndidendi kesksele “tegutsevale” tegelasele. Seda
“tegutsejat” nimetab Jevreinov “tegevuse subjektiks” voi lihtsalt “minaks”. Antud “mina” suhted
maailmaga, tema subjektiivsed aistingud méadravadki tegevuse iseloomu. “Monodraamaks ma
nimetan seda laadi draamateost, mille taotluseks on voimalikult tdielikult vaatajale edasi anda
tegelase hingelist seisundit, ilmutada {imbritsevat maailma sellisena, nagu teda nidhakse tegelase

poolt tema lavaloleku igal momendil,” kirjutab Jevreinov. (Eepeunos 1998: 265)

Intentsioon illusioonile vaataja ja tegelase identsusest tingibki véliseks vormiks iihe tegelase
kasutamise, voimaluse jdlgida korraga iihe tegelase tegevust, kuna samaaegne viibimine kahes
etenduses pole vaatajale joukohane. “Ainult iihe tegelasega ma elan kaasa, ainult tema vaatepunktist
vOtan vastu iimbritsevat maailma ja inimesi.” (Espeuros 1998: 266) Vdoimalikud kahtlused
inimloomuse eeldustest “tdielikult” lavategelasega identifitseeruda pareerib Jevreinov viitega, et ka
“péris elus” jdlgib inimene end distantsilt, hindab arvustavalt oma vélimust, kehahoiakut, iildist
kditmist, peab endaga sisemist dialoogi. Kuidas see koik lavalises reaalsuses peaks véljenduma,
pole just lihtne ette kujutada. Jevreinov toob siiski ka lihe konkreetse “tehnilise” ndite: lavategelane

suleb duduses silmad, samal hetkel kustub valgus ka saalis.

Monodraama muutub seega keskse tegelase “hinge projektsiooniks” vélismaailmale, {ilejddnud
(ndhtamatuks jddvad) draama osalised ja nende iileelamised muutuvad tdhenduslikuks vaid niipalju,
kuivdrd nendes projitseerub “mina” tegevuse subjektina.” Ulejdsinud tegelased on head, targad, ja
ilusad, kui tegelane neid sellistena hetkel ette kujutab, ja nad muutuvad eemaletdukavateks

peletisteks, kui tegelane neis pettub. (Egpeuros 1998:266)

Jevreinovi subjektiiv-idealistlik monodraama teooria, mis peegeldus mdnevorra niiteks tema
kaasaegsete slimbolistlike luuletajate draamatekstides (Aleksander Bloki, Fjodor Sologubi
loomingus, Leonid Andrejevi draamas “Mustad maskid”), ei joudnud oma tdieliku realiseerimiseni
teatris. Valdavalt kirjandusliku kabaree vormis tegutseva Peterburi teatri “Kover peegel”, mille

kunstilise juhina Jevreinov monda aega tegutses, lavale jouavad Jevreinovi postulaadid juba
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paroodia ja groteski laadis (Jevreinovi ndidend “Kujutlus armastusest”, 1909). Antud teooria
reministsentse vOib aimata ka talle jargnenud formalistlikku koolkonda kuuluvate rezissooride
toodes, kusjuures viimased ei vOtnud oma printsiipe mitte Jevreinovilt, vaid juba jargmise
poOlvkonna filmirezissooridelt (Semjon Timosenko jt), kes kanoniseerisid “monodramaatilise
montaazi”, mille printsiibiks ndidata filmivaatajale voimalikult kdike kangelase poolt ndhtavat ja
tunnetatavat kangelase enda vaatepunktist. Teisisonu, tekitada voimalikult tdiuslik illusioon vaataja

ja kangelase samastumisest.

1.4.Monodraama kui iseseisev dramaatika zanr. Muud tekstid monolavastuse alusena.

Monolavastuse lava/saali kommunikatsiooni tugevamalt markeeritud isiklikkus on kindlasti osalt
tinginud ka dramaturgiliste tekstide valiku, Usna levinud on selles vallas niiteks autentsete isikute
elulood ja nendega seotud dokumentaalne materjal (kirjad, toimikud, pdevikumirkmed vmt).
Tunnuslik on ka monolavastuste tekstide (nii dokumentaalsete kui belletristlike) korgem
pihtimuslik alatoon, intiimsetele detailidele, pikka aega allasurutud tabuteemadele, psiiiihilistele

koikumistele-kohklustele, arritatud alateadvuse dratdmmetele viitav iseloom.

Kui vaadelda ldhemalt monolavastusteks kasutatud dramaturgilistele materjale, nidhtub, et pikema
monoloogi esitusele on piiiitud leida ka psiihholoogilist pohjendust. Loogiline oleks eeldada, et
pikemale jutuvoorule on inimese motiveerinud tema emotsionaalne seisund, mis peaks olema tema
tavapdrasest olekust impulsiivsem, eeldatavalt siis mingi méarkimisvdirse siindmuse tottu mingil
viisil “rivist véljas”. Siit vorsubki veel iiks Zanrispetsiifiline tunnus: monolavastuse teksti algusosa
peaks olema emotsionaalselt tugevamini markeeritud. Kujutlegem korraks vastupidist nédidet,
dokumentaalse ainesega isikuloolist monolavastust, mille tekst iilesehitatud analoogsel printsiibil
isikuloolise entsiiklopeediaartikliga: “Ma siindisin...minu vanemad olid.... kiisin koolis.....”. Una
ruttu avaneb taolise tekstiprintsiibi ebateatraalsus. Vaataja seisukohalt oleks tdnuvddrne ka nn
méngureeglite voimalikult kiire avamine, et vaataja saaks end kiiremini aimu oma rolli mahust (on
selleks vaikiva kuulaja osa v0i eeldatakse ka selgelt defineeritud, kuigi fiktsionaalse partneri

funktsiooni), et end paremini mdnguruumis positsioneerida.

Nii monedki monodraamade tekstid on kiisimuse “vdimalikust kuulajast” lahendanud nutika
vottega, konstrueerides situatsiooni, kus iiksi esitatud monoloogile leiduks ka reaaleluline vaste
(nditeks peategelanna tekst telefonivestlusena Cocteau niidendis “Inimhdil”, omahiilselt

sisseloetud vanu salvestusi kuulav ja uusi sisserddkiv peategelane Becketti “Krappi viimases
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lindis”). Ometi pole siingi pdohjust rddkida realistliku teatri esteetikast, sest niitleja esituse kaudu
(tugevam miimika, hééletoon jne), lisandub ikkagi tugeval méiral teatraalset kditumist ning
tegelikkust deformeerivaid joujooni. Seega on pohjust rddkida monolavastusest kui eeldatavalt

tugevamini markeeritud teatraalsusega teatrizanrist.

Siit jouame loogilist rada pidi litkudes veel iihe konstruktiivse eelduseni: monolavastuse koneleja-
tegelane peaks olema kiillalt eripdrane inimene. Néiteks védga erilise saatuse, erilise natuuri ja
tdhendusega looja (Emily Dickinson Luce’i monondidendis ‘“Ambhersti kaunitar”), erilisi,
vapustavaid hingelisi slindmusi ja katakliisme minevikus ldbi elanud (Eugen Jannsen Krossi
“Poordtoolitunnis”, Tonis Kaplinski “Pdgenikus’) voi ka neid hetkel 14bi elav isik (peakangelannad
Cocteau “Inimhéédles” ja Kroetzi “Soovikontserdis”). Teine kiillalt levinud vodimalus on
monolavastuse kangelane vilja mingida kangelase antipoodina, tuua vaatajate ette
hiiperboliseeritud “véike inimene” (Siiskindi “Kontrabass”, Gogoli ‘“Hullumeelse pievik”, Hacksi

“Jutuajamine Steini majas...”).

Milliseid tekste on maailmas monolavastuste aluseks kasutatud? Teatriméng, teadagi, reegleid ei
tunnista, seega on valik iilimalt avar. Uhe-niitleja-teatris on edukalt mingitud terveid eeposi vdi
tilimahukaid tegelasrohkeid draamatekste (W.Shakespearei “Hamlet”, Goethe “Faust”), romaane,
novelle, draamasid (v0i ka nende fragmente), humoreske ning kdikvoimalikku memuaarset
materjali: pdevikud, kirjad, milestused. Spetsiifiliselt monodraamaks kirjutatud tekste pole
maailmakirjanduses viga rohkesti (eesti dramaturgias eriti vihe), kuid siingi saame rddkida zanri
klassikast: Becketti “Krappi viimane lint”, Cocteau” ”Inimhdil”, uuemast ajast Siiskindi
“Kontrabass”. On ka tekste, mis pole algselt loodud monolavatuste tarbeks, kuid just selles vormis

pidevalt aktualiseerimist leidnud, vene teatritraditsioonis nditeks Gogoli “Hullumeelse pdevik”.

Uks 7anri alaliike on ka ilma verbaalse tekstita, iiksnes tegevusele pdhinevad mononiidendid (mitte
segamini ajada pantomiimi/tummnéidendiga!) nagu Becketti “Sonadeta vaatemidng” voi Kroetzi
“Soovikontsert”). Ja moistagi leiame hea tahtmise korral korraliku kollektsiooni originaalseid
tiritajaid: monolavastuste tekstidena on kasutatud nii tarbetekste (poliitikute kdned, ajaleheartiklid,
telefoniraamat vmt) kui ka néitleja enda poolt loodud teksti, mis sageli vdib olla kohapeal
improviseeritud. Rddkimata vdimalusest, et postmodernistlik teatriesteetika voib siinteesida iihte

monolavastusse mitu erinevat tekstimassiivi.

20. sajandi 10pu monolavastuse puhul on mirgatav suundumus dokumentaalse ja autobiograafilise

laadi poole. Marvin Carlsoni sdnul on monolavastuse vorm alates 1970ndatest liikkunud néitleja
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virtuooslike fiilisiliste vdimete demonstratsioonist jarkjargult autobiograafiliste uurimuste suunas.

(ref Kaynar 2000: 57)

Autobiograafiline aines ehk nn jutustamisteatri mudel korrespondeerub edukalt kaasaegse teatri iihe
haruna kanda kinnitanud postdramaatilise teatri postulaatidega. Viimased ei eelda dramaturgiliselt
tekstilt terviklikku ja tdhenduspidevat, iseseisva esteetilise kaaluga draamavormis teost, vaid vabalt
iilesehitatud tekstifragmente. Ka asjaolu, kui laval radgitav tekst muutub seeldbi publikule tdiesti
arusaamatuks, ei kujune veel probleemiks, sest tekst pole postdramaatilises teatris kaugeltki ainus ja
tdhtsaim komponent muude visuaalsete ja auditiivsete véljendusvahendite seas (vt Lehmann 1999:
73).

Postdramaatilise teatri iiks levinumaid vorme ongi iiks mahukam ning tdhenduselt hajus, kiiresti
teemat ja diskursust vahetav, tundetoonilt rohutatult isiklikesse enesekaemuslikesse motiividesse
stitiviv, sageli niitleja poolt kohapeal improviseeritud monoloog, mis vdib esineda nii omaette
monolavastusena, aga vOib olla ka liigendatud lithemate dialoogiliste 16ikudega. “Oluline vote
postdramaatilises teatris on narratiivi printsiip, teatrist saab koht jutustamisaktile,” kinnitab
postdramaatilise teatri olulisemaid teoreetikuid Hans-Thies Lehmann, rohutades ka publiku
muutunud positsiooni: vaataja ei viibi mitte enam néidendi lavalise ettekande, vaid talle jutustatud

jutustuse juures. (Lehmann 1999: 196).

Nagu eelnevalt ndgime, vdimendub monolavastuse puhul eriti reljeefselt teatri kui kommunikatiivse
akti, erinevaid vaatajaid integreeriv funktsioon. Monolavastuse puhul asetuvad esitaja ja vaataja nii
ehk teisiti lihte fiktiivsesse aegruumi. Koneksoleva teatrivormi puhul ei ole modeldav vaataja
absoluutselt distantseeritud (kiill aga seda esinejat torjuv, eitav, blokeeriv) hoiak, sest lavalt otse
saali konelev niitleja mdjub tunduvalt personaalsemalt, siseneb “ldhemale” vaataja privaatsesse

ruumi sisenev kui traditsioonilises poliiloogis osalev tegelasfiguur.

Gad Kaynar, rddkides pikemalt Oren Neemani dokumentaalse pdhjaga monodraama “Juut
pimeduses” lavastusest (esitaja Shmuel Vilojni, 1996), jouab koguni jireldusele, et just
monodraama vorm toimib hésti vaataja kollektiivse mélu kiivitajana. Monodraama kangelane oma
subjektiivsuses haakub kollektiivse mélu viljajéttelise loomusega ning oma tegevusega suudab

tiletada vaataja méllu ladestunud tdkked (vt Kaynar 2000: 60).
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1.5. Naitleja ja lavastaja monodraamas. Monolavastus rahvusliku karakteri kandjana.

On iisna kindel, et monolavastus eeldab nditlejalt alati energeetiliselt korgemat suhet oma
partnerisse (resp publikusse Monolavastuse puhul pole mdeldav nditlejapositsiooni formaalne
tditmine, etteantud teksti ja liikumisjoonise monotoonne ldbimine (vOi kui see nii kujuneb, on
tegemist ldbikukkunud lavastusega),. Nditleja suhe publikusse kui oma olulisse partnerisse on
tunduvalt isiklikum kui mitme tegelasega lavastuses. Monolavastus voiks seega olla iiks lahendusi
kaasaaegse teatri (ka eesti teatri) iihele pdohiprobleemile: kuidas sélitada jirjest enam
tootmisiiksusteks muutuvas-muganduvas teatrisiisteemis méanguvarskus, elav suhtlemine, “siin ja

praegu” siindiv kommunikatsioon.

Vaiksime sonastada veel iihe postulaadi: monolavastuses lilesastuva néitleja méngus ei tohiks (ka
kuitahes tugevalt rohutatud iimberkehastumise korral!) kunagi puududa nn teine plaan, mis siinses
kontekstis ei seostu niivord niitleja eelmiste rollidega, Marvin Carlsoni poolt lansseeritud mdistega
“kummitamine” (ghosting), mis mirgib seaduspdra, et nditleja ilmumisega uues rollis “tulevad
kaasa” ka tema eelmised rollid (vt Carlson1994). “Teise plaanina” tuleks siinkohal kéasitleda niitleja
isiklikku sonumit ja sellest tulenevaid véértushinnanguid.Ehk teisisdnu: monolavastus ei saa olla
lihtsalt pealtvaatajatele iimberjutustatud 10bus, traagiline voi ponev, hirmuma voi heldimapanev
looke — ehkki dramaturgiline materjal voib ka sellega piirduda —, vaid néitleja meisterlikkuse ning
isiksuslike kvaliteetide (pluss lavastajakontseptsiooni) kaudu lisanduvad siia alati veel mdned
tdhenduskihid. Eeldatavalt vdiks see teatrilaad tingida ka niitleja tavalisest tdhelepanelikuma-
austavama suhte oma publikusse: just minu pérast on ju kokku tuldud, just mind kuulates-vaadates
on saalitdis inimesi ohverdanud oma Ohtu. Ja mdistagi toimib see nn eksklusiivsuse efekt,
tavapdrasest korgem-iilevam (sakraalsemgi?) suhe ka vastassuunaliselt — just mulle pilihendas

nditleja X ténasel dhtul kogu oma jou- ja andevarud.

On vist loomulik, et sellises Zzanris lilesastumine eeldab niitlejalt kdigepealt suurt isiklikku
initsiatiivi - on raske ette kujutada, et néitleja esineks monolavastuses absoluutselt vastumeelselt
(erinevalt monestki nn tavarollist). Vaadates monoZzanris té6tanud Eesti nditlejate nimistut, voib
taheldada ka {ipris selgepiirilist vanuselist selektsiooni (erandid loomulikult vélja arvatud): niib, et

see zanr eeldaks justkui nooremas keskeas esitajat: mitte viga eakat (mdluprobleemid!), aga ka
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mitte liiga kogenematut. Nii et soovi korral saaksime moned kriteeriumid, mida see teatrilaad
vaikimisi eeldab, siiski sonastada: tervikutaju, enesedistsipliin, oskus jaotada oma jouvarusid, viga
tugev kontsentreerumisvoime, improvisatsioonianne (kuidas reageerida voimalikule méluliingale?),
publikutunnetus, psiihhofiilisise plastilisus, hiddle moduleerumisavarus, riitmitaju... Kiillap voiks
neid loetlema jdddagi, kuid olulisemaks jadb ikkagi see raskesti defineeritav isiksuslik joud, mida
Voldemar Panso on iseloomustanud nii: “Valitsedes arhitekti kindlusega rolli, hakkab ta rollis
hdodguma nagu tiht. See on harva esinev nditlejatiiiip, kelle kohta 6eldakse: erakordne aju, ja hinges
istub deemon.” (Panso 1989: 203).

Vaadates aga eesti teatrit vastavat kogemust, ilmneb, et monolavastuss pole sugugi ainult meistrite
valdkond, vaid selles zanris on katsetanud ka iisna viikese lavakogemusega voi pikemat aega
perifeerses staatuses viibinud niitlejad. Upris sageli ongi monolavastus nende niitlejabiograafia
suurimaid saavutusi, mis veel kord kinnitab teesi monolavastusest kui nditleja koiki jouvarusid

mobiliseerivast protsessist.

Lavastaja roll monolavastuse juures on iiksjagu problemaatiline. Eesti teatrikriitika monolavastuste
késitlustele on tunnuslik, et lavastajatddd puudutatakse vaid riivamisi — ometi on meie teatrit peetud
ikka reZissdoriteatriks, lavastajamdttelt primaarseks ndhtuseks. Uhest arvustusest loeme niiteks
motet: “Kiillap samastab vaataja paratamatult lavastajatdd monoloogi esitusega” (Visnap 1985).
Seega — monolavastuse nditleja “lavastab end ise” , lavastaja funktsiooniks on vaid formaalne

kohalolu, kontrolliv silm, kes proovide 16ppfaasis aitab tulemust vormistada?

Moondes ka sellise variandi voimalikkust (ka Eestis on néiteid, kus lavastus on valminud niitleja
iseseisva toona), tuleks lavastaja rolli sekundaarsus (ebavajalikkus?) monolavastuse juures arvata
jéllegi miitlitide valdkonda. Pigem piistitab monolavastuse spetsiifika lavastaja ette tdiendavaid
tilesandeid. Lisaks “tavalisele” lavastajatodle (iildine kontseptsioon, vormistus, karakteri
véljatodtamine ja eriti oluliseks muutunud tekstirezii jne) tuleb lahendada kaks pohimottelist
kiisimust. Esiteks, kuidas véltida hiidmonoloogiga paratamatult kummitavat igavuseohtu, ning
teiseks (mis ehk olulisemgi!), kuidas sisemiselt motiveerida ebaloomulikku situatsiooni, iiksi tiihjas
ruumis koneleva inimese paratamatult teatraalset) tegutsemist (resp teatrisituatsiooni asetamist).
Voib arvata, et just viimane punkt on tekitanud selliste materjalidega tootavatele lavastajatele
tugevat peamurdmist. Kdige enam selles zanris tootanud eesti lavastaja Mati Unt: “Mulle kui
kirjanikule pakuvad huvi sellised tekstid, kus liks inimene midagi jutustab. Aga vordlemisi ruttu
tekkis mul siigav motivatsioonipuudus, sest esitaja ei saa suhelda partneriga. Ta voib véltida ka

publikuga otsesuhtlemist, aga paratamatult ta rddgib oma jutu publikusse. Miks iihte inimest on
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haaranud selline jutupidamatus? See kiisimus on alati teinud mulle palju muret. (Unt,M 2005)

Muidugi toimib monolavastuste puhul ka zanrisisene liigitus ja pohimdtteliselt leidub mono-vaste
igale nn tavateatri zanrile (monokomdddia, mono-ooper, monosketS jne). Samas voib ilmselt
konstrueerida ka tilidetailseid monolavastuste tlipoloogiaid, millest kiill siinse iilevaate raames on
loobutud. Siiski tundus otstarbekas teha iiks tinglik sisemine jaotus: eraldada lavastused, kus
peategelase karakter on “litkumatu”, st esitab iihe tervikliku inividuaalsuse lavalise portree
konkreetses ajaldoigus (nditeks Naine Cocteau”’Inimhéiles”). Teise gruppi kuuluksid lavastused, kus
peategelase karakter on antud “hajuvate piirjoontega” — kas siis jagunedes mitmeks eri tegelaseks
(néiteks E.-E. Schmitti “Oscar ja Roosa daam”, mis kujutab endast dialoogi 10-aastase poisi ja tema
poetaja vahel; tinglikumalt ka need juhtumid, kus peategelase kujutluslikud dialoogipartnerid
nditleja kehastuses “elustuvad”, nditeks J.Krossi “Poordtoolitunni” mdttelised oponendid) voi siis
teeme kaasa iihe karakteri “teekonna” 14bi pikema ajaldoigu (D.Keyesi “Lilled Algernonile”). Sellese

gruppi kuuluvaid monolavastusi késitletakse siinses uurimuses kui “litkkuva” karakteriga teoseid.

Ja veel ks intrigeeriv kiisimus: kuivord on monolavastus seotud rahvusliku karakteri eripdradega?

Teisisonu: kas leidub rahvuskultuure, millele monolavastuse vorm on eriti orgaaniline ja omane?

“Cambridge Guide to American Theatre” véidab, et selline teatrivorm, arvestades tema rdhutatud
individuaalsust, harmoneerub eriti hdsti ameeriklase psiitihikaga (vt Cambridge... 1993:356).

Monodraama vorm on aga kindlalt kodunenud ka saksa- ja prantsuskeelses kultuuriruumis.

Mida arvata Eesti kohta? Umbkaudu poolsada lavastust (vt lisa) polegi ehk viga suur arv, kuid
arvestades eesti teatri eriti viimase kahekiimne aasta monoloogidelembust, vdib meie teatrit
kahtlemata pidada eepiliseks, jutustavaks, logotsentriliseks. Selle {ile arutledes on joutud ikka eesti
iidse jutustamistraditsiooni ldtetele. Lavastaja Jaanus Rohumaa, viibides monda aega Londonis,
vordleb Eesti tihiskonda ja teatrit Inglismaa omaga, kus vaataja tahab saada kiiret doosi ja kogu
tihiskond toimib kiiremini ja intensiivsemalt, on multikultuurilisem, sddstud ja hiipped on ékilised.
“Eestlaste puhul tekib mdnu hoopis teises kohas: talutares tehakse tuled surnuks, kdik viskavad
heintele selili, aknast kumab vaikselt kuu sisse ja keegi hakkab pajatama, unendo- voi
kujutlusmaailm hakkab lahti rulluma. Ko&ik on tegelikult puruvaesed, aga siis tulevad lood
kuningatest, printsessidest ja haljendavatest aasadest. Minu meelest on just see meie kultuuri tuum.”

(Teater... 2004:67)
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Sellele arvamusele sekundeerib kriitik Lilian Vellerand, kes, arutledes monoloogide/monolavastuste
rohkuse iile eesti teatris, on arvanud: “Head méngu, ka histi esitatud jutustust osatakse hinnata. Eks
andeka liiroeepilise joru kuulamine ole meil veres.” (Vellerand 1999: 9) Ka Vellerand jouab vilja
eestlasele arhetiiiipse individualismini : “Eestlane jéi ka kollektivistlikus tihikonnas individualistiks.
/---/ Nii elus kui laval valitseb habras tasakaal voOi Viitsa Mackie meeste organiseeritud

koostegevus. Inimene on {iksi ja iiha rohkem {iksi jadb.” (Vellerand 1999: 5-6)

Peatiiki 10puks voOiks sedastada, et monolavastuse/monodraama puhul on tegu kiillaltki
ambivalentse nihtusega. Uks mdeldav vdimalus monoteatri olemuse defineerimiseks oleks teha
seda erinevate binaarsete opositsioonide, st mitmete antud teatrivormi suhtes kinnistunud hoiakute
kaudu. Naéiteks: iirgne versus avangardne, viljendusvahenditelt vaene versus vOimalusterikas,
vaatajahuvi vihetéhtsustav versus publiku véimalikult isiklikku ldhedust taotlev. Lisagem siia veel
iiks: teatraalne versus realistlik. Eelnevalt sai réhutatud monoteatri teatraalset olemust, keskmisest
kdrgemat performatiivsuse astet. Samas ei puudu sel Zanril ka tugev reaaleluline analoogia. Uks
grupist eraldunud inimene pikemat aega iilejddnutele midagi rddkimas (laulmas, tantsimas, mingit
sOnatut tegevust vOi rituaali sooritamas vmt) on tdiesti tavapdrane situatsioon ka igapédevaelus

(loeng, koosolek, spordivdistluste individuaalalad jne). Seega polegi monoteatri vorm ehk nii

ebaloomulik ja tinglik, nagu sageli nédikse arvatavat.

l. 6. Monolavastus maailmateatri kontekstis

Teadupdrast on teatrikunsti slind seotud ontoloogiliselt suulise folklooriga. “Koikide rahvaste
ajaloos leidub jilgi jumala siindi, surma ja lilestdusmist kujutavatest lauludest ning tantsudest, mida
esitasid preestrid ja teised kultuseteenrid.” (Hartnoll 1989: 7) Seepdrast voime ka monolavastuste
tingliku alguspunkti asetada péris kaugele, soovi korral isegi teatri kui iseseisva kunstiliigi stinni
eelsesse aega. On ju mitmesuguseid ritualistlikke voi suulise folkloori vorme, milles {iks inimene
esitab teda jdlgivale vaatajagrupile tervikliku laulu- tantsu- voi sOnalise etteaste, kasutades selleks
erinevaid performatiivseid véljendusvahendeid (miimika, hddl, Zestid, imberkehastumine, kostiitim,

ndomaalingud, loomulikult isiklik karisma vmt).

Muidugi ei kviteerinud pealvaatajaskond sellist etteastet kitsalt esteetilise fenomenina (seda siiski
pariselt vélistamata), vaid tolgendas seda ka teistes (maagilis-rituaalne vmt) funktsioonides. Seega

ei ole ehk veel pOhjust rddkida monolavastuse siinnist, kiill aga tema nn eelfaasist.

Valdav osa teatrileksikone paigutab monolavastuse tekkimise antiikteatrisse, sidudes zanri tekke
nditekirjanik Aischylosele (525-456 e.m.a.) eelnenud dramaturgide tegevusega, tipsemalt siis

piirjoonega, mil koorist eraldus esimene néitleja, senine koori eeslaulja. Teadaolevaist varase
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perioodi tragdodiakirjanikest voiks nimetada Thespist ja Phrynichost. Ditiirambilise koori juhile
Thespisele endale langeb péarimuse kohaselt ka esimese nditleja au, kuna jumala v3i kangelase

esitajana astus ta esmakordselt kooriga dialoogi. (Hartnoll 1989:10).

Oigupoolest saame siingi ridkida monoesitusest vaid tingimisi, sest lisaks niitlejale oli ometi laval
ka umbkaudu 50-litkmeline koor. Sealjuures on niitleja ja koori osatdhtsuse miira raske hinnata,
kuna sellest perioodist pole sdilinud iihtki teksti. Esimesed tekstindited parinevadki Aischyloselt,
kes eraldas koorist juba teisegi néitleja. Vana-Kreeka teatri iildine konventsioon laseb siiski oletusi
teha ka “esimese” nditleja funktsiooni kohta. Kuna rolle ndidendeis oli enamasti rohkem kui
nditlejaid, pidi liks nditleja esinema mitmes rollis, markeerides {imberkehastumisi maski abil.

Naitleja esinemise pausid sisustas koor. (Lill 2004: 311-312)

Konstitueeriva tdhendusega monodraamale on kindlasti antiikteatris formeeruv monoloogi vorm.
Sageli kasutas antiikdraama monoloogi proloogi funktsioonis (andmaks publikule {ilevaadet
toimuvast). Markimisvadrsemaid nditeid monoloogist antiikdraamas on Sophoklese tragdoddias
“Aias” leiduv Aiase kone, mille kestel nimitegelane adub oma meeletuses tehtud tapatd6d, samuti ta
monoloog enne enesetappu. “Aiast” ongi peetud monoloogilise otsustuse tragdddiaks. Euripidese
“Medeia” monoloogid on nidide selle kohta, kuidas just monoloogiline struktuuriosa vdib kujuneda
tagdodia korgpunktiks.(Lill 2004:174) Antiikdraama monoloogi inspireerivat joudu voime aimata
Shakespeare’i, Racine’i, Moliére’i, Goethe ja Schilleri draamade perfektselt véljaarendatud

monoloogides.

Varases vanakreeka tragdodias, milles dramaatiline element asub veel embriionaalses staadiumis,
sisalduvad veel lihe meelelahutusliku teatri, estraadi ja tsirkuse piirimaile jddva Zanri algmed —
nditleja-tranfsormaatori etteasted. See vaatajale 100gastav, kuid esitajalt erakordset vastupidavust
eeldav Zanr, mille kestel liks nditleja kehastab iiksi mone pikema sketSi kdiki tegelasi (sealjuures
vélkkiirelt kostiilimi ja grimmi vahetades), oli populaarne nditeks 19.sajandi inglise music-hallides
ja varieteeteatrites. Néitlejatest-transformaatoritest nimekaim oli itaalia péritolu Leopoldo Fregoli
(1867-1936), kes 19.saj teisel poolel néitas oma virtuoosseid limberkehastumisvdimeid paljudes eri

ritkides.

Muidugi monoteatri tdpse alguse méddramine iilimalt komplitseeritud. Millal ikkagi lugeda iihe
nditleja sooloetteastet iseseisvaks lavastuseks? Voiks kiill mainida, et renessansi-aegne teater ei
praktiseerinud eriti soolo-esinemisi, monodraama tingliku ilminguna tuleks kdne alla Shakespeare’i
sule all tugevalt edasi arendatud ja komplitseerunud lavalise monoloogi traditsioon. USAsse

jouavad 18.sajandil oma sooloetendustega briti satiirilised koomikud. Ameerikas levib sel ajal veel
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iiks omapérane literatuurse teatri monovorm, kirjandusteoste (Charles Dickens, Mark Twain jt)
ettelugemine niitlejate poolt. Omaette Zanriks kujuneb ka Shakespeare’i monoloogide iseseisev
ettekanne oma ajastu juhtivate nditlejate poolt (John Gielgud, Ian McKelan, Brian Bredford jt).
(Cambridge... 1993: 356)

18.sajandil saamegi rddkida monoteatri esimesest ditsengust, eriti aastatel 1770-85 Prantsusmaal ja
Saksamaal (J.J.Rousseau ,,Pygmalion®, 1770; J.W.Goethe ,,Proserpina®, 1776). Seotud on see
tihedalt sel ajal 10plikult viljakujunenud ooperi zZanriga. Seega ilmestas sooloesitust muusika,
omandolise zanrina tekib Saksamaal muusikaline melodraama. Viimase ainestik voetakse sageli
antiigist ja faabula kujutab antiikse kangelanna liilirilis-dramaatilist pihtimusmonoloogi (J.C.
Brandese “Ariadne Naxosel”, 1775), mis on esitatud tiilipilises sentimentalismi maneeris. Liiiirilise
monoloogi vorm vdimaldas kaasa elada iiksikisiku hingelistele ldbielamistele ning peegeldas iihtlasi
vastutulekut ajajirgu maitsekaanonitele. Samas uuendatakse muidugi ka monodraama enda
kaanonit: monoloogi esitava tegelase psiiiihiliste seisundite intensiivsust rohutatakse uute
elementidega, nii stilistilistega (anakoluut, hiiperbool), méngulistega (pantomiim) kui ka
tehnilistega (muusikasaade). Toonase monodraama liilirilis-eleegiline alatoon pidas sagedamini

silmas naisesitajat. (Theaterlexikon 1978: 378-379).

Esimeseks inglise keeles kirja pandud monodraamaks loetakse 1802.aastast pirinevat Thomas
Holcrofti teatriteksti ‘““Saladuslik lugu”. Ent 19.sajand mérgib juba monodraama langemist
kliSeedesse, eelmise epohhi sentimentaalne monoloog pole veel taandunud (Tennysoni “Maude”,
1855), lisandub aga vaid epigoone ja parodiste. Saksa teatritraditsoonis tekib soolovormilise

koomilise stseeni Zanr, mida mdjutab 19.sajandi kodanliku teatrivaataja maitse.

Huvi tOus monodraama vodimaluste ja eripdrade vastu 20.sajandi algul on seotud vene
avangardteatri antud perioodi lihe olulisema esindaja Nikolai Jevreinovi nimega, kes esimest korda
késitleb zanri ontoloogiat isikupdrase teooria vormis. Peatselt avastatakse monodraama vdimalused
ka saksa ekspressionistlikus teatris (Bronneni ,,Ostpolzug”, 1926). Monodraama vorm haakub
ekspressionistliku teatri individualisatsiooni-ndudega, voimaldab luua vordpildi méssava isiksuse

eneseanaliilisist, tema hingelisest kokkuvarisemisest ja dualismist.

1950ndate 16pust alates on monoteatril kaasaegses mdistes oma kindel koht sel ajal hoo sisse
saanud alternatiivteatrite litkumises: New Yorgis off-off-Broadway teatrite grupeerumine, Pariisis

ja Roomas kohvikteatrite tekkimine. Uhe niitleja teatri praktiseerimine neis teatrites oli osalt
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dikteeritud ka piiratud majanduslikest piiratud vdoimalustest. Alternatiiv- ja off-off siisteemi teatrid
kohandasid teatri tarbeks juhuslikke, sageli lisna kitsukesi ruume (p6oningud, keldrid, laohooned
vmt), samuti tingis majanduslik ebakindlus piiratud néitlejakoosseisu kasutamise. Teisalt on

3

poordumine “vaese teatri” poole seotud ka tegijate sisemise kunstikreedoga: otsitakse “puhast”,
teatraalsest atribuutikast puutumata kontakti vaataja ja néitleja vahel. Tinglik-metafoorsele
mangulaadile rajatud teater hakkab end jérjest enam vastandama vilisele efektile rajatud

kommertsteatrile.

1950/1960.aastate vahetusel jookseb teatri ja kirjanduse huvi monodraama vastu siinkroonis.
Dramaturgide huvi monodraama vormi vastu on seotud samal ajal toimuvate otsingutega
kirjanduses. Huvikeskmesse touseb kiisimus keelest kui kaheldavast inimese identiteeti loovast
iiksusest, pigem on keelet kaasaegses maailmas saanud vaid mehhaaniline konstruktsioon, mitte
elava suhtlemise vahend. Laiemas mottes on kone all inimestevahelise kommunikatsiooni
voimalikkus. Monodraama ongi keele piiratud voimalustele viitava skepsise lavaline adekvaat.
Lavastki on aga saanud lava eitus, elav muusikasaade on asendunud masinaga. (Becketti “Krappi

viimane lint”, 1958) (Theaterlexikon 1978: 379)

1980ndatel virskendavad Zanrikaanonit USAs Spalding Gray ja John O’Keefe, kes oma
autobiograafiliste monoloogide esituse viivad ddrmuslikku minimalismi, loobudes igasugustest
performatiivsetest vahenditest ja jittes alles ainult oma igapdevariietuses oma lugusid ridkiva
esitaja. 1990ndatel avastab antud teatrivormi ka USA feministlik teater, esile kerkivad mitmed
naisnditlejad (ka mustanahalised) kes oma monoloogides votavad vaatluse alla mitmeid sotsiaalseid

valupunkte (poliitika, rassism, seksuaalsed tabud, urbanism, sallimatus). (Cambridge ... 1993: 357)

Ka soome teatri monoesitused 1970/80ndatel on olnud valdavalt {ihenaiselavastused, sageli ka
naisautorite tekstidele (Maria Jotuni, Eva-Liisa Manner, Mérta Tikkanen jt), asjaolu on pdhjendatud
peamiselt mitmeplaaniliste naisrollide puudusega. 1990ndatel on ilmunud rohkem ka
tthemehelavastusi, meelisautoriteks sealjuures on vene klassikud Gogol ja Dostojevski (Jurkka...
2003: 44-45)

Vene teatri vastav traditsioon on seotud tihedalt 18.sajandil levinud kirjanduslike salongidhtute
traditsiooniga. Ka ténases vene teatris on kiillalt levinud kirjanduslike dhtute vorm, mille jooksul
nditleja omaette “kontsertnumbrina” esitab katkendeid kirjandusteostest — sagedamini luule, aga ka
proosateoseid. Samas on esindatud ka novaatorlikum suund, vérskematest niidetest oleks nimetada

Valeri Fokini lavastatud Gogoli “Sinel” (Teater “Sovremennik”, 2005), Akaki Akakijevitsi rollis
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Marina Nejolova.

Monodraamal ja monoloogil on oma koht ka 1990ndate ja uue sajandi teatriotsingutes, eeskatt
postdramaatilise teatri kontekstis. Viimane hiilgab senised draamakonventsioonid, kuid mitte
narratiivi: teater kui “lugude jutustamise koht” koondab iihe niitleja poolt esitatud monoloogiks
miiilite, muinasjutte ja klassikalisi (Robert Wilsoni lavastatud “Hamlet, monoloog™, 1994), aga ka
nn madalaid tekste (meediatekstid, viljavotted interneti jututubadest). Erilise huvi all
postdramaatilises teatris ongi draama kaanonitest puutumata jddnud, spontaanselt vormunud
dokumentaalne aines. Viirtuste skaalal on tdusnud olulisemaks lavalt kdlava jutustuse ehtsus,
usutavus, usalduslikkus, isikliku l&dbielamise ehedus. Nditleja vaib tulla publiku ette oma isikliku
elulooga (Tom Jansen Jan Lauwersi lavastuses “Kahju/Kahju”, 1992), jitmata vahele ka viga
isiklikke episoode (kdnealuses lavastuses nditeks esimene seksuaalkogemus, venna surm jne)
(Lehmann 1999: 227-228).

Seega on kaasaja teatris ja (draama)kirjanduses monodraama vorm tdiesti harjumuspéirane. Voib
nimetada ridamisi néitlejaid, kes ongi spetsialiseerunud sooloesinemistele — nditeks itaalia teatri
tadhtnimi Dario Fo v0i vene dramaturgist nditleja, ka Eestis tuntud Jevgeni GriSkovets. Leidub ka
monodraamadele spetsialiseerunud dramaturge, korraldatakse monolavastuste festivale. Samas
pakub see vorm endiselt huvi kui vahend testimaks teatri piire — kas teatrit konstitueeriv tuum
peitub  siiski  (minimaalselt)  kahe  inimese  suhtlemisel = pdhinevas  dialoogis?
Eksperimenteerimisainest on kaasaja teatris pakkunud ka tehnoloogilised vdimalused, iihe nditleja
suhestumine uue meedia vdimalustega (film, video, animatsioon, mitmemdotmeline virtuaalsus

vmt).

Rahvusvahelised monolavastuste festivalid

Monokkel, Sankt-Peterburg, Venemaa, alates 1997.aastast
Thespis, Kiel, Saksamaa, alates 1999.aastast

Valik tuntumaid monodraamasid labi aegade

Anton Tsehhov, Tubaka kahjulikkusest, 1886
Valeri Brjussov, Rindur, 1903
Aleksander Blok, Tundmatu, 1906
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Nikolai Jevreinov, Kujutlus armastusest, 1909

Eugene O’Neill, Enne hommikusooki, 1916

Arnolt Bronnen, Ostpolzug, 1926
Jean Cocteau, Inimhddl, 1930

Samuel Beckett, Krappi viimane lint, 1958
Helmut Qualtingers, Hdrra Karl, 1961

Jerzy Broszkiewicz, Lemuel Gulliveri kaks seiklust, 1961

Schaeffer, Boguslav, Stsenaarium olematule, kuid voimalikule ja instrumentaalsele nditlejale, 1963

Tadeusz Rozewicz, Veider vanake, 1965

Franz Xaver Kroetz, Soovikontsert, 1973
Thomas Bernhard, President, 1975
Bernard-Marie Koltés, O6 vastu metsi, 1977
Patrick Stiskind, Kontrabass, 1980

David Mamet, Kolumbuse aveniiii, 1985
Alan Bennet, Nodi suhkrutoosis, 1992

Steven Berkoff, Nditleja, 1994

Conor McPherson, Hea varas, 1994

Tom Peuckert, Artaud meenutab Adolf Hitlerit ja Romantisches Caféd, 2000
Pip Utton, Adolf, 2002

Eric-Emmanuel Schmitt, Oscar ja roosa daam, 2003
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2. Monolavastused 1973-1978

2.1. Perioodi tldiseloomustus

Olulisemad lavastused:

M. Traat/V.Panso, Tants aurukatla iimber, 1973, Lavastaja V.Panso, Draamateater

E. Hermakiila, Uks ullike liks rindama, 1973, E.Hermakiila, Vanemuine

P.Vallak/M.Unt, Epp Pillarpardi Punjaba potitehas, 1974, K.Raid, Pdrnu teater

R.Saluri, Kiilalised, 1974 K.Raid, Draamateater

O.Luts/A.Liives, Tagahoovis, 1974, K.Ird, Vanemuine

A.Tsehhov, Kolm ode, 1974, A. S'apiro, Draamateater

F.Tuglas/M.Karusoo, Popi ja Huhuu, 1975,M.Karusoo,

Draamateater/Lavakunstikateeder

E.Vilde, Tabamata ime, 1975, M.Karusoo, Draamateater/Lavakunstikateeder

A.H. Tammsaare/O.Tooming, Porgupohja uus Vanapagan, 1976J.Tooming, Vanemuine

J. Andrzzejewski/J. Tooming/R.Heinsalu,Polonees 1945, 1976, J.Tooming, Vanemuine

E.Enno, Veli Joonatan, 1976, J.Tooming, Vanemuine

A.H. Tammsare/K.Raid, Me otsime Vargamded, 1976, K.Raid, Noorsooteater/ Lavakunstikateeder

A.Kitzberg, Kauka jumal, 1977, J. Tooming, Vanemuine
A.H.Tammsaare, Tode ja oigus, 1978, J.Tooming, Vanemuine

E.Albee, Kes kardab Virginia Woolfi?, 1978, A. Sapiro; Pdrnu teater

Kiimnendi kokkuvodtteks on ajajiargu iiks autoriteetsemaid teatrivaatlejaid Karin Kask kirjutanud
jargmist:  “Seitsmekiimnendad aastad voOtsid eelmisest kiimnendist kaasa manguvahendite

mitmekesisuse, teatrikeele kujundlikkuse ja tinglikkust eluehtsusega liitva esituslaadi.
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[Mustratiivsust ning illusoorsust ignoreeritakse niilidki. Lava ja saali kontaktides eeldatakse
vastastikkust aktiivset partnerlust. Kuid muutunud oninimesekontseptsioon:
lineaarset/publitsistlikku tdlgendust hakkab asendama inimese sisemaailma ning sotsiaalsete
probleemide mitmeplaaniline kisitlus. Siiveneb iihtaegu nii inimesesiseste suhete eritlemine kui ka

inimestevahelise kontaktide ning sotsiaalsete ndhtuste paljuaspektiline jalgimine.  (Kask 1989: 41)

Perioodi margilised lavastajad on Jaan Tooming, Kaarin Raid, ja Adolf Sapiro. See on
mitmekiilgselt rikas, Onnelik aeg eesti teatrile. Teatriuuenduse olulisemad lavastajad (Raid,
Tooming, Hermakiila) on oma otsingutes joudnud kiipsemasse, kristalliseerumise-faasi —
spontaansele ménguhasardile lisanduvad kunstiline lihv ja struktureeritus, vana teatri koidikute ja
literatuursuse kammitsate I6hkumise tagant paistab dkki kétte globaalne maailm kogu oma ilus ja

valus (Toominga “Pdrgupdhja uus Vanapagan™).

Raidi kahe lavastusega 1974.aastal 10peb uuenduse nn esimene etapp (1969-1974), aga protsessi
kiipsemad viljad on alles ees. Aastad 1976-78 kujunevad kuldajaks Jaan Toomingale, kelle mitu
metafiilisilisse mastaapi kiilindivat lavastust moodustavad kiimnendi teatritipu. Evald Hermakiila
kui teine uuenduse keskne figuur on tdmbunud veidi tagaplaanile, katsetades stuudiovormi ehk nn

laboratoorse t60 tingimustes.

Dominandi loovad ka Adolf gapiro lavastused Eestis, neist esimene, “Kirsiaed”, esietendunud kiill
juba 1972. Lea Tormis avaldas sel puhul programmilise kaksikartikli “Mitte ainult “Kirsiaiast™”
(iiks vaadeldava perioodi olulisemaid teatrikirjutisi!), millest selgub, et Sapiro avastuslikult
mojunud TSehhovi-tdlgendus oma psiihholoogilise pdohjalikkuse ja néitlejatodde filigraanse
sepistatusega oli lihtlasi kriitiliseks kontrastiks eesti teatri “peavoolu” (loe: olustikupsiihholoogilise)
teatri mandumakippuvale, liiga primitiivseks lamendunud tasandikule. Ilmnes, et “traditsioon on
pigem norgaks jdanud ja tugevasti stampeerunud, Sageli on paika panemata elementaarne: tegelaste
omavahelised suhted, kditumise sisemine motivatsioon, sdnade adresseering. /---/ Me ei valda dieti

ei olustikku ega psiihholoogiat. Professionaalne selgus, pohiliinide arusaadavus on saavutatud

kujude kdige esmase, pealiskihis leiduva iiheplaanilise iseloomustusega.” (Tormis 1972)

Sestpeale kuni tédnaseni ongi jaanud Sapiro , kohuseks” kiia eesti teatri individuaalpsiihholoogilisel
pohjal piisivat suunda teatud aja tagant — kui see jélle kulumise-luitumise mérke ilmutab —

vérskema pilguga iile vaatamas.
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Elujouliselt lokkab sel perioodil Irdi-Kaidu rahvalik karakteri- ja tiiiibiteater. 1970ndate keskel
hakkab ilmet votma uue lavastajapdlvkonna profiil. Kalju Komissarov, Merle Karusoo, Lembit
Peterson ja Ago-Endrik Kerge tdmbavad oluliselt vihemaks omamaise teatri hingelis-liitirilisi toone
ja toovad asemele tihiskondlikku skeptitsimi. Visalt piisiva “raudse eesriide” kiuste tekib ja kujuneb
aimdus maailma tegelikest modtmetest ja voimalustest. Juba lavapiltidesse lisandub avarust,
kosmogoonilist moddet (mitmes lavastuses foonil tdhistaecva-kujund). Vastukaaluks sellele hakkas

lavadele imbuma sotsiaalset dngi, igapdevaelu surutise sugereeritud tuska.

Monolavastuste ilmumine Eesti teatripilti on kiillalt marginaalne protsess. Igal juhul 1969.aasta
Suitsu-dhtu (“Uhte laulu tahaks laulda...”) “Sokiteatri” elementide puhul oli kirglikke eitajaid ja
tuliseid pooldajaid kovasti rohkem. Kuna sel perioodil mingivad monolavastustes pdhiliselt
mitmete polvkondade lemmiknditlejad, meistrite meistrid (Jarvet, Laidla, Hermakiila), siis leiavad

nad moistagi tdhelepanu ja publikumenu, kuid tdiesti uue zanri siindi eriti hdilekalt ei teadvustata.

Praeguselt ajadistantsilt voibki vist monolavastuse siindi Eestis midratleda kui teatriuuenduse
loogilist jérge, protsessi iiht kdrvalharu. Huvipakkuv on fakt, et esimese monolavastuse lavastaja on
Mikk Mikiver, kellega on seotud nn eeluuendus (Mikiveri mitmed tinglikumas laadis lavastused

Noorsooteatris 1967-1969).

Oluline taust monolavastuste siinnile on kindlasti ka 1970ndatel populaarsust vditnud (sageli
soolovormis) luule- ja lauluteatri viljelemine. Luule teatrisse toomisega, tdpsemalt luule
teatraliseerimisega seostub jéllegi teatriuuendus, eriti muidugi  Suitsu-ohtu. “Toominga ja
Hermakiila uuendus seisnes selles, et nad leidsid literatuursele tekstile tegevusliku lavalise vaste,
panid Suitsu limber ladusasse teatrikeelde. Et see tdlkealgoritm oli loodud esmajoones luule
lavastamiseks, siis hakati uut vottestikku teatriski kasutama koigepealt luulekavades.” (Sang 1989:

150-151)

Kui sooloettekandes luuledhtute traditsiooni algatab naisnditleja (Milvi Koidu ,.Brecht ja seitse
surmapattu”, 1972; “Alveriana”, 1973), siis edasi ilmuvad teatrite repertuaari meesnditlejate luule-
ja lauludhtud (esitajaiks Andres Ots, Tonu Tepandi, Lauri Nebel jt, vt kiiesoleva to06 lisa), avastades
selles muu hulgas tdnuvdirse kanali, edastamaks nimetatud sotsiaalset dngi, kodanikupositsiooni,
kondides lubatu/keelatu piiril (leiame neist kavadest mitmeid H.Runneli, J.Kaplinski, U.Masingu
tekste). Kiimnendi 18ppu jédb ka Mati Undi pidevama lavastajatdo alguspunkt, mida téhistavad kaks

eesti luule pdhjal loodud lavakompositsiooni (“Hamleti laulud, 1978; “Kas mdistab jéreltulev sugu,
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uus kauge seltsimees?”’, 1979)

Veel iiks monozanri siinnieeldusi oli kindlasti vidiksemate teatrisaalide kasutuselevott. Kuigi
kammersaali vajalikkusest Estonias on radkinud Ants Lauter juba 1930ndatel, ei leidnud see idee
teostajaid. 1918.aastal ilmunud koguteoses “SOna” niiteks kirjutab Naata Nael (=Johannes
Semper): “On asjata kontakti publikumi ja niitleja vahel sel teel katsuda ergutada ja suurendada, et
nditelava saaliga mahutatakse iihte ruumilisse iiksusse: nditelava on vaevalt-vaevalt kdrgem saali
porandast, nditlejad istuvad enne méngimist saalis, kust nad ka mangima l&dhevad, jah, nididend
mangitakse kesk saaligi, et publikum oleks tihedamalt iimberringi, mitte ainult iihelt kiiljelt, nagu
mangul harilikul néitelaval. See teaatriuuendus, mida on katsutud teostada, ei saa siiski kuigi
kaugele minna, ega saavuta neid tagajirgi, mida loodetakse. Sest siis peaks publikum ise kaasa
nditlema, siis peaks tagasi minema neisse aegadesse, kus nditleja ja vaatleja oli iiks. Aga see oleks

juba elu, mitte enam kunst. (Nael 1918: 17).

Tdhelepanu é&ratasid Voldemar Panso lavastused “tubateatriks™ ristitud teatriruumi tiitibiga, mille
alguspunktiks Lavakunstikateedri II lennu diplomilavastus “Tagasi Metuusala juurde” (1964) ning
Noorsooteatris tehtud “Pingviinide elu” (1968). Neid méngiti Tallinna Kirjanike Maja saalis,
vaatajad neljast kiiljest imber ménguplatsi. “Leitud koha” néitena teostab Panso 1966.aastal J.Kilty
“Armsa luiskaja”, mis toob Kadrioru lossi aristokraatsesse saali kokku Linda Rummo ja Ants
Eskola. Mitut puhku pruugitakse Tallinnas teatrilavastuse foonina Kiek in de Koki torni iidseid
miiiire (teatraliseeritud luulekavad, aga ka 1974.aasta “Libahunt” Lavakunstikateedri VI lennu
diplomitéona jm). “Naditlejate ja auditooriumi vaheline ldhedus ning hoone iidsus annavad
inimvaimu modtmatuse ja 14bi sajandite piisimise erakordse tunnetuse,” kirjeldab Karin Kask Kiek

in de Kokis méngitud Noorsooteatri luulekava “Inimeste maal” (Kask 1989: 36).

1970ndate alguseks on alternatiivse minimalistlikuma-kammerlikuma mingupaiga sisse seadnud
oige mitmed Eesti teatrid: Tallinna Draamateater alustab 1967.aastast etenduste andmist oma
kolmanda korruse viikesaalis (praegune kammersaal), jargmisel aastal 1dheb méangupaigana
kasutusse neljanda, pooningukorruse saal (praegune vdike saal), Pérnu teater avab oma 1967.aastal
valminud uues majas viikese saali 1969.aastal (algul 60, hiljem seoses poranda tdstmisega 100
kohta), Vanemuine hakkab 1974.aastast viikelavastuste ja Hermakiila stuudiotodde méngimiseks
kasutama oma viikese maja ovaalsaali, Noorsooteatri viike saal ldheb kédiku 1975. Draamateatri
véikese saali avamise puhul kirjutas kriitik: “Lavaatribuutide minimaalsuse juures pakuvad nad
/vdikesaalid — S.K./ avaraid vOimalusi zanrilisele mitmekesisusele ja uute siinteeside otsinguile.”

(Stein 1969: 298).
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Vajaks rohutamist, et nende méngupaikade puhul polnud tegemist tinapdevases moistes black box
tiiipi teatriruumiga (vabalt teisaldatavad istmed), vaid iiksnes “suure saali viikese koopiaga”,

frontaalselt paigutatud saaliistmetega (70-100 kohta) ja viikese poodium-lavaga.

Seetdttu ei too véikesaalide siind Eestis kaasa eriti joulist kunstiliste otsingulist faasi. . Erandiks on
ehk Vanemuise ovaalsaal, mis muutub avangardsema suunitlusega stuudioteatri pohiméngupaigaks.
Pédrnu ja Draamateatri viikesaalid jddvad aga truuks lisna traditsioonilisele repertuaarile (erandiks
vaid modned luulekavad), seega siis olustikupsiihholoogilisele suhetendidendile, ainukeseks
muudatuseks viiksem (enamasti 4-6) tegelaste arv. Seega peab mirkima, et viikesaalide repertuaari
puhul saame rddkida kiill korgenenud maitsekriteeriumidest ja tingimisi ka eesti lava jaoks uutest
huvisfadridest - eksistentsialism, absurditunnetus, voorandumine —, kuid mitte veel suurele lavale
radikaalset alternatiivi pakkuvast uuest dramaturgiast. Reservatsioonidega saaks ehk teatud
muutustesi tabada véikelavade stsenograafia vallas, mis seotud eesti teatrikunstnike
polvkonnavahetusega, uute nimede ilmumisega (huvipakkuv on mirkida, et monolavastuste
kunstnikena debiiteerivad kahel juhul maalikunstnikud: Malle Leis ja Jiri Arrak). Aredamalt

ilmnevad muudatused néitlejapoeetika vallas, millest I&dhemal allpool.

Erijuhtumi oma lébi aegade rohkete méngupaikadega moodustab Noorsooteater, kelle pidevad uute
ruumide otsingud olid pohjustatud puhtalt praktilistest kaalutlustest, statsionaarsete méngupaikade
puudusest, hoopis vdhem sisuliselt motiveeritud ruumieksperimentidest. Viikesaalide lavastusi
analiiisinud Joel Sang sedastab: “Tubateatri ndol pole tegemist mitte kunstikreedo, vaid teatri

organisatoorse vottega. “(Sang 1989: 149-150).

Muidugi tekitab tubateatri tulek, néitleja “laskumine” korgetelt lavakoturnidelt publiku vahetusse
lahedusse, eesti ikka ju alalhoidlikus teatripildis teatavat elevust. Aga teisalt on teenekamate
teatritegijate poolt kuulda ka skeptilisemaid hinnanguid. Niiteks “Armsa luiskajaga” loorbereid
16iganud Ants Eskola on tunnistanud, et parema meelega véldiks viikesaalides mingimist. “Mida
rohkem rahvast, seda parem. /---/Kord Soomes mingisime “Armast luiskajat” 30 inimesele. Tekkis

tunne, et olen mingi perekonna 1dbustaja. “ (Eskola 1983:7)

Mitmed vaatlejad seovad aga jarjekindlalt viikesaale mdistega “eksperiment”. Olgu mainitud, et

vilmane ei kidibinud tollases teatriterminoloogias sugugi ldbivalt uue, vérske ja novaatorliku
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stinoniilimina. Pigem “l4d4nest mdjustatud”, seega meile voorapdrase, korraks ilmuva ja siis kaduva
“kahtlase katsetusekese” vastena. Niiteks tollase Eesti novaatorlikuma mainega ja kunstiliselt
provokatiivsema teatri “Vanemuise” juht Kaarel Ird ndeb lihes oma kirjutises viikesaale kitsalt
tsunftisisese katselaboratooriumina, mida dhvardab oht langeda ideeliselt “uduse” esoteerika riippe:
“Ent tuleb toonitada, et viikeste saalide eksperimendid, mis kuuluvad teatriprotsessi loomuliku
koostisosana, on vajalikud tegijate endi arenguks ning elamust pakuvad need ikkagi eelkdige
professionaalsetele kriitikutele, végagi véiksele teatraalide ringile. Viimased vdivad vahel
markamatult jouda nii kaugele, et teater muutub neile elust kdrgemal seisvaks véirtuseks, ka

selleni, et huvitava vormi puhul lepitakse isegi ideelis-filosoofilise udususega. “ (Ird 1979:186)

Nagu o6eldud, toob periood muutusi niitlejapoeetikas, mis on osalt tingitud ka viikesaalide
kasutuselevotust. Aga samavord filmi ja televisiooni arengust. Suurde plaani (filmis ja televisioonis
ka tlisuurde) tostetud nditlejalooming on tundlik eelmiste kiimnendite vdltsteatraalsuse ja
“tostetud” miangulaadi suhtes. Avastusena mojub loomuliku orgaanika ja napi zestiga néitleja. Mitte
teatraalselt paisutatud lavafiguur, vaid inimene “meie keskelt”, kelle kohta saab oelda: “ta ei

méngi.... ta ON!”

Ndoukogude Liidu teatrisse tuleb “uus inimene” tegelikult juba 1950ndate teisel poolel toonaste
Moskva noorte niitlejate asutatud stuudioteatris “Sovremennik”. Selle teatri esinditleja Oleg
Jefremovi méngu on teatriteadlane Natalja Kromova kirjeldanud jargmiselt: “Ta ei tungi rolli sisse,
vaid ainult kergelt sobitab ennast rolliga./---/Karakterid on ainult visandatud /---/ See on tema, Oleg
Jefremov, ndukogude teatri néitleja, kes meie ees motiskleb, vaidleb, arutleb, tdmmates ka vaatajad
arutelusse meie endi iile./---/ Niipea kui saalis on “oma” vaataja, pole vajadust forsseerida teksti,
seda paatoslikult alla kriipsutades. Milleks deklameerida, kdsi ringutada, kui sinu ees on omad

inimesed, kes seda ei vaja ja ise kunagi selleni ei lasku.” (Krdmova 1971: 60-61)

Lilian Vellerand on fikseerinud analoogse nihke 1960ndate 1dpu/70ndate eesti teatri
néitlejapoeetikas: “Tekib nn isiksusliku alge uus nihtus: lavastaja vdi niitleja viljendab oma
nidgemust, ideed mitte niivord rollistruktuuri kuivord néitelejaisiksuse kaudu. Valitseb reflekteeriva
intellektuaali tiitip (Mikk Mikiver, Komissarov, Tooming, Hermakiila jmt). “Isiksuslik alge”, nagu
véidetakse, viib mdngust loobumisele, nditleja teostab ennast omaenese individuaalsuse kaudu.”

(Vellerand 1992: 19-20.)

Vaadeldava perioodi monorollide teostusele keskendudes peab tddema, et need osatditmised siiski
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ei haaku eelnimetatud méngulaadi ,,puhastumisega”. “Hoolimatu armukese” niitel saab réadkida
koguni grotesksest hiiperboliseeritusest, aga teisedki juhud voib liigitada timberkehastumisteatri
kilda. Uhe hiipoteesina vdiks sellist kiiku tdlgendada niitlejale omalaadse kaitsefaktori loomisena:
ajal, kus iiksi lavale minek mdjus veel konventsioonemurdva kogemusena, on selgelt piiritletud

rollijoonise tiitmine néitleja jaoks vaieldamatult turvalisem tee kui etteaste “‘enda nimel”.

Asjaolu, et monoteater siind Eestis vOeti vastu heatahtliku huviga, on kiillap seotud ka faktiga, et
esimesed iiritajad olid nimelt juba tunnustatud meistrid. Vaieldamatult lisas see nihtusele respekti ja
ofitsiaalsust. Markida tasuks, et teenekamate tippnéitlejate monolavastused ongi iseloomulikud
iiksnes vaadeldavale ajaldigule. Kui lisada antud perioodi kuuluvatele Jiiri Jarveti, Silvia Laidla ja
Evald Hermakiila monolavastustele tinglikult ka jargmisel, 1979.aastal oma monolavastusteni
joudnud Heino Mandri ja Salme Reek ning hilisemast ajast (monolavastus aastal 1989) Aarne
Ukskiila, ongi tegelikult nimetatud kdik Eesti teatri nn meistri mastaabiga, toonases kontekstis ka
rahvakunstniku potentsiaaliga niitlejad, kes monozanris iiles astunud. Mis kokkuvéttes on iisna

tagasihoidlik arv.

Vastamata on aga kiisimus: kui alustame Eesti monoteatri iilevaadet 1973.aastast, siis kas sellele
eelnenud perioodist polegi midagi nimetada? Terviklikke sOnalisi monolavastusi riiklike teatrite
repertuaarist tdepoolest mitte, nditlejate soolovormis etteasteid kiill — tuntuim néide ehk 20.sajandi
algupoolel tollastes meemelahutuskohtade publiku seas populaarsed Paul Pinna lennukad kuplee-
vormis etteasted, hilisemast ajast (1936-51) tuleks nimetada ka Mari Mdldre estraadinumbritena
esitatud Tootsi-lugusid. Kui aga laiendame zanripiire ja teisalt kdrgendame kunstindudlikkuse
kriteeriumit, siis saaks monoteatrist tema arvestatavas mottes rddkida ehk hoopis Eesti lavatantsu

kaanonit uuendanud Ella Ilbaku puhul, kes oma soolodhtutega alustas 1918.aastal.
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2.2. Krappi viimane lint (1967, 1973, 1992)

Eesti teatri avalook monoteatri vallas oli kahtlemata vairikate tegijate — juba tolleks hetkeks (1967)
eesti teatri iihe esinditleja staatuse saavutanud Jiiri Jarvet ja ,,noore rezii* iiks lootustandvamaid
esindajaid Mikk Mikiver — péralt, ka dramaturgilist materjali arvestades voib Oelda, et alustati
korgema pilotaazi astmelt: maailma {ihe tuntuima monondidendi ,,Krappi viimase lindi“ autori
Samuel Becketti esmalavastus mitte ainult Eesti NSVs, vaid terves NSV Liidus. Paradoksaalne on
ehk fakt, et tegemist oli teleteatri lavastusega Eesti Televisioonis, mis tdhendab, et novaatorlikus
votmes lavastus sattus kohe massauditooriumi ette, samas vihjab see siiski teatavale
marginaalsusele, autsaideri-positsioonile, ,,siilitule” eksperimentaalsusele, millel justkui ei tohiks

olla kohta péris-teatri repertuaaris.

Samuel Beckettit (1906-1989) on nimetatud 20.sajandi viimaseks modernistiks, samas algab tema
nimega absurdidraama ajalugu. Tema looming peegeldub Teise maailmasdja jérgset kaost ja
méidramatust. Endine realistlik draama oma konfliktile rajatud skeemiga ei haakunud enam uue
ajastu teadvuses toimuvate protsessidega. Palju tdpsemalt peegeldab viimast hoopis Beckett, kes
hiilgab otsustavalt senised draamakonventsioonid — oluline ei ole enam tegevus, vaid selle
puudumine, laval toimub vaid sdnade vahetamine, kuid neist ei moodustu sidusat dialoogi, sdnad ei
ole vdimelised enam inimesi liitma, vaid kaugendavad neid veelgi. Dialoogi alogism ei manifesteeri

kaugeltki tdhenduse puudumist, kuid viimane ei pruugi olla tépselt sonastatav.

On piris selge, kui keeruka iilesande vdtavad endale Becketti lavastajad. Laval toimuv teksti
konkretisatsioon eeldab ju ikkagi tdhenduse sOnastamist, interpretatsiooni. Becketti mistahes
teatritdlgenduse puhul hakkavad eriti aktiivselt tdhendusmahtu looma koik kontekstuaalsed
kategooriad — ajastu iihiskondlik-poliitilisest taustast kuni niitleja pisima kulmuvdbeluseni. Eesti
teatriteoreetikutest pohjalikumalt Beckettiga tegelenud Jaak Réhesoo on osutanud: ,,Kui nii votta,
on ka Becketti ndidendid ju mingite teeside (vOi koguni iihe ja sama teesi) illustratsioonid, ometi ei
peeta neid teesndidenditeks sona tavalises tdhenduses. Otse vastupidi, teatriilmas on ammu teada, et
Beckett on nimelt autoreid, keda ei anna ,ira seletada®, st tema mingimiseks ei aita teesi

moistmisest, vaid tuleb tajuda lavalise metafoori tundesisu, ,,muusikat. (Rdhesoo 1995: 291).

1953. aastal Roger Blini lavastuses Pariisi Theatre de Babylone’is esietendunud ning ,,Godot’d
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oodates* toob Beckettile pea hoobilt klassikustaatuse. 1950/60ndate vahetusel ndevad ilmavalgust
mitmed tdnaseks krestomaatiliseks kujunenud teatritekstid (,,LOppmédng, 1957; ,,SOnadeta
vaateming 1, 1957; ,,Onnelikud pievad®, 1961), mis jouavad ka mitmetele Euroopa ja Ameerika
lavadele. 1969. aastal Beckettile antud Nobeli preemia mérgib juba tema joudmist nn
parisparnassile. Juba samal aastal ilmuvad kolm Becketti ndidendit (,,SOnadeta vaateméng I,
,,Onnelikud pievad* ja , Krappi viimane lint*) ka eestikeelses tdlkes (tdlkijad Ott Ojamaa ja Valdek
Kruuspere), toona missioonitundlikku kultuurivalgustuslikku tegevust viljelenud ,,“Loomingu‘
Raamatukogu® vahendusel. On ajastule simptomaatiline, et eesdnas kogumikule esitab Ott Ojamaa
Eesti NSVs enam-vihem tundmatut Beckettit kui teatavat ,,véljavabandatavat vaheliili*, tdommates
iisna ulja paralleeli Becketti ja kohalikus kultuuriruumis aktsepteeritud Brechti vahel: ,,Igatahes
hakkas teater pérast viiekiimnendate aastate absurdi-suurmoodi joudsasti uusi aluseid otsima,

Brechti méngima, dokumentaaldraamasid lavastama jne* (Ojamaa 1969: 7)

»Krappi viimane lint* oli autori poolt kirjutatud konkreetsele nditlejale — Patrick Magee'le (1922 —
1982). Niidendi maailmaesietendus toimus 28.oktoobril 1958.aastal Londoni Royal Court
Theatre’s, lavastajaks Donald McWhinnie. Sellest olulisema jélje teatrilukku on jétnud aga Pariisi
esmalavastus aastal 1960 Théatre National Populaire’s, lavastajaks taas Roger Blin, esitajaks R.-J.
Chauffard. Lavastust ndinud ,,meie mees Pariisis“ Vahur Linnuste sOnastab nédidendi teemana
»Vviljasuletust elavast keskkonnast, inimese iiha jatkuvat iseenda likvideerumist inimliku olendina.*

(Linnuste 2004:33).

Nii mahult kui vormilt minimalistlik nditemdng (10 lk teksti, iiks inimene tithjas ruumis,
rekvisiitidena vaid magnetofon, kell ja moned banaanid) maééaratleb beckettliku pedantsusega oma
ainsa tegelase pausid, kohatused, tiihjusessevaatamised ja korva puudutamised. Raugastuv
vanamees Krapp on igal aastal oma silinnipdeval rddkinud sisse lindi, millel on teinud kokkuvdtte
oma elu tdhtsamatest siindmustest. Seega on monodraama puhul nii levinud printsiip — viliselt
tihekone, implitsiitselt aga dialoog — leidnud selge vormistuse: oleme tunnistajaks ,kahestunud*
Krappi(de) kahekonele. Kunagiste salvestuste ja praegushetkel siindiva salvestuse kaudu asetleidev
»hoore* ja ,,vana“ Krappi metafiiiisiline kohtumine toob aredalt ilmsiks inimloomuse varjatult
kibeda silmakirjalikkuse, enesepetmise motiivid. Kunagine siiras usk oma elujdusse, -tahtesse,
ususse enesemddratluse voimalikkuse iile on inimese maise eksistentsi loojangul asendunud kovera
muigega. Moistagi on aga see vaid kodige pindmine, vaid faabulat (mis Becketti puhul ei seleta
tegelikult midagi!) jérgiv tolgendus. Avaramas mdttes radgib Krappi-lugu inimolendi fiiiisilise ja
vaimse kdrbumise seostest, peatumatust ja teadvustamatust libisemisest allakdiguspiraali erinevatele

astmetele, kartusest vaadata eksistentsiaalsete kahtluste kaevu — ehk siis otsa iseendale.

37



Vahur Linnuste, vorreldes ,Krappi“ Becketti varasemate nididenditega (,,Godot’d oodates®,
,,LOppming*), on sedastanud, et ,,Toon on muutunud liiirilisemaks, kuigi see on hddbumise liiiirika.
Vastu vaatab resignatsioon. Kahes eelmises ndidendis on olulisteks tegelasteks kdsutajad, juhikujud.
/---/ Krapp teab, et ta on jaddnud jouetuks ja ei tee enam midagi erilist, et tema aeg on lébi. /---
/Becketti dramaatika nditab domineerimist ja selle lébi tekkinud kannatusi, inimsuse ahenemist voi
haihtumist.* (Linnuste 2004: 34-36).

Roger Blini lavastust hinnates mainib Linnuste tunnustavalt oskust peaaegu tiihjal laval, minimaalse
tegevuse ja visuaalsete muljete abil saavutada lavastuse tugev mojujoud. ,,Juba Krappi konnak, ta
liigutused ja konelemisviis andsid edasi olulise: keeldumuse alla vanduda, piitide avaldada kuni
viimseni vastupanu, milleks ta veel voimeline, klammerdudes selle vidhese iimber, mis veel jirel.
(Linnuste 2004: 34)

Arvatavalt on iga Becketti-lavastaja ees seisnud probleem teksti ja tegevuse iihtsusest ja
vasturddkivusest. Jaak Rdhesoo on Becketti iihe pShiprobleemina ndinud ,,sonastatud olemise ja
sOnastamatu olemise, sona ja sdonatuse vahekorda® (Rdhesoo 1995: 57), ehk siis Krappi-ndidendi
puhul on oluline mirkida, et ,,SOnade abil loodud kujutlused ,,iseenesest™ on samuti irreaalsed.
Hoolikalt jdddvustatud ,,minadel* ei ole vana Krappi jaoks enam mingit tdhendust. Inimene on
sama mis kivi, ja hddl sama mis vaikus. /---/ Ent ometi /----/ ei lakka see kivi kisendamast. ,,
(Rdhesoo 1995: 598). Teisisonu: Becketti ndidendite tekst on lugejale/lavastajale/nditlejale alati
alltekst - konkreetne sisu ja sdnum peab avalduma konkreetses lavareaalsuses konkreetsetes

nditlejakehastustes konkreetse publiku ees.

Arvestades Becketti siiski suhteliselt kiiret ja visa labimurret Eesti NSV teatrisse, vOib oletada, et
tegu polnud pelgalt 1d4ne moeautori ekspluateerimisega, vaid et dramaturgi maailmatajus avastati
paralleele kohalike oludega. Becketti ,anarhiline vaikus®“ (Mardi Valgemie) hakkas Eesti
kultuuriruumis kdnelema. Adremirkusena olgu lisatud, 1967.aasta telelavastusele eelnes veel
Becketti “peitfaas” Eestis. Nimelt on juba 1966.aastal esitatud Tallinna 21.Keskkoolis ,,Sonadeta
vaateméngu‘ - kiill poolpdranda alustes tingimustes : toonaste kunstitudengite ja noorte muusikute
peol, esitajaks tdlkija Tonu Kdiv, assisteerimas lavakunstitudengid Kaarel Kilvet ja Vdino Uibo
ning kunstnik Jiiri Arrak. (Vastab... 1994: 8)

Motleme korraks 1967.aastale Eesti teatriloos. Kiimnendivahetuse teatriuuenduseni oli veel pisut
aega (,,Suitsu-0htu®, 1969), protsessi juhtfiguuridest oli Evald Hermakiila teinud esimese lavastuse

(,,Valtoniana®, 1966), Jaan Tooming astus aasta pérast iiles poleemilise Satinina (,,PShjas®, 1968).
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Mikk Mikiveri médratlemine ,,eeluuenduse™ figuurina liitub loomuldasa tema kui Becketti-
maaletooja staatusega. Hea tahtmise korral vOib Becketti Eestisse joudmisel tajuda ka
ajastupdhisemaid tendentse: kiimnendi esimese poole progressiusk asendub noorintelligentsi keskel
aegamisi selginemise, kainenemise ja resignatsiooniga - tipnedes uue kiimnendivahetuse (ka
poliitiliste pretensioonidega) protestimeeleoludes, Toominga-Hermakiila ilmutuslikult joulise

metafooriteatri kordumatus ,,hédéletus karjes*.

Vajaks mérkimist, et Becketti ,,opositsioonilisus ei véljendunud ainult iihiskondlikes, vaid ka teatri
enese paradigmades: ajastu teatriautoriteediks kujuneva Voldemar Panso teatrimudelisse Beckett
(nagu ka nooremaid teatritegijaid vaimustanud Artaud, Grotowski jt) ei mahu. Teatrikooli 3.- 4.
lennust (kus Oppisid  “Suitsu-ohtu”  osalised peale Hermakiila) alates hakkavad
lavastajaambitsioonidega teatritudengite huvid litkuma tingliku-metafoorsema teatri suunas, ja
loogiliselt jdutakse varsti ka absurdistideni. Opetaja vastab sellistele katsetustele jirsu eitusega.

,Panso missioon ei lubanud sallida ,,00nestajaid, ““ on 6elnud Kaarel Kilvet (Vastab... 1994: 8)

,»Krappi viimase lindi* neli erinevat lavastust (1967, 1973, 1989, 1992) on ilmselt ka maailmateatri
foonil kiillalt unikaalne juhtum, saati veel omamaises kdhnukeses teatriloos — ligi nelja aastakiimne
piirides méngitud iihe ndidendi neli erinevat lavaversiooni. Omaette teatrispetsiifiline teema on, et
viimastes lavastustes sai kasutada esimeste lavastuste jaoks tehtud helilinti — seega, eksplitsiitsel
tasandil suhtles Krapp-vanem Krapp-nooremaga, implitsiitsel tasandil ldvis aga Krapp/Jirvet-
vanem Krapp/Jarvet nooremaga. Isedranis tdhenduslikuks muutus see tsitaatlus kdige viimases
variandis. Autentne helilint muutus ajastu suure niitleja kvintessentsiks. See polnud enam pelgalt

teatriarhiivist toodud museaal, kuiv tsitaat, vaid tdhendusmahukas siimbol.

Jargnevalt vaatleksin Jarveti-Mikiveri ,,Krappi® muutumist 14bi eri lavastuste (pdhiliselt) omaaegse
kriitikaretseptsiooni pohjal. Kittesaadava materjali ebaiihtlus tingib keskendumise 1973. (enam

kriitikat) ja 1992. aasta (kriitikaretseptsioon, videosalvestus) lavastustele.

1967.aasta Eesti vaataja esmakohtumine Beckettiga (pealkirja all “Mr Krappi viimane helilint”) ei
kajastu veel kuigivord ajakirjanduses, vélja arvatud pisiteade uuest telelavastusest. Kuigi
telelavastusi retsenseeriti tol ajal iildse harvemini, voiks seekordses tdhelepanematuses oletada ka
vaikset tOrjutust ,kahtlase” ideoloogilise taustaga materjali puhul. Lilian Vellerand oma koiki
Jarveti Krappe koondavas kirjutises nimetab Krappi joudmist ETV ekraanile 1967.aastal ,.kaameli
minekuks ldbi noelasilma®, mis ldks korda vaid tdnu Jarveti prestiizile ja Mikiveri julgusele.

(Vellerand 1993)
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Olulise tunnismérgina epohhiloonud telelavastusest tuleb arvesse vaid Jiiri Jarveti enda kirjutis (voi
on tegu siiski vestluse iileskirjutusega?) 1968.aasta ajakirjas ,,Noorus®“, milles niitleja iiritab
sonastada selle nii erilaadse t00 protsessi: “Minul vottis palju aega, et hakata tajuma ja omaks
votma Krappi sisemist anarhiat. Tegin siindmustikust palju etiiiide (ausalt 6eldes kohe viga palju).
Ma avastasin, et mida ebahuvitavamalt, mida tdpsemalt ja 6konoomsemalt ma sooritan ettendhtud
pisitegevusi, seda selgemalt hakkab neist vélja kooruma Krapp, nii nagu mina teda kujutlesin.*
(Jarvet 1968: 41).

Pisut enam aimu esimesest ,,Krappist™ saame juba teise ,,Krappi“ vastukajadest. 1973.aastaks on
JURI JARVET (1919-1995; teatriharidus Eesti Riiklikust Teatriinstituudis; 1dpetatud 1949) meie
vaieldamatuid esinditlejaid, kel kdes ka Eesti NSV rahvakunstniku tiitel (1969). Peaaegu iga
vilmase kiimnendi sisse jddnud t66 on andnud tulemuseks siindmusrolli: “Inimese ja jumala”
Voitinski, “Kihnu Jonni” Ajalooline Todde, “Kirsiaia” Firss, “Antigone” Kreon, “Hamleti”
Claudius.). Juba on Jérvetit mirganud ka vene filmilavastajad, médngitud on kandvad peaosad

filmides ,,Kuningas Lear* ja ,,Solaris®.

1973.aastal etendunud variant koosnes tegelikult kahest Jarveti/Mikiveri monolavastusest: lisaks
Beckettile mingiti ka Nikolai Gogoli jutustust/monoloogi ,,Hullumeelse pdevik* - taas iiks maailma
monolavastuste levinumaid materjale, gogollikult fantasmagooriline pilk néruse véikeametniku
hingesoppidesse, esitatuna Nikolai I aegse kontori pliiatsiteritaja PopritSini astmeliselt kulgevast
haigusest hulumeelsuseni. Rasketes isiksuslikes kompleksides kéériv kantseleikirjutaja armub
patoloogiliselt oma iilemuse tiitresse, ja oma kujutluspiltides saab kinnitusi ka vastuarmastusele.
Haigus l0peb totaalse identiteedikrahhiga: ametnik ndeb end krahvi, siis kindrali, siis kuningana

(tollase Venemaa hierarhiline astmestik!). Vdigas lugu saab oma finaali vaimuhaigla palatis.

Ometi vOib kindlalt viita, et Gogol ei asetu selles lavastuslikus kontekstis samasse
raskuskategooriasse Beckettiga. Vene klassiku jutustuse puhul on tegemist pigem suure sdnameistri
véikese satiirilise etiilidiga, tema peateema iihe kdrvalarendusena, mis kindlasti ei kuulu tema

peateoste hulka.

Ka lavastuse vastukajadest on vilja loetav, et lavastuslikultki oli Gogoli puhul tegemist Becketti
satelliidiga, mis loomulikult aitas avardada ettekujutust Jarveti ampluaast (milles gogollikult
ndelteravaks voolitud grotesk mdjus uudsena) ning kujundas lavastuse ,,eeskujulikuks® vaheajaga
teatridhtuks. Vellerand, kes samuti on kiisinud, miks oli vaja kaks nii raskekaalulist materjali iihte
ohtusse suruda, oletab iihe pohjendusena just asjaolu, et publik polnud veel harjunud tunniste

lavastustega (Vellerand 1993). Ilmselt polnud tihtsusetu ka tsensuuri ,,rahustamine*: Gogoli kui
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nomenklatuurse vene klassiku lisamine ,,kahtlasele Beckettile.

Koige iiksikasjalikuma analiitisi Jarveti 1973.aasta kaksikmonolavastusele on esitanud Reet
Neimar, kes 1dbi kahe ,,Sirbi ja Vasara® numbri (28.sept ja 5.okt) avaldatud kirjutises ,,Kas muutuv

Jarvet?* eritleb kumbagi lavastust tema siivatasandil.

,Hullumeelse pédeviku*“ puhul on kriitik tajunud kergeid retseptsioonitdrkeid: kdige paremini
onnestus kontrolletendus omainimestele. Tavapublik ei ole kaasa ldinud tragikomdodia koomilise
poolega (ikkagi klassikaline autor! Ka méngis Jarvet sel ajal valdavalt traagilisi rolle!) ja ei usalda
just algusminuteil kviteerida néitleja tegevust naeruga. See jdine vaikus saalis on Neimari arvates
poOhjustanud nditlejale lisapingeid, et end kuulama panna, ja on etenduste méngimise kaigus
hakanud algset hiiperboliseeritumat ménguvotit kallutama psiihholoogilise draama rajale. ,,Jarvet on
hakanud oma teravusi, voikaid iiksikintonatsioone, veidraid aloogilisi pause ja mdtte ootamatuid
pudnteerimisi retuseerima®. Nii aga aheneb teose mojujoud, ,,jddb &dra naeruvéirse ja kibeda

kaastunde amplituud, lainetus kaldast kaldasse ,, (Neimar 1973)

Sugestiivsemaks hindab Neimar “Hullumeelse pdeviku” teise osa, milles avanevad Jarveti
kunstimaitse ja elutarkus inimliku hulluse méngimisel, siin puudub kliSeelik tormlemine,
diinaamiline stiihia. ,,Ainult ,,isemoodi loogika, liihised selgete, rahulike motete vahel®. Voib aru
saada, et ka lavastaja Mikiver on neid (kollases valguses toimuvaid) stseene aidanud ilmestada
mitme lavametafoori lisamisega: PopritSini tdus voodiotsa/tribiilini taha, sinelivarrukasse kinni
jaanud kéed hullusirgi siimbolina. Emotsionaalne stseen on ka peategelase viimane saanisdit oma

kodutare ja ema juurde: jutustuse/lavastuse ainus poeesiavélgatus.

Kokkuvottes aga jii ,,Hullumeelse pidevik* Neimari hinnangul ,,inimlikult huvitavaks juhtumiks®,
puudu jéi ,iildistusest, lihiskondlikust tdhendusest, arengukaar ,,naerust vapustatud vaikuseni. Siis

laheks vist kdik paika, mis praegu on peaaegu paigas.* (Neimar, op.cit).

Kaksikmonolavastust vaatleb oma artiklis ka Elem Treier. Temagi ootab just PopritSini
metamorfiseerumisel Hispaania kuningaks enam sotsiaalset koomikat, véljanaermist, gogollikku
hiiperbooli, groteski ja fantastikat. Treier osutab Jarveti niitlejaslepile, kus (eriti PopritSinile
vahetult eelnenud perioodil) rohkesti kuningaid (ja muidu vdimukandjaid), ka niitid méngib néitleja
isehakanud kuningat ,oma kunsti korguselt®, Gogol eeldaks aga enam hiiperbooli,

distantseeritumat méngulaadi.

Muidugi véirib aga Jarveti t60 meistripabereid: imeteldavad on ,, PopritSini naerupuhangud,
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itsitused, keelatud motted, allasurutud sonad ,kuss, kuss®“. Kriitiku hinnangul on ,,PopritSini

fiitisiline portree viidud kooskdlla ta veidra motlemisega.* (Treier 1973)

Niitid uuesti ,,Krappi® juurde. Torkab aredalt silma, kui vdga 1970ndate eesti kriitika vorreldes
1990ndate omaga proovib selgelt sonastada teose sdnumit ja skitseerida faabulat. Kriitik nigi iihe
oma pohilise funktsioonina positsioneerumist teatri ja vaataja vahendajaks: olla lavastaja/trupi
taotluste selgitaja-populariseerija. Uhe pdhjusena sellisele protsessile vdib kindlasti vilja tuua, et
tollane eesti teater toituski valdavalt nn intriigindidenditest. ,,omade* ja ,,vOdraste ideoloogilisele
konfliktile iilesehitatud draamatekstidest, mis ei jdtnud kuigivord ruumi ambivalentsemateks
tolgendusteks. (Eelnenud viéide pole moeldud hinnangulisena — 1990ndate eesti teatrikriitika
tunduvalt abstraktsem, vaatepunktilt avaram-kdikuvam diskursus voib endas samaaegselt sisaldada
ka ebaprofessionaalset dhmasust ja jdrjekindlusetust!). Samas voib ka uskuda, et analoogiline
gradatsioon — konkreetse miljod keskel tegutsevast konkreetseid tdhendusi produtseerivast
konkreetsest karakterist jdrjest abstraktsema, mentaalselt ,,pohjatuma® kunstikeele poole —

iseloomustabki kogu Jéarveti Krappi-fenomeni.

Reet Neimar votab 1973. aasta ,,Krappi“ kokku sonadega: ,,Meie ees on elu, mis endale elatud,
motted, mis ainult endast mdeldud. Ja kogu see elu on olnud iiks suur iseendale valetamine!”
(Neimar 1973). Niisiis tousevad olulisteks mirksdnadeks iiksindus, elamata elu, enesepettus,

kahetsus. Krappi lugu kui iseka egotsentriku lugu.

Neimariga on pdhimdtteliselt solidaarne ka Elem Treier, kes samuti nimetab Jirveti Krappi
egotsentrikuks ja kiisib: ,,Kas Krapp-rauk peab valesti elatud elust ja modda lipata lastud toelisest
nooruse armastusest tundma &revat kahjuvalu?* Vastus oleks eitav, sest isiksusena tundetuks
pleekinud Krapp peab endale soodsaks, et kdik juba moddas on. ,,Meie aga ei vota seda Jarveti
seisukohana, meile on loodud masendava allakdigu kujund, mis rddgib faktide keeles vastupidist.*

(Treier 1973)

Neimari meelest on tdhelepanuvédrne, et suurt empaatiat dratav lavastus ei rohu vaataja esmastele
emotsioonidele, ei nuru kaastunnet ega haledust. Jarveti poolt loodud Krappi portree on teostatud
stigavpsiihholoogilise teatri seaduste jargi, sisselamiskunsti ja lavalise tdepira reegleid arvestades,
kuid seejuures on nditleja séilitanud imekspandava neutraalsuse oma tegelaskuju suhtes.“Ei mingit
erandihiiperbooli iiheski iiksikstseenis, kuid kdik kokku — iildistushiiperbool, eluusust ilmajéénute
surnud ring, traagilise iiksinduse rusuv kujund. /---/ Jiiri Jarvet esitab Krappi ikka psiihholoogilise
draama zanriseaduste jargi, loob /---/ ses mottes neutraalse, niithésti kaasatundva haletsuseta kui ka

otsese hukkamdistuta pedantsuseni tdpse portree — liigsete nditlejalike emotsioonideta ja
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,manguliste* kaunistusteta.” (Neimar 1973).

Kriitik teeb (salvestustehnika puudumise tottu milu pohjal) ka kdrvutuse 1967. aasta televariandiga,
ja arvab, et teatrivariant on milleski muutunud, samas lisades, et rddkides Jarveti Krappi
sisetegevuse finessidest, peab ta usaldama vaid muljet, kuna teatrilavastuses ei née iilevalt langeva
valguse tottu kuigivord nditleja silmi, mis televariandis olid hésti ndhtaval. Ka on meeles, et
magnetofon oli telelavastuses suurem ja korgemal. Et seda kisitseda, pidi Krapp end rohkem
liigutama. Siit ka kriitiku muljepilt, et tele-Krapp oli enam é&revil, enam otsivas litkumises. ,,Krapp
oleks siis nagu vanas helindis midagi kérsitumalt otsinud, midagi nimetut, ammu unustatut, kuid

niilid véga tdhtsat omaenese sonades kitte pilitidnud leida.” (Neimar, op.cit)

Ka muudest detailidest (intonatsioon, zestid jne) voib ettevaatlikult aimata, et teatri-Krapp on
muutunud oma noorus-viljaande aadressil kibedamaks, kiiiinilisemaks ja illusioonitumaks.
Praegusest Krappist voib jareldada, et ta paljusid minevikudetaile ei méleta, enamikku neist {ildse
téahtsaks ei pea. Tema iiksindus ei ole nii valus, elutiihjus nii pettumuskibe, selle niiris korduvuses
on rohkem apaatiat, sekka isegi eneseiroonilist stoilisust — niisiis rusuvat troostitust (Neimar
1973.) Analoogne mulje on ka teisel kriitikul: ,Teles tuli kangelase kahjutunne varasema

kaotsiminekust kdrsitumalt ja otsemini vélja.” (Treier 1973).

Karin Kask, arvates Jirveti Krappi hooaja 1972/73 niitlejatddde tippude hulka, kirjutab: , Jarvet ei
mingi peamiseks Krappi iiksindust, inimestevahelist akommunikatiivsust ega jirelda siit inimelu
absurdsust, vaid poeks nagu oma Krappi hingeuuretesse. Jirk-jargult ikka sligavamale. Mida
suurema irooniaga suhtub Krapp/Jarvet oma minevikku, seda rohkem hakkab miski ta hinges

kratsima.* (Kask 1989: 36)

Rédkides Mikiveri-Jarveti/ Krapi muutumistest, tulevad kone alla ikkagi ainult niitlejatehnilised
finessid ning nende kaudu teisenev lavastuskontseptsioon. Becketti nditlejatekst ja remargid teostati
igas variandis tdies mahus ilma (suuremate) kirbeteta. Omaette fenomen on, et pea igal ,,Krappi*
variandil oli uus kunstnik (1967 - Malle Leis, 1973 — Mari-Liis Kiila, 1992 — Ervin Ounapuu).
Siiski voib kasvdi fotode pdhjal oletada, et kunstnike vahetus ei toonud pdhimdttelisi muudatusi:
piirduti minimalistliku tooli, laua ja magnetofoniga, ka jéi suuremalt jaolt muutumata Jéarvet/Krappi

boheemlaslikult lohakas kostiim.

Aastal 1980 taastatakse ,,Krappi viimane lint* taas, seekord ndevad seda kiill vaid Rootsi vaatajad.
V Kingissepa nimelise Tallinna Draamateatri kiilalisetendusel Stockholmi Linnateatri paviljonis

etenduvad kolm iihemehetiikki: Krossi ,,Poordtoolitund Heino Mandriga, ,Krapp®“ ning
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kolmandana kompositsioon ,,Vari ja valgus®, milles Mikk Mikiver esitas Juhan Liivi luulet ja
Shakespeare’i monolooge (lavastus pidi tulema ka Draamateari repertuaari, aga see plaan ei
teostunud). Voorpubliku hinnang kogu Eesti teatrile ja Jarvetile on iilivordeline: ,.Jérvet on

kahtlemata iiks Euroopa suuri niitlejaid. (Aaloe 1980)

1989.aastal valmib veel iiks ,,Krapp”, seekord taas telelavastusena Eesti Televisioonis, méarkimaks

Jarveti 70. juubelit.

PShjust pikemalt rddkida on aga viimasest Krappist aastal 1992, mis jii ka Jarveti viimaseks
teatrirolliks iildse, seekord taas Draamateatri vdikeses saalis. Nagu 6eldud, jadb kogu tekst ja
lavastuslik joonis samaks - terav kriitikukorv on fikseerinud vaid ithe muudatuse: pudeli kldpsatuse
asemel valamise mulin (Vellerand 1993) — kuid vorratult on teisenenud lavastuse metatasand: selles
segunevad peaaegu et irratsionaalsel moel nii kogu konkreetne ja juurdemdeldav Jarveti-, Krappi- ja
Becketti- kogemus ning selle foonil ka 1992.aasta iihiskondlik koordinaadistik. Uks ajastu oli
10ppenud, jargmine veel mitte péariselt alanud. Krapp/Jarvet tegi oma elust kokkuvotte. Kuningas

lahkus troonilt.

Vastukajad rddgivad selget keelt sellest, et viimases ,,Krappis* tajuti — huvitav, et nii vanemate kui
nooremate (kel enesestmdistetavalt puudus eelmiste versioonide kogemus!) kriitikute poolt - midagi
viga ehedat ja toelist. Toimus tdeline lavamaagiline metamorfoos ,,sonast lihaks* - niitleja ja
tegelaskuju orgaaniline tihtesulamine. ,,Krapp ei pogene, vaid kogub iihte hetkesse nii mineviku,
oleviku kui tuleviku. Suhe iimbritsevaga on neutraalselt osavottev. Jiarveti méng ei ole
interpretatsioon ega versioon iiksikisiku ldpueelsest eksistentsist, see on konkreetne, vaat et
tiksiihele voetav toiming, protsessioon.” (Hamburg 1993) , Niiiidne lavastus (vorreldes 1973.aasta
variandiga — S.K) mojub teisiti, kuidagi siingemalt, kuid samas tdelisemalt.“ (Seero 1992)
,Imetlusvairselt kattuvad niitleja méngus fiisioloogia ja metafiiiisika. /---/ Lavastuses on niilid
vihem méngu ja hinnangut, rohkem olukorda ja seisundit. Elu keerulised, intensiivsed mingud ja

moistatused varjutab niiiid olemise suur lihtsus.” (Vellerand 1993)

Kui ehk eelnevast jdi mulje, nagu kuuluks lavastaja Mikiver siin vaid teisejargulise sekundandi
rolli, siis Velleranna viimane tsitaat osutab kaudselt ka faktile, et viimase ,,Krappi“ rahumeelne,
lepitav-maagiline lihtsus liitub loomuldasa Mikiveri 1990ndate ,,seisunditeatriga™ (Koige esmalt
meenub Jaan Kruusvalli ,,Hullumeelne professor, tema elukiik®, 1996). Uhe komponendina liitub
sellele teatrilaadile ka diskreetne, oma minimalismis kdnekas muusikaline kujundus. Nii on see ka
,»Krappis®, mille ,,muusikaline taust“ holmab vaid paar takti. ,,“Alguses kolm korda pillide

hailestamist. Lopus Orn ja kiiresti katkev meloodia.... ja ongi l1&bi inimese elu®. (Vellerand 1993)
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Koige viimast ,,Krappi“ videolindilt iile vaadates on igati usutav paradoks, et iga Jarveti ,,Krapp* on
eelmisega vorreldes millestki loobunud... ja seeldbi voitnud. Peaaegu kadunud on iroonia, terav
eneschinnang, millest rddkisid eelmiste aastate vastukajad, selle on vilja vahetanud nditleja
maagiline suurus ja iileolek. Veel kord Lilian Velleranda tsiteerides : ,,Vaimuna ei oska Krappi
eraldada Jérvetist endast. Tema Krapp on niilid kiips vaim vaevaga liikuvas kehas.” (Vellerand,
op.cit) Kummalisel kombel ei hiiri sugugi, et niitleja pikatoimeline laval askeldamine justkui ei
eeldakski vaataja olemasolu — eriti pikk stseen, mil Krapp on lavalt lahkunud ja kuuleme vaid vaevu
tema vaikset askeldamist - ega seegi, et monigi nina alla pobisetud tekst jddb kuulmatuks, mdonegi
linti kuulates tekkinud naerupugistamise ajend aimamatuks. See ei katkesta tihedat sidet niitleja
loodud tegelaskujuga, kes igasugustest olmelistest reaaliatest kaugenenuna on muutunud toesti

peaaegu eeterlikult holjuvaks olendiks.

Lopuks kahest ,,Krappiga® seotud aksessuaarist, mis kehutasid motteid teatrimirgi ajalikkusest ja
muutumisest. Esimene on banaan, mida Krapp autori tahtel mitut puhku haukab. Kuna lavastaja
sooviks oli autori remarkide igakiilgne jirgimine, onnestus 1973.aasta lavastuse tarbeks hankida
tollal Eestis tdiesti haruldast vddramaist puuvilja EKP Keskkomitee nn eripuhvetist. Milline
uskumatu kontekstide vahe! Beckettil mérkis banaane jdrav Krapp eluheidiku, peaaegu asotsiaali,
oma pehmuse tottu vanainimesele sobivat tavapérast suupistet, 1973.aastal Eesti NSVs oli banaani

kui mirgi tdhendus sootuks muu: kauge ja kéttesaamatu heaoluiihiskond.

Teine aksessuaar on Krappi veel mone aastakiimne eest pea igasse majapidamise kuulunud
lintmagnetofon, mis tdnaseks muutunud pigem muuseumivaraks. AD 2005 lintmagnetofoni (nagu
ka torugrammofoni, mehhaanilise kirjutusmasina jne) teatrilavale paigutamine annab selge mérgi, et
tegevus toimub juba ilisna kaugel ajal. 2003.aastal esietendus ,,Krapp* Moskva teatris Et Cetera
Aleksander Kaljagini lavastuses ja esituses. Nagu fotolt selgesti ndha, kasutatakse selles lavastuses
kassettmagnetofoni. Ent tegelikult mérgib vist juba seegi iileeilset pdeva. Siit ka uitmdte - kuidas
peaks talitama lavastaja, kes tahab niidata just tdnases pédevas tegutsevat Krappi? Kas mitte
loobuma audiosalvestustest ja tooma méngu hoopis videomagnetofoni, seega ka visuaalselt nditama

noort Krappi?
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2. 3. Mees, kes ei mahu kivile (1975, 1984)

Vaino Vahingu mononididend “Mees, kes ei mahu kivile” on tugevalt mérgilise staatusega tekst
eesti kultuuriloos — seda nii kirjandusliku tekstina kui oma kahe lavaseadega (mdlemad Evald
Hermakiila lavastuses ja esituses, esimesel juhul osatditmine kahasse autor Vaino Vahinguga).
Naiidend votab vaatluse alla Eesti kirjandusloos erakordse saatusega, kogu oma ajaliku elu viltel

autsaideri seisu surutud kirjaniku Jaan Oksa elu ja loomingu.

Tdhelepanu dratab juba fakt, et tegemist on {ihega vihestest Eesti monoteatri tekstidest, kuid veel
tdhelepanuvdidrsem on Vahingu ldhenemislaad. Tegu pole mingil viisil traditsioonilise isikuloolise
dokumentaalndidendiga, vaid eksistentsialistlikele tasanditele tousva psiihhoanaliiiitilise etiitidiga,
kirjaniku “vaba ldhenemisega”, mis ometi hoiab kinni Oksa elutee tdhtsamatest tdhistest. Luule
Epner oma 1985.aastal ilmunud iilevaates Eesti kaasaegsest nditekirjandusest tombab aastatesse
1972-73 murdepiiri, mil taandub varasem traditsioonipdrane eetilis-olustikuline draamatiiiip.
Loomuldasa liitub selle protsessiga ka Vahingu Oksa-ndidend, kerkides aga siingi esile tugevalt
erandlikuna. “’Mees, kes ei mahu kivile” on indiiviidikesksem kui 1960ndate 16pu filosoofilised
draamad, eksistentsiaalne problemaatika on esitatud inimese siseelu pinnal.” /---/ “N&idend ei anna
mingit valmismudelit, pigem on fookuses teelolek, saamine: inimese saamine iseendaks, aga ka

nditlemise saamine vooraks eluks.” (Epner 1985: 966)

Vahingu néidendi ldbivalt ebakindla, intellektuaalses ja eksitentsiaalses ummikus viibiva ja oma
sOnastamatu rahutuse pdohjusi otsiva nimitegelase puhul tdmmatud on paralleele ka nditeks Paul-
Eerik Rummo “Tuhkatriinumédngu” Printsiga (1969), kellesse koondunud selguseiha vormub

eksistentsialistlike otsingute keskseks kiisimuseks: kes ma olen?

Kes oli aga Jaan Oks? Paljudele ilmselt Eesti kultuuri enfant terrible ehk rahvakeeli “kiilahull”, nii
monelegi omakeelse kirjanduse ponevamaid mdistatusi ja sOnavdekamaid esindajaid. Tema 33
aastat vildanud elulukku (1884-1918) mahuvad muu hulgas vditlus sotsialistlike ideaalide eest
kodukohas Saaremaal, koolmeistriaastad Samaara kubermangus, vaimuhaigla Petrogradis, ning taas
kodumaal, kuid juba psiiiihiliselt ebastabiilses seisundis veedetud hulkuri-aastad. Tema mitte just
mahuka loomingu (proosa, luule, kirjanduskriitika, mis teadaolevalt loodud téielikult perioodil
1906-10) pohjal voiks teda midratleda kui “jouliselt spontaanselt naturalisti”, samas sedastab
akadeemiline kirjanduslugu, et tema kirjanduslikus pérandis esineb “kaootilist sdnadetulva”, mille

hiamarolekust on raske leida loogilisi seoseid”. (Eesti...1995.)
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Oksa miiiiti on hilisemal ajal joudsalt aktualiseerinud kaks eesti kirjanikku, enne Vahingut
markimisvéarselt Friedebert Tuglas. Mis muuhulgas on ajendanud Joel Sanga fantaseerima: “..oleks
Tuglas avastanud Oksa enne Liivi, oleks ehk just Oksast saanud rahvuslik siimbol, eesti luule
vordkuju. Oli ju temalgi seesama pohieeldus, mis Liivil — traagiline elukéik. /---/ Oksast ei tulnud

rahvuslikku suurkuju. Oks ei mahtunud kivile, sest Liiv oli seal juba ees.” (Sang 1989: 155).

Vahingu Oksa-kisitlus lisab olemasolevale Oksa-miiiidile veel iihe tahu, metateatraalse. Nimelt ei
esita monondidend Oksa teksti monoloogina, vaid pineva sise-dialoogina, mille kiiretes
imberliilitustes osalejaid markeerivad tegelasnimedena Oks, Niitleja/Oks ning Oks/Niitleja
(korraks ka Lavastaja/Nditleja/Oks). Kummatigi esimene ja loogilisim vdimalus — Oks (kui
taiuslikult Oksaks timber kehastunud Naitleja?) esitaks nn puhast Oksa ja tema Néitleja-teisendid
(kui enam nditleja positsioonile jadnu?) tema kirjaniku(-teatri?)poolset kommentaari (nagu see vote
nditeks toimis Undi monolavastuses “Réstiku pihtimus”) - ei toimi. Dialoogipartnerite rollid ei ole
viaga selgelt piiritletud, tileminekud on hajusad. Naiiteks alustab just Néitleja/Oks néidendit
kinnitusega, et nimelt tema on Jaan Oks, jdtkates: “Kirjanik Jaan Oksast on kirjutatu d, nlid

ma siis radgin. Rédgin, ja sellele vaatamata ma olen Jaan Oks!” (Vahing 2002: 133).

Boris Kabur on seda votet tdlgendanud kui Vahingu fiktsionaalset dialoogi Oksaga, mille kdigus
Vahing tingib endale vélja “oma Oksa” juurdejoonistamise loa. Olulisena mingib siin muidugi
kaasa ka Vahingu psiihhiaatrikutse, “mis ei vdimalda isiksuse konstrueerimist liksnes staatiliselt,

vaid ka diinaamiliselt — lisandub isiksuse arenemine ja muutumine.”(Kabur 1977: 240).

Nimetatud diinaamika tingibki, et ndidend esitab iilevaate Oksa eluloo tdhtsiindmustest
modernistliku draama votetega - kaootilisena, fragmentaarsena, ajaloolist kronoloogiat eiravana.
Samas haakub see kohatine aloogilisus muidugi Oksa enda kirjutamisstiiliga. Vahingu tekstis on
rohkelt kordusi, neist olulisem kaosehetkil sisendusjoulise nn metafiitisilise abikdena korratav MA
OLEN JAAN OKS ning sagedasi mélu poolt seatud tokkeid: “Ise ma neid kole kiilmi aastaid ei
méleta/Ei méleta/Ka seda ei taha ma mailetada/Mélestusi mul sellest ajast ei ole.” Boris Kaburi
késitluses ei kahjusta teksti “liingad” aga sugugi Oksast tervikliku pildi kujunemist: “Vahing seab
olemasolevate andmete pdhjal isiksuse kondikava kokku nii tdielikult kui materjal voimaldab, teeb
siis sellest rontgenipildi, mis néitab kandvat skeletti, ja joonistab selle liinklikuks jéd&nud kohad
usutavalt juurde.” (Kabur 1977:239). Tulemuse loomulikkust, enesestmdistetavust on sedastatud
mujalgi: “Vahing on /---/ kunstilis-dokumentaalses meediumis iihe erilise elu ja sdnade vastavust

tabanud.” (Teder 1985).

On selge, et kdneks oleva rohkelt dokumentaalset materjali kasutava elulooniidendi puhul langeb
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automaatselt dra kiisimus objekti ajaloolisest toepdrast. Tegu on Vahingu rohutatult subjektiivse
nidgemusega Oksast, mis ositi vdljub sootuks “etteantud piiridest”, Oksa elu ja loominguga seotud
mono- ja dialoogide ning liksikute autentsete tekstide (Oksa luule, kirjakatked) vahel kohtame
16ike, mis Oksaga seotud Oige kaudselt, nditeks arutlusi mdlust, ajalooliste isikute mangimise
mottekusest, kirjanduse kui aadetekandja, kirjaniku elu ja tema pérandi, eriti rohkesti rolli ja tema
kehastaja, (teatri)méngu ja tdelisuse, siira ja vOltsi ambivalentsetest suhetest. ... nditlemine on
vastumeelt nagu surmgi. Neis liiga abstraktsetes rollides olen enda arvates seni alati volts olnud...
Volts.” (Vahing 2002: 153). Seega lisandub Vahingu variandis Oksa permanentsele
indentideedikriisist pohjustatud dngile veel {iks, metafiktsionaalne tasand — iiht kindlat rolli (Oksa,
Naitlejat — vmt) kehastava néitleja sisekahtlused, pinged, aukartus, absoluudiiha, masendus, painav
soov mangust lahkuda, oma kahtlusi kellegagi jagada, oma pidevalt frustreeritud narvisiisteemi

analiiiisida ja korrastada.

Vahingu koguloomingule iseloomulikult kannab ka seda teksti rohutatult subjektiivne alge: autor
tombab avameelselt paralleele enda ja Oksa vahele. Kohati on tegemist eneseirooniaga
(kohanimede loetellu on lipsanud Vahingu kodupaik Aravu), aredamalt ilmeb see aga
pihtimuslikkuse kui teksti ldbiva tundetooni puhul. Kriitikast: “Néitleja/Oksa sisemine seisund
lahenes Oks/Nditleja omale, resoneerus kohati viimasega. Neil hetkedel pihtis ta end publikusse, nii
monegi kdrvale ja eluhoiakusse.” (Tootmaa 1984: 599). Ehk teisisonu: Oksa pihtimusse sulandusid
varieerivate korvalteemadena Vahingu enesekaemuslikud 16igud. Loimus kahe eesti kirjaniku — {iks

loonud oma tekstid 20.sajandi alguses, teine sama sajandi teisel poolel — intensiivne dialoog.

Aeg minna ndidendi teatritdlgenduse juurde. Huvitav fakt on, et kuidagi enesestmdistetavana
Hermakiila toonaste otsingutega haakuva materjali esmalavastaja/esitaja pidi algselt olema hoopis
Mikk Mikiver — nagu on lugeda Vahingu triikis ilmunud péevikust. Samast loeme ka Hermakiila
esialgsetest plaanidest seoses Oksa ndidendiga, tuua sisse ka oratoorium (?) ja stuudiodpilased.
(Hermakiila 2002: 157-159).

Ometi esietendub 1975.aastal Vanemuise ovaalsaalis paarikiimnele vaatajale méngitav kammerlik
monolavastus. Eksperimentaalseks tuleb aga lugeda Hermakiila/Vahingu otsust hakata midngima
Oksa rolli vaheldumisi, kahes koosseisus. Samas kinnitab niiteks Irena Veisaite (kes nimetabki
lavastust “eksperimentaaletenduseks™) kirjutis, et oli ka etendusi, kus laval olid Vahing ja
Hermakiila samaaegselt: “Poolpimedas tiihjas ruumis langes orelihelide saatel prozektorite valgus
kahele kujule. Uhte neist, elavat Jaan Oksa, miingis igapdevases iilikonnas niidendi autor ise. Ta
istus, peaaegu asendit muutmata, tugitoolis; tema vastas aga, pjedestaalil, riietatuna kotiriidesse,

tardunud, maskitaolise nidoga, seisis surnud Jaan Oks — Evald Hermakiila. “ (tsit Hermakiila 2002:
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198-199).

Kuidas sellist osadejaotust hinnata? Kas Vahing mitteprofessionaalina sedavord komplitseeritud
rollis ei jddnud Hermakiilale oluliselt alla? Mihkel Muti sdonul on Vahingu osatiitmisel
lisakiilgetdomme, mis seotud lavastuses kajastatud kunsti ja tegelikkuse suhete pdoratusega. “Sest
Vahing, meie kaasaegne kirjanik, mingib Oksa, kes kunagi o 11 kirjanik, aga praegu on salapérasel
viisil siin (meenutades muuseas oma surma). Ta rohutab, et ei tee teatrit, ei néitle (“see oleks volts™)
— kuid tean piris kindlalt, kus ma nendel Ohtutel kiisin. Peale selle istub Vahing publiku sekka,
“kaotades piirid”. Samas ei jita Mutt rohutamata Hermakiila osatditmise sugestiivsust, teatraalsust,

mitmest isiklikust stambist vabanemist. (Mutt 1986: 74).

Lavastuse kujundus oli minimaalne, seinte ddres vaid mdned Jiiri Arraku leegitsevate peadega
inimesi kujutavad maalid. Ka oli askeetlik lavastuslik vorm: tegu oli valdavalt tekstikeskse teatriga.
Ka “Mees, kes ei mahu kivile” teise versiooni (1984) arvustustele on tunnuslik, et valdavalt
tegeletakse piistitatud teema eritlemisega, hoopis vihem lavalise teostusega. Mutt néeb (1975.aasta)
lavastuse ldbivas verbaalses vormis ka teatavat vastuolu Oksa loomingu “tapva kujundlikkusega”,
mida vdinuks julgemalt proovida sulatada teatrikujunditesse, antud juhul piirdutakse peamiselt

kirjeldamisega. (Mutt, op. cit).

EVALD HERMAKULA (1941-2000; teatriharidus Vanemuise stuudiost, diplom aastast 1965)
ilesastumine monolavastuses on enam kui ootuspédrane. Arvestades, kui palju on tema puhul
rddgitud tahtmatustki(?) esilekerkimisest iilejddnud trupi foonil, mis seotud tema erilise orgaanika ja
publiku tdhelepanu vangistava veenvusega, voib ehk eeldada, et monovorm sobitus loomulikult

Hermakiila andelaadiga.

1979.aastal, kui teos oli juba Vanemuise repertuaarist kustutatud, lavastus taastatakse: “Mees, kes ei
mahu kivile” on iiks unikaalseid lavastusi, mis pddses NSVL perioodil gastrollidele Ameerika
mandrile. Hermakdila esitas mononiidendit Torontos, Vancouveris, Los Angeleses ning New Y orgis

(viimases linnas maineka teatri La Mama E.T.C. vidikeses saalis).

On mdistagi raske oletada, kas Vahingu/Hermakiila modernistlik monodraama “tdtas” kdige
paremini turnee sihtgrupile, teadagi konservatiivsele viliseestlaskonnale, kuid erudeerituim vélis-
eesti teatrianaliilitik Mardi Valgemée, kes esimest korda sai vOimaluse vahetult nidha Eesti
professionaalset teatrit, kirjeldab “Manas” ilmunud vastukajas Hermakiila esitust kui “piiha
nditleja” viibimist “vaeses teatris”, kus nditleja oma kehaga voitleb draamateose teksti lihaks ja

vereks, lisades, et vaid Grotowski Teatrilaboratooriumis on ta kohanud nii tugevat ja tundekiillast
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nditlemist. (Valgemée 1990: 130).

Valgemée oma, nagu ikka, voluvalt lennukaid vordlusi ja paralleele esitavas analiilisis toob sisse
tolgendustasandi, mis eriti voimendus vilis-eesti kontekstis. “Vahing on tdepoolest andnud Oksale
stigav-siimboolse modtme. Temas ei peegeldu mitte ainult meie koik, vaid ta voib véljendada
vordkujuliselt ka Eestit. Nii mdtiskleb Oks péédsukestest, kes “rdandasid ilma passita vilja”. Ning
koneldes Noor-Eestist, leiab ta, et “Ikka seltsi on vaja, sest ithinemine ise on juba vabadus voi

2999

vihemalt tee vabaduse poole.””’(Valgemae, op, cit)

1984.aastal esietendub “Mees, kes ei mahu kivile” wuus versioon Draamateatri
repertuaarilavastusena ning vidikeses saalis (seekord méngib Oksa koigil etendustel Hermakiila) -
Hermakiilast on vahepeal saanud Draamateatri lavastaja. Seegi esitus pélvib hulgaliselt
vastukajasid. Nagu eelminegi versioon, on ka virskendatud variant drgitanud kriitikuna sona votma
esmajoones kirjanikke (eelmisel korral Mihkel Mutt ja Boris Kabur, niitid Uno Laht ja Tarmo
Teder). Tallinna-lavastus on dratanud huvi kui loomingupsiihholoogiline etiiiid, aga kirjutistest voib
vaikimisi aimata ka ajastu sotsiaalset suundumust, huvi kunstniku arhetiitipide ja rolli vastu eestluse

vaatepunktist.

Hermakiila rollisoorituse kirjeldusest voib aduda, et on vdhenenud lahtisema teatraalsuse osakaal,
rollis on enam timberkehastumise taotlust, Oksa ja tema kehastaja “lihekssaamist”. Samas pole vist
pohjust oletada, et Vahingu roll oleks niiiidsest kuidagi marginaliseerunud, endiselt seotakse
Vahingu ja Oksa kunstnikuminad julgelt kokku. Uno Laht, kes miératleb lavastust “kollektiivse
psiihhoanaliiiisi avaliku seansina”, nditeks litleb otsesdnu: “Soovitan teil vaatama minna Vahingut,
nii nagu ta ennast Oksana inkarneerib, pealegi Hermakiila heldes diskreetsuses.” Uhtlasi tdstab Laht
esile Hermakiila voimet kirjanduslikult komplitseeritud teksti “inimlikustada”, oskust sellega

improviseerida ja seda elustada ning ennast kuulama panna. (Laht 1985: 566-568)

Huvitaval kombel rdigib ka Tarmo Teder oma retsensioonis Hermakiila improviseerimisvdimest,
ehkki jutt pole mdistagi tekstilistest lisandustest. Eksperimentaalse, “katselise” mulje loob pigem
Hermakiila kui néitleja “liikkuv” positsioneerimine Oksa suhtes. “Sageli tundub, et Hermakiila
proovib enda timber mingit “vidlja” méngida, piitiab publiku huvi enda genereeritud vaakumisse
neelata.” Mitut erinevat etendust vaadanud Teder on Hermakiila mingus fikseerinud kaks
monevorra vastandlikku esitusmoodust: esiteks - praegusaja maailma pingete ja vastuoludega
sulandunud Oksa sdnumi esitamine 1dbi Hermakiila hetkemeeleolu ning teiseks — méngida Oksa kui

muutumatu karakteriga kodanikku meie ajas vodrana ja ikka oma kohta otsivana. (Teder 1985.)
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2.4. Hoolimatu armuke (1976)

Niidend ,,Hoolimatu armuke® valmis prantsuse kultuuri suurkujul Jean Cocteau’l 1940.aastal —
iisna varsti peale tutvumist teise prantsuse pdritolu legendi Edith Piafiga. Naise monoloogil ja teda
vaikides kuulava mehe pingelisel partnerlusel piisiva lihindidendi inspireerijaks oligi Piaf
(tdpsemalt lauljanna suhe tema toonase elukaaslase Paul Maurisse’iga) ja esitamiseks oli see
moeldud tolleks ajaks juba maailmamainega lauljatarile. Juba samal aastal see plaan teostubki —

lavastaja rollis Cocteau ise — ja palvib ka pddrase publikumenu.

See viike lavaline etiitid (maht 8,5 lehekiilge) on tdnaseks kujunenud iiheks maailma méangitumaiks
(naisnditlejale kirjutatud) monodraamaks. Sageli etendub see koos teise Cocteau mononididendiga,
1930.aastal kirjutatud ,,Inimhéélega. Eestis on sellises kombinatsioonis teatridhtut (pealkirja all

»Ma armastan‘) esitatud 1978.aastal Parnu teatris.

Kui Eesti monolavastused on oma reziiliselt lahenduselt valdavas osas diskreetselt alalhoidlikud
(,,Javastaja sureb néitlejas®), kus lavastaja puhul tegemist pigem proovisaalis vaikselt istuva
delikaatse ,,ndustajaga“, siis seekord on tegu erandjuhtumiga. Kaarin Raidi tdlgendus oli piisavalt
originaalne, aktiivne ja vdhemasti omas ajas ka avangardne. Ehkki, nagu kinnitab Armukest
miénginud Silvia Laidla, oli lavastaja tegutsemine proovisaalis lilimalt tagasihoidlik, peaaegu

markamatu. (Laidla 2005).

Viletsas hotellitoas viibib dsja kuskilt kohvikuesinemiselt tulnud lauljanna, kes ootab koju meest
(armukest?). Ta helistab mehe otsinguil erinevatesse kohtadesse, kuulab kannatamatult lifti
saabumist. Lopuks mees saabubki, kuid kiitub erakordselt apaatselt: tdmbab sigaretti, blokeerib end
naise eest ajalehega. Eksalteeritud naine paiskab talle nékku etteheidete tulva, milles refrdéinina
korduvad sonad ,,0otus* ja ,,ootamine®, lubades end koguni tappa. Selgub aga, et mees on ajalehe
taha magama jiinud. Argates lahkub ta uuesti toast, muserdatud naine jiib kinnitama oma
armastust mehe vastu... Tegelikult ju peaaegu banaalnegi siizee, mille Cocteau elegantne sulg oskas
siiski edasi anda viisil, kus see mdjus dkki vdimsa hingelise purskena — olles ses mottes ka
kongeniaalne Piafi kui lauljaga, kes ju samuti suutis kliSeelike Slaagrite kaudu jouda korgkunsti
juurde. Piris kindlasti on Cocteau ndidendit maailmas méangitud (ja mingitakse edasigi) kui lugu
suurtest tunnetest: suurtest armukadedusest, eneseohverdusest ja kdikeandestavast armastusest (nii

oli see ka Parnu teatri 1978.aasta versioonis).
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Voib arvata, et monigi lugeja/vaataja tajub sellise materjali ees ka teatud torget. Sedavord lahtistel
tunnetel méngimine, mis tundus loomulik ja usutav Piafi puhul, oleks mdne teise esitaja puhul
tundunud iilepaisutatud pretensioonikusena. Kaarin Raidi originaalne kontseptsioon algaski sellest,
et teksti ,,puudus® poodrati otsustavalt ,,vooruseks*: kogu Naise kuju viidi teadlikult iileméngimisse
ja groteski. Ndidendi peategelanna ei olnud enam armastav, kdikeandestav ning hingelt igati ,,suur*
naine, kellega iga naisvaataja tahaks end samastada ja kellele mdlemast soost vaataja koigest
hingest kaasa elaks, vaid Idbinisti distantsilt vaadeldav tegelane. Teatraalne, karikeeritud,
vodritatud. Et selline vote tootaks, oli vaja kdrvale (Mehe rolli) kontrapunkti, midagi véga
loomulikku ja ebateatraalset. Seega siis — loomulikku inimest (mitte nditlejat!) tegemas midagi
enda jaoks tdiesti loomulikku. Kuna niitlejanna kasutada oli sOna, siis paistab vigagi loomulik jétta
mehele muusika. Siit tekkis truppi Noorsooteatri noor muusikaala juhataja, ka heliloojana
tunnustust voitnud Olav Ehala. Groteskse vooritusena toimis ka nditlejate vanusevahe, Silvia Laidla
tahistas selle rolliga oma 50.siinnipdeva, Olav Ehala oli 26-aastane. Et veelgi voimendada kahe
poole antagonistlikkust, tekkis mote paigutada molemad tegelased poksiringi ja struktureerida kogu
dialoog poksimatsi raundide kaupa. (NB! Kogu eelnenud 16ik pole mitte lavastaja Raidi reaalne

kirjeldus lavastuskontseptsiooni kujunemisest, vaid siinkirjutaja puhtalt hiipoteetiline ekskurss.)

Poksiringi-idee autor, lavastuse kunstnik Aime Unt madletab, et ndgi poksiringi-kujundit oma
vaimusilmas juba nédidendit lugedes. ,,See ring andis kétte lihte misanstseenidele, voimendas pinget

heli ja sdna vahel.”(Unt, A 2005).

Huvipakkuv on mirkida, et algselt oli Noorsooteatri plaanides lavastada Cocteau ,,Hoolimatu
armuke® ja ,,Inimh&al* siiski iihel Shtul, peaosas kuni 1975.aastani Noorsooteatri truppi kuulunud
Linda Rummo, kes aga antud materjaliga ei haakunud ja rollist loobus. Silvia Laidla kujunes
peaosaliseks suuresti pohjusel, et tal puudus mitu hooaega jirjest arvestatav t06. Niitlejanna sonul
(kes alustas proove ilma Ehalata, viimane viibis veel sdjavées) ei tundnud ka tema t66d alustades
tekstiga erilist klappi, méédravaks said prooviprotsessis Ehala oma siititava muusikalise
improviseerimisandega ning liikkumisjuht Helmi Tohvelman. Eriti viimase panus lavastuse
onnestumisse oli Silvia Laidla sonul erakordne. ,,Tohvi tuli esimesse proovi ja iitles: sellel naisel on
tiks keel katki. Siis hakkas paika panema minu litkumist sellise raudse sisemise loogikaga, et mulle
istus see koik, mis ta tegi. Nii tdpselt oskas litkumise kaudu avada alltekste. See litkumine siivendas
ja tdpsustas minu tekstiandmist.“ (Laidla 2005) Ka Aime Unt rohutab Helmi Tohvelmanni
osatdhtsust, kelle iilesanne oli ka ,,tdlkida* Raidi ettepanekud Laidlale, olla ,,iihendusliiliks* kahe

tdiesti erineva koolkonna tegijale. (Unt, A 2005).

Vahelepoikeks — Raidi-Laidla ,,Hoolimatu armuke® on piirjuhtum ka kiesoleva t06 raames, kuna
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laval viibis terve etenduse véltel kaks (kohati koguni kolm!) inimest. Kuivord ongi antud lavateos
ikka klassifitseeritav monolavastuste alla? Ehk siis: kas Ehala osatiitmine mahub veel “vaikiva
korvaltegelase” piiridesse — sonaline dialoog tal puudus, samas voib ka muusikalist eneseviljendust
tolgendada suhtlemisena. PShiliseks ajendas lavastust siinsesse iilevaatesse votma fakt, et tegu oli
maailma ithe tuntuima mononiidendi iilimalt isikupérase tolgendusega, mille viljajitmine oleks
oluliselt vaesestanud pilti Eesti monolavastuste esteetilisest diapasoonist. Samas tuleb modnda, et
tegu on tdesti mitmes mottes piirjuhtumiga — seda ka toonase teatri kontekstis, mis loogilise
reaktsioonina toi kaasa ka iilivastakaid arvamusi. ,,No kiill teda siunati ja sdimati! /Kiill mitte
kriitikas! - S.K./Ometi oli saal alati tdis ja vastuvott suurepdrane. Ta oli liiga uus ja ootamatu selles
hallis sotsrealismis.* (Laidla 2005).

Lavastuse valmimisprotsess kujutas endast jarkjargulist dekontekstualiseerimisahelat vorreldes
algse tekstiga. Kui proove alustades toi Kaarin Raid néitlejannale lugeda Johannes Semperi esseid
prantsuse esprii kohta, siis t60 kdigus Cocteau kontekst iiha kaugenes ja asemele tekkis tdiesti uus,
absoluutselt originaalne lavastusmudel — siiski omal viisil avades Cocteau esitatud konflikti. Ka

ndidendi seos Piafiga jéi liksnes motteliseks, mingit sellekohast viidet (ka muusikalist!) ei esitatud.

Piitian siinkohal visandada ka liihikirjelduse lavastuse vilisest vormistamisest. Noorsooteatri véikes
saalis oli kolmest kiiljest publikust {imbritsetud poksiring, keskel moned muusikainstrumendid,
nurkades laualambid. Tuli treener (valdavalt lavastaja Kaarin Raid, tema puudumisel inspitsient
Kalev Tammin, tihel etendusel ka teatri peanditejuht Kalju Komissarov) ja selgitas publikule
reegleid: ,Niilid teeme sellise katse...“ (vrd ,,Tdna méngime teile..”) Jdrgnesid raundid: naise
kasutada olid sOna ja kehakeel, mehel muusika. Rohutatult igapdevariietuses (teksad jne) mees istus
klaveri taga (tekstikohane ajalehelugemine oli dra jdetud). ,,Tikki on julgelt muudetud, nii et
ajalehelugejast-objektist on saanud tdisvdirtuslik partner-subjekt.”“ (Mutt 1986:62). Parukas ja
saravpunases kleidis naine liikus poksiringis ringi, vahepeal tombas iile tSello keelte ja vuhistas pea
kohal hiippendori. Osa teksti ridékis naine ndori otsas rippuvasse telefonitorusse. Néitena kujundliku
méngulaadi kasutamisest ,,Hoolimatus armukeses* voib tuua ootamisseisundi lahenduse: Naine
istub pikalt langetatud péi, mehelt samal ajal pikk nukravditu improvisatsioon. (Siimer 1976) Kui
pinge léks liiga kdrgeks ja nditlejatest hoovas vdsimust, tegi treener vaheaja, pakkus kohvi, rahustas
jne. Finaalis hakkas naise isiksus vaimselt ja ka fiitisiliselt koost pudenema (viskumised poksiringi

nooridele) ja ddvastava naeru saatel pdgenes ta ringist. Mees jdi iiksi musitseerima.

[Imselgelt jooksevad siit niidid Kaarin Raidi otsingulisema suuna lavastuseni (eriti kaks aastat
varem tehtud ,,Epp Pillarpardi Punjaba potitehase* ja ,Kiilalisteni*), kus oli suur osa esemelis-

kujundlikul metafoorikal, niitleja improviseerimisvdoime ja -julguse kiivitamisel, spontaansel

53



minguhasardil. Oieti tihistabki 1976.aasta Raidi loomingus teatavat {ileminekut iihest laadist teise.
Sel aastal valmivad veel kaks tinglik-metafoorses laadis tehtud lavastust. Neist teatritudengitega
valminud Tammsaare-tdlgendus ,,Me otsime Vargamied* kujunes Onnestumiseks (see ongi ehk
lavastaja nimetatud laadi parimaid t6id), seevastu M.Frischi hoiatusndidend ,,Biedermann ja
tulesiititajad* ebadnnestus. Siitpeale on Raid, vahetades Noorsooteatri peatselt Vanemuise ja siis

Ugala vastu, teostanud end valdavalt ajastutdpses psiihholoogilis-realistlikus laadis.

Uks ,,Hoolimatu armukese* vaieldamatu eripira omas ajas oli kindlasti tema improvisatsiooniline
iseloom (pole hiljemgi Eestis eriti improvisatsioonilist teatrit viljeletud!), kuigi improviseeris
pohiliselt Mees: tema muusikasaade oli igal etendusel erinev. Ka olid improvisatsioonilised
raundide vahelised 16igud, mil molemad osalised kommenteerisid koos treeneriga lehest loetud
pédevauudiseid (toonast tsensuurimehhanismi arvestades kiill erakordselt libe tee!). Laidla arvates
pisiski lavastuse fenomen suuresti osalejate erakordselt heal teineteise tajumisel, mis vOoimaldas
kiillalt julgeid improviseerimisvabadusi — seda enam tidhelepanuvédrne, et osatditjad ei saanud votta

etenduse jooksul silmsidet (Ehala klaveri taga oli seljaga saali ja Laidla poole).

Kriitika vastukajadega tutvudes tuleb tunnistada, et kirjutistest hoovab huvi ja valmisolekut séérase
uudse laadiga kaasa minna ja tegijate taotlusi motestada (vorreldes néiteks Hermakiila-Toominga
esimeste lavastuste moningate ultrakonservatiivsete kasitlustega veel moned aastad tagasi.). Voib
oletada, et umbusk ja modistmatus uue teatrilaadi vastu, mida on meenutanud Silvia Laidla, oli

seotud peamiselt nn tavapubliku reaktsioonidega.

Ootuspéraselt on koik lavastusest kirjutajad miératlenud keskse konfliktina mees- ja naisalge
igavest voitlust. Mihkel Mutt: ,,Ulesanne on leida teineteisega kontakt ja asjad #ra klaarida.* (Mutt
1986:62). Enn Siimer: /---/Eluvditlus Naise ja Mehe vahel. /---/ et peale jddda, et vastast taganema
sundida, nokauteerida, nurka suruda. Kuid nii, nagu on igasugune teater ilma voitluseta vdimatu,
mahub ka siinsesse ,,vOitlusse” teinegi lilesanne — soov teineteist mdista.” (Siimer 1976.) Sirje
Endre: ,,Ringis, kus Laidla kangelanna heitleb, kdib voitlus millegi enama peale kui see, mida me
monegi teatridohtu puhul tunneme trafaretse kiisimuse all: mis 16puks saab? Lopuks ei saagi enam

midagi. Ringis kdib midng, mis ei Idpegi. (Endre 1979:231):

Nagu voOib aru saada, kasutas Mees oma muusikalistes improvisatsioonides sageli
parodeerimisvotteid ja irooniat. Just iroonia (ja eneseiroonia!) oli kategooria, mis ldbinisti
teatraalselt mojuvas Naisel tdielikult puudus. “Naise iiksindusmasendusele vastab fraas tangot

~

,2Armukadedus®, d0nsavoitu paatosele (,,Hakkan vditlema. Ja vdidan!*) “Marseljees™/---/ Finaalis
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hakkab Mees Naise teksti monotoonse riitmiga rdhutamisega ja pseudoteatraalsusega parodeerima.
Naine pdgeneb.” (Siimer 1976). ,Mees kas tegeleb eneseviljendusega voi ironiseerib. Naine
muudkui nduab, kiib peale, kaebleb, dhvardab. Temas on kdike tooni vorra liiga, grammi vorra ile
— nii punast kleiti kui kannatust ja haledust. Mitte niitleja ei mingi iile — Naine mingib maha —
mingib lksteise jarel maha oma vdimalused./---/ Mees on algusest peale ndonda palju vabam:
niivord elukaaslasest iile.” (Kalda 1976).

Kiisime ka sirgjooneliselt: kes selles méngus vaitis, kes kaotas? Kriitik vastab otse: ,,Laidla esituses
on kaotus 10plik! /---/Naine ei pidlvi vaatajate poolehoidu, sest tegijad ei taha seda.” (Kalda, op. cit).
PShimotteliselt solidariseerub selle arvamusega ka nditlejanna: ,,Jah, meie méingisime nii, et mees
jai peale. Milles ehk seisnes selle naise tugevus — ta suutis oodata, oli kannatlik... See on kdige
jubedam asi, mis naisel voib olla, ootamine. Ta ju teadis viga hésti, et mees ei olnud talle truu. Ma
isegi el oska Oelda, kas ta oma siidames leppis sellega. Aga lavastuse 10pp tdhendas talle toesti
10ppu — sealt trepist iiles ma jooksin naerdes, aga kuidas naerdes! See oli ehmatav naer. Ta nagu
naeris iseenda Onnetust. See oli agoonia“ (Laidla 2005). Selle sdnastusega omakorda haakub kriitik
Sirje Endre mulje, kes on lavastuse I0pplahendust tolgendatud veelgi avaramalt: ,Laidla
demonstreeris oma vdimet ndidata inimhinge tundmuste diapasooni avarust ja keerukust. See
kannatav, suure hinge ja keerulise tundeilmaga naine, keda Silvia Laidla ,,Hoolimatus armukeses*
meie ette toob, selle naise tugevust ning ndrkust méngis Laidla kummalise paradoksi kaudu. Tema

kangelanna voit on tema kaotustes, 1d0pmatus arvus kordustes.” (Endre 1979: 231)

SILVIA LAIDLA (siind 1927; teatriharidus GITISe eesti stuudiost, 1953) oli selleks hetkeks iiks
tunnustatumaid naisnditlejad, kelle jouline sarm oli avaldunud nii karakterrollides kui nn
kangelannarollides. Vahetanud 1966.aastal Draamateatri Panso kutsel Noorsooteatri vastu, ei jitku
nditlejale siiski kauaks vdimetekohast rakendust. “Hoolimatu armukese” tiitelrollile eelnenud
suurematest rollidest vdiks nimetada kaht komplitseeritud hingeeluga Ibseni naisosa Panso
lavastustes: Gina “Metspardis” (1969) ning Aline “Ehitusmeister Solnessis” (1974). Kdneksolev
roll pakkus seega alles esimese vdimaluse véljamurdeks psiihholoogilisrealistlikus laadist, ka
esimese suurema rolli véikeses saalis (arvestamata luuledhtuid), esimese (ja tdnaseni ainsa!)

koostdo Kaarin Raidiga.

Uksmeelselt tunnustab kriitika Laidla suutlikkust mdjuda usutavalt talle seni iisna harjumatus
laadis: ,,S.Laidla, keda siiani kuidagi ,,tdsise* nditlejannana oleme ndinud, méngis oma osa — naise,
kelle iga ei vasta enam eluviisidele ja kes seetdttu mdjub tragikoomiliselt — iile ootuste edevalt ja
voimukalt.” (Mutt 1986:62) Sirje Endre, vihjates taas kord niitlejanna pikaaegsele

rakendamatusele, teeb oma portreekirjutises Silvia Laidlast vihje ka metatasandi voimalusele: ootav
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naine resp rolli ootav néitlejanna. (Endre 1979:230)

Muidugi voiks siit ka edasi mdelda — kui oma ,,eale mittekohaselt kdituv‘ naine on vélja naerdud ja
poksiringist pdgenema sunnitud, siis kas pole see hoopis (naislavastaja?) poolt moeldud
vasturiinnakuna vditjale? Mida on tal 16puks vastu panna - peale oma nooruse ja
ironiseerimisvoime? - naise ohvrimeelsusele, piisivusele, elujoule, maailma pidevuse hoidjale?
Pealegi pole ju ,,oma eale mittekohaselt“ kdituv naine midagi muud kui naise surumine

jarjekordsesse stereotiiiipi iisna iihemotteliselt sotsiologiseeritud ,,meeste maailmas*®.

Todesti riskantne oletada, kas lavastuse tegijad midagi ligildhedastki motlesid. Ent igal juhul voiks
sedastada, et ,,Hoolimatu armuke‘ haakub iithe pohimdtteliselt uue mottesuunaga eesti teatris, mis
seotud mehe-naise suhete variaablusega, osutades neisse suhetesse kétketud vasturdédkivustele,
irratsionaalsusele ja animaalsusele. Kisitles ju tollane olustikudraama seda suhtemudelit ikka veel
tugevalt ideologiseeritult, valdavalt iihendas meest ja naist antud tiitipi ndidendis ikkagi ainult
ideoloogiliselt ja eetiliselt samane maailmapilt, jittes tahaplaanile subtiilsemad psiihhofiiiisilisemad

kategooriad.

Tdsi, muidugi pole teater selles novaatorlikus niSis sugugi ainukdneleja, see temaatika jouab tolleks
ajahetkeks jouliselt ka eesti proosasse (Mati Unt ja Vaino Vahing) ning ka iihiskondlikule foorumile
(Gustav Naani publitsistika.) Teatri kontekstis vdiks pidada (muidugi monevdrra meelevaldselt)
alguspunktiks 1972.aastal Péarnu teatris esietendunud Vaino Vahingu ,,Suvekooli* Ingo Normeti
lavastuses. Siit ka tegelikult ka otsene seos ,,Hoolimatu armukusega“- Kaarin Raid osales tolles
lavastuses Naise rollis, samuti oli oma eelnenud lavastajatdos monevorra késitlenud
sugupooltevahelisi suhete variante, mis ei ole ratsionaalselt determineeritavad (esmalt meenub

muidugi Tennessee Williamsi ,,Tramm nimega ,,lha*““‘, 1972).

Lopuks tuleb ka tunnistada, et ,,Hoolimatu armukese retseptsioonist voib kohati aimata teatavat
ndutust, suutmatust paigutada lavastust Eesti teatri {ildisesse vOi ka Noorsooteatri repertuaari
konteksti (nditeks Mihkel Mutt oma eespool tsiteeritud Noorsooteatri hooajaiilevaates.) Ka Enn
Siimer mainib oma arvustuse 10puks, et “sotsiaalpsiihholoogiline joon ldhendab ,,Hoolimatut
armukest” teistele Noorsooteatri tiikkidele, kuid jaab siiski kaugele tidnapdeva probleemidest,

lavastust votame vastu rohkem kdrvalseisja pilguga®. (Siimer 1976)
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2.5. Pdgenik (1976)

1976.aastal avatakse vidike saal Noorsooteatris aadressil Lai tn 23. Avalavastuseks on Ernst Enno
lastelaulude poimik ,,Aasal Gitseb mahlakann”. Algselt on kavas kasutada viikest saali vaid
erandjuhtudel, Salme tdnava suure saali tagasihoidliku satelliidina, {iksikute kammerlavastuste,
laulu- ja luuledhtute méngupaigana. Ometi toestab see pisike (100-kohaline) saal kiiresti oma
teatrisobivust, ning tuleb aeg, kus see saal jadbki terveteks hooaegadeks Noorsooteatri (hiljem

Linnateatri) ainukeseks miangupaigaks.

Uus saal vajab hidasti repertuaari ja lisaks ,,Hoolimatule armukesele* jouab siia saali veel teinegi
monolavastus, sedakorda tihemehetiikk. Kaarel Kilvet lavastab Tonu Saarega Jaan Kaplinski novelli

,»Pogenik®, kunstnikuks Aime Unt.

TONU SAARE (1944; Lavakunstikateedri 5.lend, 16pet 1972) puhul on taas kord tegemist niitega,
kus monotiikiga proovib joudu kiillalt tagasihoidliku kogemustepagasiga niitleja. ,,POgeniku
minajutustaja Tonis oli niitleja esimene suurem td60 neljandal teatrihooajal, ka oli lavastuse siinnis
suur roll osatdiitja enda initsiatiivil. (Teadaolevalt ldbis nditleja prooviperioodi jooksul pdhjaliku

sportliku treeningprogrammi.)

Ja ehkki osatditmine on tdnaseni jdinud TOnu Saare nditlejakarjdéri ainsaks peaosaks iildse (
1998.aastal loobus ta teatritodst) ning ,,POgenik* lavastusena pole jitnud erilist mirki eesti
teatrilukku, tasuks siinses lilevaates lavastusest pikemalt juttu teha. Esimene ajend vdiks olla juba
algtekst, oma sugestiivsuse ja dramaatiliste pooretega monolavastuseks erakordselt sobiv Jaan
Kaplinski mina-vormis novell “Pdgenik” (mida teksti hillitsetud poeetikat arvestades vdiks ehk ka

proosapoeemiks tituleerida?), mis ilmunud 1974.aasta Loomingus nr 3.

Kone all on niisiis Eesti kaugem minevik. Teomees Pdevakeste Tonis on tapnud mdisavalitseja
Dietrich Tardeli, kuna viimane hakkas hébitult tema pruudile silma viskama. Tonise tulevikus
terendavad 40 paari vitsu ja Siber. Mees pidseb pdgenema. Algul pakub kaitset mets, siis jaib {ile
podrduda oma pruudi koju, kes peidab Tonise kiilini. Argates aga on kiiiini uksel tabalukk ees —
pruudi isa orjaveri on ajendanud mdrtsukat {iles andma. Niitid ootab kinnipiilitu oma saatust.
Ahastab ja kdhkleb. Filosofeerib ja unistab. Jookseb peaga vastu seina ja langeb resignatsiooni.

Viimaks tuleb paistvale mottele kogu kiiiinile tuli otsa panna. Lopplahendus on novellile kohaselt
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ootamatu ja tolgenduslikult avatud: tulepraginast kostev pisut irreaalne naisehiil iitleb Tonisele, et
ta vOib igati rahulik olla, kuna on I6puks koju joudnud. Esmatasandi tdlgendus oleks muidugi, et
tegu on Tonise pruudiga, kes mehe ohutuse mdttes sulgenud. Aga mdeldav on ka lahendus, et naise
(ema?) haidl kolab juba surmariiki astuva Tonise kujutelmana. (Kahjuks ei selgu périselt
arvustustest, kumma tdlgenduse kasuks — v3i oli mdni kolmas, neljas? - olid otsustanud lavastuse

tegijad, ehkki finaali lahendust iseenesest arvustustes mainitakse.)

Materjali valik ja temaatika ndivad antud teatriajas lisna loogilistena. Eesti rahva kaugem minevik
ja orjapoli ning sellega seotud nn komplitseeritud kiisimused (eestlane kui orjarahva geeni kandja?)
voimaldasid oma alltekstides iisna otsesonu kiisida kaasaja eestlase hinges kipitavaid kiisimusi:
miks eestlane ikka ja jdlle oma nii kallilt kdttevoidetud vabaduse kdest mingib ja oma turja
vastuvaidlematult mdisatalli toob? miks reetjad ikka ja jélle oma rahva hulgast ilmuvad? kas polegi
ehk eestlane oma riigist ja oma digusest huvitatud? — Vi ehk ongi viimati eestlase turjanaha kaudu
tema isedus aastasadade jooksul sedavord dra pargitud, et omal maal peremehena talitamine kiib

talle lihtsalt iile jou?

Péaevakeste Tonis arutleb oma hamletlikus sisemonoloogis: ,,Kuidas see saab nii olla? Kdik asjad
maailmas on iihtviisi umbropsu, pilla-palla jagatud, laiali puistatud maailma mddda. Igale asjale on
oma osa valgusest, oma osa varju, oma osa digust ja oma osa iilekohut. Kuidas siis kdik iilekohus,
koik mets ja maa ja vesi, kdik vdgi ja vOim on sakste kées ja meil pole midagi muud kui meie suur

ja paljas digus.” (Kaplinski 1974: 434).

Teatris olid antud temaatika esimest korda vdga jOuliselt lahti ménginud Jaan Tooming
(A.Kitzbergi ,Laseb kédele suud anda®, Vanemuine, 1969), aga ka Mikiver oma esimeses
“Libahundis” (Noorsooteater, 1968), vihem tulemusrikkalt teisedki katsetajad, just noore rezii
hulgas (Raivo Trassi muinaseestlaste uskumustest Minni Nurme poolt kokku pandud kompositsioon

,,Kui on Onne, siis elame*, Draamateater, 1969).

Tegelikult voib oletada, et ,,Pogenik™ ongi valminud pisut ,,Laseb kiele...“ (kaudsemalt teistegi
Toominga t66de ) mdju all: rahvus- ja ajastukriitiline tekst, teravalt saali suunatud rahvuslik sonum,
side kaugema minevikuga, rikas fiiiisiline partituur, vastukaaluks ageressiivsemale protestile
poeetiline tasand — 1970ndatel taas avastuslikult mdjunud rahvalaul (,,Pogenikus laulujuht Jaan
Sarv). Muutunud oli niisiis vaid formaat: Toominga panoraamsed ja iililitkuvad (rdhklevad,
rabelevad, kaklevad) grupiportreed oli asendanud iihe puuri pandud mehe eksistentsiaalne kiisimus:
milles dieti on mu siiii? Kuidas peaksin kaitsma ennast, oma maad ja rahvast? (Muidugi leiame

veelgi erinevusi: nditeks ei saa kuidagi vorrelda Kitzbergi arhailist ning Kaplinski korgelt
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stiliseeritud poeetilist keelt).

Lavastuse kunstnik Aime Unt iseloomustab plaanivélise toona alustatud ,,Pogenikku‘ kui noorte
meeste vormiotsingut. (Lavastaja Kilveti mdjutajana on ilmsesti oluline ka tema kuulumine “Suitsu
ohtu” truppi). Ekspressiivses vormis lavastust toetas vormiotsinguline, téhenduslikult
mitmeplaaniline kujunduslik lahendus: pdorlevad peegelklaasist seinad (,,amokijooks iseendaga®),
laest rippuvad pikad kangad, millesse sai varjuda ja mille kiiljes kitkuda, mis aga samahésti voisid
ka stimboliseerida ahelaid. (Unt, A 2005).

»Pogeniku® pohjalikumad arvustused Olaf Gehrkelt ja Marika Ringilt vitavad lavastuse vastu
iildjoontes tunnustavalt, pretensioone pélvivad vaid tliksikud lavastuslikud lahendused. Leitakse, et
novelli ,mdte on veenvalt lavakeelde transformeeritud“ (Gehrke 1976), niitleja
litkumiskarakteristikas on leitud sobiv ekvivalent, kus ,,motlemine muutub piinavaks sisemiseks
visklemiseks.” (Rink 1977). Sobivaks hinnatakse ka tinglik manguruum ja selles asuvad vidhesed

esemed: riidekirst, kaks kangast, lambakasukad.

Téistunnustuse oma esimeses vastutusrikkas rollis palvib ka Tonu Saar. Esile tuuakse tema head
kehakooli, suurt sisemist vabadust, vastupidavust, publikuga kontakteerumise oskust, selget
diktsiooni. (Rink 1977). Meeldejdédv on juba pikk ainult kehakeelele iiles ehitatud algusstseen, kus
vahelduvad niitleja 16tv keha ning metsik trummeldamine. Nditleja poolt ,,0li leitud tipne suhe

toimuvasse, selle pooleldi kommenteeriv, pooleldi kdike uuesti 14bi elav esitamine.* (Gehrke 1976).

Avastuslikult on kriitikutele mdjunud rahvalaulude sissetoomine. Olgu siinkohal 6eldud, et Jaan
Tooming oma hilisemates lavastuses (eriti Ugalas 1980ndatel: ,,Kihnu Jonn“, ,,Rahva sdda* jt)
saavutab rahvalaulu sisseviimisel lavastuse tsentraalse mairgilise osana tdhelepandavaid tulemusi:
néitlejate koori poolt ette kantud ja 14dbi tunnetatud folkloor moodustab 1980ndate teatris saali ja
lava konsolideeriva iihiskeele, milles segunevad praeguste ja mitmete eelnevate pdlvkondade usk,
pettumused, ideaalid, maélestused, protest ja manistus. Ravhalaul teatrilaval toimib kui

kestmajadmist ja koosolemist manifesteeriv rituaalne akt.

»Pogeniku* tldist kontseptsiooni (seega siis Kilveti lavastajatodod) vaagides jouab Olaf Gehrke
jéareldusele, et monolavastus kasvab tdismdotmeliseks tragdodiaks, milles ,,pdhjuste-tagajargede
loogilises ahelas saab juhus 10ppude 10puks paratamatuse selgesti tajutavad piirjooned. Tonise
kujus vOib aga aimata iildistatud traagilise kangelase konflikti, kelle dilemmas tihinevad kaks
lepitamatut vastuolu: tihelt poolt kristiku moraali pdhipostulaat ,,sa ei pea tapma!®, teisalt aga viha
sakste tehtud iilekohtu vastu.“ (Gehrke 1976).
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Marika Rink Idpetab oma arvustuse aga kriitilisemal toonil. Kriitik on vaadanud kokku kuut
etendust, kuid véidab, et ometi puudub tal terviklik elamus. Viimase iiheks pohjuseks oletab ta, et
,»liiga kaalukas osa energiast on kulunud vormile. /---/ Ilmne kartus vihese tegevuse lébi vaataja
huvi kaotada tundub olevat tegijad krampi pannud.* Taunimist leiab ka Tonu Saare kohatine liigne

tekstivuristamine (Rink 1977)

Natuke pikemalt polemiseeritakse lavastuse finaali teemadel (nagu Oeldud, ei esitata kahjuks
konkreetsemat kirjeldust), Gehrke arvates on lavastuse finaal dnnestunum kui jutustuses: Kaplinskil
tuleb lahendus deus ex machina vormis, teatris mitmetdhenduslikumalt. Kuidas siis? Rink aga ei
noustu finaali lahendusega. Selgub, et lavastaja on autori poolt ette ndhtud naisehéélest loobunud,
selle asemel poordub nditleja hoopis lapsemeelse siirusega esitatud kiisimusega (millisega siis?)
esimest korda etenduse jooksul publiku poole. Kas tegemist oli ehk Tonise unendoga? Kriitik ei ole
nous lavastuse ,,avatud®, kdiki otsi lahtiseks jdtva 10puga, sest ,, oluline on ju selgusele tulek.*
(Rink 1977).

Eelnevast on viljaloetav, et parimategi eelduste-kavatsuste juures ei suudetud ,,Pdgeniku‘ puhul
vist périselt hoiduda podhilistest monolavastusi kummitavaist karidest: ebamédrased lahendused on
tinginud ka nditleja mingulaadis teatud psiihholoogilise katteta formaalsusi. Ja kes vdis selles loos

olla imaginaarse kuulaja rollis?

Samas tahaks veel kord esile tuua ettevOotmise vaieldamatuid saavutusi: oluline, kogu
varemomandatu kéikupanekut eeldav saavutus TOnu Saare niitlejabiograafias, kindlasti ka uus
kogemus lavastaja Kaarel Kilvetile (ehkki jdi tema ainsaks monolavastuseks), rddkimata juba
eespool nimetatud rahvusliku temaatika jatkumisest. Ning Eesti monolavastuste arenguteel veel iiks
erijoon: esimest korda on monolavastuse aluseks selgelt jdlgitav narratiiv, mitte absurdlik-kaootiline
fragmentaarium, pealegi vidga tugeva rahvusliku dominandiga. Veel iiks mérk sellest, et
monolavastus hakkab eksperimentaalteatri niSist nihkuma keskvoolu suunas. Usutavasti andis Tonu
Saare iilesastumine nii monelegi nditlejale motivatsiooni monovormi proovida (nagu néha, tuligi
neid eriti palju just Noorsooteatris) — iiksinda ohtuttditva rolliga katsetada voib ka viiksemate

lavakogemustega nditleja.
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2. 6. Teisi monolavastusi Eestis 1973-1978

Eesti monoteatril on ka oma perifeeria. Vanemuise niitleja Ants Ander esitab aastatel 1975-1976
eraldi ohtutena mdlemad Jiiri Jarveti poolt 1973.aastal iihise teatridhtuna esitatud materjalid, Gogoli
“Hullumeelse paeviku” ning Becketti “Krappi viimase lindi”’, mdlemad Evald Hermakiila lavastuses
ja kujunduses, mdlemate méngupaigaks Vanemuise véikese maja ovaalsaal. Ka on huvipakkuv
mainida, et Gogoli jutustus, liks levinumaid monolavastuste materjale maailmateatris, oli selles
variandis lahendatud mitmete taustategelastega (osades Tonu Tepandi ning Vanemuise toonased

stuudiolased Helje Soosalu, Peeter Kollom, Tiit Luts jt).

PShjus, miks mdlemad lavastused jdid marginaalseteks nadhtusteks (Beckett kui ikkagi esimene
monolavastus Vanemuise ajaloos!), on vist seotud juba Vanemuise kui mitme Zanri ja mitme
majaga teatriiiksuse repertuaaripoliitikaga: ovaalsaali ja/vdi stuudiolavastustele jagus vaid

hidapérast vahendeid ja reklaami.

1978.aastal ilmub esimene monolavastus rajooniteatri repertuaari. Pealkirja all “Ma armastan”
esietenduvad L.Koidula nimelise Pdrnu Draamateatri véikeses saalis Vello Rummo lavastuses kaks
Jean Cocteau kuulsamat mononiidendit, “Inimese hdil” Siina Ukskiila ning “Hoolimatu armuke”
Lii Tedre (pluss vaikivas kdrvalosas Peeter Tedre). Seegi lavastus ei drata laiemat tdhelepanu.
[lmselt on pdhjuseks ka mdlema ndidendi realismi kaanonitele vastav iilesehitus: esimeses
ndidendis vestleb tegelane telefoniga, teises on kuulav partner fiiiisiliselt laval. Muljet “tavalisest”
teatrihtust toetas ka realistlik kujundus ning Vello Rummo traditsioonitruu (eriti vorreldes
teatrimélus eredalt piisiva Kaarin Raidi “Hoolimatu armukesega”) lavastus (ehkki Siina Ukskiila
osatditmise puhul vois siiski tajuda hiiperboolsemat-ekspressiivsemat joonist). Nagu vihjab ka
lavastuse pealkiri, médngiti eelkdige kaht “suure armastuse” lugu, millele seotus kuulsate prantslaste

Cocteau ja Piafiga lisas teatava eksootilise miindi.
Usna selgelt peegeldub selle perioodi monolavastustes tegijate teatav ettevaatlikkus. Esiteks

muidugi monolavastuste vdikses arvus, teiseks ka dramaturgiliste materjalide kordumises selleski

piiratud kogumis.
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3. Monolavastused Eestis 1979-1981

3.1.Perioodi tldiseloomustus

Olulisemad lavastused:

A.Makarenko/M.Karusoo, Makarenko koloonia, 1978, Lavastaja M. Karusoo,

Noorsooteater/Lavakunstikateeder

A.Kitzberg, Tuulte poorises, 1979, M. Mikiver, Draamateater

A. H. Tammsaare/P.-E. Rummo, Ramilda Rimalda, 1981, L. Peterson, Noorsooteater

L. Tolstoi, Elav laip, 1980, A. S’apiro, Draamateater

E. O’'Neill, Elektra saatus on lein, 1981, M. Karusoo, Noorsooteater

E. Vilde/O. Tooming, Rahva soda, 1981, J. Tooming, Ugala

L. Petrusevskaja, Armas opetaja, 1981, K. Komissarov, Noorsooteater

J. Svarts, Draakon, 1981, I. Normet, Pérnu teater/Lavakunstikateeder

V. Visnevski, Optimistlik tragéodia, 1982, K. Komissarov, Noorsooteater

J. Kruusvall, Pilvede vdirvid, 1983, M. Mikiver, Draamateater

A.H.Tammsaare, Juudit, 1983, K. Raid, Ugala

B.Friel, Tolkijad, 1984, P. Pedajas, Pdrnu teater

J.Saar, Valge tee kutse, 1985, K. Kilvet, Noorsooteater

O. Luts/P. Pedajas, Soo, 1985, P. Pedajas, Pdrnu teater

Kiimnendi algus on iseloomustatav valdavalt vdsimuse ja luitumise perioodina. Kindlasti on oma
osa ka tihiskondlikul stagnatsioonil, mis saavutab selleks ajaks oma apogee ja jouab anda esimesi
mirke uuest sotsiaalsest elavnemisest. Kuid vaikselt resigneeruva, koigega leppiva siisteemi mudel
on selleks ajaks muutunud valdavaks mitmes eluvaldkonnas. Seda enam torkavad silma seisvat
tiigivett korraks elustavad iiksikud puhangud, tihiskondlikus kontekstis siis nn neljakiimne kiri ja

Tallinnas toimuvad noorterahutused (mdlemad 1980).
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Teatris on analoogse mdjujouga 1982.aastal teatrikooli 1dpetava X lennu diplomilavastused (iiks
otsene seos ka iihiskondlike protsessidega: kursuse juhendaja Aarne Ukskiila oli iiks 40 kirjale
allakirjutanutest ning pidi sellega seoses lahkuma Lavakunstikateedri juhataja kohalt). Neist
koondub erakordselt iihtlase, programmilise sdnumiga lavastuste tsiikkel: “Draakon”, “Antigone”,
“Jumalata noorus”, “Meie elulood”, “Kui ruumid on tdis” (viimane, M. Karusoo lavastuses,
takerdub tsensuurisdela ja ei saagi avaliku esitamise luba, toimub aga mitmeid kinniseid
labivaatusi, nii et lavastuse sotsiaalne resonants on siiski markimisvairne). Kaks viimatinimetud
lavastust pakuvad huvi ka siinse uurimuse kontekstis. Tegemist oli monoloogilise dominandiga
lavateostega: iga tegelane esitas kimbu monolooge, otsesesse dialoogi kordagi astumata.
Metatasandil, monoloogide liitumisel hakkas aga aktiivselt toimima ka dialoogiline suhe. Kokku
moodustus seega ldbildikeline portree kaasaja noorte motteilmast, aga tinglikult formeerus ka 16
(tudengite arv) viikeformaadis ‘“monolavastust”, iga osaleja koneldud fragmentidest koosnev

tervikmonoloog.

Noorte néitlejate poolt siiapoole rampi ldhetatud sdonum oli alarmeeriv: meid timbritsev sootsium on
tdis valet, silmakirjalikkust ja vaimset vdgivalda. Heitkem endalt maskid ja vaadakem enda sisse
avameelselt, otse, hdbenemata! Tapkem endas peituv tdissoonud draakon! Kunstiliselt eredas

vormis manifesteerisid noored niitlejad iihiskonnas kohuva eetilise kriisi.

Naib, et eetiliste vaartuste skaalal tduseb olulisimaks ausus. Siit taas tihe seos 1960ndate/70ndate
teatriuuendajatega. Selle véite kinnituseks tsitaat tihest Rein Heinsalu 1981.aastal uuendusele tagasi
vaatavast artiklist, milles esitatud kirjeldus uuendajate teatrist korrespondeerub ka X lennu
diplomitéodega. “Ausus kui omaette vididrtus tdusis iile tabude. Tdeotsijaid oli teatris olnud
varemgi, kuid see, mis niiiid toimus, oli nagu kirglik purse, kus elu jirele katsuti. Mis me {ildse
oleme? Miks oleme sellised? Mida me méiletame? Kuidas sellesse suhtume? /---/ Peategelased seati
alternatiivi ette: kas jddda ausust taotledes ja vastust kiisides iiksi ja riskida eluga voi lahustuda
massis ja lasta end mustadel joududel mugavalt juhtida. Niisugune alternatiiv andis dérmise laengu.
Siit nende protest ja vali hédal. Sest kes jarele annab, rutiini langeb, selle s66b absurd.”(Heinsalu
1981). Muidugi polnud X lennu puhul tegemist otseselt poliitilise teatriga (mida tsensuur polekski
lavale lubanud), vaid kunstiliselt mitmetdhenduslike lavateostega. Mille alltekst rddkis varjamatult

selget keelt ihiskonna olulisematest valupunktidest.

Loomulikult oli 1980ndate alguse teatri Uldpilt kirjum, siia kandub ka eelmiste kiimnendite
saavutusi ja kaardile ilmub ridamisi uusi tegijaid, kuid kdikjalt kurdetakse vdsimust ja letargiat —

nii tegijate kui kriitika poolt. Mondagi eelmisel epohhil virskena modjunut tundub niiiid kiilmalt
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kattedpitud  professionaalsusena,  digemini pseudoprofessionaalsusena.  On  palju
pseudopsiihholoogiat, -loomulikkust ja -teatraalsust. Praktikute poolelt modjuvad ausa
silmavaatamisena mitmed Merle Karusoo kirjutatud artiklid, mis harjumatu avameelsusega
sOnastavad eesti teatri valusaid probleeme: “Voiksime isegi delda, et meil ei ole kontakti oma
rahvaga ja ei ole kontakti oma kultuuriga. Ja me ei muretse, sest plaanid on tiidetud, teatribuumi
jérellainetus hoiab meie mainet naabrite silmis veel parasjagu korgel, me tohime oma teatrit kiita ka

tolgitud sonadega.* (Karusoo 1985: 97)

Kunstilist kultuuri iseloomustab stabiliseerumine: mingureeglid tsensuuriga on omandatud, on
teada, mis on lubatud, “mis ei ldhe” ja vigikaikavedu ideoloogiliste kontrollorganitega ei paku
enam suuremat hasarti. Esimest korda hakatakse ka teatris avalikult rddkima plaanimajandusest ja
sotsialistlikust voistlusest. Teatrisiseses zargoonis koduneb iiha rohkem omaette terminina
“tdhtpdevatiikk”,  repertuaar  erinevateks iilevaatusteks, juubelidekaadideks, riiklikeks
tahtpdevadeks. Ka teatrilaval hakkab kolama kantseliitlikest fraasidest vormitud formaalne dialoog.
Uha suurem osa repertuaarist tiidab mingit “plaani”, isegi lastelavastuste jaoks on ette nihtud oma
nditajad, tasapisi imbub lavale ihemdtteline kommertsrepertuaar, mis esmajoones moeldud tditma

kiilastajate plaani.

Tendentsina on mérgatav metafoorse ja kontseptuaalse laadi taandumine. Lavastaja iiritab enam
“surra” tekstis, rezii funktsiooniks jddb vdhem uue originaalse reaalsuse loomine, enam
tekstistruktuuride avamine, tidpsustamine, sageli ka lihtviisil illustreerimine. Kriitika tajub
kontseptualismi hiilgamises ka sdnumipuudust ja konjunkturismi, analoogsed etteheited laienevad
ka niitlejatodle. “Moodne “varjav” miangumaneer voib teinekord tekitada mulje, et tegelikult pole
varjata midagi, “ iitleb Lilian Vellerand eesti teatri 1980ndaid kokkuvdtvas artiklis (Vellerand 1991:
71).

Teatriuuenduse liidrid Hermakiila, Tooming ja Raid elavad {ile heitlikke aegu. Teatris ei ole enam
endist viage, kurdab “Tuhkatriinuméngust” voi “Porgupdhjast” vaimustunud intelligents, ja voordub
tasakesi teatrist. Kui viga siiski oodati uut tousulainet,, sellest annab aimu kasvdi seesama Rein
Heinsalu artikkel, mis vaatleb kunagiste uuendajate panust uuenenud kontekstis: “Algne palang on
moddas. Liinud on ajad, kus lava huiskamise, protesti voi vilina kdes ragises. /---/Mdned karjed
kuskil vahel kolavad juba anakronismina. Valude vahk asendub irooniaga.”Artikkel 15peb
retoorilise kiisimusega: “Kas tuleb kord uus laine?”, millele autor vastab {ilevatelt kdrgustelt:

“Loodame. Kindlasti. Sest loota tahaks./---/ Toonastele tormlejatele au, aga uued muutused voiksid
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taas tuld ja tuhinat tuua.” (Heinsalu 1981.)

Uks perioodi mirksdnu voiks olla tsentri ja perifeeria nihkumine. Eelnevalt oli juttu
lavakunstitudengite sonumiselgest ja joulisest tulekust. Pealinnateatrite ja Vanemuise vésimuse
taustal (millel on ka puhtobjektiivseid pohjusi — Draamateatri hoone pikk remont, Vanemuise
juhtimiskriis jne) on rohkem tdhelepanu all uut hoogu koguvad rajooniteatrid. Néitlejaloomingu iiks
etalone on endiselt Parnu teatris méngitav Albee” “Kes kardab Virginia Woolfi?” (1978, lav Adolf
Sapiro) oma kahe suurrolliga Linda Rummolt ja Aarne Ukskiilalt. Ugalas on alanud uus epohh Jaan
Toominga siirdumisega peanditejuhiks 1979.aastal. Loomulikult on Ugala eritdihelepanu all seoses
uue hoone valmimisega. Toominga periood uues majas ei kesta paraku kaua, kuid viljakas aeg
algab Viljandis Kaarin Raidil, lisaks koondub uude Ugalasse voimekaid tegijaid teistest
teatrilinnadest. Mujalgi algab inimeste drksam liikumine eri teatrite vahel. 1977.aastal siirdub
Rakvere Teatri peanditejuhiks Raivo Trass, kellega koos ilmub unikaalne, minguliselt
“maaldhedane” kdekiri, mis asetab eelmise perioodi Eesti mahajddnuima provintsiteatri tdiesti uude

valgusse.

Kiimnendi keskel nidib teater siiski leidvat oma “pealisiilesande”: olla ausaks ja wviljakaks
dialoogipartneriks  jérjest enam pingule tdmbuvates iihiskondlikes protsessides (sh
rahvuskiisimuses). On tunnuslik, et valdav osa 1980ndate eesti teatri paremikust on valminud
algupdrase dramaturgia pohjal - alates rahvusklassika uustdlgendustest kuni lauspublitsistikani
kiimnendi 16pul. Avastuslikuim teos selles kontekstis on Kruusvalli “Pilvede vérvide” lavastus
Mikk Mikiverilt 1983. aastal. Esimest korda on digus rddkida avalikult 1940ndatel Eestist lahkunud

kaasmaalastest, mdistmisega nii minejate kui jédjate suhtes.

Rohuasetusega kaheksakiimendate teisele poolele tuleb usutavasti mdista Lilian Velleranda, kes
oma tagasivaates kiimnendile {itleb: “80ndatel on dramaturgiasse tulnud vdhem nimesid. Vdhem on
kunstisiindmusi, aga pole vist olnud aastakiimmet, kus teatril olnuks nii suur rahvast koondav joud.
/---/ 80ndatel on teater avameelselt vihem kunsti plihapaik kui laadaplats, ajaloolektoorium voi
miitingusaal.” (Vellerand 1991: 69).

Olemegi joudnud monolavastusteni, mida sel perioodil on ootamatult rohkesti, nii et kdneldud on
lausa monolavastuste tulvast (Sirje Endre). Eriti suur osa neist on valminud Noorsooteatris, sageli
tiha enam lavastajatoolile istuva, seni ikka kirjaniku (ja teatriteoreetikuna) tuntud Mati Undi kée all.

Seega voime viita: alates 1980ndate algusest on monolavastus meie teatripildi harjumuslik osa,
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mitte enam avangardne iiksiknéhtus.

Millest siiski sddrane buum ja huvi? Viimane on nii tegijatepoolne (sageli algab lavastusprotsess
niitleja enda initsiatiivil) kui vaatajate suunatud: vastupidiselt publikuvodra zanri stereotiilibile
konkureerivad mitmed monolavastused oma ajajirgu vaatajarekorditega (“Réstiku pihtimus” 200,
”Pooordtoolitund” 121 méngukorda, rohkem kui 100 korda etenduvd ka “Hoolimatu armuke”,
”Lilled Algernonile”, ”’Sajandi armastuslugu™). Samas on monolavastusi, mis kaovad repertuaarist
poolmérkamatult (“Laatsaruse lugu”), toomata erilist elevust. Seega, veel kord: monolavastus on
“sulandunud” {ldisesse teatripilti, pelgalt fakt, et lavale tuleb wvaid iiks inimene, ei pélvi

eritdhelepanu.

Eelmise perioodi liiga vdike monolavastuste arv ei lubanud teha iildistusi Eesti monolavastuse
temaatilise huvi ja lavastusliku laadi suhtes. Kahe perioodi peale kokku vdib moned tendentsid

esile tuua.

Esiteks dramaturgiline materjal. Siit eralduvad aredalt kaks keskset suunda. Esimene neist on
ajaloolise isiku kasutamine monolavastuse tegelasena, kaasates méarkimisvéddrsel hulgal
dokumentaalset materjali (kirjad, pdevikud, milestused jne). Tunnuslik on, et valitud ajalooline isik
ei pruugi olla kohalikus kontekstis mitte véga laialt tuntud, hoopis levinum on pdSrdumine
marginaalse persooni poole (Rosa Luxemburg, Charlotte von Stein, Jaan Oks) Teine suund on
uuema klassika (19., 20. sajand) kohandamine monoloogiliseks lavatekstiks. Ligikaudu 20
lavastusest pooled on valminud spetsiaalselt monolavastuseks kirjutatud tekstide pohjal (neist
“Krappi viimane lint” ning “Hoolimatu armuke” kahel korral), iilejddnute aluseks on kohandatud
muusse zanrisse kuuluv tekst: novell, kollaaZ jutustusest ja luulest, virssromaan. Regioonidest on
esindatud rohkem eesti ja vene, vdhem saksa, prantsuse, ameerika, bulgaaria, poola ja rootsi
kultuuriruumid. Veel iiks mérkimisvédrne tunnus: koik valitud tekstid on elitaarselt kunstindudliku
pretensiooniga, valdavalt tdsimeelse ja —traagilise vaatenurgaga. “Madalamad zanrid” (komdddia,

estraad, pdnevik, ka lihtsalt olustikundidend) puuduvad tiiesti.

Nii et kuigi eespool oli juttu monolavastuse kokkukasvamisest iildise teatripildiga, vdib teatud
reservatsioonidega siiski aimata teatripoolset suhet monolavastusse kui elitaarzanrisse, mille
sihtgrupiks on publik, kes huvitub kultuuriloost, sealhulgas ka marginaalsetest siindmustest-
persoonidest, kes oskab hinnata véirtkirjandust ja dekodeerida ka lavastuspartituuri kétketud

varjatumaid tdhendusi.
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Lavastaja positsiooni hindamine monolavastuse puhul on teadagi keeruline. Paaril juhul on tegu
nditleja iseseisva tooga, kus lavastaja(d) figureerib kavalehelgi vaid “kunstilise juhi” funktsioonis,
paaril juhul on lavastajapuldis vdikeste kogemustega autsaider, Hermakiila puhul on jille keeruline
tommata piiri lavastaja ja esitaja vahele jne Ehk koige selgemalt saame lavastaja ja niitleja
koostdost radkida Mikiveri - Jarveti, Mikiveri - Mandri, aga ka Mati Undi ja tema néitlejate puhul.
Lavastaja rolli monolavastuse juures on Unt ise méddratlenud jargmiselt: “Pean olema néitlejale
peegliks. Ma pean tegema kdik, et nditleja loomulik vabadus mojuks kultuurselt. Ma pean ju tema

eest vastutama. “ (Unt,M 2005)

Voib viita, et Undi tulek muudab {isna oluliselt Eesti monoteatri laadi, seega saaks teatud
murrangust zanri arengululoos rddkida Undi esimeste monolavastuste kontekstis. Undile eelnenud
perioodil voime tdheldada monoteatri 1dhenemist traditsioonilisele teatrile, pérast esimesi absurdi-
ja groteskisugemetega lavastusi (“Krapp”, “Hoolimatu armuke” Raidi - Laidla variandis) tduseb
esile konventsionaalsem teatrimall: lineaarne narratilv. oma selge alguse, arenduse ja
16pplahendusega, niitlejat “kaitseb” selgelt antud rollijoonis, teda toetavad kostiilim, grimm,
stsenograafia, muusikaline kujundus, heliefektid, ka traditsioonilisel opositsioonil saal-lava rajanev

manguruum.

Eraldi tuleks vaadelda monodraamas esineva nditleja “adressaadi” probleemi lahendust. Undi-eelsel
perioodil voib tdheldada “adressaadi” jdrjest selgemat markeerimist: on ju {iihemotteliselt
madratletav retsipient “kirindidenditel”, “Pd&ordtoolitunni” ja “Alati teie Rosa” I osa (II osas

b

ebaméidrasemalt) puhul, “Jutuajamine Steini majas..” markeerib fiiiisilist kuulajat lavale toodud

nuku kujul.

Unt, nagu 6eldud, vastandub koigile loetletud printsiipidele. Monoloog on konstrueeritud kollaazi
printsiibil,  {iksikfragmentidest kokku pandud. Ménguruum vd&ib olla ka {hel tasapinnal
(Noorsooteatri kaminasaalis), grimm, kostiilim ja heliefektid vdivad olla, kuid pole ilmtingimata
vajalikud. Voib tdheldada liikkumist “vaatajale lihemale”, mille kestel mitmesugune teatraalne
atribuutika (grimm, kostiilim, valguskujundus) heidetakse korvale kui segav takistus nditleja ja
vaataja usalduslikult intiimses kohtumises. Teatraalsuse asemele astub avameelne teatraalne méng
ehk metateatraalsus (nditleja ise endale prozektorit suunamas jne), monoloogi adressaat on jérjest

tinglikumalt markeeritud, esineb ka otse saali suunatud pihtimusi.
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Kui niitleja tuleb oma pihtimusega vaatajale jirjest 1dhemale, kas saame siis rddkida teatraalsuse
hiilgamisest, nditleja “puhasolekust”, rolli ja esitaja distantsi hajumisest? Siiski mitte, sest Undi
teatrile omane nditlemislaad siilitab alati teatud niitlejavoorituse, nn kdorvalise kommenteerija
positsiooni. Mis “ortodokssele” iimberkehastumisteatrile lisab alati intellektuaalset tihendusmahtu.
Voikski oOelda, et oma Onnestunumates lavastustes on Unt suutnud edukalt pilisida vordselt

emotsionaalse ja intellektuaalse mojuvélja tsentrumis.

Mati Unt: “Teater, olgu ta mono- vOi mis, peab ikka teatraalne olema. Teatris peaks nagu ikka
midagi juhtuma, veel midagi peale teksti esitamise. Nii et need monolavastused olid ikka suhteliselt
teatraalsed. Aga kiisimus sellest, kui kaua vdib {iht inimest jirjest kuulata.... Palju on kasutatud seda
votet ja ma ise ka, et kui tavalises ndidendis on monoloog, siis saab paljastada seda mehhanismi, et
keegi radgib ja radgib ja rddgib.... monoloog kui selline hakkab stimboliseerima jutu mottetust.
Toominga “Kiilvikuus” oli nii, et Adlas raédkis ja rddkis, l10puks tuli muusika peale ja summutas
jutu iildse dra. Ise olen seda kasutanud Saluri “Minekus” Soomes. Nditleja on siis nagu rddkiva
inimese mark.” (Unt, M 2004).

Koos monolavastuste buumiga sugeneb eesti teatri aktiivne huvi monoloogivormi vastu. Selle
mirke tdheldub ka ténases teatripildis, iihtlasi on see huvi ulatunud teatrivéljalt ka kodumaisesse
nditekirjandusse (Jaan Tatte mahukatel monoloogidel baseeruvad “Sild” ja “Meeletu”, monoloogid
Madis Koivu ndidendites). 1980ndate algul mojub see veel avastuslikuna: korraga ei karda Eesti
teater ka végagi pikki iihekdnesid. Juurdub vorm, kus kogu lavastus ongi liigendatud
monoloogideks, mille esitajad ei kontakteeru omavahel (v4i siis on kontakt minimaalne), kuid mis
16imuvad siiski iildisemal tasandil. See monoteatri kdrvalnidhtus voimaldab iisna mitmesuguseid
dramaturgilise teksti komponeerimise viise: “Ramilda Rimalda” (1979, lav Lembit Peterson),
kollaaz Tammsaare naiskujudest, koostatud Paul-Eerik Rummo poolt méngimiseks Lisl Lindaule
(sekundeerimas ka mdned noored néitlejad), Kalju Komissarovi instseneering “Kéédbus” (1980), kus
minajutustaja tekst on jagatud nelja niitleja vahel neljaks monoloogiks, et visandada tegelase
flilisiline ja vaimne vananemine, seega omamoodi nn liitmonolavastus. Seoses Juhan Smuuli
60.slinniaastapdevaga 1982.aastal jouab lavale mitu kompositsiooni Juhan Smuuli monoloogidest.
Kahe erinevas tingruumis asuva tegelase monoloogide vormi tingib kirindidendi vorm (1982.aastal
uuesti lavale tulnud A.Undla-Pdldmée “Viru laulik ja Koidula” Mikk Mikiveri lavastuses). Endisest
harvem, kuid siiski esindatud on luule- ja lauluteatri vorm, esiletdstmist vddrivad Tonu Tepandi

kaks erinevat ohtut.
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Vaieldamatult olulisemad selles laadis on Karusoo kaks eelmainitud tudengilavastust, Juhan
Viidingu pakutud terminiga “konedhtud”. Nende sotsiaalne resonants rddgib korgendatud
publikuhuvist “monoloogide teatri” vastu. Eeldatavasti on viimase pdhjuseks on teksti
usaldusvédrsus, pihtimuslikkus, isiklikkus, dokumentaalsus. Ka hilisemal ajal on tekitanud
elavamat vastuvottu just need monoloogilise dominandiga lavastused, mis on pohinenud
dokumentaalsel materjalil (vOoi omavad reaalelulist, sh kultuuriloolist tausta), vihem on huvi
pakkunud “puhas” kirjanikulooming (muidugi on vodimalikud ka erandid). Kirjandusuurijad on
fikseerinud, et huvi dokumentalistika ja monoloogilise vormi vastu on tugevalt tajutav juba
1970ndate eesti proosas, kus suur osa lithiproosat on vélja peetud stiliseeritud sisemonoloogina.
(Kalda 1980:401).

Monoloogide ja monolavastustega seostub tihedalt méirksona pihtimus. “Niib, et kogu maailma
teater mitte ainult ei podrdu tagasi psiihholoogilisuse poole, vaid ohtudest ja katastroofidest
tagakiusatuna otsib voimalust sellest vabaneda koige valusamate asjade siidame pealt dra {itlemise,
pihtimuse kaudu”, kirjutab Lilian Vellerand (Vellerand 1984b:85) artiklis Noorsooteatri
klassikalavastustes 1981.aastal. Omamoodi tdestusena eeldeldud teesile mdjub fakt, et isegi mitu
nimetatud artiklis vaadeldud lavastust pohinevad Dostojevski loomingul (kasutatud on novelle ja
jutustusi, mitte suurromaane) . Mati Unt: “Neis monolavastustes kolas mingi individuaalne
inimhéél. Me nigime indiviidi, mitte kollektiviseeritud isikut. Pihtimuslikkus? Ei tea, see on ehk
natuke rdank sona, sest pihtimuslikkus tdhendab mu arust seda, et tulen ja rddgin rahvale midagi otse
oma elust: teate, mul on selline ja selline lugu, ma ei tea, mis niiiid peale hakata. Eks nad olid ikka

etendused, aga kordan, sona sai iiksikisik.” (Unt, M 2005).

Huvipakkuv on 1980ndate monolavastuse/monoloogi vordlus 1960ndatel alanud teatriuuendusega
kunstilise sona aspektist. Oli ju iiks uuendajatele esitatud etteheidetest lavateksti devalveerimine,
futisilise tegevuse ja “kehade grammatika” (Mardi Valgemie) primaarsus sOna ees.
Konservatiivsemalt tiivalt kostis alarmeerivaid hiili (Kaarel Toomi artikkel “Sona kaitseks”, 1974),
mis ennustasid just Eesti lavakone kultuurile kiiret allakdiku. Ilmselt oli muretsetajate hirm ka
iiksjagu pohjendamatu. Monoloogide taastulek tdhendas loomuldasa ka suuremat tdhelepanu lavalt
mahaodeldava sona vastu, sOna vadrtustamist, temas peituva vie ja niitleja/kdneleja vastutuse miira

tunnetamist, motte ja alltekstide subtiilsemat viljatootamist.

“Teatrimdrkmikus 1978/79” ilmub Sirje Endre artikkel “Nditlejaga silmitsi”, esimene ja tdnaseni

ainus(?) omaette késitlus Eesti teatri monolavastustest. Kirjutaja motiskleb monolavastuste
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kummalise volu iile: “vaataja votab suurte etendustega vorreldes vdib-olla kergemini omaks monegi
todemuse, monegi uue vaatenurga elule, kuivord ta on intiimses kahekones niitlejaga. Tdnapdeva
voorandunud, tihti tiksnes olmelisi véértusi jahtivas maailmas, kus inimesed kunagistele pikkadele
kirjadele eelistavad lithikesi asjalikke telefonikonesid, voib monoetendus lausa jahmatama panna
oma siiruse ning usalduslikkusega. “ Ja veel: “Kui nii voOtta, peakski monodraama olema
psiihholoogiliselt m § j u v a i m teatrizanr, arvestades puhtinimlikku kogemust, et kdige dgedamad

voitlused peame ikka iseendaga (pro iseendas).” (Endre 1982: 214-215).

Artikli loetleb Endre Eesti teatri toonaseid suurmeistreid (Linda Rummo, Ita Ever, Velda Otsus,
Ants Eskola, Jiiri Jarvet, Meeli S66t), kel pole pikemat aega olnud andele vastavat suurrolli. “Miks
el mingi nad monoetendustes?” kiisib kriitik (Endre 1982:217). Nagu eespool 6eldud, ei kujune aga
eesti teatri jairgnevad monolavastused meistriklassi kuuluvate niitlejate parusmaaks, pigem saavad
neis oma ande ja jou proovile panna seni varjul piisinud néitlejad. Mis loomuldasa veelgi tugevdab
monoesituse niigi tavaparasemast tugevamat nditleja energiavilja. Rollisooritusele langeb otsekui
kahekordse tahteakti taak: lisaks tdestusele olla vairt suurt rolli tuleb néitlejal tdestada valmisolekut
védrida tervet lavastust. Korgendatud isikliku vastutuse tajumine iseloomustab valdavat osa selle

perioodi monolavastustest.
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3.2. Rastiku pihtimus (1979)

Lavastus oli Mati Undi esimene proosatekstil baseeruv instseneering (tehtud oli kolm luulekava,
neist iiks kahasse). Kui jitta “Hoolimatu armuke” oma kahe tegelasega ja moned luule- ja
lauludhtud (Milvi Koidu, Endla Hermann) piirjuhtumiteks, siis oli tegu esimese riigiteatris

etendunud lihe-naise lavastusega.

Arvatavalt ldks Noorsooteater lavastust planeerides riskile: algmaterjal, Aleksei Tolstoi
dramaatiline jutustus ,,Siug* on monolavastuse alusena kiillaltki tillatav. Esiteks on see kirjutatud
kolmandas isikus, mitte esimeses, nagu voOiks antud teatrilaadi puhul eeldada. Teiseks on
stindmused hajutatud kiillalt pika aja peale. Ei saa ka salata, et juba temaatika — revolutsioonid ja
sOjakannatused — vdis mojuda tol ajahetkel (vdhemasti laia publiku silmis) iisna konjunktuurselt

tiituna.

Monevdrra ootamatu vois tunduda ka néitlejavalik: ehkki MARJE METSUR (1941) oli end selleks
ajaks tdestanud kui isikupdrane niitlejatar, vahetult oli eelnenud palju poleemikat tekitanud, kuid
nditlejasaavutuseks kujunenud ,Kajaka*“ Niina ZaretSnaja (lav Kalju Komissarov,1978).
Lavakunstikooli II lennu (1965) 1dpetamise jdrel ilmnes niitlejal lisna viljakujunenud ampluaa:
lopsakalt teravad karakterrollid (Majasokk ,Karlssonis”, 1967; Linnapea naine ,,Revidendis®,
1975). Publiku mélus piisisid kiillap ka mitmed musikaalse ja litkuva Metsuri muusikalirollid (Anita
diplomilavastuses ,,West Side lugu®, 1964; eriti aga ,,Mary Poppinsi“ nimiroll, 1970, osalemised
mitmetes Noorsooteatri muusikalistes lavalugudes). Katsetatud oli ka stiilipuhta tragdddia

helistikus (Metsaneid “Metsalaulus” , lav Rein Agur1976).

»Rastikuga® vorreldavat lavaiilesannet aga nditleja biograafias seni polnud. Igal juhul selgub
lavastuse retseptsioonist, et Metsuri osatditmine on paljudele mdjunud avastuslikuna. ,,Varuméngija
on toodud keskméngijaks* (Lattik 1980.) ,,Julgen arvata, et Marje Metsuril pole siiani olnud nii
16puni puhast osajoonist nagu ,,Réstiku pihtmuses®, mis seni end podhiliselt karakterniitlejana

ndidanud Metsurit tutvustab kui siigava dramaatilise andega kunstnikku.* (Endre 1982:215)

Risk digustas end. Lavastus léks ligemale 200 korda, pélvides tunnustussonu ka kiilalisetendustel
Leningradis, Novosibirskis ja Helsingis. Tolstoi jutustuse dramaturgiline potentsiaal avanes tdies

mahus (mérgime, et huvitava kokkusattumusena jouab iisna varsti, 1981.lavale ka Raimo Kangro
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paljupildiline ja -tegelaseline ooper ,,Ohver*, mille libreto aluseks seesama jutustus). Avanes Mati
Undi lavastajakdekirja omapira, ootamatute assotsiatsioonide leidmise ja néitleja loomingulise
kaivitamise oskus. Radkimata Marje Metsuri to0st, kelle nditlejapaletil avanesid jouliselt traagilised

varvid.

Lavastuse siinnilugu méaletab niitlejanna histi — nagu muuseas ka rolli teksti, mida ta oleks ka tdna
valmis ilma tekstiraamatusse vaatamata mingima. “Uhel ringreisilt Leningradist tulles tuli Mati
minu juurde: kas sa oled lugenud Tolstoi “Siugu”, tahaks seda sinuga teha. Ma olin seda lugenud,
kuigi isna ammu, igal juhul esialgu iitlesin kindlalt 4ra — mina seda ei tee! Monotiikid olid sel ajal
nii uus asi, keegi polnud neid eriti teinud. Aga juba kahe-kolme pdeva pidrast to1 Unt valmis
dramatiseeringu, andsin siis ndusoleku. Hakkasime koos kdima. Esialgu teadis ainult Komissarov
/Noorsooteatri peanditejuht — S.K./, mida me teeme. Kokkuvottes siindis see t00 lilimalt kiiresti,
tegelikke proove oli ehk kuu aega. Mati tuli juba valmis tekstiga, muusikaga, ka rekvisiidid,
erinevad siimbolid Olga elus, see koik sobis mulle algusest peale. Mati oskas mind viga
markamatult juhtida. Tema mérkused olid justkui poolikud. Nédal enne kontrolletendust mingisime
Komissarovile ette, kes {itles: jaa, siit tuleb {liks asi! Miletan, et {ihel viimastest proovidest viibis
fotograaf Gunnar Vaidla, kes tuli ja iitles mulle: uskuge, sellest lavastusest saab teie tdhetund!”
Materjali ldhedus on tihedalt seotud ka Metsuri enda elulooga: tema vanavanemad réndasid Eestist
vilja Moskva ldhistele, neile sai saatuslikuks stalinistlik terrorireziim. Ka hiljem on néitlejal endal
ja tema suguvosal tulnud kokku puutuda iilekohtuga. Olga roll méngis kdtte vdimaluse see

ilekohtukibedus emotsionaalselt vilja elada. (Metsur 2005).

Undi sénul andis lavastuse silinniks olulise impulsi ajakirjast “Divadlo” loetud kirjeldus tSehhi
lavastaja Alfred Radoki (1914-1976) lavastuud Rolland’i ndidendist “Armastuse ja surma ming”
(1964), kus aristokraadid olid kohtustatud tegema teatrit neid monitavate plebeide ees. “Eks me
tahtsime néidata ka mingit kommunismiehitaja krahhi, aga ei tea, kas see sealt vilja tuli. Kiiresti sai
selgeks, et laval peaks olema mingi mausoleumi taoline asi. Mulle on lapsest peale meeldinud

igasugu arhetiilipilised asjad, nii on ka seal sees kiiiinal, vesi, peegel.” (Unt, M 2004)

Huvitav on maérkida, et kui vene olustiku ja vene materjalide puhul tundis tollane teatrivaataja
loomuldasa teatud vodristust ja pealesurutust, siis ,,Ristiku® puhul iiletas sonumi iildinimlikkus
need barjédérid tdiesti. Pole voimatu, et vaataja peas kdivitusid tugevad paralleelid ka ,,Libahundi*
Tiinaga. Ehk miéngis kaasa ka pealkirja muutmine, ebamaéirase ,,siu” modifitseerimine ,,ristikuks®,

kes 10puks Eesti faunas tdiesti harjumuspirane asukas.

Tolstoi jutustus modifitseerus Mati Undi kée all dige lihtsalt ja loomulikult naise monoloogi vormi.

72



Labivaks votteks oli teksti jagamine peakangelanna Olga Zotova ja teda kehastava Naiitlejanna
vahel — osa teksti kdlas esimeses, osa kolmandas isikus. Selliselt oli miiratletud ka osatiitja
rollinimetus: Olga/Nditlejanna. Muidugi haakub sellega hasti kogu Undi tdnaseks tuttava teatri
ehitus, kus alati kindel koht niitlejamingu vooritusel, rollidistantsil, vaatepunkti vahetusel,
metateatraalsetel vihjetel ja méngulaadil, ,,mis ei pane kdike mingu®. Vottes appi veel Sergei
Jessenini, Aleksander Bloki ja Eduard Bagritski luulet, kujundas Unt lavastusele kindlakielise
struktuuri: Jessenini abil kaugesse aegruumi, 1920ndate Venemaa Kodusdja-aegadesse ja sellele
jargnenud olustikku sisse elades alustab niitlejanna monoloogmeenutust kellegi Olga Zotova
iilidramaatilisest elukdigust. Uhel hetkel viib siindmuste voog ta endaga kaasa, kiivituvad tema
mangurefleksid, ja ta kehastub ise Olgaks kesk revolutsioonitorme, lahinguid, traagilisi
kokkuporkeid, mida toovad endaga kaasa Olga erandlik loomus, tema siinnipdrane voitlejanatuur ja

eriline saatus.

Lavastust struktureerisid ka faabula pdordepunktid: lapsepdlveidiill rikkas kaupmeheperes,
vanemate morvamine, iilekohtune arreteerimine, rindele saatmine, sdda, sdjakeerises kohatud
armastus, lootuste purunemine, oskamatus sisse elada tsiviilkeskkonda, mé&iramatusetunne,
tillgastus allakdinud elukeskkonna vastu, viimaks kogu elu jooksul kogunenud viha véljapaiskumine
naabrinaise pihta suunatud revolvrilasus. Mitmel korral viibib Olga teelahkmel, teadmata, kuhu
suunduda. Elu ja saatus seavad ta ette rdnki valikuid, mis toovad kaasa Olga totaalse sisemise ja
vélise timbersiinni. V3iks 6elda, et Olga isiksus 10hutakse ja ehitatakse mitu korda uuesti iiles. Siit
ka riistiku-metafoori seos eesti folklooriga: visa nagu ristik, ristikul on iiheksa elu jne. Uleminekud

Olga erinevate ,,elude* vahel toimisid teatavate brechtlikult kainestavate ,,peatustena‘ mangus.

Eraldi tuleks dra mainida ka Olga Umbersiinde markeerivate stseenide lahendus, mis paneb
lavastusele kerge avangardi-pitseri: véidetavalt esmakordsed alastistseenid eesti teatris
(kostiitimivahetused toimusid laval), kujundlikult siis ,rdstiku kestavahetamised. Marje Metsur:
“Kui olime Komissarovile loo ette minginud, arvas ta, et kuna kogu lugu on niivord pihtimuslik,
oleks loomulikum, kui oleksin vahepeal alasti. Ega ma palju vastu ei ajanud, see tundus ka mulle
loomulik. See oli rastiku uude kesta pugemine, erootikaga ei olnud siin midagi pistmist.” (Metsur
2005).

Uldse kasutas lavastus palju nn teatriuuendajatele omast kujundlik-metafoorse teatri esteetikat (ka
kunstnikut6d Mati Undilt). Nii kandsid tegelikult kujundlikku tdhendust kdik laval olevad esemed.
Peegel kui mérk petlikest unistustest. Veega pesukauss kui irooniline kujund ookeanist (kuhu Olga
oma sojateel vilja jouab), vabadusest, ddretusest. Alasti nukk slimboliseerimas peakangelanna

purunenud armastust, teostamata jdinud emadust — viimane teema otsesonu tekstis ei kajastugi,
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kuid toimib lavastuses “teise plaani” tasandil kui peakangelanna hinges veritsev haav. Hubisev
kiitinlatuli kui valgusallikas pimeduses. Konekad on ka kostiitimid, eriti Olga viimane meik ja
riietus, mille abil ta piitiab end vormida vastuvdetavaks iimbritsevale ,,viisakale* keskkonnale,
tulemuseks on aga karjuvalt groteskne valge klounindgu — isiksus on peidetud valge puudrikorra
alla. Voi teise nditena Olga sdjaretkele minek: Ornale paljale naiseihule tdmmatakse kandmisest

korbatanud sinel ja katkised saapakotad.

Lavastuses tundetoonis voib tajuda teatud muutumist: selle esimene pool, Olga noorusunistused ja
sOjaaastad on eleegiline, poeetiliselt dhkav ja iilev (ei puudu ka Undi hilisemast teatriesteetikast
lahutamatu punane valgus!). Teises, todlisnaise rutiinset igapdeva ja pidurdamatult kasvavat
meeletuska kajastavas poolesaheneb poeetiline modde ja lisanduvad grotesk, karikatuur. Valgus
muutub kaledaks, koledaks. Veel iiks tunnuslik joon ka hilisema Undi lavastajalaadile: ehkki
materjalis on kohati tlilgastavat naturalismi ja ilustamata madalust, on lavastus poeetiliselt

estetiseeritud, undilikult rafineeritud ja elegantne.

Analiiiisides Marje Metsuri rolli, voiks Oelda, et osatditmine oli teostatud ldbivalt korgemal
temperatuuril kui eesti keskmine. Koik &drmuslikud poorded Olga elus olid vilja méngitud
maksimumkraadidel: ahastus, rodm, raev, {ksindus, kéttemaks, vOidurodm olid tugevalt
hiiperboliseeritud. Igatahes monolavastuste suurim eeldatav komistuskivi (kuidas véltida tervet
ohtut tditva monoloogi juures monotoonsust, kuulaja vésitamist) ei tulnud seekord kone alla. Ehkki
vaatajate seast kostis ka hiili, et nii ekspressiivne méngumaneer (eriti viikeses saalis) oli
tilepingutatud. Vastuviiteks vdiks aga tuua Olga karakterit ja elu palistavad siindmused, mis oma
suurtes korgustes lainetavas amplituudis - julmast traagikast hingematva dnnejoovastuseni — on
toesti ddrmuslikud, ithe inimese emotsionaalse skaala koguulatust endasse haaravad. Vihetéhtis
pole ka see, et vaataja ndeb Olgat topeltkarakterina: Olga “endana” ning Nditlejanna esituses
mingitud rollina. Siit ka teatraalsem tdstetus, avatum-lahtisem joonis, avaramad Zestid,
intensiivsem hiiletoon. Uks tiiesti vdimalik tdlgendus oleks interpreteerida Olgat kui Piibli neitsi

Maarjat, l4bi alanduste iilendatuks saanud naist, kellele inimeste kurjus ligi ei pddse.

Lisan siinkohal moned Metsuri osatditmist analiilisivad kriitikatsitaadid. ,,Ta /Marje Metsur/ on
suutnud ndhtavaks teha koik oma kangelanna hingeseisundid — taevani kisendav valu,
meelekibedus, viha, verdtarretavad jubedad milestuspildid ja iiksikud helged momendid nende
hulgas — ning doseerinud neid véga tépselt.” (Reiljan 1979). ,,Marje Metsuri Olga ei kattu périselt
Aleksei Tolstoi jutustuse kangelannaga. Ta on pehmem, naiselikum, tavalisem, temas pole Tolstoi
jutustuse Olga metsikut pdorasust, hirmudratavust, karakteri unikaalsust. Moongem, et sellega

kaotab lugu midagi oma huvitavusest. Kuid valinud osatéitjaks Marje Metsuri, kiillap valis lavastaja
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naiseliku néitleja tiilibi jargi ka kontseptsiooni: mitte niivord karakterist ei tulene selle Olga saatus,
kuivord olud, aeg ei lase realiseeruda Olga naiselikkusel, armastusevajadusel. Just liiirilised,
naiselikud, drnad hetked on Marje Metsuri Olga parimad.*“(Balbat 1980: 18)

»Raéstiku pihtimus® on taas kord ere ndide ndukoguliku teatrisiisteemi mimikri-mingude vallast.
Noukogude kirjandusklassiku poolt kirja pandud loo kaudu (Kodu)sdja kannatustest, ja NSV Liidu
esimestel aastatel meil veel esinenud ,,iiksikutest puudustest™ (biirokraatia jne) réékisid lavastuse
loojad ilmsesti ka toonase iihiskonna hakklihamasinast, mis kdike erandlikku ja teistsugust kiiresti
peencks ihkab jahvatada. Ornalt sai sellele teemale vihjata ka lavastuse kriitika: Onupojapoliitika,
rusikavoimu ja olmelabasusega, kasvatamatuse ja korruptsiooniga ei ole kirjanikul vdimalik
harjuda. ,,Defitsiidi* tormiline kasv, joomise siivenemine ning suhete ja tutvuste iitha suurenev osa
mitte ainult ostu-miitigi sfdédris on muutunud meie teatritelegi iiheks kaalukamaks probleemiks. /---
/Nailiselt ,,Réstiku pihtimus* tdnapdevaga ei tegele. Tegevus toimub ju Kodusdja péevil ja NEPi
ajal. Ja ikka ja ometi on see lugu meist ja meie ajast, meie puuduvast kirglikkusest, meie oskusest

muganduda, meie elulaiskusest, klatSist, mis v0ib inimesi uputada ja tappa, ning meie ideaalide

madalusest™ (Lattik 1980.)

Osutagem siinkohal ka Undi jirgnevatele toodele. Peatselt  jdrgnevad ,Réstikule” kaks
kooliklassika teost ,,Ma armastasin sakslast* ja ,,Meie aja kangelane* (mdlemad aastal 1980), mille
vastuvott on hoopis reserveeritum ja poleemilisem. Peamise teemana tdstatub autoritruudus,
klassiku interpreteerimise vabadused, lavastaja pieteeditunne teksti ees. Ka hakkas Undi toonane
laad eristuma Noorsooteatri ,,peavoolust, Komissarovi kohati lapidaarsuseni sOnumiselgest
sotsiaalsusest. Undi véikese saali kammerlavastusi voeti paljuski vastu kui ,kirjanikuhédrra
vallatusi®, liikkates nad seega marginaaliasse. Uhena vihestest osutas lavastaja Undi esimeste
etiiidlike katsetuste vaidrtusele Noorsooteatri hetkeseisu analiiiisinud kriitik Rein Heinsalu. ,,/---/
néen sligavate liigutuste, vaate ja vérina vahelist mdngu, mida mulle kitsaste mallide kujul kuklasse
ei suruta, mul lastakse endal avastada. Niisugune humanistlik huvi ja tolerantsus dratab siimpaatiat.
Olgu siis selle Undi ,,oskamatuse* voi ,,isetegevuslikkusega® kuidas on. Need ajahdlmast valla

paistetud virvendused mojuvad kui miniatuurid ajalehtede hunnikus.” (Heinsalu 1980)

3.3. Poordtoolitund (1979)

Jaan Krossi monoloogivormis kirja pandud meisternovell négi ajakirjas ,,Looming™ triikivalgust
1971.aastal, jargmisel aastal omistati teosele Tuglase novelliauhind. Heino Mandri on meenutanud,

et lavastaja Mikk Mikiver pakkus seda materjali — ehk siis monoloogi esitaja Eugen Jannseni rolli -
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esmakordselt juba ajal, mil mdlemad tegid tihedalt koostodd Noorsooteatris (seega lisna kohe
parast selle ilmumist, Mandri vahetas Noorsooteatri Draamateatri vastu 1975. aastal.) Seekord ei ole
Mandri endas kindel ja liikkab pakkumise tagasi. Jargmisena pakub Mikiver (alates 1974.aastast
temagi taas Draamateatris) seda teksti juba mitmele Draamateatri esinditlejale: Kaarel Karmile,
Einari Koppelile. Viimasega isegi alustatakse proove, kuid need katkestab néitleja raske haigus ja

surm.

1979.aasta eelviimasel pédeval esietendub teos aga siiski Heino Mandri monolavastusena
Draamateatri vidikeses saalis. Nagu kinnitab nditleja, lootis ta toost kiillalt marginaalset
teatristindmust: ,,Materjal meeldis, aga rolli kartsin. Kes tuleb vaatama? Mingi kitsas huviliste
ring?*‘ Pealegi tunnistab Heino Mandri, et monoloogivorm pole teda kunagi eriti inspireerinud. ,,Ma

el armasta monolooge. Pole kunagi tahtnud teha Hamleti ,,Olla voi mitte olla...“* (Mandri 1986:12)

Ometi pooras ajalooratas ,,Poordtoolitunni* lavastuse sootuks ise suunda. Lavateosest sai
vaieldamatu siindmus, see piisis méngukavas (iihe pikema vaheajaga) kuni aastani 1982, etenduste
arvuks Eestis jdi 121 (lisaks kiilalisetendused Rootsis ja Kanadas). Siit ka lavastuse pikk
kajastusperiood kriitikas (viimased arvustused aastast 1982),. Oige mitu kiilalisetendust toimus ka
Tartu Ulikooli aulas, mis usutavasti eristusid teistest méingukordadest erilise emotsionaalsuse ja

mangutoega.

,»P0Ordtoolitund* seisab eesti teatriloos kui mitme teeraja esimene tunnismérk: esiteks oli tegemist
Jaan Krossi proosa esimese lavatdlgendusega ning siitpeale saamegi Krossist rddkida ka kui
teatriautorist. Krossi novell-monoloogi kui draamateksti potentsiaalis pole ilmselt mdtet suuremat
kahelda, siin on aredalt esindatud kdik Krossi proosa dramaturgilised vOimalused, mida oma
analiiisivas artiklis on loetlenud Margot Visnap: “Psiihholoogiliselt pingestatud intriigid,
monoloogide lopsakalt rahvalik keel, pohjalikult, ,,seestpoolt* avatud tegelaskujud, teoste ainestik
ja tdhendus meie kultuuriloo seisukohalt.” (Visnap 1984:50). ,,Podrdtoolitunni® puhul toetab
teatrikohasust muidugi ka koneleja terav sisekonflikt: Eugen Jannsen suhtleb teiste, fiktiivsete
lavalolijatega, ent peab ka vaikivat dialoogi vaatajaga. Piret Kruuspere sonul mojub novell juba
raamatukaante vahel “mitmetasandilise partituurina per se, sisaldades dramaatiliste {ileminekute ja
kokkupodrgetega roobiti arvukalt n-6 etendamisepisoode, voimalusi néitlejale ka sisekdne raames
vahendada erinevate inimeste, sealhulgas ajalooliselt tdhenduslike persoonide repliike ja dialooge. “
(Kruuspere 2005: 183).

Teine oluline moment on, et siit algab Mikiveri jérjepidev ja 1980ndate eesti teatris tdhendustrikas

huvi rahvusteema, eestlase eetiliste valikute, kompromisside, siiii ja siilime, {ihe rahva rahvusena
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kestmise ja oma isikliku tde moraalse hinna vastu. See teema jookseb Mikiveri loomingus kuni
1990ndate 16puni. Teistest sagedamini on teksti autoriks Jaan Kruusvall, ent jatkub ka koost6o Jaan
Krossi ja Rein Saluriga, mitmel korral otsib Mikiver vastust neile kiisimustele Eesti vanemast
lavaklassikast (Kitzberg, Kallas, Tammsaare.) Teatud mdttes on mdju muidugi veel kaugem:
omakirjanduse, omaklassika, seega rahvusliku identiteedi teema poole podrduvad sel ajal ka

mitmed teised lavastajad.

Mikiveri rahvusteemasid uurivate lavastuste tsiiklis pole védhetdhtis ka HEINO MANDRI (1922-
1990; teatriharidus Draamastuudio eriklassist, I0petatud 1946) nditlejanatuur: tsentraalsed rollid
lavastustes “Tuulte podrises™ (1979), “”’Viru laulik ja Koidula” (1982), “Armastus ja surm” (1984),
“Pommeri aed” (1985), “Vaikuse vallamaja” (1987). Kdigist neist (kaasa arvatud Eugen Jannsen)
koorub vilja iiks lihine arhetiiiip: rahulik ja usaldusvdirne, rahvusele heitlike aegade keerisesse
sattunud eesti mees, kel tuleb langetada pohimdtteline otsus. Aime Undi sonul teravdas “teadliku”
publiku juures nende rollide vastuvottu niitleja isikulooline taust (viibis 1948-54 represseerituna
vangis). (Unt, A 2005)

Kéesoleva t60 kontekstis on oluline rohutada ,,Po6rdtoolitunni sooritatud poodret just suhtumises
monolavastustesse. Ajalooliselt pdnev, kaasaja, 1980ndate Eesti reaaliatega aktiivselt suhestuv
teema ning Mandri kui menuka rahvanditleja inimlikult muhe, samas oskuslikult pingetkruviv ning
drevalt vaataja eksistentsiaalsele nérvile vajutav osatditmine tingisid asjaolu, et ,,P66rdtoolitund*
(koosmojus publikumenuka “Réstiku pihtimusega™) viis monoteatri vormi vélja marginaalsuse,
vihestele pilihendatutele moeldud lavazanri piiridest. Nii vaatajat kui niitlejat vooristusest iile
aidanud Mikiveri-Mandri koostod tdestas, et iihe néitleja teater voib olla ka parimas mottes

»rahvalik teater* juhul, kui on olemas oluline teema ja karismaatiline niitlejaisiksus.

Voiks isegi 6elda, et vihemalt mingi perioodi véltel ongi ,,Po6rdtoolitund* justkui eesti monoteatri
»etalonlavastuseks®, mille mitmeid printsiipe jiargivad ka uued {iritajad: monolavastuse tegelaseks
ilmuvad ajaloolised isikud, valdav tundetoon on pihtimuslikkus (kus vaataja-kuulaja osaks jddb
langetada omapoolne otsus jutustaja mdeldava siiii ja eksisammude suhtes), ka saame réddkida
teatavast vormilisest konservatiivsusest: napp lavakujundus, diskreetne muusikasaade, minimaalne
grimm-kostiilim, primaarne on teksti esitus ja selle tagamaade avamine néitleja psiihholoogilis-

realistlikus méngus.

Mis siis ikkagi paelus ,,Po6rdtoolitunni vaatajat kaks ja pool tundi kestvat (Krossi novelli tdisteksti
oli mdningate korvalliinide arvelt kérbitud) {ihekonet kuulama? Muidugi mingib siin kaasa ka

ithiskondlik situatsioon: 1980ndate algus teatavasti oli ENSVs aeg, mil rahvuskiisimus oli
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muutunud erakordselt ,hellaks®, iihepoolse kakskeelsuse dhvardav pealetung oli intelligentsi
esindajad héilestunud kaitsepositsioonile, dhus oli ohutunnet. Sotsioloogide sdnul kasvab just sel
ajal Eestis nn sotsiaalne pessimism, lootusetusetunne, mis leiab véljundi néiteks alkoholismis ja

tousutendentsi ilmutavas enesetappude statistikas.

On selge, et sellises eesti kultuurile ohtlikus ajas mdjus programmiliselt iga viide, podrdumine,
kaugemasse kultuurilukku. Olgugi et Jaan Krossi novell oli juba mitu aastat varem ilmunud ja
kirjanduskriitika poolt mitme kandi pealt vaetud, toob lavatolgendus selle teksti eetilise positsiooni

ambivalentsuse taas eredasse valgusvihku.

Viiskiimmend aastat pdrast Johann Voldemar Jannseni, Eesti ajakirjanduse ,,esi-isa* ja ikoonilise
kultuuritegelase surma, peab tema 77-aastane poeg Eugen Jannsen oma kohuseks vastata taas
pdevavalgele tdusnud siilidistustele oma isa aadressil. Nimelt on ilmnenud, et Johann Voldemar
Jannseni slidametunnistusel seisab alatu miiiigitehing: saksa riiiitelkonnalt raha vastu vottes
kujundas Jannsen oma ,Eesti Postimeest alalhoidlikus ,,saksa vaimus®“, vastandudes seega
radikaalset joont ajavale Carl Robert Jakobsonile ja tema ,,Sakalale®. Kummatigi on Postipapa
Jannseni siilikiisimus kahetine: nulltolerantselt positsioonilt ldhenedes on tegemist ei vihema kui
Eesti rahva mahamiilimisega, samas véérib arvestamist ka vana Jannseni pohiline argument: rahast
keeldumisega jddnuks eesti rahvas oma ajalehest iildse ilma, sootuks tsensuurivaba véljaanne oli

nagunii moeldamatu.

Laiema avalikkuse ette jouab see kaasus 1930.aastal ajakirja “Eesti Kirjandus” vahendusel, kus
kirjandusuurija August Palm avalikustab Jannseni tehing-kokkuleppe iiksikasjad Eesti- ja Liivimaa
rlilitelkonnaga. Palmi kirjutis oligi Krossi noveli ajendiks, mis inspireeris ka novelli vormi —
Jannsenite viimane poeg kirjutamas siilidistusele nordinud vastulauset. Kuigi raamatuloolane
Voldemar Miller oli juba 1940.aastal avalikkust teavitanud, et dokumendid, mis Jannseni
kompromislikku kditumist kinnitavad, tdepoolest eksisteerivad (vt ,,Eesti Kirjandus* nr 8/1940), on
kiisimus Postipapa reetlikkusest ajendanud Eesti ajaloolasi ja kirjandusuurijaid hilisemalegi
poleemika. Loomuldasa leiab see kajastust ka Mikiveri-Mandri teose retseptsioonis. Vist kdige
kriitilisemal positsioonil Jannseni suhtes seisab arvustaja Enn Haabsaar, kirjutades: ,,Reetmine oli
aset leidnud ja seda millegi muuna kujutleda on pettus.* Kriitik médratleb Krossi novelli kui Eugen
Jannseni demagoogilist sisemonoloogi. “On mirgata, et kui Papa Jannsen kujutab teatud inimtiiiibi
tekke algust, poeg selle kiipset faasi, kord meenutades tdde, teisalt seda maha salates. Kdige
fataalsem kogu antud kaasuse juures on aga see, et ka Lydia Koidula saatust kujundas tugevalt isa
teost tulenev.” (Haabsaar 1982). Oponeerivat seisukohta on juba novelli ilmumise puhul esindanud

Ea Jansen, kes paneb Krossile siiiiks, et kirjanik on tiletanud ajaloolise tdepira piirid: “Pole iihtki
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mérki, et keegi /Jannsenite perekonna liikmetest — S.K./ kannatas hingelis-moraalselt isa
miilidavuse pdrast. Ehk vaid vana Jannsen oma hingepohjas, ehkki oli kompromisside-inimene,
stinnipdrane konformist. /---/Eugeni moraalne nordimus ja isatapmine tundub melodraamana.”

(Jansen 1972: 1923).

Ei saa miitidavuse-siiii teemast iile ka ,,Po6rdtoolitunni“ lavastuse analiilisijad, ent keegi neist ei
plitia enam asetada end ses juhtumis prokuréritoolile, leitakse, et ei Kross ega lavastus tegele
vastandusega Jannsen-Jakobson, pigem moodndakse liksmeelselt esitatud kiisimuse ambivalentsust.
»Ajalugu on keerukam kompleks, siin ei saa anda iihest otsustust.“ (Leosk 1980). ,,Teo motiivide
avamine, slindmuste selgitamine ei tdhenda veel selle digustamist.” (Hint 1980). ,, Tousujoones

arenev kahevoitlus iseendaga, vastamisi vajadus tdde meenutada ja tdde varjata.” (Tonts 1980).

Vaib iisna veendunult viita, et sellise vaatepunkti nihkumise tingis nimelt Mikiveri - Mandri
iihist6o ehk siis lavaseades selgelt vélja méngitud teine plaan: kaugelt olulisem kui vana Jannseni
teo juriidiline {iiksikasjalik eritlus (ja mida see muudakski?) on hoopis muu: on see tegu eesti
arenguloo kontekstis erandlik, ainuline — kui ometi terve Eesti riigi ajalugu on teatud mottes
vaadeldav kui litkumine iihel kompromissilt teisele? Voi veelgi olulisem: kuidas loodida reetmise-
ausaksjddmise vahekorda téna, seega siis aastal 1979 — kui riiki juhib vddras vdim, siis peaks ju
minimaalseimgi osalus selle riigi avalikus elus tdhendama kollaboratsionismi? Aga mis jdéb siis

ile? Emigratsioon? Dissidentlus? Kas pole see aga hoopis allaandmine, kapitulatsioon?

[lmselt just see teema erutas enim haritlaskonda kuuluvat vaatajat. Norgema sotsiaalse nérviga
publik aga leidis siit usutavasti korgel tasemel néitlejateatrit, peaaegu poOnevusromaanilise
pinevusega suurde plaani toodud siseheitlusi, kahtlusi, elukogemuste suurendusklaasi piititud

eneseanallisi.

Kui ka lavastuse viljatulekul ehk leidus kahtlejaid Krossi esmapilgul mdneti raskepéraselt mojuva
(pealegi ju mitte avalikuks ettekandeks mdeldud) novelli sobivuses teatritekstiks, siis tulemus
osutus ootamatult loomulikuks. Novelli sisemine dramaatika, jutustaja mdtete liikuvus, mahedamat-
muhedamat vérvi sissetoovad korvalepdiked sulandusid usutavalt elava inimese ,,siin ja praegu®
stindivaks motte- ja kdnevooluks. Ehk kdige enam tingib aga erilise orgaanilisuse just kirjaniku
enese positsiooni avatuks jitmine, iihtki tegelast ei mdisteta digeks, iihtki ei istutata siilipinki —
analoogne joon ilmestab muidugi ka Krossi teisi ajaloolisi tagapdhjaga tegelasi, keda aeg on
asetanud nii- ehk naasuguse valiku ette. ,,Kross annab vdimaluse motiskleda eesti rahva ajaloolise
kogemuse iile moraali seisukohalt. Ukskdik mis ajastust Kross ka ei kirjutaks, ikka seisavad tema

tegelased samade valikute ees: kas oma edu ja eneseteostuse nimel olla valmis kompromissideks
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voi keelduda koostdost voimuga, kas jadda paigale voi pdgeneda, kas oelda tott voi keerata pea

korvale ja vaikida.” (Sutrop 2005)

Lavastuse visuaaliast olgu mainitud, et Aime Undi lavakujunduse keskseks detailiks oli Olev Soansi
varskelt valminud ,,Eesti kultuurilooline kaart“ foonil (taas iiks antud ajastu rahvuspoliitilise
margiga akt!), vasakul lavapoolel rippus Jaan Krossi portree, paremal Johann Voldemar Jannseni
oma, ménguplatsi keskel kirjutuslaud, kupliga lamp ja poordtool. Eugen Jannseni riietus oli
moistagi ajastutruu, ehkki ajaloolist distantsi mitterdhutav, grimm puudus tdielikult. Mis on ka
moistetav, sest kuigi Eugen Jannseni puhul on tegemist ajaloolise persooniga, siis kindlasti mitte
sddrasest kaliibrist, kelle vdlimus igal keskmisel teatrikiilastajal silme ees seisaks. Seega polnud
mingit vajadust portreegrimmi vOi sarnasusjoonte rohutamiseks, vaid sai nautida tdielikku

illusiooni. Téna ohtul teie ees dr Eugen Jannsen aastast 1930!

Algusminutitel on see kahtlemata siimpaatne vanahdrra aga ehk iillatavaltki jarsk. Ootusparasem
oleks, et nii kontsentreeritud teema ja tegelaskonnaga lavateos algaks nn soojendusosaga, end
aegamisi lahti kerides, ent ei, Jannsen-juuniori hdiles on metalli, sdjakust, tema podrdumises oma
oponendi hr Palmi poole (,,See noorhérra. Kuidas oli tema nimi?“)koolmeisterlikku karmust. On
igati tunda, et keegi asjatundmatu nolk on riivanud selle pisut kange olekuga vanahirra koige
tundlikumat hingehaava ning riivatu on nduks vOtnud oma meelehdrmi iiksikasjad kiirelt
pormustavaks, kuid ikkagi igati laitmatuks vastulauseks vormistada. Kuid juba esimene samm
noorusmeenutuste rajale toob kaasa muutused koneriitmis ja intonatsioonis: pahur-lapselikult
solvatud toon maheneb, kdle retoorika kaob, kogu iildine olek leebib. Ja kui vanahirra ootamatult
katkestab oma fiktsionaalse diskussiooni ja iillatava muhedusega teeb hiippe hetkesituatsiooni -
,»Monus tiikk ikkagi — niisugune podrlev kirjutuslauatool* - siis oleme mdistnud, et sellele persoonil

on kindlasti rohkem kui iiks ,,ndgu®.

Siingi vist ongi iiks punkt, kus Krossi ja Mandri - Mikiveri ndgemused oma peategelase suhtes
kergelt vastakuti asetuvad. Kui Krossi Eugen Jannsen on tdepoolest pisut kuiv ametnikukarakter,
kel valdavalt soov nohiku kombel tagasi tdombuda, siis Mandri kehastatud tegelane on tunduvalt
muhedam, vabam ja loomingulisem (lavalisem). On tunda, et teda ei kannusta
minevikumeenutustele mitte niivord riindaja relvitukstegemine, kuipalju méinguhasart, vdimalus
jutustamise kdigus erinevateks karakteriteks limber kehastuda. See on ehk lavastuse teine
tillatumiskoht, et meenutuslikud ekskursid on lahendatud viisil, kus Jannsen hakkab ,ectte
méngima“, kujuteldavate isikute kdnemaneeri lisna “néitlejaliku® meisterlikkusega jdrele aimates.
“Kui Eugen Jannsen konkreetsete isikutega diskuteerib, muutusid mul kujuteldavad isikud

nédhtavaks, olid olemas.” (Mandri 1986: 12) Mandri mastaabiga sonakunstniku puhul on ehk isegi
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iileliigne hakata radkima teksti tdpsusest ja motte selgusest. Eriti voluv, et ka kdik paralingvistilised

16igud, tekstis tihti ettetulevad ,,khmh!* -d ja ,,mhm!“- d on monuga vilja méngitud.

Lavastuse riitmiline iilesehitus on iisna mitmekesine, mis ilmselt vélistaski monoesituse puhul ikka
kummitava monotoonsuse, iihetoonilisuse. Siin on vanainimeselikku virilat hidaldamist, mélestuste
paistel iilessoojenenud hardust, aga ka elavalt silme ette kerkinud mélupiltide rahulikke kirjeldusi,
laia joonega antud retoorilisi pd6rdumisi, pihtimuslikkusele omast konarlikku, psiihholoogilistesse
torgetesse takerduvat jutustamislaadi, mélutdkkeist pohjustatud meelehdrmi, ka monusalt leebivat
(enese)irooniat. Mdne mitte vdga korgelt hinnatud persooni puhul (Kreutzwald!) ilmub héilde
eriliselt togav-pilklik intonatsioon. Jakobsoni kui eluaegse oponendi suunas lendavad vihaselt
sihitud repliigid (,,See Jakobsoni peldikuhaisune paskvill!*) Hoopis teine toon ilmub kdneleja
hdilde, kui saabuvad abikaasa Olgaga seotud intiimsed-liiiirilised hetked, kust siiski ei puudu terav
valulikkus ( Olga ja Eugen Jannseni lapsed surid noorelt). Kuid mida 1dhemale 16pule, seda enam
hakkab see hiilte poliifoonia kontsentreeruma, hakkab selginema koneleja puhas toon ehk
,omahddl“. Mandri méngust v3ib aimata, et Jannseni viimane hingepaljastus, millest saab finaali
suure emotsionaalse tdusuga kooda, ei olnud veel Eugen Jannsenil motteis sel hetkel, kui ta
poordtoolile vastulauset kirjutama istus. Ajend minna oma pihtimustega Idpuni on siindinud
kogemata, kohapeal, selleni on viinud eelnenud jutust tekkinud erutus, mdttepinge. ,,Mandri on
halastamatu niitleja. Halastamatu enese, teiste ning teema suhtes. Vaibolla just au ja enesearmastus
on need vahendid, mis toovad Mandri kangelase hingelise selguse juurde. /--/ Ja miks ei vOiks au

kui loomuse sligavaim vajadus olla meisternditleja teemaks?* kirjutab kriitika. (Endre 1981).

Viimase stseeni (koneleja viimane terav konelus isaga, mis purustab nooruki viimased illusioonid)
ideeline kaal liigub aga sootuks avaramale pinnale kui perekond Jannseni juhtum voi iiks eesti
vanema kultuuriloo tdnaseni 16puni lahtiharutamata keerdsdlm. Meie ees on peaaegu kogu teadliku
elu enda seljas siliiikoormat kandnud inimene, kes on toonud vélja kdik poolt- ja vastuargumendid —
just nii nagu tema on juhtunut hinnanud. Kas ka iimber hinnanud? Kogu oma pika elu jooksul? Voi
ehk koguni viimase paari tunni jooksul, kdiki stindmusi veel kord seik-seigalt vaagides? Selle iile
on raske otsustada. Kuid igal juhul on pihtimus pihtija meelt kergendanud, 16pusonade stoilisest
rahust vOib aimata lepitust, vastupidamise veendumust. Viimased sdnade ,,nagu ma ikka ja jélle
kirjutan® lubavad aimata, et vastulause jiébki teele saatmata, seda kirjutatakse mone aja tagant ikka

uuesti ja uuesti. Midagi sarnast Becketti Krappiga?

Aga ikkagi: kas on tajutav mingi erinevusi Krossi ja Mikiveri - Mandri nidgemustes
,»POOrdtoolitunni“ nimitegelase suhtes? Selles kiisimuses lubab siinkirjutaja endale annuse

subjektiivsust, vottes viita: jah, see erinevus on olemas, ja mdlema teose ambivalentsuse juures
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siiski lisnagi selgelt véljaloetav: kui Jaan Kross samastab end rohkem poja, Eugen Jannseniga, siis
Mikiver-Mandri enam isa, Johann Voldemar Jannseniga. Uheks tdendiks vdiks olla
nditlejaintonatsiooni muutumine isa ja poja viimases koneluses, kus noor Eugen, saanud kitte
iimberliikkamatud tdendid isa kuriteos, paiskab kogu oma polguse isale ndkku. Mandri esituses on
selle stiiidistuskdne toonis tajuda kergelt karikeeritud, infantiilseid noote. Vana Jannseni teksti
esitab Eugen aga oma ,,tavalisel* toonil, see on ainuke persoon tema meenutustes, kelle hailt ta ei
moonuta. Seega on poeg-Jannsen eluloojangul (lavastaja-niitleja tahtel) isaga samastunud,
omandanud lisaks koneviisile ka tema motteviisi. Krossi tegelase puhul jddb ikkagi kolama

kibestunud eraklase lepitamatus, kelle otsaette 166dud ,,reetmise mark* jaib sinna igavesti piisima.

Mingil juhul ei tohiks eelnevat seisukohta voimendada teesini, justkui propageeriksid Mikiver-
Mandri rahvuskiisimustes darmuslikku liberalismi, rahvuse kestmajddmise {ilimust indiviidi
siidametunnistuse ja eetiliste kategooriate ees. Pigem saab lavastaja ja nditleja t66d votta kui
kunstilist vastuargumenti {ihemotteliselt stilidistavale sihikule ja ettepanekut vastaspoole
drakuulamiseks. Kui kone all on sedavord oluline kiisimus nagu lihe rahvuse eksistents, ei saa
langetada hinnanguid pelgalt mingi tiihise rahasumma vastuvdtmise voi sellest keeldumise pinnalt.
Et digustada nii pdordumatut otsust kui seda on kellegi kuulutamine oma rahva vaenlaseks voi
elupaidstjaks, tuleb arvestada voimalikult kdiki argumente, asetada see oma ajastu ja siis hilisemate
epohhide konteksti. Lavastuse tdlgenduslikku avatust toetab ka Rein Veidemanni vaatajatundmus:
,»Nii el julge ma véita, et Mandri just Eugen Jannsenit esitab, pigem meis igaiihes asuvat johann-
voldemar-jannsenlikkust ja eugenjannsenlikkust, siis nii vastajat kui ka kiisijat, nii kaitsjat kui ka

rliindajat.” (Veidemann 1982: 21)

Voib kdlada paradoksaalselt, aga eelkdige kainele diskussioonile hédlestava ning pdhjendamatu
maksimalismi ohtlikkusele osutav monolavastuse nditlejatood kirjeldas kriitika kui Heino Mandri
elu meistriteost, mida kannab maksimaalne ausus minna 16puni (Endre 1982). Samas ei tarvita
Mandri rollijoonis védhimalgi mééral afektidega segatud pingutusi voi “lava-kannatamist”
kasutavaid tehnikaid. Nagu 6eldud, tajuti lava-Jannsenis erilist loomulikkust. ,,Stindis n6 tdeline

raamatukaante vahelt viljaast.” (Visnap, 1984: 50 )

Kiillap jookseb siit seos ka eelmises peatiikis kirjeldatud muutustega ajastu niitlejaesteetikas, ka
nditlejapdlvkondade vahetumisega. Kui nooremas ja keskeas niitlejad hakkasid juba 1960ndatel
otsima kontakti oma vaatajaga eelmisega generatsiooniga vorreldes loomulikumas, vahetumas
laadis, siis vanem nditlejapdlvkond hoidis loomuldasa kauem kinni teatraalselt ,,tdstetumast™
méngumaneerist. Lilian Vellerand on sellega seoses osutanud, et 1970ndate 16pul toimub analoogne

nihe ka Eesti vanema pdlve meistrite seas. ,,Vana Estonia draamatrupile iseloomulik veidi tostetud
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romantiline mdngumaneer, mis oli omane Kaarel Karmile ja teda imetlenud nooremale kolleegile
Heino Mandrile, murenes vanema ea suurrollides pechmemaks, sundimatumaks, ka tragikoomiliseks

tahendustest tihedaks realismiks.” (Vellerand 2003: 238).

Kriitik Reet Reiljan tdstab oma retsensioonis esile Mandri tdielikku tiksioleku oskust, mis suudab
vaataja tdhelepanu naelutada ka vaatamata sellele, et niitleja ei otsi hetkegi publikuga otsekontakti.
Kirjutaja sonul oli ta alateadlikult oodanud palju emotsionaalsemat ja lahtisemat méngu (pohjuseks
kas voi tekstis esinevad rohked hiitiumérgid ja sorendused), ndgi aga hoopis peetumat, sissepoole
kiirgavat esitust. (Reiljan 1980.) Ehk kodige pohjalikuma ,,Po6rdtoolitunni* analiiiisi kirjutanud Rein
Veidemann on néitlejatoo kirjeldamisel tilevoolavalt superlatiivne (,,Eks katsuge ammendavalt
kirjeldada téiust!*), lisades, et sona ,,mdng“ on tema arvates Mandri osatditmise kontekstis
sobimatu. ,,Konkreetne inimlik on siin tihedas seoses siimboolse ja iildisega.* (Veidemann 1982:19-
20).

Rein Veidemannile kuulub ka iiks monevorra prohvetlik tdhelepanek, mis tdpselt votab kokku
,,POOrdtoolitunni“ vaataja emotsioonid: ,,Me oleksime nagu konelnud (ehkki me ainult jdlgime
konelejat) ja sellega oma siidant kergendanud.* (Veidemann 1982:21.) Nimelt saab sellest Krossi —
Mikiveri - Mandri {ihist60st tdmmata selge joone Karusoo nn méluteatrini, eriti selgelt eelmises
peatiikis jutuks olnud 1982.aastal lavastusteni ,,Meie elulood* ja ,,Kui ruumid on tdis*“. Loomulikult
esindab Karusoo teistsugust lavaesteetikat, ometi ndeme selgeid sarnasusi intentsionaalses plaanis:
voimalikult avameelse, pihtimuslikus tundetoonis monoloogi kaudu jouda terve rahvuse oluliste
valupunktideni, tekitada motteline poliilloog, usaldava koneleja ja sama usaldava vastuvdtja
kokkusaamine, mille moju vdiks olla tervendav-puhastav. Vastukaaluks ajastu formalismile,

tithisdnalisusele ja usaldamatusele.

3.4. Homme on jalle paev (1979)

Liihindidendeist koosnev teatridhtu on viimaste aastakiimnete eesti teatris {ipris harv nihtus. Uhe
erandina ndeb 1979.aastal Draamateatri viikeses saalis ilmavalgust lavastus iildpealkirjaga
,2Homme on jdlle pdev®, ithendades endas kaks lithindidendit: Eesti kirjaniku Jaan Kruusvalli
,»Endine wunderkind* ning sakslase Franz Xaever Kroetzi ,,Homme on jélle pdev®, lavastajaks ilisna

harva rezii alal kétt proovinud Tonu Tamm, kunstnikuks Krista Tool.

Millisena nigid tegijaid seoseid kahe nédidendi vahel, polegi iiksnes tekstide pohjal kerge otsustada.
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Kruusvall tegeleb transporditdoliseks mandunud endise imelapse ja tema perekondlike suhetega,
Kroetz esitab vanadekodusse minekuks valmistuva vanema naise monoloogi. Hea tahtmise korral
kiillap leiaks seoseid nii temaatika kui molema kirjaniku lakoonilise stiili vahel (kriitik Maris Balbat
nditeks on oma retsensioonis tdmmanud rodpjoone iiksinduse teemaga), aga ehk polegi see nii

oluline?

Jargnevalt vaatleksin ohtu esimese osana SALME REEGI (1907-1996; teatriharidus Draamastuudio
teatrikoolist 1930, samast aastast Draamateatris) méngitud mononiidendit ,,Homme on jélle paev*
(kirj 1975), mis oli ka Kroetzi (s.1946) esmatutvustuseks Eesti teatris. Tegemist on maailmas iihe
méangituma ja omapédrasema dramaturgiga, kes mitugi korda realiseerinud end ka monodraama
vormis. Tema nappi stiili voiks iseloomustada kui omalaadset kamuflaazi. Viliselt ei tegele Kroetz
ihiskonnaga, vaid sulgub kitsasse perekonnaringi. Tema tegelased, enamasti algharidusega
toolisklass, on nii rohutatult asised ja argised, et mdjuvad oma pisikeste probleemidega koguni
kohtlaselt. Kroetzi tekst aga — Ioppematu jutt kdige banaalsematel olmeteemadel — voib kergesti
jitta mulje primitiivsest olmedramaturgiast. Ometi esitab Kroetz oma néidendites alati ka
omapoolse kommentaari, tema neorealistlikuks nimetatud ndidendites on alati tajutav ka mingi
kohedaksvotvalt irreaalne tasand (kaldega absurdidraamasse), konkreetsemalt siis see
ruum/taustsilisteem, mis seda abitut ,,vdikest inimest™ timbritseb ja temaga omatahtsi manipuleerib.

See teeb kokkuvottes Kroetzist vigagi komplitseeritud autori.

Konealuse ndidendi peategelane proua Ruhsam pole ses mottes véga tiilipiline Kroetzi tegelane:
ilmselgelt kuulub ta nii varanduslikult kui intellektuaalselt korgemasse iihiskonnakihti kui nditeks
iiksnes liihilausetega oma mdtteid avaldav noor abielupaar niidendis ,,Ulem-Austria® (lav Kaarel
Ird, Vanemuine, 1980). Proua Ruhsam elab nooblis, lugematute nipsasjakestega tdidetud korteris,
tal on ilmselt vigagi head karjdiri teinud poeg Otto, kes viib ema vanadekodusse, milles igale
elanikule on ette ndhtud suur korter, seega voimalus votta kaasa oma modbel ja esemed. Vana naise
viimane ohtu oma kodus ongi sisustatud kaasavotmisele kuuluvate esemete valimisega, millega
ootuspdraselt liitub hulganisti mélestusi. Lopuks on proua sunnitud tddema, et ei raatsi loobuda

ainsastki esemest ja koik nad tuleb kaasa pakkida.

Ometi saame aru, et autori poolt on see midagi enamat kui asjadekultuse véljanaermine. Pigem
rddgib Kroetz seekord modernismiajastu inimese metafiitisilisest hirmust: hirmust uue olukorra,
uute suhete, muidugi ka surma ees. Hirmust muutuda teistele kasutuks. Soov klammerduda oma

vanade esemete kiilge pole seotud mitte niivord omamiskire, kuivord abituse varjamisega.

Silma jddb ka proua Ruhsami mélestuste rohutatud enesekesksus. See pole ammendav

84



elukokkuvote, sest siin pole just rohkelt viiteid lastele, abikaasale, to6le — ehkki kdik nad pr
Ruhsami elus eksisteerisid — ,vaid pigem mingitele vaid endale tdhenduslike seikade véljatoomine —

mis ju tegelikult ilimalt inimlik.

Usna selgelt vihjab Kroetz ka vddrandumiseohule. Ehkki proua Ruhsam ei siiiidista kuskil oma
poega Ottot, taipame tema varjatud loobumiskibedust oma koduseintest. Pealegi ei selgu {ihtki
objektiivset pohjust (tervis vmt), miks peaks naine just niiiid vanadekodusse kolima. (Otto soov

,tilikast probleemist* kiirelt vabaneda?)

,Homme on jille pdev* eluiga ei kujunenud kuigi pikaks ja pohjalikumatest retsensioonidest tulebki
kone alla juba nimetatud Maris Balbati kirjutis. Retsensent nimetab Salme Reegi rolliteostust
armsaks ja liigutavaks, ka on edukalt vilditud sentimentaalsusse langemist, ndidendi nimitegelase
puhul on rohutatud tema vitaalsust ja stoilisust, temaga ,ei juhtu midagi paris halba ka

vanadekodus, tema juba ei lase elus kalkusel endast voitu saada.*

Samast loeme, et mojule pddsesid ka teksti valusamad tagamaad, peategelanna sonadetagune voitlus
varitseva meeleheitega, millest annavad tunnistust pr Ruhsami ootamatud mdttessejddimised keset
sOakat sonadevoolu. Kokkuvottes on aga kogu lavastuslik lahendus liiga tavapédrane ja varem

ndhtud-kuuldud. (Balbat 1979).

2005.aasta kevadel peetud vestlustes on aga lavastust ndinud Aime Unt ja Kalju Haan sootuks
kriitilisemad. Kdlama jddb arvamus, et lavastaja ei suutnud ndidendi tdelist tuuma {iildse vélja
lugeda, mistdttu valmis vesiselt tundeline ja melodramaatiline (,,Tundke mulle kaasa!*) pildike
vanainimese kurvast saatusest. Kriitikat teenib ka igav misanstseneering (nditleja enamasti
tugitoolis istumas, liksikutel ,hingelistel* hetkedel eeslavale kdndimas) ning samuti liiga piitidlikult

realistlikuks kujundatud lavapilt. (Unt, A 2004, Haan 2005).

Kalju Haani arvates oli monoroll juba soliidses eas Salme Reegile ka liiga suur koorem, seda enam,
et vahetult enne seda t66d (ja suuresti ka hiljem) oli ta minginud valdavalt episoodilisi rolle. (Haan
2005)

3.5. Laatsaruse lugu (1980)

Monolavastustest rikas kiimnendivahetus t0i Draamateatri viikesesse saali veel ithe nimetuse,

85



bulgaarlase Jordan Radickovi ,Laatsaruse loo” (&sja oli sama teatri laval olnud tema ndidend
,Jaanuar®), lavastajaks kahe aasta eest lavakunstikateedri 8.lennu Idpetanud ja vahepeal end

Moskvas tdiendanud Mart Pukk, kunstnikuks Aime Unt, esitajaks Tonu Aav.

Monodraamaks kirjutatud ndidend algab anekdootliku seigaga: lihtsameelne Laatsarus iiritab maha
lasta oma marutdppe jdédnud koera, kuid kogemata purustab hoopis keti. Tige koer pédédseb lahti ja
peremees pogeneb laiavoralise pirnipuu otsa, kuhu ta jiab... terveks oma eluks. Ndidend on jagatud

neljaks aastaajaks, kusjuures iga aastaaja jooksul vananeb Laatsarus kiimme aastat.

Maistujutu laadis ndidendi sisuks on seega pirnipuu oksal istuva Laatsaruse arutlused. Taas kord
monolavastus ,,vdikese inimese* vaevustest. Motisklused elu seaduspérasuste iile, rikaste ja vaeste,
onne ja onnetuse vahekordadest. Vaatamata tdigale, et tegemist on elu peksupoisiga, leiab Laatsarus
koiges midagi helget. Tema enesesisenduslik padupositiivsus on kohati nukker, kohati koomiline.
(Milleski meenutab see tegelane Andrus Kivirdhki stoiliselt enesekeskseid vanamehi.) Ka péris
finaalis, elu loojakul, kui Laatsarus avastab puu all vedelemas koera luud ja selgub, et tema suur
osa tema eluaegsest vangipdlvest on olnud mottetu, leiab ta endas joudu julgustavate paradokside
sonastamiseks: ,,Mu elu moddus vaidluses koeraga, aga tdnu puule ei langenud ma vaidluses

madalale, sdilitasin oma kdrguse.“ (Radi¢kov 1979: 56)

Vahelduseks iseendaga vestlemisele tekib Laatsarusele elu jooksul ka muid vestluskaaslasi: algul
koer, siis ristas, vihm, dike, 60s sditev rong, puid rodviv metsavaras, moddamarssivad sddurid.
Eriline tdhendus on puu otsa riputatud kanistril, kuhu on asetatud kilpkonn, kelle iilesanne on
maisipdllult linde eemale peletada. Vanaks jdddes avastab Laatsarus, et kilpkonn kanistris on

surnud ja ta hakkab ise kanistrit kdes raputama. Kuni viimse hingetdmbeni.

Naéidendi tekst iseenesest annab kiillalt palju vdimalusi originaalse lavamaailma loomiseks. Mitmed
suured teemad — siind, surm, {iksindus, loodus, sdda — on siin esitatud rahvalikult laheda mdistujutu

vormis. Omaette tdhenduskihi lisab ka vihje piibli-Laatsarusele.

Kummalisel kombel ei suutnud leida lavastuse kohta ainsatki retsensiooni, mis toonastes oludes on
{isna harv juhtum. TONU AAV (1939; Lavakunstikateedri I lend, 1dpet 1961, samast aastast
Draamateatris) Laatsaruse rollis oli Draamateatri tollase kirjandusala juhaja Kalju Haani miletamist
moodda veelkordseks kinnituseks Aavast kui muheda rahvaliku sarmiga néitlejast. Antud osatditmine
meenutas aga liigselt tiipaaze mitmetest Aava teatrivilistest esinemistest (tele- ja
estraadiesinemised, “Onu Remuse jutud” vmt). Paraku puudus aga “Laatsaruse loos” igasugune

rezii, mistottu teksti varjatumad kihistused jdid tdielikult avanemata (Haan 2005). Aime Unt

86



méiletab antud teatridhtut kui tapvalt igavat, mispuhul oli kohe tdOprotsessi alguses selge, et
markimisviarset tulemust siit ei tule. Koik piisis vaid Tonu Aava varasemal populaarsusel. (Unt, A
2005).

3.6. Alati teie Rosa (1980)

KERSTI KREISMANN (1947) on Idpetanud lavakunstikooli V lennu 1972.aastal ja téotanud
sealtpeale Draamateatris. Linnulennult vaadates tundub tegu olevat iilimalt Onneliku
nditlejasaatusega: tema isikupdrane subtiilne natuur on viinud teda kokku tipplavastajatega nii
Eestist kui kaugemalt (Adolf Sapiro, Voldemar Panso, Priit Pedajas, Kaarin Raid, Merle Karusoo,
Elmo Niiganen, Mati Unt, Mikk Mikiver, Juhan Viiding, Georg Malvius, Hilda Hellwig jt).
Kreismanni biograafiasse kuulub ridamisi eesti- ja maailmaklassika nais-suurrolle: Shakespeare’i
Ophelia, Tammsaare Tiina (kolmes lavastuses!), Juudit, Karin ja Kdrboja Anna, TSehhovi Irina ja
Anna Petrovna, O'Neilli Lavinia, Ibseni Helene Alwing. On mitu dnnestunud filmirolli, teleteatri
lavastust, sagedasi esinemisi raadios ja kirjandusdhtutel (eraldi mainigem osalemist Juhan Viidingu
ja Tonis Rétsepa kirjanduslikes lavakavades). Kreismanni néitlejanatuuris on leidnud onneliku

slimbioosi meelelis-emotsionaalne ja ratsionaalselt analiiiitiline alge.

Kui vaatame Kreismanni rollide nimistut, siis mérkame, et selles leidub ka tagasihoidlikumaid
perioode, mil koduteatril pole olnud pakkuda viirilist t66d. Uks selline jiib 1980ndate algusse, mil
nditlejanna teeb koik oma mérkimisvairsemad t66d véljaspool Draamateatrit, méngides Ugalas
(Juudit ja Karin) ning Noorsooteatris. Viimases tuleb pohiliselt néitleja iseseisva toona vilja ka

monolavastus “Alati teie Rosa.”

Poola dramaturg ja nditleja Halina Slojewska kirjutas ndidendi 1965.aastal, see pdlvis ka laiemat
huvi Poola monolavastuste festivalil autori enda esituses. Ndidendi tekst joudis Eestisse Poola

kirjanduse siinse suurima erudiidi Aleksander Kurtna vahendusel.

Tegu on taas eluloolise (kiri)ndidendiga, minajutustajaks saksa sotsiaaldemokraatia juhte,
mitmekiilgsete huvidega (lisaks poliitikale ka kirjandusteadus) Rosa Luxemburg. Néidendi kaks
vaatust esindavad kaht erinevat perioodi naise eluloos: esimene osa algab aastast 1898 ja paadib
tinglikult mdned aastad pédrast sajandivahetust. Tegevuskohaks on Berliin, kuhu Rosa on
emigreerunud, ja tema konelused oma hotellitoas kujutavad endast kirju Poolasse jadnud

armastatule, kaasvoitleja Leo Jogichesele. Teise osa moodustavad Rosa kuulsad “vanglakirjad”,
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kirja pandud kolme viimase eluaasta jooksul (1915-1918) kuni hukkamiseni.

Kirjadest on aredalt tajutav Rosa kiipsemine ja areng. Kui esimese osa lékitustes Leole on rohkesti
kohklusi ja umbusku, siis viimastes kirjades rddgib harmooniline, viljakujunenud véirtusskaalaga
isiksus. Viimase osa tundetooni on autor moddukalt paisutanud, pannes Rosa suhu ka prohvetlikke
sonu Euroopa poliitilise olukorra kohta 20.sajandil. Kujundlik on ka tema kirjade adressaadi
vahetumine: kui esimeses osas on need kirjad armastatule, siis teises osas “koigile”. Rosa héilt

“kuuldi iile kogu maailma.”

1997.aastal tehtud intervjuus kiisib Jaak Allik Kreismannilt, kas “Alati teie Rosat” kui “punast
tiikkki” peab niitlejanna ténasest vaatepunktist ka hibenemisvéarseks. Nditleja vastab: “Mind volus

konflikt “seltsimehe” ja lirgnaise vahel Rosas. Kes sa siis oled — naine voi riigikukutaja? Mul oli
uhke seda tiikki teha.” (Kreismann 1997: 14).

Jallegi on tegu juhtumiga, kus lavastuse valmimisel on méérav osatiitja enda initsiatiiv. Erakordne
Eesti kontekstis oli aga kaasus, kus lavastajat niitleja korvale ei ilmugi. Kavalehelgi seisab, et
lavastus on valminud néitleja iseseisva toona, mis viltas kokku kaks aastat (teadaolevalt aitasid
siiski viimases etapis lavastust vormistada Noorsooteatri peanditejuht Kalju Komissarov ning
kirjandusala juhataja Mati Unt). Lilian Vellerand seob lavastaja puudumisega ka lavastuse
vajakajddmisi, seda eriti teises osas, mille kirgastunud rahu, harmoonia ei tulnud kergesti — dige

tunnetuse sai nditleja kétte vaid monel etendusel. (Benrepano 1988: 50).

Seega voOib Oelda, et niitleja 1dks vélja mitmekordsele riskile: monotiikk kui vdimete
kontsentratsiooni eeldav ettevotmine, teostatud ilma lavastaja suunava abita, vodras teatris ja vooral
laval. Lisagem siia teksti mahukus, teema “ebapopulaarsus” (revolutsioonitemaatika ei kuulunud
just ENSV vaataja huvisfdiri) ja ka lihtsalt voorapérasus: tekstist leiame hulgaliselt meil véahetuntud

poola nimesid, vihjeid ajaloosiindmustele jne

Lavastust analiiisinud toonane keskkoolidpilane Riho Laanemde (“Noorte Haiéle”
retsensioonivditluse iiks voidutdid ilmub ajalehe veergudel) toobki nimetatud vddrapidrasuse
peamiseks pohjuseks, miks lavastus tema meelest ei saavutanud publikuga head kontakti. Eriti
kurvastab noort retsensenti, et publiku ainus moeldav abiline kavaleht ei anna loodetud teavet Rosa
Luxemburgi tdielikuma eluloo ja ndidendis nimetatud persoonide (Bernstein, Mehring, Mickiewicz)
kohta. Lisateave pole kirjutaja viitel oluline liksnes taustainfona, ilma konkreetseid ajaloosiindmusi
teadmata on iildse vOimatu mdista Rosa tegutsemise motiive. Naiiteks teise osa

resignatsioonimeeleolud on seotud eelkdige Saksamaa Sotsiaaldemokraatliku Partei 16henemisega,
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ka Rosa parteikaaslaste reeturlikkusega — fakt, millele ndidendi tekst annab iiksnes vihje. “Nii jddb
vaatajal ile jélgida naisrevolutsionddri eraelu ja tema arutlusi iildinimlike probleemide {ile”.

(Laanemae 1981).

“Rosa” puhul voiks oletada ENSV teatris tiilipilist retseptsiooniesteetilist juhtumit:
nomenklatuursete lavastuste (tdhtpdeva- ja iilevaatustelavastused, revolutsiooni- ja sdjatemaatika,
jne) puhul toimis vaataja vastuvott selektiivselt — “vodras voi vale” komponent (olustik,
ideoloogiliselt vastuvoetamatu alltekst jne) redutseerus miinimumini ja vaataja tdhelepanu suundus
lavastuse mone muu osise juurde: ideoloogiliselt voitlevast revolutsioonitiikis tousis primaarseks
hoopis peategelase voi koguni kdrvalosaliste suhete lugu. Veel sagedamini muutus dramaturgiline
materjal iildse teisejarguliseks, primaarseks tdusis mone eriti viljapaistva nditleja koitev

osalahendus. (Parim néide oleks ehk Evald Hermakiila Lenini rollis.)

Nii et usutavasti ei motiveerinud ka “Alati teie Rosa” publikut teatrisse tulema mitte huvi kuulsa
naisrevolutsionééri vastu, vaid soov kohtuda karismaatilise nditlejannaga, et tema abil kaasa elada
iihe naise eneseteostuse, enesevoitmise, 10puks eneseusalduse vditmise — olgugi viimase hinnaks
elust loobumine - loole. Rolli amplituud on tdnuviirselt lai: kasvamine, areng, tahtejou tuleproov,
joudmine valitud eesmérgi haardeulatusse, kainenemine, resignatsioon, leppimine iseendaga. Lilian
Velleranda ongi Kreismanni Rosa juures enim huvitanud naise sisemine muutumine: “Teda ei saa
vastu votta kui valmis karakterit. See ei tdhenda kaugeltki, nagu oleks ta kui inimene jéetud ilma
individuaalsusest. Valitud eesmérgi suunas litkudes formeerub ta pidevalt iimber. Muutumine on

tema saatus. Oma eesmérki teab ta kindlalt, Koik muu on — médduv.” (Vellerand 1980).

Kriitika vastukajadest on vdimalik vélja lugeda, et kindlamalt tunneb osatditja end nididendi
esimeses osas. Rosa tegemisi Berliini hotellitoas iseloomustab “rahutu optimism” (Laanemaie
1981). Noor ja tormakas Rosa istub lambikupliga kirjutuslaua taga, raamatuvirnad kahel pool
(Marx, Kant) ja edastab sealt tormakaid likitusi armastatud Leole. Muidugi mdjub Shinal maailma
pOdrama valmistuv ja uue iihiskonna printsiipe visandav Rosa eluvdoralt, isegi koomiliselt. On
tajutav kerge sisekonflikt analiiiitilisele pdhjalikkusele pretendeeriva iihiskonnateoreetiku ja
tiitarlapselikult plisimatu noore naise vahel: pidevalt juhtub, et Rosa on end unustanud kdorvalisele
lainele, seda médrgates sunnib end kiiresti asjalikuks, ldheb iile ametlikumale héiletoonile, kohendab
range ldikega riietust (seos kaasaegse naisega oli aga néitlejanna 1980ndatel ilipopulaarne
sassoonsoeng). Vaatamata staatilisele misanstseneeringule (vaid paar piistitdusmist ja kohavahetust)
mojub esimene osa rahutult ja lennukalt, mille tingivad teksti kiired riitmivahetused, teravad

passaazid vaheldumas tasandavate motisklustega.
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Velleranna meelest oli eriti huvitav jdlgida Rosa pidevat enese julgustamist tegudes suure eesmargi
nimel. Tema enesesundi, julgusekogumist, oma voimetes salaja kahtlemist ja siis nende avastamise

ja kasvamise rodmu. (Vellerand 1988: 50)

Teises osas seisab Rosa meie ees sdravkollases kleidis, juuksed valla, lavapoodiumil vaid iiks tool.
Terve vaatus on lahendatud staatilises votmes. Vanglamiiliride vahele suletud Rosal pole digust
litkkuda iihtki sammu eemale kéttendidatud kohast. Ainuke vOimalus oma motteid edastada on
allesjddnud sopradele saadetud kirjade kaudu. Kuna tekst, Rosa “ldkitus maailmale” mdjub
paratamatult kergelt loosunglikult (“Iga voolanud pisar, olgu ta niiiid juba kuiv v&i mitte, on
stitidistus™), lisandub ka niitlejanna intonatsiooni kergelt pateetilisi, vaatajat visitavaid noote.
Siinjuures vOib Vellerannaga solidariseeruda: ehk aidanuks seda paatoslikkust maha votta
originaalsem misanstseen kui terve vaatuse frontaalselt saali suunatud tekstiesitus. Ehk tulnuks veel
kord 14bi moelda ka rolli vilise karakteersuse vormistus, ehkki véljapakutud variandi taotlus on
moistetav: nditleja on timberkehastumistehnikate kasutamise viinud miinimumini, esitades Rosa
eluldopu selginemist voimalikult iseendana — manifesteerides kujundlikult Rosa enese juurde
joudmist, vilistest maneeridest loobumist. Paratamatult on néitleja sel viisil sattunud ebatdnuvéérse

ilesande ette - tund aega tiihjal laval liikumatult suuri ja kdlavaid tddesid maha delda.

Lavastusest pikema artikli kirjutanud Sirje Endrele mdjus uudsena, et revolutsiooniteema on
leidnud lahendamist kammerliku {iihenaiselavastuse vormis, varem on Eesti teatris seda
problemaatikat esitatud ikka trummipdrina ja tulevdrgi saatel. Olulisima teemana nideb ta
tihiskondliku ja inimliku tasandi lepitamatust, iga ithiskondlikult otsustav tegu saab toimuda ainult
kompromissi kaudu inimese isiklikumas sfdéris, ja vastupidi. “Ta /Kreismann — S.K./ médngib
revolutsionddri tdekspidamise kohaselt, et suured tded ja olulised unistused lunastatakse ikka ja

ainult kui mitte elu, siis vihemasti dnne hinnaga. “ (Endre 1983: 172).

3.7. Pandimaja (1981)

Eelnimetatud pihtimuslikkuse-mood toob {iisna loogiliselt huvifookusse Fjodor Dostojevski —
klassiku, kelle loomingu ees eesti teater oli ikka teatavat vodristust tundnud. 1981.aasta toob aga
Noorsooteatri repertuaari korraga kaks Dostojevski instseneeringut, Mati Undi to6tluse ,,Pihtimus
allilmast* (aluseks jutustus ,,Ulestihendusi pdranda alt“, osades Ago Roo ja Maret Mursa) ning
Rudolf Allaberdi monolavastuse ,,Pandimaja* (jutustuse ,,Tasane* ainetel). Viimane on taas kord
juhtum, kus hetkel alakoormatud néiitleja alustab iseseisvalt t66d monolavastusega (temalt ka

dramatiseering) ning viimases etapis kutsub appi lavastaja(d), antud juhul Noorsooteatri
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peanditejuhi Komissarovi ning teadaolevalt oli lavastuse juures tegev ka Jaak Allik, kelle nime kiill
kavalehel ei figureeri.(Allik 2002: 12).

Lisagem jatkuva Dostojevski-huvi mérgina ka 1984.aastal valminud A-E.Kerge to6tluse ,,...mina
pean teed juua saama“ (aluseks taas jutustus ,,Ulestdhendusi pdranda alt), mis hdlmab kiill enamat
tegelaskonda, ent tegu on taas peaaegu Ants Anderi monolavastusega (olulisemaks
dialoogipartneriks vaid Helje Soosalu Liza osas) ning riskime teha moned iildistused. On
siimptomaatiline, et lavale ei joua mitte Dostojevski poliifooniliste suurromaanide
dramatiseeringud, vaid nimelt védikesaalidesse moeldud 1-2 néitlejaga jutustuste trakteeringud.
Tegijate huviorbiidis on nditleja suur plaan, indiviidi psiiiihiliste protsesside uurimine siivatasandil,
viimaste jdlgimine mikroskoobi vahendusel. Ehk mitte niivord millegi tdestamine ja avastamine — ei
kohta me nimetatud lavastustes  kontseptuaaalselt suurejoonelisi lavastajakujundeid ega
ekspressiivselt lahtist nditlejamédngu (erandiks ehk kiill Anderi osatditmine Kerge lavastuses) — vaid
pigem kainelt kiretut vaatlust. Dostojevski ahastuses kobrutavad paljastused kolavad ratsionaalse

moddetuse ning tdieliku vaimse selguse juures.

Jutustus ,,Tasane* (1876), Dostojevski loomingu tildist konteksti arvestades vdikevorm, méingib 1adbi
veel iithe variatsiooni tema loomingu kesksel teemal — inimese modistatuslik, irratsionaalne
vastuoksuslikkus — ning seda sugestiivsusega, mis ei jdi alla suurromaanide omale. Selles vormilt
kammerlikus, isegi etiilidlikus jutustuses on esindatud kurit6o, karistus, kirg, dng, patukahetsus ja

andeksand.

Lugu on tagasivaateline: 40-aastane pandimaja-pidaja on kosinud 16-aastase puruvaese neiu, keda
dhvardab abielu vana viirtspoodnikuga. Neiu aga keeldub moistmast ,,heategijat“ ning hiippab
aknast tdnavale. Niiiid, kuus tundi pérast fataalset tegu, kui surnu on juba riietatud ja voodile
asetatud, pihib siigava hingelise katakliismi ldbi elanud lesk oma abielu loo. Lugeja-kuulaja adub
(ning aegamisi hakkab seda kiillap mdistma ka jutustaja!), et noore naise vabasurma minekus polegi
midagi mdistusevastast, pigem on tegu tdiesti loogilise teoga, arvestades kogu alandatuse mééra,
mis talle lithikese abielu jooksul osaks sai. Kuigi tahtmatult, on mees pannud toime tapat6d, mida ei

heastaks ka enesetapp.

Nagu Dostojevski puhul ikka, on siingi faabula vaid jddméde veepealne osa. ,Tasase*
pihtimusmonoloog ei tee kokkuvdtet lihe traagiliselt 16ppenud abielu kulgemisest, vaid kujuneb
halastamatuks eneseanaliilisiks, mis tdombab joone alla kogu pihtija senisele elukdigule. Vapustav
stindmus on esimest korda elu jooksul asetanud keskeas mehe ette peegli, kust vaatab vastu egoisti

ja kiitinilise kalkuleerija ndgu. Viimase hoobina selgub, et usk jumalasse, mida pandimaja peremees
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on sonades eluaeg jarginud ja millega seotud riitusi hoolikalt toimetanud, pole kunagi olnud sisim

dratundmine, vaid puhas teesklus.

Suure tdendosusega on Dostojevski teatrite poolt iildse enimméingitud autor nende hulgast, kes pole
kirjutanud thtki ndidendit, ja véga sageli on tema pihtimuslikud jutustused valatud just
monoloogilisse vormi, kdige enam ilmselt ,,Ulestihendusi pdranda alt*. Kiillap on sama iiritatud ka
koneksoleva jutustusega, kuid Vene teatriloos on margilised kaks mitme tegelasega versiooni Lev
Dodinilt, mdlema peaosas Oleg Borissov (iiks Peterburi Suures Draamateatris, 1980;teine Moskva
Kunstiteatris, 1987). Kuna esimene neist on peaaegu siinkroonne Noorsooteatri lavastusega, esitab

kriitik Maris Johannes oma retsensioonis ka vordluse Dodini lavastusega.

Realistliku  teatrikonverntsiooni  seisukohalt voiks Allaberdi versiooni lugeda ldbivalt
traditsioonipdhiseks: on dekoratsioon, hulgaliselt rekvisiite, kostlitim, tdpsed misanstseenid. Vaid
kujuteldava kuulaja positsioon jadb veidi ebaméiraseks. On voimalus, et pihtimus on motteliselt
suunatud voodis lebavale surnukehale. On voimalus, et iseendale. Tosi, selleks on kogu esitus siiski
liialt ,,nditlejalik®, nii et pigem on tegu juhtumiga, kus monoloogi adressaadiks on kujuteldav
kuulaja. Sellele viitab ka Mehe kohatine demonstreeriv-illustreeriv alatoon (jutustades esimesest
kohtumisest naisega, demonstreerib ta juttu esemete nditamisega, mis naine pandimajja tdi.) Tuleb
tunnistada, et selle kujuteldava kuulaja méératlematus on muutnud formaalseks ka esitaja-kuulaja
suhte. Kuigi Allaberdi vaoshoitud esitus on vaba teatraalsest deklamatsioonipaatosest, muudab just

monoloogi ebamédirane adressaat selle ikkagi teatud maéral voltsiks, niitlejalikult kannatavaks.

Jaak Vausi lavakujundus on viikese saali ja monolavastuse kohta eriti ootamatult detailikiillane:
kahekorruseline ehitis, lileval magamistuba surnukehaga, all mitu massiivset modblieset. Oluline
rekvisiit on moistagi ikoon, aga ka kappkell, mille tiksumine riitmistab tegevust ka auditiivselt.
Visuaalselt elavdab lavastust ka jutustaja pikaldane kostiiimivahetus pikast valgest aluspesust
pealisriiete ja sinelini. Omaette struktureeriv element on ka kiitinlad, mida Mees pidevalt uute vastu
vahetab. Uldse jiib tegelane vaid mdningate pikemate 15ikude ajaks iihele kohale istuma, enamasti
on ta Usna rahutult liikuv — iilakorruse, trepi ja mooblitiikkide vahel rabelev mees tekitab

assotsiatsiooni hirmunud puuriloomaga.

Pohjalikumad arvustused sellele lavastusele périnevad Reet Reiljani ja Maris Johannese sulest.
Neist esimene on valdavalt tunnustav (epiteedid ,,vapustav®, ,,pdnev®, , filigraanselt teostatud®),
lavastust peetakse oluliseks saavutuseks niitleja arenguteel. Viimases pole muidugi pohjust
kahelda. RUDOLF ALLABERTI (1939; Lavakunstikateedri II lend, Idpet 1965, sealtpeale
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Noorsooteatris) néitlejabiograafia on olnud kiillalt hiiplev, peaosade perioodid on vaheldunud
tagasihoidlikumate ajavahemikega. Eraldi vOiks vélja tuua 1970ndate teise poole, mil tema kanda
jéid ndudlikud peaosad Kalju Komissarovi tugeva sotsiaalse sdnumiga lavastustes (Lauri Pent “Veri
mullal”, 1976 jt). Mitut puhku on leidnud tdestust ka Allaberdi sobivus filmi (Piir ,, Tuulte pesas®,
1979).

Reiljani kasitluses on Noorsooteatri variandis vorreldes Dostojevskiga toimunud teatud nihked:
lavastuse tegelane pole ,,segane* ega ,,hiipohondrik* vaid ,,igati normaalne mees, kes jutustab meile
oma abielu loo. /----/Allaberdi kangelane ei siilidistanud naist ega piitidnud ennast digustada, ta otsis
tdde stindmusi objektiivselt kirjeldades.” See arutlevam ja analiilisivam laad on kriitiku meelest
lavastusele kasuks tulnud, kuna véimaldab paremini teksti motet jélgida. Soovida voiks ainult mond

,Jarsemat zesti ja kontrastsemat iileminekut, “ (Reiljan 1982).

Maris Johannese kriitilisem retsensioon arutleb Dostojevski proosa lavainterpretatsioonide file,
tdodedes, et poordumine antud vene klassiku poole eeldab alati tegijatelt voimet tousta kirjaniku
dialektiliste sOlmkiisimusteni. Konealune tdlgendus ei suuda kriitiku arvates olla ses mottes
materjaliga kongeniaalne, arvestatavaks dialoogipartneriks. Domineerib tavapérane teksti lavaesitus
(“Tekib oht, et nden vaid illustratsiooni Dostojevski jutustusele.”), sealjuures mitte ilma
dostojevskilike stampideta. ,,Tekib isegi kiisimus, kas Dostojevskile omast nirvilisust ei pakuta

meile liialt teatraalsel kujul.*

Allaberdi néitlejatods toob ka Johannes esile pihtimuslikku siirust ja vahetust. ,,Monoloogi alustab
inimene, kes on sisemiselt pingul, kuna ta ei suuda endale veel juhtunust aru anda ning pihtimusest
loodab vaid kergendust.“ Vorreldes Lev Dodini mitme tegelasega ,,Teisiku® lavastust Noorsooteatri
variandiga leiab kriitik, et monolavastuse vorm lisab materjalile enam slingust ja
(iiksindus)traagikat. ,,Etenduse omapédra on ndha limbritsevat ldbi iihe inimese mdtteprisma. Mulje

on seeldbi eriti masendav. Ja iiheisikuline esitus voimendab seda veelgi.“ (Johannes 1983: 59-60).

3.8. Lilled Algernonile (1983)

1983.aastal avab  igaveses ruumikitsikuses vaevlev ENSV Riiklik Noorsooteater taas uue
méngupaiga. Seekord kohandatakse etenduste andmise tarbeks keldrikorrusel asuv tagasihoidlik,
umbkaudu 50-60 vaatajat mahutav kaminasaal oma pohihoones (Lai 23). Intiimsaali modtmed

dikteerivad moistagi ka repertuaarivaliku, nn viiksemas formaadis lavateosed, ka piiratud
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niitlejakoosseisu (1-3 nditlejat). Etteruttavalt olgu mainitud, et kaminasaali kasutamine
teatriruumina véltab vaid paar hooaega, sest Oige kiiresti tulevad ilmsiks uue méngupaiga
kitsaskohad: tdnavaddrse asukoha tottu kostab sisse segavat liiklusmiira, paaris kaminasaali
lavastuses (,,Tulelaulud®, ,,Lilled Algernonile”) on mingu kaasatud ka pdlev kamin, mis hakkab
suitsu sisse ajama. Ka on niiteks livi Lepik tunnistanud, et eesti teatri kontekstis mdjus nii ahas
manguruum siiski harjumatult ja kammitsevalt. Ka publiku poolelt kostis hééli, et nii minimaalne
distants esitaja ja vaataja vahel mojus vaatajale pisut pidrssivalt ja ebamugavustunnet tekitavalt.
(Lepik 2004)

Kaminasaali pohilavastajaks kujunebki tol ajal jérjest enam lavastaja ametile pithenduv Mati Unt,
kes toob seal lisaks kahele jargnevalt pohjalikumalt késitletavale kahele monolavastusele vélja
luuledhtu ,,Tulelaulud“. Ulejdsinud kaminasaali tiikid jiivad juhuslikemate lavastajate alaks
(Puskini ,,Mozart ja Salieri“ Toomas Palu lavastuses, Albee “Loomaaialugu lavakunstikateedri

tudengitega, juhendaja Aarne Ukskiila).

Kaminasaal avatakse 26.veebruaril 1983 monolavastusega, ,Lilled Algernonile* Andres Otsa

esituses, aluseks Daniel Keyesi samanimeline ulmenovell (lavastaja Mati Unt, lavastust mingitakse
102 korda).

Monoloogivormis, pdevikumdrkmetena esitatud novell ,Lilled Algernonile® on kirjutatud USA
kirjaniku David Keyesi poolt 1959. aastal ning pdlvinud Ameerika ulmekirjanduse auhinna. Eesti
keeles ilmus novell 1976. aastal (Jaan Kaplinski tdlkes), olles sarjas ,,Ajast aega® {illitatud

ulmenovellide kogumiku tiitelnovell.

Novelli faabula on {isnagi lihtsakoeline (vdhemalt tinase pilguga lugedes ka arenduselt
etteaimatav), mis moistagi ei vilista voimalusi ka laiemateks tildistusteks. Lugu laotub meie ette 37-
aastase Charlie Gordoni pievikumirkmetena, mis on dateeritud maértsist juunini 1965 ja esitavad
tema tousu ja languse loo. Nimelt kohtume alguses mérgatava vaimse peetusega isikuga, kes on
sattunud katsejaneseks novaatorliku psiihhiaatri doktor Nemuri (siis omalaadse demiurgi?)
korraldatavas eksperimendis. Doktor Nemur on vélja todtanud spetsiifilise menetluse, mis
voimaldaks kirurgiliste vahenditega inimese intelligentsitaset tdsta kolmekordseks.  Enne
inimkatseid proovitakse menetlust laborihiir Algernoni peal. Kuna katse tulemus on rahuldav,
tehakse vastav operatsioon ka Charliele. Esimeste nddalate jooksul on edusammud kolossaalsed,
hélviku intellekt areneb hoomamatul kiirusel. Paradoksaalsel viisil ei too Charlie uskumatu vaimne
edenemine isiklikku rahulolu, pigem vastupidi. Peagi saab selgeks, et Charlie on muutunud

masinaks, mille konstrueerimisel on tehtud saatuslik viga. Hoogne areng pdordub sama kiirelt
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taandarenguks, ja l0puks on meie ees samasugune mentaalselt puudulik indiviid - vaid selle
vahega, et niiiid, maitsnuna ,,hea ja kurja tundmise puu® vilja, on tegu ka siigavalt dOnnetu inimesega
— inimesega, kes adub oma vigasust ja mahajddmust tilejidnud inimkonnast. Mdistame ka, et doktor
Nemur ja tema abilised pole oma lennuka katse kallale asudes moelnud hetkekski selle voimalikele
tagajargedele ning {tritavad 10puks kiitiniliselt vastutust teistele liikata. Niisiis klassikaline

hoiatusndidend?

Lavastaja Unt votab teose sonumi kavalehel kokku tabava metafooriga (mille sOnastus ilmsesti
inspireeritud ka lavastuse manguruumist): ,,Kui puuhalg pdleb rahulikult, pdleb ta kaua. Kui me
puhume pdlevale halule hapnikku, on asi mdne minutiga otsas.“ Nende ridade iilelugemine (ja
lavastuse videosalvestuse vaatamine) sugereerivad vagisi motte, et ,,Lilled Algernonile* on ehk 1dbi
aegade iiks Undi sirgjoonelisemaid ja sOnumiselgemaid lavastusi. Kohati voiks vist lavastust
stitidistada isegi liigses ,,trendiga kaasaminekus™ - arvestades, et 1980ndate alguses tegeleti koikjal
tehnokraatika kriitikaga. Lapsik rd0m teaduse ja tehnika progressi iile oli asendunud stoilise

skepsisega.

Samas vOib eeldada et materjalivalikul méngis kaasa Keyesi novelli ebateatripérasus, seega vajadus
otsida méngulisi vahendeid, andmaks néitlejale erakordne vdimalus kehastada pisut enam kui tunni
aja jooksul inimlike vaimuseisundite muutumiste téisringi: idioodi timbersiindi geeniuseks ja siis
idioodiks tagasi. Omaette véljakutse on, et viliseid siindmusi pole loos kuigi palju, enamasti
kirjeldab minajutustaja lihtsalt oma tundeid ja motteid. Vaid nende kaudu saame aimu, millisel

tousuredeli voi allakdigutrepi astmel Charlie hetkel viibib.

Vaatleme ldhemalt ka ANDRES OTSA (1944) néitlejasooritust. Péris kindlasti oli lavastaja poolt
taas kord tegu riskile minekuga, ehkki Andres Ots polnud enam kaugeltki algaja niitleja, l1dpetanud
lavakunstikateedri III lennu (1968), joudnud té6tada mitu hooaega Pérnu teatris ning 1974.aastast
Noorsooteatris. Parnu-perioodist on tema kontos ka suuremaid osi, Noorsoteatri trupis oli tema
staatus seni ebamédrane. Kui vaadata Otsa nditlejabiograafiat enne ,,Algernoni®, nihtub, et Idviosa
tema rollidest ekspluateerisid eeskétt néitleja muusikalist vdimekust. Eriti Pdrnu teatris kujunevad
Otsa pohitooks rollid muusikalides, ka on meenutada mdned nn siidametemurdja ampluaasse
kuuluvad karakterid. Kuigi enne ,,Algernoni on tehtud esimesed rollid Mati Undiga (PetSorin
»Meie aja kangelases”, 1980), mis avavad Otsa kui veenva intellektuaalse potentsiaaliga nditleja
ning ka {ihe-mehe-0htu formaat pole Otsale vdoras (lauludhtu ,,Laulud sdelal”, 1977), piistitab

Keyesi novelli mdttemaht niitlejale tdiesti uuelaadse kogemuse.

Seegi kord ei vedanud Undi vaist teda alt. Charlie rollis avanesid paljulubavalt Otsa pehme liirism
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ja vahe intellektuaalsus. Tahelepanuvéirseks tuleb pidada tema oskust pikemates ja sisemiselt vihe
diinaamilisemates 1dikudes vaataja-kuulaja motteldonga peos hoida, oskust teksti liigendada.
Ligikaudu samaaegselt avastab Otsa diskreetse jutustajaoskuse ka Raadioteater (kuuldeméngud,

lugemistunnid) ja siitpeale on Andres Ots iiks meie enimkasutatumaid eetrihéali.

Viliselt vormistuselt on ,Lilled Algernonile* iiks kodumaise teatri askeetlikumaid, kdige
minimalistlikuma vormistusega monolavastusi. ,,Tdna jutustan teile oma loo...“-tiiiipi ldhenemisega
monoloogide teater. Kaminasaali ahtast midnguruumist tingituna jdi néitleja péralt vaid paari
ruutmeetrine piirkond, vaid paar sammu kaminast ukse juurde ja seal asetseva kummalise,
moddikutega aparaadini. Treppredel voimaldas ka paar meetrit litkumist vertikaalteljel. Lavastuses
puudus igasugune muusikaline kujundus. Paar valgusemuudatust, st paar prozektorisuunamist
sooritas nditleja ise. Kiiresti, peaaegu mirkamatult toimusid ka paar koneleja identiteedimuutust

tahistavat kostiilimivahetust (alguse sinine tddmehekittel vahetub valge doktorikitliga).

Napi vilisjoonisega on kontrastis aga nditleja sisemine diinaamika. Eriti alguses on Charliega
toimuvad mentaalsed metamorfoosid iilikiires liitkumises: neist mdnes (tekstiliselt iihe pdeva
sissekandes) piisitakse vaid minut-kaks. Vaimselt mahajdénud Charlie kérsitut lapsikust ja
stiidimatust markeerib pidurdamatu rddkimisShin: iga uus 16ik/uus pédev algab hoogsalt ja uljalt,
kuid “kukub” kiirelt védsides &ra. Normaalse inimintellekti tasemeni joudes muutuvad ka
tekstiesituse tempo ja diktsioon ldhedaseks normaalsele inimkonele. Geeniuseks toddeldud Charlie
intonatsioonidesse hakkab jérjest eksima veidraid (venitatuid voi siis jérsult katkestatud)

intonatsioone, aloogilisi pause, mitteadekvaatset Zestikulatsiooni.

Loo algus ja 10pp viivad ,,vana“ ja ,,uue* Charlie uuesti kokku pdleva kamina ees tuiutamas. Samas
pole hubisev tulekolle mitte ainult efekti pédrast méingu haaratud aksessuaar, vaid ka
mitmetdhenduslik lavametafoor. Néiteks algul, mil vaimselt O-tasandil viibiv Charlie tule ees
kiigeleb, tekib seos 10kke ees kossitava lirginimesega. Jirgmine mottetasand osutab veelgi
avaramatele paralleelidele — Charlie saatuses viirastub terve inimkonna iiks vdimalikke
tulevikustsenaariume. Kui loo teises pooles ndeme juba parandamatu hdvingu teele joudnud, kuigi
ise selles ikka veel kahtlevat Charliet kaminasse uusi puid lisamas, vdime ka siit tuletada poeetilise
kujundi: lootuste lokkes siittis korraks heledam leek. Ent elavat tuleallikat vdib votta ka ldbiva
hoiatava kujundina: siitidatud tuli tahab inimeselt pidevat jirelvalvet, spontaanselt tegutsev tuli voib
pohjustada suure katastroofi, niisama kui eetilise vastutustundeta tegutsev teadlane voib korda saata
fataalse kuriteo. Kui moelda sellelegi, et tule juures olek lisab tavaliselt jutuajamistele teatava
aususe, avanemise, intiimsuse ja tdsiseltvoetavuse varjundi, siis kindlasti lisas see ka lavastusele

oma kombel kaalukust ja tihedust.
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Roll kinnitas tugevalt Andres Otsa kui intellektuaalse niitleja imagot. Kuuldava teksti kdrval
hakkab kaasa rddkima ka teine plaan. Igat Charlie metamorfoosi kannab véga tdpne niitlejapoolne
suhe: esimeste eneserefleksioonide ilmumisel ebamugavus, enese tajumine alavairtuslikuna, tdusul
geeniuseks lisandub pilklik enesenautimine, grotesksed paisutused, uuesti vaimselt kingudes radgib
nditleja oma allteksti kaudu vastutustunde(tuse)st taoliste eksperimentide korraldamisel.
Diskreetselt valuliku suhtega on antud Charlie hingesugulus hiir Algernoniga ja hddbumisele
madratud kiindumus miss Kinioni vastu. On alust arvata, et Otsa intellektuaalne natuur holbustab
eriti algusminutitel ka publiku vastuvotu kujunemist, laskmata tekkida stereotiiiipsel vdoristav-

koomilisel efektil, mis vaimselt hdlbinud isikute kujutamisel teatrilaval ikka kipub tekkima.

Noorsooteatri hooaega 1982/83 analiilisinud Pille Pérnakivi tdstab esile Otsa minimalistlikus
vormis nditlejatod sisulist haaret: “Paneb imestama, kuivord védheste vahenditega (paar kdetdmmet
1dbi juuste, riiht, intonatsioon, ilmselt siiski ka mingid muutused enesetundes) muutub inimese ilme
tundmatuseni.” Samas annab kriitik moista, et lavastus jai siiski vaid teose illustratsiooniks. “Kes
lahtematerjali on lugenud, sellele mingit uut informatsiooni ja juurdlemisainet vist juurde ei tule.”
(Parnakivi 1984: 61). Selle seisukohaga polemiseerib Ain Raitviir, viites, et kirjanduse
“lilekandmisel” lavale tuleb lavastajal alati leida spetsiifilised vahendid, mida Unt on ka teinud. Ka
tema on ndinud lavastuses eelkdige hoiatust maagia, maagiasse uskumise ja maagia peale lootmise
eest. Raitviiru sonul on tegijate kriitika all pime usk teaduse kdikvoimsusse. Teatripoolne panus,
eeskdtt siis Otsa osatditmise viddrtus seisneb retsensendi meelest esmajoones selles, et Keyesi

ideedraamast on saanud inimeste draama. (Raitviir 1984).

Lavastus leiab kisitlemist teiseski Noorsooteatri (pool)hooja iilevaates. Felix Subini jaoks, kes
hindab Otsa sooritust sugestiivseks, tdstatas aga osalahendus kiisimuse: “Kuidas méngida lolli, on
ildiselt teada. Aga kuidas méingida geeniust?”” Nimelt osalahenduse nn geeniuse-pool, ebareaalsete
mddtmeteni tiiustatud intellekti esitusviis ei olnud kirjutaja jaoks 15puni veenev. Uhtlasi pakub ta
omapoolse lahenduse: alguses veelgi vdimendada Charlie hdlbimust, et nididata selgemat

iileminekut, rolli arengukaar laiemalt vilja joonistada. (Subin 1983).

3. 9. Jutuajamine Steini majas eemalviibivast harra von Goethest (1983)

1983. aastal esietendub TRA Draamateatri egiidi all monolavastus ,JJutuajamine Steini majas

eemalviibivast hdrra von Goethest. Kuna sel ajal on teatri hoone remondis, mingitakse saksa
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dramaturgi Peter Hacksi ndidendit Raivo Trassi lavastuses ja Maila Réstase esituses Kirjanike Maja

saalis (kiilalisetendustel Tartus iilikooli aulas.).

Lavastuses ei kujune teatrisiindmuseks, ehkki pohjustab tavalisest drksamat vastukaja kriitikas.
Samas usun, et Eesti monolavastuste reas viairib ta siiski tdhelepanu kui katse tuua lavale meie

oludes kiillalt uudset temaatikat ning esteetikat.

Kodnealune tekst on senini jddnud Brechti-jargse saksa draama iihe nimekama esindaja Peter Hacksi
ainututvustuseks Eestis. Hacksi omapéra seisneb eelkdige antiikmiilitide provokatiivselt kaasajaga
suhestuvate lava-adapteeringute (,,Amphitryon® jt) loomises. Kodnealuses teoses (ndidendi
valmimisaasta 1974, esmalavastus 1976 Dresdenis) dekonstrueerib ta kadestamisvéirse
vaimukusega veel {iht Euroopa kultuurimiiiiti, kuigi tunduvalt hilisemast epohhist — vaatluse all on
Johann Wolfgang Goethe, konkreetsemalt tema iiks markantsemaid naissuhteid, salajane liit
Ouemarssali tiitre, proua Charlotte von Steiniga, kes teadaolevalt oli mitme Goethe luuletuse
adressaat ning mitme lavateose (,Iphigineia Taurises”, ,,Torquato Tasso*) naispeategelase

prototiiiip ning kes ongi Hacksi mononéidendi ainus (kdnelev) tegelane.

Néidendi tegevus on paigutatud oktoobrisse 1786. Goethe on parajasti Weimari provintslikult
intriigitsevast dukonnast, kus ta figureeris kiill salanduniku, ministri ja teatridirektorina, p&érdunud
kaheks aastaks Itaaliasse. Weimari perioodi jddb ka Goethe kiimme aastat (1775-1786) véldanud ja
oukonnas laineid 166nud suhe Charlotte von Steiniga, kes oli sel ajal juba {isna kiipses eas (44-

aastane) daam ning 7 lapse ema.

Teksti inspireerijaks olid ligikaudu 1700 poeedi sdilinud kirja Charlottele, mida autor on késitlenud
siiski suure vabadusega. Teadaolevalt oli Charlotte saadetud hertsogi poolt Goethe ,kasvatajaks®,
kes aitaks kunagisel ,,Frankfurdi tulipeal* valutumalt seltskonda sisse imbuda ning dukonna etiketi

saladusi tundma Sppida.

Néidendi dramaturgiline situatsioon on jargmine: Goethe pdgenemine on saanud dukonnas
avalikuks ning koos sellega muutunud uuesti aktuaalseks Charlotte- Goethe suhte finessid.
Charlotte tunneb, et volgneb oma abikaasale Josias von Steinile seletuse. Kogu ndidend kujutabki
endast Charlotte ,kaitsekOnet* iseenesele oma mehe ees. Avaramas mottes kasvab see virtuoosseks
vassimise, valetamise, lilestunnistuste (ja nende taas tagasivotmiste), vastase alatu halvustamise,

tiletildise demagoogilise ekvilibristika kvintessentsiks.

Ootuspdraselt kirjutab lavastuse kohta pdhjalikuima retsensiooni germanofiil ning Eesti suurimaks
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Goethe-spetsialistiks tituleeritud Linnar Priimédgi, kelle hoiak lavastuse tegijate suhtes on
reserveeritult karm (ehkki mitte tithemotteliselt siitidistusi lajatav). Oma kirjutises esitab ta iilevaate
Goethe kujutamise kohta maailmakirjanduses ning analiilisib ka Hacksi ndidendit. Tegemist on
niisiis 5-vaatuselise (iihe vaheajaga) eeskujulikult dialektilise iilesehitusega draamatekstiga, mis
samm-sammult avab keskse konflikti uued tiksikasjad. Ka on ndidend tulvil ootamatuid podrdeid,
iillatusi, puédnte, uute iiksikasjade ilmnemist, mis pd&orab kogu slindmustiku tdiesti uude

fookusse.(Priimdgi 1983)

Charlotte monoloogi kuulajaks, nagu 6eldud, on tema abikaasa, iilemtallmeister Josias von Stein.
Autori tahtel markeerib tema kohalolekut publiku poole seljaga paigutatud topis. Muidugi on
tegemist veel lihe Hacksi vaimukusega, sest hdrra von Steini staatust dukonnas ja oma koloriitse
abikaasa korval ongi maéératletud kui ,,tiihja kohta*. Hacks on kirjutanud oma nédidendile ka
eessona, milles selgitab von Steini ja Goethe suhete kujutamist sellises omapérases vormis: ,,Nad
armastasid, aga mitte teineteist. /---/ Oigupoolest ei olnudki armastust, oli vaid kaks inimest, kes
armastasid. See polnud mitte draama, vaid kaks monodraamat. /---/ Nagu iga draama, jutustab
monodraama loo, mis — nagu iga lugu — leiab aset mitme inimese vahel. Tavalisest draamast erineb
ta liksnes selle poolest, et tiikis esinevaist isikuist astub {iles ainult iiks. Too jille vajab kedagi,
kellele konelda (16puks kdnelevad ainult hullumeelsed iseendale). Klassikaliselt on kdnetatavaks
publik, viletsamal juhul, sisemonoloogi korral, kdneleja ise. On olemas ka vdimalus, nagu minul

siin, teha konetatuks tegelane, kes astub {iles, aga ei esine.* (tsit Priimégi 1983).

Ka teine lavastust analiilisinud kriitik Andres Heinapuu sedastab, et Josias von Steini isik on siin
tdiesti sekundaarne: ,,Tegelikult vaidleb Charlotte Goethega®. (Heinapuu 1983: 53). Eelduspéraselt
peaks siis ndidendi tegelik peategelane olema Goethe, kes proua Charlotte kirjelduste kaudu peaks
meile avanema oma tegelikus kdrguses ja madaluses? Vist siiski mitte. Kuna on vdimatu mitte
mérgata autori iroonilist distantsi Charlotte suhtes ning daami erakordset labiilsust, oma
seisukohtade iilimalt ootamatut muutmist (kord kinnitab ta, et mingit suhet polnudki, siis tunnistab
enda ja literaadi toelist kirepuhangut, jittes iseenesele igas kombinatsioonis vditja, mitte kunagi
petetu voi ohvri positsiooni), siis loob tekst siiski vaid {ihe suure suuga dukonnadaami portree (et
mitte delda karikatuuri). Teisisonu: rdédkides pidevalt Goethest, radgib Charlotte tegelikult iseendast.
Tema sonavotud on puhevil dukondlikust retoorikast, mis osavalt maskeerib iihe lihtviisil
pettasaanud naise madalat sajatamis- ja kédttemaksuhimu. (,,Goethe osutus miihakaks, ei tundnud
oukonna tavasid.” ,,Ta oli kaabakas, mina kasvatasin teda, niilid on meil hastikasvatatud kaabakas —
geenius.”). Mérkimisvddrne osa Charlotte kaunikodlalisest jutust polegi muud kui sisutiihjade
fraaside pdiming, mille aforistlik vormistus peab varjama mottetut sonavahtu. ,,Mees on tees. Naine

on selle teesi kdigi vdimalike vastulausete summa. Goethe on kdigi vdimalike teeside summa,
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vastulaused kaasa arvatud.” (Hacks 1983:34)

Kohati naeruviiristab Hacks oma tegelast juba {isna avalikult, néiteks hetkel, kui Charlotte vordleb
Goethe dramaturgiannet ,,geenius*“ Kotzebuega. Piris 10pus, ligikaudselt pérast kahe ja poole
tunnist tiraadi hiitiatab Charlotte oma (seni vaikinud!) mehele: Niiiid te, Josias, ajate minuga juttu!
(siin ei saa kuidagi iile pealetiikkivast seosest Smuuli Polkovniku Lesega!) Antud kontekstis voiks
siis ka pealkirjas leiduvaid sonu ,Jutuajamine... eemalviibivast® tdlgendada viisil, kus kogu
koneldav jutt on tegelikult klats, tagaseljajutt kellegi eemalviibiva isiku aadressil, kelle kohta {iks
kuulsusejanune naisterahvas voib kokku jahvatada mida tahes! Niisiis joonistub vdhemalt teksti
pohjal vilja iisna sarkastiline portree kellestki kunstihuvilisest daamist, kelle {ilim soov oli end {ihe
suurvaimu muusana kirjanduslukku jiddvustada. Avaramas mottes on Hacksi eemérgiks néidata,
kui sageli kleepub kunstnike kiilge inimlikku prahti ja bluffi, kui masendavalt tihti peavad nad

kokku puutuma meie, lihtsurelike, madalate kirgede ja huvidega.

Rohutan veel kord, et kahes eelnevas 16igus on siinkirjutaja saanud toetada vaid nédidendi tekstist
tekkinud muljele (lavastust nigemata), sest Raivo Trassi lavastuse arvustusi lugedes ilmneb
radikaalselt teiselaadne kontseptsioon. Néiteks Hilve Rebane on ndinud Maila Réstase kehastuses
naist, kelles on ka ,,tdelist inimlikku suurust: tdearmastus, iile keskmise vaimuanded, elukogemuste
nukravditu kiipsus.“(Rebane 1983). Veel iillatavam on Andres Heinapuu mulje, kes sedastab, et
taielikult realiseerub lavastuses ,,ainult liks nididendi (kdrval)teemasid — naised (ja geeniused) elavad

vOoras ja vaenulikus maailmas, mille eest nad on halvasti kaitstud“ (Heinapuu 1983: 54).

MAILA RASTAS (1937; Lavakunstikateedri 1 lend, 15pet 1961, Draamateatris 1937-1992) valik
Charlotte rolli oli ilmselt jdllegi riskile minek: aastakiimneid vérvikaid karakterrolle esitanud
nditlejannana rollide kontos oli iisna vdhe peaosi, eriti just monolavastusele eelnev periood oli
olnud suhteliselt tiihjavditu. Hilve Rebane nimetab tema osatditmist kauniks (ka viliselt — seda
kinnitavad ka lavastuse fotod kaunis kleidis ja soengustatud daamist) ning ,,kordaldinud suureks
osaks®“. (Rebane 1983) Draamateatri kunstindukogu protokoll mirgib aga: ,,Esituse agressiivne
monotoonsus vdhendas jalgitavust, hakkas domineerima deklamatsioon.” (Jutuajamine.. 1983) Ka
Draamateatri toonane kirjandusala juhataja, iihtlasi selle materjali véljapakkuja Kalju Haan
tunnistab, et suur osa tekstist kohises kuulajast modda ning nditlejanna hingeline tasakaalustatus oli

selle lavastuse jaoks vale. (Haan 2005.)

Monevorra leebem on Andres Heinapuu, kes kahetseb, et tagaplaanile on jdédnud Charlotte iroonia
Goethe suhtes (sic/), kuna ilmselt iroonia kategooria ei sobi Ristase andelaadiga. Libielamisteatri

vahendid on kriitiku arvates aga selles lavastuses tulutud. Ka radgib Charlotte suure osa oma tekstist
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umbmaéirasele kuulajale, mitte oma abikaasale (mis johtub suuresti ebafunktsionaalsest
lavakujunduslikust lahendusest, mis on paigutanud Josias von Steini topise niitlejannast liiga
kaugele.) (Heinapuu 1983: 54)

Linnar Priimégi tegeleb oma pdhjalikus retsensioonis ootuspidraselt enam teose kirjandusloolise
kontekstiga. Tema hinnang lavastusele on reserveeritult napp, vaid I0puridades mainib ta
otsekohesemalt, et lavastus on tekstiga vorreldes ,,tlihisem* ja ,,ithemottelisem®. Réstase osatditmist
kirjeldades mainib ta, et ,,motte asemel joudis saali vaid intonatsioon®. Huvitav markida, et kui
Heinapuu hinnangul kasutas nditlejanna ldbielamisteatri vahendeid, siis Priimégi taunib nimelt
teksti emotsioonivaest esitust: ,,Maila Ridsta Charlotte teadis tdpselt algusest 10puni ette koiki
lauseid, mis tal tuleb 6elda. Peter Hacksi Charlottel tuli need enne {itlemist vdlja moelda. Ja nad siis

serveerida.” (Priimdgi 1983).

Oma kirjutise kokkuvodttes vihjab Priimégi asjaolule, et Hacksi antud teksti lavaletoomine meie
oludes ei olnud I6puni digustatud (lavastaja oli vélja kirpinud koik ajaloolised konkreetsused), kuna
tdisnaudingu saamiseks peaks olema kiillaltki hasti kursis Goethe biograafia finessidega, mida eesti
publikult endastmdista eeldada ei saa (Rebase arvustusest selgub muu hulgas, et hiddavajalikku
informatiivset teavet sisaldavad kavalehed valmisid alles siigisesteks etendusteks!), samuti jdi nii
lavastajal kui osatditjal puudu analiilisivoimest (seotud ka hédavajalike taustateadmistega), mida
Hacksi komplitseeritud nédidend siiski eeldas ning praeguses variandis jii kogu ettevdtmine lihtsalt

ponevaks armukadedusdraamaks, millele andis viirtsi see, et kdik keerles tihe kuulsa mehe timber.

3.10. Sajandi armastuslugu (1984)

Mati Undi jdrgmise katsetusena monoZanris ndeb Noorsooteatri kaminasaali publik Mirta

Tikkaneni vérsspoeemi ,,Sajandi armastuslugu® Iivi Lepiku esituses.

Jéllegi donnestus Undil olla uue idee maaletoojaks: seekord jouab Eesti lavale feministlik diskursus.
Koos lavastusega tuleks viidata veel kahele enam-vihem siinkroonselt eesti keeles ilmunud tekstile,
mis nihtuse olemust piiliavad avada. Uks on 1984. aasta ,Loomingus® nr 1 ilmunud Auli
Hakulineni referaat ,,Feminismist Skandinaavias ja mujal®, teine Mati Undi enda saatesdna
Tikkaneni romaani eestikeelsele viljaandele (Ulev Aaloe tdlkes, avaldatud 1986. aasta
»»Loomingu® Raamatukogus™ nr 3-4; sel ajal oli ka lavastus veel mingukavas). Undi saatesona
selgitab liihidalt Tikkaneni romaani tausta, nimetab feminismi tdhtsamaid teoreetikuid ning
pohipostulaate. Muuhulgas {iritab temagi (nagu vist kdik feminismi késitlejad eri aegadel)

kummutada feminismi kohta visalt piisivaid miiiite: ,,Ennekdike tahavad feministid defineerida
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,,oma“, naiselikku, mis mitte niivord ei vastandu meeskultuurile /---/ vaid millel on iseeneseslikke

vaartusi, mis on lihtsalt ,,teine®, teistmoodi”. (Unt, M 1986: 5-6).

Tikkaneni virssromaan — aastaid parandamatu alkohooliku abikaasana elanud loomingulise naise
kiillalt otseiitlevas laadis kokkuvote oma elust - on iihest kiiljest teadlikult hiiperboliseeritud
poordumine, belletristika ja sedakaudu kunstiline {ildistus - seda enam, et probleemina ilmsesti
igikestev. Teisest kiiljest piisib see tekst iilimalt konkreetsel, dokumentaalsel pohjal. Autor ei ole
varjanud, et romaan on iihtlasi avalik pdordumine oma abikaasa, kirjanik Henrik Tikkaneni (1924 —
1984) poole, kes avaldas mitu oma avameelsusega jahmatanud romaani, iihes neist on peategelaseks

ka Marta.

Kas tuleks ehk koneksolev lavastus liigitada kultuuriloolise ainesega monolavastuste kilda? Ilmsesti
mitte, sest lavastuse tegijaid on huvitanud pigem materjali ilukirjanduslik-iildistuslik kiilg.
SaatesOnas romaanile mainib Unt, et teos ,,kujutab teekonda iseenda juurde, individuatsiooni.
Tegelikult otsib naine teed hoopis mehe juurde ja leiab endalegi ootamatult Iseenda.* (Unt 1986: 6).
Voib oletada, et lavastuse autorid leidsid oma keskse kontseptsiooni Tikkaneni ridadest:
,»Koikjalt/otsisin ma sind/sa olid kdikjal/Minu maailmas/Ma piitidsin {imber teha/oma maailma/et
see sobiks Sinule/otsisin Sind koikjalt/aga see kelle ma 16puks leidsin/olin ma ise (Tikkanen 1986:

100).

Monolavastuses esinemise Sansi saanud IIVI LEPIK(1942) on olnud {iisna iseéralikult heitliku
saatusega niitlejanna. Usna kohe pirast Lavakunstikateedri II lennu Idpetamist (1965,
Noorsooteatris  1965-1993, tinaseks aktiivsest lavatéost loobunud) tuleb eriliselt joulise
maksimalismiga end maksma pannud Antigone (,,Antigone*, lav Mikk Mikiver; 1967), kelle puhul
tillatas miititilise auraga kangelanna kaasaegsus, tema konflikti slinkroonsus lavastuse valmimise
ajaga. Kummalisel kombel ei satu aga niitlejanna pidrast esimest suurrolli enam lavastajate
huviorbiiti. Alles 1980ndatel avastab Mati Unt temas omapdrase, pehmelt intellektuaalse huumoriga
karakternditleja (Kristin ,,Preili Julies®, 1987). Ilmsesti loovad just Undi lavastustes tehtud
niiansirikkad karakterrollid niitlejale teisegi vOimaluse méngida monodraamas (,,Amhersti

kaunitar®, 1989).

»Sajandi armastusloo Naine asetub Undi - Lepiku koostd0s erilisele kohale, kuna osatiitmises pole
esiplaanil konkreetne karakter, vaid nimelt iildistus, peaaegu vdiks ka Oelda: kangelanna. Lilian
Vellerand, kes nimetab oma traagilist lugu jutustavat naist ka sajandinaiseks, tdmbab ka paralleeli
Antigonega, kiisides, kas pole meie ees tdiskasvanud Antigone, seega naine, kes nooruses motles
nagu Antigone? (Vellerand 1984a:49).
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Naise/Lepiku vilimus jérgib feministliku naise stereotiilipi: rangeldikeline beez pluus, tume seelik,
jarsult 16igatud soeng. Praegushetkes loeksime siit kindlasti vélja Undile tunnuslikuks muutunud
irooniat, toona ilmselt mitte nii vdga. Kiill peab tunnistama ikka ju veel véheste
lavastajakogemustega ~ Undi nutikust selle suhteliselt monotoonse teksti teatripdrastamisel.
Tikkaneni otseiitlevale, vastuvaidlematult riindavale, korraga kdike vilja paiskavale tekstile on
leitud tegevuslikke katteplaane, tekitatud sisemine dialoogilisus — osa teksti on antud mehele, kelle
(jarjest enam purju jadv) hdal (Andres Otsa esituses) kostab magnetofonilindilt. Puuduvate tegelaste
esitamine helilindilt kostvate hééltena {ihendab kdiki Undi selle perioodi monolavastusi. Samade
nditlejate kasutamine taustahdiltena tekitab Undi monolavastustes sisemisi seoseid: “Sajandi
armastusloos” Andres Ots, “Algernonis” Luule Komissarov, “Réstikus” Komissarov, Ots ja Lepik.
Uhendav printsiip mdlema Undi kaminasaali monotdd puhul oli ka see, et niitleja teenindas end

lavatehniliselt ise: liilitas sisse magnetofoni ja vajalikud masinad, suunas prozektoreid jmt.

Lepiku esitus toestas, et Tikkaneni elliptiline, kdneleja poolt justkui allaneelatud, motteliste
tithikutega tdidetud tekst voimaldas suulisel ettekandmisel vajalikku diinaamikat. Kohati sarnaneb
see argikOnega, kohati vGtame seda vastu kui hakitud sisemonoloogi, kohati pidseb see lendu
poeetilistesse kdrgustesse. Uksikud tekstimassiivid on iiles ehitatud aeglaselt tdusvate lainetustena.
Emotsionaalne skaala, niitlejale antud ,stardiriba®“ on tdnuvéérselt lai. Kainelt-kiretult,
distantseerunud positsioonilt alanud 16ik jouab varem voi hiljem vilja jutustavate slindmuste
kohapeal ldbielamiseni. Naise rohutatult sirge selg ja leebiv olek jouab taas ja taas ddrmusliku
ahastuseni, mida Naise fiilisises mérgivad rahutult tdmblevad kded, allasurutud murtud haal,

veekalkvel silmad, kord ka vastu seina virutatud Sllepurk.

Tdhenduslik on ka Naise fiiiisiline tegevus: saabunud rddmas, tiihje pudeleid tdis tuppa, (Meest
stimboliseerimas tiihi tool ja pintsak toolileenil) likvideerib Naine tegevuse kéigus timbritseva
segaduse. Votab kitte kruvikeeraja ning parandab triikrauda (naine mehe rollis!), triigib lauakatte,
jéddes 10pu eel istuma, kded laual, laual linik ja lillevaas. ,,Etenduse algul valitseb laval kaos ja
korratus. Etenduse 10pul suunab lavapilt vagisi mottele, et just naine on kaose likvideerija®. (Moldre
1984). Suurejoonelise mérgina modjub ka finaali lahendus, mida vdiks interpreteerida kui
sugupooltevahelise sdja vialjakuulutamist (Tikkanen: ,,Dialoog pole enam vdimalik.“ 1986: 66)
Naine lahkub, tiihjas ruumis jadb makilt kolama Mehe tekst: ,,See on sajandi armastuslugu/see jadb
alatiseks kestma/seda imetletakse igavesti“ (Tikkanen 1986: 58). Siit — nagu ka lavastust raamivas
Michel Legrand’i kitSilikult magusas meloodiates - voib ehk hea tahtmise korral aduda hilisemale
Undile nii iseloomulikku vooritust, sentimentalismi ja skepsise segunemist. Huvitav siiski, et ka

juba selle lavastuse pohjal oli kriitikas pohjust rddkida Undi oma joonest: ,,Veidi irriteeriv
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teatraalsus pluss tihe side tdnapdevaga,” kirjutab Aili Moldre, kes jaotab lavastuse kahte poolde:

esimene: joodiku naise argipéev, teine: katse radkida mehega kui vordne vordsega. (Moldre 1984).

Mirgiliselt toimib kogu monolavastuse situatsioon: elu iilekohtust poolt tunda saanud naine
rddkimas oma tiihjas toas, suhtlemas magnetofoni ja iseendaga, lootmatagi enam drakuulamist ja
moistmist. Olgu ka mainitud, et Tikkaneni kangelanna pohiprobleemile (loomingulise naise elu
alkohoolikust mehe korval) eksisteeris vaste ka Lepiku isiklikus elus, ehkki selle “peale ei

mangitud” ja proovide ajal sellest ei rddgitud. (Unt, M 2004).

Kriitika retseptsioon nditab teatud kdhklusi. Toonane ajakirjandustudeng Kati Vasar (Murutar) teeb
etteheiteid sisulise monotoonsuse osas (,,Jattis likskdikseks.... selgus, kui viga pikk see poeem
ikkagi on.*), kriipsutab alla Rootsi ja hilissotsialistliku Eesti iihiskondlikku ebasiinkroonsust (,,Ajal,
kus monel jatkub aega ja joudu filosofeerida, rithmab tema sugudde t66d teha ja upub pisi-, tarbe- ja
olmeprobleemidesse.) ning tajub Tikkaneni loodud kangelanna vaesestamist, sedastades, et
originaali mahlakus ja delikaatne iroonia on Undi/Lepiku késitluses teisenenud vaikseks ja tuimaks

muserdatud naiskarakteriks.(Vasar 1987)

Leebemas vormis solidariseerub viimase punktiga Lilian Vellerand, kes samuti oma
hooajaiilevaates korvutab Tikkaneni — Undi - Lepiku nidgemusi: ,,Seekord on ta /Mati Unt — S.K./
vastu ootusi tdsimeelne ja sunnib seda olema ka Tikkaneni kangelannal. Raskepédrasem ja
tosimeelsem, peategelasele argisemalt kaasatundev kui (vist) teos ise. Mulle tundub, et Tikkaneni
sajandinaine on nii iseendast kui ka oma keskkonnast ja selle elulaadist hetketi oma kunstnikuvaistu

ja andega rohkem iile, kui Unt temast arvab.“ (Vellerand 1984a: 49-50).

Aastal 2004 tunnistab kahe monolavastuse kogemusega livi Lepik, et antud Zanr ei saanud talle
siiski eriti siidameldhedaseks. “Kui olin need mdlemad asjad dra ménginud, leidsin, et see ei olnud
ikka dige teater. Teater on eelkdige suhtlemine. Uksi laval olles sa otsid partnerit, kellega suhelda,
ainuke vdimalus oli votta selleks publik. Aga publik partnerina ei ole usaldusvddrne. Kui ma
“Armastuslugu” mingides votsin partneriks iiksikuid inimesi, siis suhtlema minuga hakkasid viga

vihesed.

Tikkaneni puhul méletan ka seda, et ma olin parast etendust alati viiga visinud, see tdhendab, et olin
pinges. Isegi unenidgudes hakkas kummitama selline situatsioon, kus olen tiksi laval ja saal kdnnib
pikkamisi tiihjaks. Pakkus Mati seda mulle iihel ringreisil Tartusse. Lugesin lébi ja see oli minu
jaoks $okk. Utlesin, et ma ei taha seda teha, see ei ole minu teema. Nii et see t66 oli minu jaoks suur

enesemurdmine ja eneseliletamine. Matiga on muidugi hea teha, sest tema toob sind ikka vélja, ta ei
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jéta kunagi niitlejat hatta, aga ka mingimise kéigus see ei kujunenud mulle omaseks. Minu jaoks
oli see suur illatus, et ta nii histi publiku peal ldks. Niiiid teeksin seda muidugi teisiti, votaksin

julgemalt suhet publikusse.”(Lepik 2005)

3.11. Mees paadis (1985)

1985.aastal seob Mati kokku kaks eskiislikku liihindidendit iihise pealkirja all ,,Oised kiilalised*:
ameerika klassiku Eugene O’Neilli liks mereteemalistest lithindidenditest, pisut vanaaegselt mdjuva
ponevusloo vormis (meeltesegaduses laevakapten ootab  teadet peidetud varanduse kohta)
kirjutatud ,,Seal, kus rist on*“(osades livi Lepik, Andres Ots, Sulev Teppart, Jiiri Aarma) ning
kaasaegse Rootsi kirjanduse iihe tdhtnime Per Olov Enquisti monoloog (tegelikult minavormis
novell) ,,Mees paadis* Jiri Aarma esituses. Mainigem ka, et tegu oli Per Olov Enquisti loomingu
esmaesitusega eesti teatris, millele jirgnevad aastat tdid kiiresti lisa (,,Vihmausside elust”, Ilvese
tund”, Tribaadide 66d”, ,,Pildimeistrid”).

Kaht eri ajastul, eri regioonides ja erinevas vormis esitatud draamavinjetti {ihendavad kaks
mirksdna: 66 ja meri. ,,“Oiste kiilalistega“ viitab Unt inimese alateadlikule valmisolekule vastata
mere, Suure Vee salapdrasele kiilgetdombejoule ja kutsele, kirjutab oma tundlikus arvustuses
Margot Visnap (Visnap 1985). Samas on kahe niditemidngu kimpu sidumisel ilmselt arvestatud
kontrastide teravusega: O’Neilli pdneva siizee ja ereda pudndiga karakterdraama vastukaaluks

Enquisti irreaalne, pealetulvava milestustelaviini vormis esitatud monoloog.

Teatridohtu pealkirjas viéljatoodud mérksona “66” on kiill selgelt fikseeritud vaid O'Neilli loo puhul,
Enquisti Mees minajutustajana ei anna tipseid aja- ja kohakoordinaate, 66 tema vestluse foonina on

lihtsalt loogiline tuletis: 66 kui valusaimate pihtimuste ja minevikupainete kiilastustund.

Tegu on niisiis veel lihe pihtimuslavastusega, mida eelmainitud Dostojevski-lavatdlgendustest
(rddkimata juba Karusoo “Meie elulugudest™) eristab teksti tagasihoidlikum sotsiaalsus. Oma
dngidega ei astu meie ette ajastu tiilipiline esindaja, vaid inimene oma dérmiselt isikliku looga, mis

konkreetsetest oludest tiielikult determineerimata.

Neljakiimne minuti jooksul rdégib nooremas keskeas mees lahti teda lapsepdlvest peale kummitama
jéanud eluseiga. 9-aaastane minajutustaja on oma parima lapsepdlvesobra Hakaniga joel médngimas,
tihel hetkel on aga minguseltsiline salapéraselt kadunud. Tédiskasvanute reaktsioonidest moistame,
et Hakani surnukeha leiti ja maeti maha, laste eest tdde varjates. Aastaid hiljem liheb kogu aeg

juhtunule mdéelnud Mees taas joele ning toimub miistiline kohtumine: ndhtavale ilmub paat ja selles
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aerutav mees, paadis on ka endiselt lapseks jadnud Hakan, kes oma sobrale otsa vaatab ning
lahkumiseks viipab. Uhelt poolt (nagu Mees ka ise kinnitab) toob see kohtumine oodatud
kergendust ja mirgib juhtumi ,,1dpetatuks”, samas adume, et selge vastuseta kiisimused (kas Mees
oleks saanud/pidanud oma sdpra padstma? Temaga kaasagi minema? Kas tema edasine elu on olnud
piisav lunastus sobra lahkumise eest jne) jadvad vahemalt latentsel kujul igavesti Mehe sisemust
puurima — milleks muidu otsustab ta kogu oma loo teiste ette tuua? Loo, mis on kui “rontgenipilt
vaevatud teadvusest, kus mailestuse julmad detailid end nagu haiguskolded ennast peale suruvad”
ning kust aimub “ellujddnu igavest slilitunnet surnu ees, vaikse masohhismiga teostatud
eneserlinnakut. /---/ Sisemine sund toukab pihile, kus nagu ikka on drarddkimise akt suuremaks

lunastuseks kui kuulaja hinnang.” (Visnap 1985).

JURI AARMA (1941; Lavakunstikateedri V lend, 15pet 1974, sealtpeale kuni 1994 Noorsooteatris,
edasi vabakutseline) néitlejabiograafias on “Mees paadis” monoroll ddrmiselt erandlik, olles ks
tema véheseid kandvaid rolle ja oma iilesande komplitseerituselt vorreldamatu ka tema hilisema
monolavastusega “Elukutse ohver ehk Téna jddb etendus &dra.” Aarma 20-aastane tegevus
Noorsooteatris (1974-1994) toob kaasa mitmeid (peamiselt muusikalistes ja lastelavastustes tehtud)
korvalosi, hiljem, pérast siirdumist meedia alale on sporaadiliselt jitkunud ka tema teatritdo

(enamasti taas tema muusikalisi oskusi kasutades).

Tegelikult ladks Mati Unt oma nditlejavalikus isegi kahekordsele riskile, sest lisaks pikemat aega
ilma suurema {ilesandeta olnud néitleja usaldamisele eeldas valitud laad ka tugevat viljakutset
Aarma néitlejaimidzile, mida seni olid kandnud eelkdige joviaalselt ja rahvamehelikult lai
méngujoonis ning rohutatult antud karakter. Enquisti monoloog on aga teostatud manguvotmes, mis
kriitik Visnapi arvates “mdjub kui protest rutiinselt harjumusliku, lopsakalt teatraalse laadi vastu.”
Valitud stiili dominandiks on hillitsetud minimalism: lavale tuleb vrdlemisi tavalise olekuga mees
mustas, vahetab pintsaku, salli ja kdvakiibara hommikumantli vastu. Ta on rohutatult omaette, aga
aimab ja edaspidi ei unusta kordagi publikut (oma teist mina), kellele pihibki oma loo. Nditleja ei

tee peaaegu midagi. Istub voodil, rddgib, tduseb vahel piisti, istub ja rddgib uuesti.

Teatud erakordsuse annab loole selle esmakordse esituse illusioon — aimame, kuidas koneleja alles
otsib oma mdtetele sobivamat sdnastust. Enquisti valdavalt lithilauseline tekst on kahtlemata
onnelik teatrileid, selle punktiirne loomus vdimaldab hdlmata rohkesti alltekste ja ldpuni
sOnastamata motteseoseid. Samas ei ole Undi - Aarma interpretatsioon teksti mingil moel
argistanud ega olmekdnele ldhendanud, Enquisti vasteks on loodud lavakone eriline riitmistatus,
mis kriitiku jaoks assotsieerus Oise lainetuse kulgemisega. Esimese kiimne minuti mdéodudes

hakkab vaataja ootama muutust — kuid nditleja ei lase enam publikut lahti, sellest venivast,
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monotoonsest riitmist ei saagi vabaks. Oma osa atmosfddri loomisel on ka Erkki-Sven Tiiliri
subtiilsel orginaalmuusikal. Lavastuse retsensendi sonul on “Jiri Aarma endas selle Ohtu

potentsiaali kandnud suure osa oma néitlejaeast.” (Visnap, op.cit)

Huvipakkuv on mirkida, et kuigi “Oised kiilalised” ei osutunud eriti pika elueaga lavastuseks,
jaades pohimdtteliselt marginaalseks nihtuseks, voib lisaks Aarma etapilisele monorollile fikseerida
ka Undi kasvavat huvi nditlejatoo finesside vastu. Eelnevalt juba korduvalt tsiteeritud Margot
Visnapi retsensioon iseloomustab lavastajakalduvustega kirjaniku kiekirja jargmiselt: “Unt selgitab
oma (lavastaja)motet teema ja materjalivalikuga, arendab seda edasi reziivotete abil ja kaotab

jarjekindluse néitlejatoodes.” (Visnap, op.cit)

O’Neilli/Enquisti ohtu kinnitas ses suhtes aredalt lavastaja Undi muutumist: kui esimene ndidend
kannatas niitlejatoode ebaiihtluse, kohatise lileméngimise all, siis “Mees paadis” oma stiilipuhtas
minimalismis viitab Undi valmisolekule uurida néitlejainstrumendi peenemat mehhaanikat, selle
lavastajapoolset aktiviseerimist ning kunstilist kohandamist uuelaadsete, harjumuspératute

ilesannetega.

3.12. Teisi monolavastusi Eestis 1979-1985

Monolavastuste kdrgperioodi tottu sai enamik lavastusi voetud iseseisva vaatluse alla. Lihemast
késitlusest jdid vélja kaks marginaalset lavastust: Urmas Alenderi Nukuteatri egiidi all tehtud kava
“Naeris naeris” Astrid Reinla loomingust ning iiks iseseisev projekt, Alan Sillitoe novelli pdhjal
valinud “Uksik jooksja” Viktor Lanbergi esituses, mida on teadaolevalt esitatud Andres Sirevi

kortermuuseumis.
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4. Monolavastused Eesti teatris 1986-2005

4.1.Perioodi Uldiseloomustus

Olulisemad lavastused:

W. Shakespeare, Torm, 1986, E. Hermakiila, Draamateater

Moliere, Misantroop, 1986, L. Peterson, Noorsooteater

A.Kitzberg, Libahunt, 1986, M. Mikiver, Rakvere Teater

M. Karusoo, Aruanne, 1987, M. Karusoo, Pirgu Arenduskeskuse nditetrupp

A. Tsehhov, Kolm ode, 1988, K. Komissarov, Ugala/Lavakunstikateeder
J.Murell, Mélu, 1988, U. Vilimaa, Vanemuine

S. Mrozek, Tango, 1989, M. Unt, Noorsooteater
S. Mrozek, Emigrandid, 1989, M. Mikiver, Vanalinnastuudio

T. Eliot, Morv katedraalis, 1989, J. Tooming, Vanemuine

T. Stoppard, Rosencrantz ja Guildenstern on surnud, 1989, R. Baskin, Noorsooteater

S. Witkiewicz, Vidikeses hddrberis, 1990, M. Unt, Noorsooteater

A. Tsehhov, Kajakas, 1990, E. Niiganen, Ugala
P. Vallak/P. Pedajas, Epp Pillarpardi Punjaba potitehas, 1991, P. Pedajas, Pdirnu teater Endla

G. Gozzi, Armastus kolme apelsini vastu, 1991, E. Niiganen, Ugala

M. Koiv, Kokkusaamine, 1991, P. Pedajas, Draamateater

P. Enquist, Ilvese tund, 1991, M. Kalmet, Noorsooteater

W. Shakespeare, Romeo ja Julia, 1992, E. Niiganen, Noorsooteater

A. H. Tammsaare/M. Karusoo, Tdieline Eesti Vabariik, 1992, M. Karusoo, Endla

M. Koiv, Tagasitulek isa juurde, 1993, P. Pedajas, Draamateater
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A. TSehhov, Kirsiaed, 1993, K. Raid, Ugala

M.Koiv/A.Lohmus, Poud ja vihm Polva kihelkonnan neldtoistkiimnenddma aasta suvol, 1993, 1.

Normet, Lavakunstikool
M. Koiv, Filosoofipdev, 1994, P. Pedajas, Draamateater

W.Gombrowicz, Iwona, Burgundia printsess, 1994, M. Unt, Vanemuine

A. Tsehhov, Moskvasse! Moskvasse!, 1994, J. Jerjomin, Vene Draamateater
A. Tsehhov/A. Adabasjan/N.Mihhalkov, Pianoola, 1995, E. Niiganen, Linnateater

J. Rohumaa/M.Tuuling, Ainus ja igavene elu, 1996, J. Rohumaa, Linnateater

T. Stoppard, Arkaadia, 1997, J. Rohumaa, Linnateater

M. Karusoo, Kured ldinud, kurjad ilmad, 1997, M. Karusoo, Draamateater

T. Lindgren/P. Pedajas, Mao tee kalju peal, 1998, P. Pedajas, Draamateater

F.Dostojevski/E.Niiganen, Kuritéo ja karistus, 1999, E. Niiganen, Linnateater

W.Gombrowicz, Laulatus, 2000, M. Unt, Vanemuine

M. Bulgakov/M.Unt, Meister ja Margarita, 2000, M. Unt, Vanemuine

B.Friel, Aristokraadid, 2000, P. Pedajas, Draamateater

A. Tsehhov, Kirsiaed, 2001, M. Unt, Vanemuine

I. Turgenev/A.Sapiro, Isad ja pojad, 2002, A. Sapiro, Linnateater

B.-M. Koltes, Roberto Zucco, 2002, T. Ojasoo, Vanemuine

A.Kivirdhk, Eesti matus, 2002, P. Pedajas, Draamateater

V. Tormis/.T. Kaljuste/P. Jalakas, Eesti ballaadid, 2004, P. Jalakas, Von Krahli Teater

W.Shakespeare, Julia, 2004, T. Ojasoo, Draamateater

A. H. Tammsaare/E. Niiganen, Tode ja oigus. Teine osa, 2005, E. Niiganen, Linnateater

Ajavahemiku pikkuse tottu on selle perioodi kohta kahtlemata riskantsem tendentse vélja tuua.
Pealegi poolitab ajaldigu kaheks nii oluline siindmus nagu riigikorra vahetumine. Enesestmdista
mdjutab see otseselt ka teatrite arengut. Millised muudatused teatri kontekstis vairiks esile toomist?
Kindlasti teatrite organisatsioonilis-finantsilise todkorralduse muutumine. Praktikute positsioonilt
vaadates on oluline mainida tsensuuri kadumist — néhtus, mis terve sotsialistliku perioodi viéltel

piiras loominguvabadust nii institutsioonilisel kui psiithholoogilisel (enesetsensuur) tasandil, millega
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mingil mééral omas kokkupuuteid iga sel ajajargul tegutsenud loomeinimene.

Eesti riigiteatrite siisteem jddb suures osas muutmata (enesestmdistetavalt langeb dra iileliiduline
alluvussuhe), teatripilti lisanduvad suures osas erakapitalil piisivad viiketrupid (Von Krahli Teater,
VAT jt), aegamisi levib ka iiksiklavastusteks moodustunud projektipdhine teatrimudel. Radikaalne
murrang toimub suhtluses vélismaailmaga: vélislavastajad, véaliskunstnikud, vilislavastused,
vilisfestivalidel kdimine ja uuemad vilisdramaturgia tekstid muutuvad Eesti teatrielu

harjumuspiraseks osaks.

Uue tendentsina voib nimetada kogu eesti teatrielu enamat mobiilsust ja innovatiivsust. Valdav osa
teatriga seotud protsesse muutub maérgatavalt kiiremaks. Puudutab see nii iiksiklavastuste
rotatsiooni, nditlejapdlvkondade, aga ka teatrite juhtkondade vahetumist, ihekordsete projektide
kontekstis ka nditeks prooviperioodide kestust (10puks vist ka lavastuste pikkust — nn

mammutpikad, 4-tunnised lavastused tousevad esile kui tdhelepanu dratavad erandid).

Riigikorra vahetumine postsotsialismist varakapitalismi padstab eesti teatri poliitilisest tsensuurist,
kuid toob kohe asemele teatri soltuvuse majanduslikest hoobadest, poliitilise tsensuuri asemele
tekib turumajanduslik tsensuur. Teatrite kiilastatavuse numbrid niitavad hoogsat langustendentsi.
Kui 1987.aastal kogunes kiimne Eesti riigiteatri peale 1 569 900 kiilastust, siis 1990.aastal vaid
1242 000 kiilastust. Madalaim niit sel perioodil tuli aastast 1992, mil kogunes vaid 690 200
kiilastust. (tsit Kaugema 2003: 16). Finantsilised voimalused sunnivad end arvestama teatrielu pea
igas valdkonnas, teatrikoolitusest kuni teatriraamatute kirjastamiseni. Kuna teatrite riiklik
doteerimine on otseses soltuvuses kiilastajate arvust, muutub iilioluliseks publiku ja teatri vaheliste
suhete korraldamine. Teatrite juurde tekivad reklaami- ja turundusosakonnad, kus koigi kaasaegsete
turundusstrateegiate alusel tegeletakse teatri imago kujundamise ja Tlksikute lavastuste
reklaamimisega. Teatriterminoloogiasse lisanduvad mdisted “tootegrupp”, “sihtauditoorium”,
“produktsioon”. Kéivituvad ka elavad diskussioonid teatrite rahastamispohimotetest, olemasoleva
siisteemi radikaalsemad oponendid pakuvad vélja pohimotete kapitaalset muutmist (niit riigiteatrid

kaotada, selle asemel toetada tiksikuid teatreid voi lavastusprojekte vmt).

Mitmete teatrite imagosse kuulub teatri defineerimine elitaarse ja rafineeritud ajaveetmiskohana:
enamik Eesti teatrihooneid elab vaadeldava perioodi jooksul iile remondi voi {imberehituse,

avatakse uusi saale, moderniseeritakse lavatehnikat vmt. Sellest tulenevalt muutub oluliselt publiku
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sotsioloogiline profiil: taandub keskeas ja veelgi vanem, samuti madalapalgalisema intelligentsi
hulka kuuluv vaataja. Teatripileti hinna kehtestamine muutub komplitseeritud kiisimuseks: tihelt
poolt on teatrid huvitatud ka viiksema sissetulekuga vaatajate teenindamisest, teisalt iiritatakse
ptsida alternatiivsete meelelahutusasutustega (kinod, tervise- ja spordiklubid) vorreldavas

konkurentsis, hoidmaks alal teatri prestiizi.

Sotsiaalteadlased on ndinud kujunenud olukorras, kus kultuuri tarbimine ei ole enam suurele osale
elanikkonnast joukohane, mirkimisvdirset ohtu rahvusriigi identiteedi piisimisele. “Koos
majandusliku kihistumisega on ootamatult kiiresti kasvanud kultuurildhed. Noukogudeaegse iihte
keelt ja meelt laulurahva tihine kultuuriline kapital on devalveerunud ja kaotanud iihendava jou.
Kultuuri allutamine turuloogikale ei ole vihendanud tippude tippude korgust, pigem on nad niitid
kaugemalegi ndha. Kuid neile ligipdds on muutunud kéttesaadavaks ja vajalikukski hoopis

viiksemale osale rahvast. “ (Lauristin, Vihalemm 1998: 903)

Mis puutub teatri kunstilistesse otsingutesse, siis perioodi algul, siis 1980ndate teisel poolel,
poordeliste lihiskondlike siindmuste ajal, liigub eesti teater sotsiaalse tegelikkusega siinkroonis.
Teatri funktsioonideks jédb aktiivne osalus iildises avalikustamisprotsessis (ldhiminevikku
avameelselt kidsitlevad lavateosed), samuti rahvuslike meeleolude voimendamine, rahva iihistunde

mobiliseerimine ja konsolideerimine.

Mida ldhemale sajandivahetusele, seda enam hakatakse rddkima teatri “pealisiilesande” kadumisest,
sisulise teraviku puudumisest. Sellest, et teatril puudub juba pikemat aega tdsiseltvoetav sonum
ithiskondlikul foorumil, et teater on “oma koha maha ménginud”. Viimases etteheites sisaldub selge
vihje teatrite liigagarale kaasaminekule kommertslike kaalutlustega, seega teatrilaadiga, mis ei sea

endale komplitseeritumaid eesmérke vaataja meele ohutust lahutamisest.

Onneks siilub siiski teatri funktsioon rahvusliku identiteedi uurijana — selle kinnitajana, aga teisalt
ka timberdifineerijana, rahvuslike miiilitide dekonstrueerijana. Antud kontekstis on eriti oluline
uue(ma) omamaise dramaturgia elujoulisus ja diskutiivsus (1990ndate alguses Madis Koiv,

kiimnendi teisel poolel Andrus Kivirdhk, Jaan Tétte ja mitmed teisedki.)

Kui vaadata teatri ajajargu kriitikakasitlusi, siis 1990ndatel tundub kriitikkonna radikaalsem tiib

(Andrus Laansalu jt) muretsevat kdige enam eesti teatri konservatiivsuse ja mahajddmuse tile.
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Viimane véljendub eeskitt uusimate mottevoolude (nii teatrialases kui tildfilosoofilises mddtkavas)
ja ka virskemate tehnoloogiliste vdimaluste (uus meedia) puudumises eesti teatripildist. Uue
sajandi hakul niikse teatrivaatlejaid enam hiirivat juba eespoolmainitud ‘“ohutus”, sotsiaalne

inertsus, nn riskiprojektide vahesus ja kindlat keskmist pakkuva produktsiooni iilekaal.

Liikudes oletuste ahtale pinnale, voiks ehk oelda, et sajandivahetuse eesti teatrit iseloomustab
hierarhiliste struktuuride lagunemine. Eelmisele epohhile tunnuslik hierarhiline konstruktsioon
toimis nii sisulisel, vormilisel kui isikulisel tasandil. Sisulises mottes asetses tipus ajajargu kultuuri
“pealispealisiilesanne” — eesti rahvuse ja kultuuri sdilitamine okupatsioonireziimi tingimustes.
Vormilised struktuurid, alluvussuhted eri instantside vahel kehtestas valitsev siisteem. Viimase
iilesehitus jdrgis hierarhilist printsiipi - Moskva teatrite primaarsus liiduvabariikide teatrite ees,
pealinnateatrite iilimus provintsiteatrite iile, Moskva kriitiku sdnavotu kaal kohaliku tdhtsusega
kriitiku arvamuse korval, NSV Liidu rahvakunstniku edemus tiitlita teatripraktiku ees jne. Isikulisel
tasandil kehtib hierarhiline jaotus tugevate arvamusliidrite viljakujunemisel. Eesti teatris kujuneb
selliseks isikuks Voldemar Panso. Vihjet Pansole sisaldab monigi 1990ndate teatrikirjutis voi -
sonavott, kus kiisitakse tildtunnustatud isafiguuri jérele tdnases eesti teatris. “Eesti reziis pole hetkel

mentorit, Vana Lavastajat suure algustihega.” (Herkiil 1996)

Ilmeka tdendina Eesti teatri joudmisest postmodernistlikusse fragmentaarsusse ja
“koikelubatavusse” on kindlasti asjaolu, et Eesti teatrikriitikas muutuvad marginaalseks
iiksiklavastuse vaatlusest pikemat perioodi hdlmavad tilevaatekirjutised (hooajatilevaated, néitleja
koguloomingut vaatlevad portreeartiklid jne). Eriti harva iiritatakse tldistada tervet kiimnendit.
Oieti ongi 1990ndate Eesti teatrit kokkuvotvatest kirjutistest votta vaid moni iiksik. P&hjalikum
neist ehk Jaak Rdhesoo artikkel (dieti ettekanne konverentsil “Eesti draama ja teater XXI sajandi
lavel: avangard ja traditsioon”; ilmunud TMK 12/2000), millest loeme: /---/ umbes aastaks 1980
hakati seni novaatorlikku metafoorset teatrit tajuma suuresti ammendununa, kuid seda ei asendanud
midagi muud kindlakujulist. Iseloomulikult tarvitati palju sonu “eklektika” ja “killunemine”, mille
tavaliselt halvustav varjund keerati kiill monikord positiivseks sdnaga “postmodernistlik™. Ja teine

tsitaat: “On olnud monesugune uuenemine, kuid pole olnud revolutsiooni. “(Rdhesoo 2000: 11-13).

Muu hulgas sedastab antud artikkel, et pole pohjust vaadelda eesti teatrit lahus ldédne teatri tildisest
seisust. Erand tuleks muidugi teha omamaise teatri algusaastatele, kuid sealt edasi teeb Eesti teater
kaasa koik lddne tsivilisatsiooni “normaalteatris” toimuvad olulisemad liikumised. Noukogude aja

isolatsiooniolud tekitasid selles protsessis vaid teatava “ajaloolise augu”. (Rdahesoo 2000:11). Seega
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resiimeerigem, et Eesti teater positsioneerus (tdpsemalt siis kindlustas oma positsiooni) iihe
killukesena suure Euroopa mosaiiksel teatrikaardil, kus postmodernistlikule ajastule kohaselt pole
vOimalik maidratleda iihiseid tendentse, vaid korvuti on traditsioon ja avangard, elitaarne ja

egalitaarne, visuaalne ja konversatsioonile allutatud teatrimudel.

Kuidas aga positsioneerub Eesti teatrimaastikul monolavastuse Zanr? Ilmselt pole motet rddkida
monodraama tulvast, kui paari-kolme hooaja peale korjub nimetus voi kaks, samas ei leidu aastat,
mil monolavastus kaoks hooajapildist tdielikult (kui ei toimugi uut esietendust, piisib repertuaaris

moni vanem lavastus).

Siiski voib vaadeldava perioodi sees vilja tuua kaks haripunkti, mil huvi zanri vastu mérgatavalt
kasvab. Tagumine neist on kdesoleva uurimuse valmimise aeg, aasta 2005: kaks lavastust valminud,

teadaolevalt kolm monodraama teksti on algaval hooajal t66sse minemas.

Margatavat huvitdusu monolavastuse vastu voime tdheldada ka aastatel 1989-1993 (9 lavastust).
Selle tendentsi juuri otsides on taas mottekas silme ees hoida monodraama eelmise korgharja,
1980ndate alguse Eesti iihiskonda, millest oli juttu eelmises perioodiiilevaates. Esmapilgul on
nimetatud perioodid oma sotsiaalselt mentaalsuselt diametraalselt erinevad. 1980ndate
tihiskondlikule letargiale vastanduvad kiimnendi 16pul plahvatuslik kodanikuiihiskonna teke ja
radikaalsed reformid. Poliitika kogu oma otsuste ja suhete komplitseerituses tungib igasse
eluvaldkonda, muu hulgas riédgitakse sel ajal ka poliitika “tungimisest” teatrilavale, “poliitika” ja

“poliitikute” teatrist.

Samavord on radgitud 1980ndate 16pu Eesti teatri sisemisest segadusest (Herkiil 1996). See on aeg,
mil avameelne iihiskondlik diskussioon on teatrilavalt lahkunud ning hakanud toimima juba
reaalsuses, tegeliku dialoogina. 1990ndate algul ilmubki Eesti lavale ridamisi romantilisest
paatosest ja sinna juurde kuuluvast “tdstetud méangulaadist” kantud kangelasi, kelle konflikt teisi
védrtusi esindava  vastaspoolusega on antud puhtalt ajastuiilesel pinnal, mitte konkreetse

sootsiumiga suhestudes — nagu see oli loomulik eelmise perioodi ajal.

Seega voiks siiski tdommata iihe meelevaldse paralleeli 1980ndate alguse ja 10pu Eesti teatri vahele.
Kiimnendi 16pu tiihiskondlik elavus toob domineerima publitsistliku késitluslaadi, akuutsete

paevaprobleemide lahkamise, kiiresti haaratav dialoog kasutab lapidaarset ajalehekeelt. Koik see
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tingis ka karakterite iilesehituse: valmisfraasidega suhtleva ja skemaatiliselt kéituva tegelaskuju
puhul ei saagi rddkida individuaalpsiihholoogilisest ldhenemisest. (Ka sel ajal Eestis kiiresti
populaarseks muutunud absurdidramaturgia siinnitab - iiksikud erandid mdistagi vélja arvatud -

enamasti trafaretseid-tiilipilisi absurdikaraktereid, mitte eredaks méngitud individuaalsusi).

Niisiis vOiks monodraama esiletdusu osalt seletada vaataja visimusega kiiresti kliSeesse kalduvast
laadist. Loomulikult on sellel vdsimusel ka oma sotsiaalpsiihholoogiline pdhjus: ilmnes, et mitmed
valusad pédevaprobleemid ei olegi reaalsuses nii kiirelt lahendatavad, vaatamata sellele, et neist
tohtis kdnelda “lahtise tekstiga”. Usna ruttu selgus, et suur osa “avameelset dialoogi” tootis vaid
uusi stampe. Monodraama sel taustal tohiks ehk olla katse lavalt 6eldud sonale anda tagasi tema
esialgne végi, teatud “esmakordsuse volu” ja vastutustunde tajumine viljadeldud sona ees — nagu
see toimis ka 1980ndate algul. Erinevus on aga ehk selles, et 1990ndate alguse monodraama
kangelane on tugevamalt sissepoole elav, introvertsem natuur, tema pihtimusvalmidus ja -vajadus
pole nii totaalne kui 1980ndate kangelastel (“Réstiku pihtimuse” Olga Zotova) voi antikangelastel
(“Pandimaja” Mees). 1990ndate iiksikonelused on vdhem eksalteeritult méngulisteatraalsed
pihtimused, pigem liiiirilised ja mdtlikud sissevaated. Uksinduski pole kdnelejatele mitte niivord
pealesurutud olukord kui loomulik ja turvaline keskkond (parim nidide ehk “Amhersti kaunitari”

Emily Dickinson).

Muidugi tuleb moodnda, et 1990ndate ja uue sajandi monolavastus on eesti teatripildis ikkagi
marginaalne néhtus. Midagi “Pdo6rdtoolitunni” tihiskondliku resonantsiga vorreldavat siit ei leia ja
100. mingukorrani jdoudmine jaib kittesaamatuks korguseks (siiski iihe erandiga Novecento” niol).
On lavastusi, mille eluiga piirdubki 2-4 esituskorraga (“Ameerika”, “Inimese hiil”). Mérgatav hulk
lavastusi on valminud véljaspool riigiteatrit, eriprojektidena. Siin on esimeseks pdhjuseks ilmselt
ikkagi turumajanduslikud kaalutlused, visalt piisiv ettekujutus monolavastusest kui publikuvddrast
ndhtusest. Margatavad muutused on ndhtavad monolavastusi produtseerivate institutsioonide 13ikes,
senine absoluutne liider Noorsooteater (alates 1994.aastast Tallinna Linnateater) loobub pirast
1989.aastat antud zanrist {ildse. Uhe niitleja lavastused leiavad katusealust sageli viiketeatritelt
(VAT, Salong Teater, Von Krahli teater, Tartu Lasteteater). Uued tegijas lisanduvad Eesti
venekeelse teatri kaudu (kdige joudsamalt Tatjana Manevskaja). Otsingud uute teatriruumide vallas
el jita oma moju avaldamata ka monolavastustele. Lisaks teatrite viikesaalidele ja vahepeal
ridamisi tekkinud black box tiiipi saalidele etenduvad monolavastused ka niiteks muuseumi
topistesaalis (“Puhas armastus”) vdi o6dklubis (“Urgmees”). Lopuks I5hutakse ka arusaa,
véikesaalist kui monolavastuse tingimatust eeldusest: kaks iihe-naise lavastust (“Onnelik, et elan!”,

“Inimese hddl”) etenduvad mitmesajakohalistes suurtes saalides. (Tingimisi vdiks lisada ka
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“Lihtsalt liha” lithivormiliste monondidendite esitused Ugala suures saalis monevorra varem.)

Turuloogikaga saab osalt seletada ka monolavastuste zanrilist avardumist — Idpuks ometi p66rdub
iiksiknéitleja ka laste auditooriumi poole (Helle Laas, Leino Rei), l1d0puks ometi ilmub repertuaari ka
monokomoddia (W.Russelli “Onnelik, et elan”, Kivirdhki “Aabitsakukk™) ning iihe-mehe-kabaree
(E. Streuli “Rekvisiitori tdhetund” kahe lavastusena). Tegelikult ongi vormilisest kiiljest selle
perioodi monolavastuste grupeerimine iiksjagu riskantne, sest peaaegu igaiiks neist nédib esindavat
omaette laadi. Olgu see siis folkloorsel pohjal, lapsvaatajaga aktiivselt suhtlev mono-nukuteater
(Helle Laasi muinasjutukavad, mdned Eesti Nukuteatri egiidi all, moned eriprojektidena),
minimalistlikus vormis literatuurne monoloogteater (Vahur-Paul Pdldma “Novecento™),
ooperisolisti omapdrane katsetus siduda iihte Shtusse Cocteau” kuulsa mononididendi sonaline ja
ooperiversioon (Pille Lill “Inimhééles”), meediakriitiline multimediaalne loengteater (Andrus
Laansalu “Ameerika”) meie kontekstis uue teatrivormina publitsistlikult “avatud” foorumteater
(“Klammi sdda”) ning ameerika juurtega, lithike ja 166v stand-up comedy (“Urgmees”).
Tagasihoidlikumalt kasutatakse voimalust liilitada terviklik monondidend liihindidendite Shtu

kavasse (“Lihtsalt liha”).

Uue aastatuhande monolavastus on aga kindlasti enam eksperimenteeriv, provokatiivsem, agaramalt
uusi vorme ja votteid kasutav, muuhulgas ka eesti teatris alati riskantseks osutunud vaatajaga
otsesuhtlemist praktiseeriv (“Klammi sdda”, “Urgmees”). Uheks pdhjuseks uuele tendentsile on
kindlasti omamaiseid tegijaid inspireerinud rahvusvaheline kogemus. Lisaks reisidele on kiilalenud
Eestiski korgel tasemel monoesitajaid, iisna rohkesti nditeks ,,Baltoscandali” festivalidel (Jevgeni

Griskovets Venemaalt, dramaturgist niitleja Pip Utton oma lavastusega “Adolf” jt).

Eestiski formeeruvad esimesed iihemeheteatrid ja trupid — Vahur- Paul Pdldma “Uusvana teater”,
Heino Seljamaa “Teater kohvris”, Kalev Kudu “Null teater” (moondusega, et kahe viimatimainitu
egiidi all on etendunud ka mitme tegelasega lavastusi). Omaette grupp moodustub néitlejatest, kes
kiill korduvalt monolavastustega iiles astunud, kuid viljaspool omaette institutsiooni. Uks
omandolisemaid nende seas on Helle Laas, kelle autentsel folklooril loodud muinasjutukavad
(vepsa, saami, soome, setu, isalndi folkloori pdhjal) on hivi &ratanud ka hoimurahvaste
teatrifestivalidel. Tagasihoidlikumate tulemustega on oma tihemehelavastustes folkloorset materjali
kasutanud ka Tartu Lasteteatris nditlejana alustanud Priit Karm. Jillegi tdiesti omaette ndhtus on
Tatjana Manevskaja kolme monolavastusega, sama palju monolavastusi, kuigi jille omaette laadis,
kultuurilooliste tegelasete (Aino Kallas, Karin Luts kirju ja pdevikumirkmeid kasutades) on

esitanud ka Tiia Kriisa. Uhe omapirase piirndhtusena tuleks 4ra mainida tiiesti uue performatiivse
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nihtusena jutuvestja professiooni tekkimine, mis seotud peamiselt iihe tegija, Piret Pddri (vihem
Anne Tiirnpu) nimega. Jutustamisteater kujutab endast nn vaese teatri piirjuhtumit, kus vdiksemasse
ruumi kogunenud vaatajaskonnale esitatud jutt on puhastatud igasugusest teatraalsest atribuutikast,
puuduvad valgus, rekvisiidid ja ka tavamdistes iimberkehastumine. Eestis on Piret Pair
praktiseerinud valdavalt lapsauditooriumile folkloorse pdhjaga muinasjuttude vestmist. Mujal
maailmas on jutustamisteater uue vormina aga levinud ka tdiskasvanud publiku seas, kusjuures
sageli jagab esitaja publikuga oma isiklikke eluseiku ja ldbielamisi, sageli on tekst kohapeal
improviseeritud (nimekaim nédide ehk ameerika niitleja Spalding Gray). Moningatel juhtudel
pakutakse ka publikule vOimalus oma mdtteid avaldada. Siitkaudu hakkab jutustamisteater

lahenema psiihhodraamale voi psiihhoteraapilise seansi pohimotetele.

Jutustamisteatri laiem populaarsus radgib ilmselt killustunud maailmaga suhestuda iiritava inimese
ithast korrastatud struktuuriga, selge alguse ja I6pu ning dratuntavate realiteetidega lugude jirele -
avaldugu see siis banaalsete mammutpikkade TV-seriaalide jdlgimises voi Suure Narratiivi (resp
religiooni) otsimises. Ajastul, kus inimestevaheline kommunikatsioon piirdub sageli ldbivalt
fragmentaarse, kiirelt ldimuva ja veel kiiremini katkeva voi siis lildse formaalsete fraaside
vahetamise piiresse jddva (small talk), tegeliku voib jdlgitavas tempos esitatud mitmetunnine

monoloog mdjuda avastusliku, ehk isegi teraapilisena.

Samavord keeruline on kirjanduslike tekstide grupeerimine: pilt on mosaiikselt kirev. Mdoned
tdhelepanekud siiski. 1990ndate algul on endiselt esindatud kultuurilooline monodraama (Emily
Dickinson, Lydia Koidula, Johann Koler tegelastena), hiljem see kaob, kuid ilmub taas kdige
viimasel ajal Tiia Kriisa monolavastustes (Aino Kallas, Karin Luts). Mainitud sai uute alaliikidena
komoddia ja muinasjuttude tulekut, lisada voiks veel psiihholoogilise thrilleri ilmumise (Pownalli

“Mustad prillid”, Iredynski “Puhas armastus™).

Muutuste lahtrisse voiks kanda ka asjaolu, et monolavastuste dramaturgilised materjalid ei pruugi
enam illustreerida minajutustaja elukdiku silinnist surmani. Monodraama tegelane on keerukam
konstruktsioon, tema sees resoneeruvad ja peegelduvad erinevad, ka omavahel oponeeruvad
ideoloogiad. Uut tiilipi monodraama koneleja ei ole seega sageli presenteeritud kui terviklik
individuaalsus, vaid erinevate karakterifragmentide kogum, temas rddgivad korraga mitmete
subjektide “héddled”. Esitatav monoloog toimib iihtlasi ka koneleja omalaadse identiteediotsinguna,

pliiidena monoloogi kaudu jouda oma isiksuse {iilesehitamiseni. (Selgem nidide siia juurde oleks
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kindlasti Tatjana Manevskaja/Mati Undi kaks tihistood, aga ka “Novecento” ja “Klammi sdda”).
Taiesti erijuhtum on aga “Ameerika”, kus konelev tegelane on redutseeritud vdimalikult
impersonaalseks “loengupidajaks”-meediumiks, tegelane/nditleja on nihkunud teose sOnumiga

vorreldes perifeersele positsioonile.

Dramaturgia kontekstis vajaks mainimist, et tekstide kirjanduslik tase ei ole enam nii kdrge kui
varem. Vidhenenud on vanema klassika osakaal, sekka pudeneb vdhenoudlikke v&i suisa norku
tekste (Steinssoni “Romeo”). Samas on esindatud mitu monodraama uuema klassika

esindusnimetust (Siiskindi “Kontrabass”, Rozewiczi “Veider vanake”).

Joudsalt jiatkub monoloogilise dominandiga lavastuste tekkimine. On ridamisi lavastusi, mis
koosnevad iiksikutest, omavahel mitteseotud monoloogidest: Karusoo “Kured ldinud, kurjad ilmad”
ja  “Save our souls”, Dostojevski/Kalmeti “Majasuurune kivi”’, Frieli “Imearst” ja “Molly
Sweeney”’, McPhersoni “See parnapuulehtla”, Esleri “Vagiina monoloogid”. Mitmed neist (selgeim
ndide: Frieli “Imearst”) meenutavadki iihte teatriGhtusse seotud mitme minimalistlikus vormis
monolavastuste kompositsiooni. On nimetusi, kus muud tegevust liigendavad pikemad monoloogid
(Rohumaa “Noorem Edda”, Karu/Kivirdhki/Ojasoo “Asjade seis”, Presnjakovide “Terrorism”).
Eraldi voiks vilja tuua rea teatritekste, mille keskmes on terviklik mahukam monoloog, kuhu
korraks sisenevad ~ moned korvaltegelased. Koreograaf Mare Tommingas on iihe oma
tantsulavastuse (“Kadunud naine minus”, 1999) puhul pruukinud terminit “monolavastus
korvaltegelastega™. Analoogselt vdiks médratleda ka mitut sOnateatri lavastust: eesti dramaturgiast
Jaan Titte kaht ndidendit - “Sild” ja “Meeletu”, vélisdramaturgiast sobivad nditeks Albee ”’Kolm

pikka naist” ja Edsoni “Hingetdmme”.

Peatiiki 10puks tuleks nimetada ka monolavastuste kdrvalndhtusi, sooloesitusi luule-, ooperi- ja
tantsuteatris. Esimene muutub 1990ndate teatripildis tdiesti marginaalseks, viimaks kadudes
peaaegu tdielikult. Mis on tegelikult iillatav, arvestades heasoovlikku kdrgendatud huvi, millega just
viarskemad luulelavastused on vastu vdetud (“Mandragora” Kareva loomingu pdhjal. 2003;
“Johannese passioon” Liivi, Viidingu ja Smuuli luulest,2005, NB! tegu pole soolokavadega!). Ka
mono-ooper on olnud suhteliselt harv kiilaline, kdige enam — neljal korral — on esitatud Poulenci

monoooperit “Inimhdil” (Cocteau ndidendi pdhjal).

Kiill on Eestis olnud populaane soolovormis tantsuetendused. Ere teatristindmus on Juta Lehiste

esitatud monoballett “Naine” (L.Berio muusikale, Mai Murdmaa koreograafia, 1983). Uuemal ajal,
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seoses modern- ja kaasaegse tantsu plahvatusliku arenguga, on soolotantsuetendusi Eestis valminud
suuremal hulgal (mitmed neist rahvusvahelisi auhindu pélvinud), esitajaiks Katrin Essenson, Mart

Kangro, Raido Migi, Krodt Juurak, Ruslan Stepanov, Margus Toomla jpt

Vihesel midral on monoesitusi pakkunud ka Eesti raadio- ning teleteater. Vaid iihe nditena
kummaltki alalt voiks mainida Jean Cocteau “Inimhé&ile” veel kaht versiooni, telelavastusena Ines

Aru esituses (rez Vilja Palm, 1990) ja kuuldemédnguna Anu Lambi esituses (rez Astrid Relve, 1993)

Ammendatuse huvides peaks mainima, et oma panuse Eesti monoteatri arengusse on andnud ka
vilis-eesti teater, ehkki enne selles peatiikis vaadeldavat perioodi. Nii on Rudolf Lipp Torontos
lavastanud Becketti “Krappi viimase lindi”, mida siiski ei saa arvata onnestumiste kilda. (Jarv 1991:
100). Monevorra on vélis-eesti teatris katsetatud iihemehe/naise ohtutega nn kirju kava printsiibil
(iiks nditleja esitamas kollaazi erinevate kirjanike luule- ja proosateostest. Pariisist on oma
ithemehe-teatriga teinud teistesse vilis-eesti keskustesse visiite Aario Alfred Marist. 1964.aastal
Ameerikas esitatud kava (Cocteau, Poe, Moliere’i, Claudeli tekstid ja eesti luule) pidlvib aga
“Manas” Mardi Valgeméelt hdvitava hinnangu, kriitiku sonul seisnes esitus tekstide iilikiires,
ebatdpses, kohati tdiesti arusaamatus ettevuristamises. (Valgemide 1964: 314). Paremini on vastu
voetud niitlejast literaadi Asta Willmanni {ihenaiseteatri etendused, kavad eesti kirjandusest
(“Naerupalgel pajatades”, “Tosi toeks ja nali naljaks”), mida ta esitas 1970ndatel Ameerikas,

Kanadas, Inglismaal, Rootsis ja Austraalias. (Kruuspere 2001: 9)
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4. 2. Amhersti kaunitar (1989)

Ameerika dramaturgi William Luce’i ndidend “Amhersti kaunitar” (valminud 1976), sissevaade
inglise metafiiiisilise luule iihe tdhtsama esindaja Emily Dickinsoni (1830-1886) loome-ja elulukku,
ootas pikemat aega tegijat Eesti Draamateatri kirjandustoas — kirjandusala juhataja Kalju Haan
pakub seda erinevatele lavastajatele ja osatiitjatele. Tekstist huvituvad nii tihed kui teised (Mikk
Mikiver jt), kuid ei onnestu moodustada Onnelikku siimbioosi. 1986.aastal, mil tditub sajand
Dickinsoni surmast, kuulutatakse ndidendi lavastus vélja Kirjanike Maja projektina Kersti
Kreismanniga nimiosas, kuid seegi plaan ei teostu. 1988.aastal poordub Kalju Haani poole
Noorsooteatri  peanditejuht Rudolf Allabert kiisimusega, kas leiduks materjali oma
kursusekaaslasele, pikemat aega alakasutatud Iivi Lepikule. Haan pakub taas Luce’i ndidendit —
motiiviks ka see, et samal aastal ilmub eesti keeles Dickinsoni luulevalimik “Kiri Maailmale” Doris

Kareva kongeniaalses tolkes. (Haan 2005).

Seega saab IIVI LEPIK 1989.aastal teistkordse Sansi monolavastusega joudu proovida. Kahe
monotiiki vahelisel perioodil (Tikkaneni “Sajandi armastuslugu”, 1984) osaleb Ilivi Lepik vaid
luulelavastuses “Maarjamaa” ning mones Mati Undi lavastuses, viimaste hulgast dratab oma vérske

karakteersusega kriitikas soodsat tdhelepanu Kristini roll Strindbergi “Preili Julies” (1987).

Lepiku kahe monolavastuse vordlemisel pole ilmselt suuremat motet: erinevad lavastajad (Unt,
Allabert), erinevad ajastud ja regioonid, erinevad ménguruumid (“Sajandi armastuslugu” etendus
Noorsooteatri kaminasaalis, “Amhersti kaunitar” viikses saalis. Uhendav joon on ehk vaid
loomingulise naise konflikt nivelleeriva iihiskonnaga — Tikkanen rOhutab varjamatult selle
tihiskonna meestekesksust, Luce rdédgib tildistavamalt kunstniku ja sootsiumi igavesest lepitamisest,
siiski mdista andes, et Dickinsoni limbritsevad olud, 19.sajandi keskpaiga Ameerika tihiskond

orienteerus eelkdige mehelikele vdirtustele.

Diametraalselt erinev oli ka mdlema lavastuse stilistika: Tikkaneni/Undi teatraliseeritud

brutaalsusele vastandub Luce’i/Allaberdi ilim estetiseeritus. Kunstnik Jaak Vaus realiseeris
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taiuslikult ettekujutuse dramaatilis-romantilise ja erakliku naisluuletaja vilimusest ja keskkonnast.
Emily kaunis valge tualett ja ajastupdrane soeng, piinlikult puhas ja nipsasju tulvil kodu, sirmid,
teisele korrusele viiv vaibaga kaetud trepp ja vitraazitud aknad tleval. Rein Heinsalu

pealkirjastabki oma arvustuse “Nii ilus” (Heinsalu 1989)

William Luce on dramaturg, kelle loomingu {ihe osa moodustavadki kirjandusloolised iihe-naise
draamad, ndit Charlotte Bronté, Lilian Hellmani jt eluloo pdhjal. Koneks olev ndidend, eesti teatri
seni ainus kokkupuude selle autoriga, esindab oma tiiiibilt kiillaltki traditsioonilist eluloondidendit:
kokkusurutud vormis saame ililevaate Dickinsoni vélistest siindmustest vaese elu tdhthetkedest, tema
suurtest lootustest ja alati nii valulikest pettumustest, seda nii eraelulises kui loomingulises sfdiris
(poetessi eluajal padses triikki vaid kaheksa luuletust!). Meenutuste vahele kolab ka Dickinsoni
luulet. Virsid on {ihtlasi “salakeeleks”, mille kaudu luuletaja rddgib lahti mitmedki intiimsed
eluseigad, millest tema tagasihoidlik loomus otsesonu rddkida ei sdandaks. V3ib oletada, et reaalse
Dickinsoni koigele vaatamata vdga ménguline, piisimatu loomus haakub Luce’i tdlgendusega
selleski plaanis, et tema meenutused on kiirelt hiiplevad ja vahelduvad. Joudes “ebamugava”

teemani, vaib ta plikaliku piisimatusega poole lause pealt siirduda hoopis teise ajajirku.

Ometi ei saa Luce’i ndidendit pidada eriliselt dnnestunuks just tema liigse konspektiivsuse pérast
tekib vordlus kiire muuseumikiilastusega, kus giid tritab lithikesse ajaldiku mahutada suurvaimu
voimalikult detailitdpse eluloo koos loominguniidetega. Teatud vastuolu tekib ka biograafilise
ndidendi konventsionaalse vormi (kronoloogiline jutustus lapsepdlvest eluldpuni, vaatluse all on
luuletaja eluaastad 15-56) ja Dickinsoni siigavalt erandliku, konventsionaalsusi trotsiva natuuri
vahel. Heinsalu oma arvustuses on vihjanud ka poetessi isiku painutamises romantismi- ja
populaarkultuuri matriitside jargi: “Dickinson kangastub iiksiku ja kaunina, haprana maailma jaoks.
Just niisugusena nagu romantiline traditsioon (ja massiteadvus!) luuletajat kujutab”. Kriitik liigitab

“Amhersti kaunitari” jidtkuks Noorsooteatri kirjanduslikele kavadele. (Heinsalu 1989).

Allaberdi reziid vaadates meenub tema enda méngitud “Pandimaja”, juba seetdttu, et Jaak Vaus
kasutab pohimotteliselt sarnast ruumilahendust, Noorsooteatri véikese saali poodiumlava
liigendamist tsentrumis asuva trepiga ja lava kiilgedel asuvate rohkete rekvisiitidega. Aga midagi
sarnast on ka mdlema monoloogi lavalises teostuses, selles “vanaaegselt” mojuvas piitidlikkuses,
millega iga meenutusviivu timber jutustades iritatakse kdike tingimata uuesti lébi elada - arhailine
vote, mille kiiresti vésitab (reaalsuses ei tarvitse me ju tingimata mond eluseika imber jutustades

kordamodda erinevateks persoonideks timber kehastuda.)

“Ambhersti kaunitari” teksti iilesehitus “liikkuva karakteri” printsiibil on tekitanud kahtlusi ka
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kriitikas. Nii leiab Margot Visnap, et algusminuteil pdnev karakter jadb siiski visandlikuks, sest ei
arene kuhugi edasi - esitatud maélestused hakkavad ajas vahelduma. Dickinson/Lepiku kiired
iimberkehastumised jddvad pisut 00nsaks, viliselt markeerituks. Kriitiku arvates vdinuks piirduda

vaid tihe timberkehastumisega, jdddeski Dickinsoni elu 16ppfaasi (Visnap 1990: 37)

Taolilne moneti didaktiline lahendus héirib biograafilise ainese puhul seda enam — ajuti hakkab
esitus meenutama illustreeritud kirjandustundi. Dostojevski tdlgendusest tunduvalt motestatumana
mojub aga misanstseeniline lahendus, kus peaaegu puuduvad sihitult kaootilised ekslemised, mille
ainus eesmirk muuta ainsa lavalolija asetust. Kahetasapinnaline médnguruum on semantiliselt
komponeeritud: pihtimuslikel ja loomingulise inspiratsiooni hetkedel touseb néitleja trepi
korgeimale astmele, ldhemale “taevastele sfadridele”, lava kiilgedel asuva tarbeasjade rivi poole

naasmine tdhistab ahistava argipdeva moodapadsmatut rutiini.

Mis puutub aga Iivi Lepiku rolli, siis tuleb moonda, et vaatamata keskpdrasele dramaturgiale ja
kliseelikule reziile on tegemist siiski arvestatava saavutusega. Julge karakteersusega loodud rollis
on tajutav néditlejanna sisemine intelligents ehk teine plaan. Tuues vaataja ette ithe kummaliselt
labiilse, kohati koomiliselt romantilise, kohati eluvdoralt naiivsena mdjuva, sealsamas intuitiivselt
poeesia korgustesse tousva vanapiiga, motiskleb nditleja kunstniku staatuse duaalsusest —
loomisvoime kui kestev Onneseisund ja erilise dramdrgituse kingitus, samas kui paine, ravimatu

haigus, igavene eraldatus, koorem, mille rdnkust ei mdista iikski lihtsurelik.

Vorreldes eelmise monorolliga on tajutav néitleja sundimatum, loomulikum olek, ehkki
timberkehastumise méar on tunduvalt suurem. livi Lepik ise méiletab kokkupuudet selle materjaliga
onneliku kogemusena. “Tegin seda osa vaimustuse ja tdelise monuga. Ta tundus nii puhas ja valge,
motted olid nii selged ja natuke segased ka. Ega mul Dickinsoniga enne erilist ldhedust polnud,
pigem avastasin selle tiiki kaudu, kui rikka maailmaga naine ta oli. Oli tunne, et ma hingasin selle

loo riitmis.” (Lepik 2004)

Lavastuse retsensendid mairgivad iiksmeelselt osatditmises tabatud efemeersust, ebamaisust,
kummastatust. Heinsalu sonul on Lepik Dickinsonina “valge ja vdrelev”’ (Heinsalu 1989). Pille-Riin
Purje maérgib, et nditlejanna méngulaadi loomulik teatraalsus ei paisu vdltsiks. Sobivalt midngib
kaasa Lepiku pehme, tuhmilt soe hédél (Purje 1990b). Visnapi meelest jouab niitleja jouliselt vélja
olulisima teemani: “Poetessi valgustatus, dramérgitus; kandmas kui rasket risti saatuse poolt

kingitud talenti, mis jdéb eluajal tunnustamata.

Samas on kriitik Visnapil ka {iiks pdohimdtteline pretensioon, mis puudutab luulelugemise
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maneerlikkust, paatoslikkust. Kirjutaja kiisib, kas see pisut metalne, koorislugemise intonatsioone

meenutav laad ei eemaldu Emily Dickinsoni haprast natuurist. (Visnap 1990: 37)

Mainida tuleks veel “Ambhersti kaunitari” erandlikkust 1990ndate alguse repertuaaripildis.
Valdavalt figureerisid seal Eesti ldhemat minevikku avameelselt kajastavad teosed ja
absurdidraamad kui seni eesti teatri jaoks keelatud valdkonnad, mérgata vdis ka esimesi marke
pealetungivast meelelahutuslikkusest. Tagasihoidlik, pisut vanamoelisena vinjett iihe siinmail mitte

viga laialt tuntud poetessi elukdigust mojus sel taustal kahtlemata kosutavalt.

4.3. Kontrabass (1989)

Saksa kirjaniku Patrick Siiskindi monodraama “Kontrabass” (kirjutatud 1980, esietendus
Miinchenis) kuulub juba uuema lavaklassika varamusse, tegemist on kaasaegse monodraama iihe
esindusnditega. Eesti teatrihuviline kohtus “kontrabassimehega” juba 1984.aastal, mil Tallinnat
kiilastas oma ,,Kontrabassiga” Saksa niitleja Stefan Wigger Diisseldorfi Draamateatrist. 1996.aastal
ilmub tekst eesti keeles (koos jutustusega “Tuvi”, tdlkija Helgi Loik). 2005.aasta toob sellele
materjalile Eestis veel iihe ootamatu, kuigi marginaalseks jddnud tdlgenduse: Teatri- ja
Muusikamuuseumi ruumes méngitakse moned korrad Alo Pdldméie mono-ooperit “Kontrabass-
kuningatiitar” (peaosas Rahvusooper Estonia solist Villu Valdmaa). Ka Eino Baskinile polnud see
esimene kord “Kontrabassi” lavale tuua (esimene lavastus Turu Linnateatris vaid aasta varem,

1988.)

Siiski voib {isna kindlalt viita, et Eesti kontekstis seostub see materjal eeskitt Aarne Ukskiila
isikuga. “Kontrabass” Vanalinnastuudios nautis publikumenu (ehkki mitte sdérast, mis oleks
vorreldav Vanalinnastuudio menukamate komoddiatega, seega vOoristus monotiiki suhtes siiski
toimis monevorral!), ka aitas hilisemale populaarsusele kaasa “Kontrabassi” telesalvestuse

mitmekordne demonstreerimine.

AARNE UKSKULA (1937; Lavakunstikooli I lend, 1dpet 1961, tootanud Rakvere ja Pirnu
teatrites, Draamateatris, Vanalinnastuudios, kiilalisena Noorsooteatris ja Ugalas) jaoks polnud
monovorm ka enne ,,Kontrabassi” péris vooras ala: Parnus tdotades valmis monokava “Valu” Juhan
Liivi luulest (1973, lav Ingo Normet), kdne alla tuleks ka Choinski psiihholoogiliselt pinev nididend
“Alarm” (1969, lav Vello Rummo), mille raskuspunkti kandis pdhiliselt Ukskiila kehastatud Mees,

kellele korvaltegelane (Naine — Reet Leissar) sekundeeris vaikimise ja liksikute repliikidega lopus.
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Alates 1978.aastast, mil Ukskiila siirdub P4rnust lavakunstikateedri juhatajaks, paistab selgelt Kitte,
et tema rollide hulk ja sisuline maht ei ole korrelatsioonis néitleja potentsiaaliga. Muidugi mahub
1980ndatesse ka tipprolle (eeskitt Adolf Sapiro, Mikk Mikiveri, Lembit Petersoni lavastustes), kuid
siiski tundub, et Ukskiila ampluaa on tol perioodil liigselt kitsenenud. Moodustub vaid detailides
varieeruv galerii rafineeritult vaimukatest, kerge kiilinilisusega end {ilejddnud keskkonnale
vastandavatest, kuid enda sees fataalset sisekonflikti varjavatest hidrrasmeestest (Richard ,,K&ik
aias”, 1982; “Harra Amilcari” nimiosa, Noorsooteater, 1983; Ornifle ,, Tuuleiilis, 1984;) Kuna
nende rollide zanriks on enamasti (tragi)komoddia, osutuvad nad erakordselt publikumenukateks,

seega ka pikalt repertuaaris plisivateks.

1988.aastal liitub Ukskiila Vanalinnastuudio trupiga ja tuleb tuleb tunnistada teatri juhi Eino
Baskini vastutust sellist mastaapi tippniitleja omamisel trupis. On tajutav, et Ukskiilale varutakse
tosisemaid voi millegi poolest ebastandardseid rolle (nditeks peaaegu algusest 10puni vaikiv pereisa
Jasper Gray “Finaalis”, 1990). Loomulikult kuulub sellesse ritta ka “Kontrabass”, Vanalinnastuudio

egiidi all etendunud esimene monolavastus.

»~Kontrabass” on stiilipuhas ndide “vidikese inimese” teemast monodraama vormis. Seekord 14bi
koomilise prisma, ehkki ka tdsidramaatilised allusioonid on tdiesti olemas. Vaataja ees paotab oma
sisemuse kuldsesse keskikka joudnud riigiorkestri kontrabassiméngija. Avaneb 1diguke tema
kodusest elust, mis holmab pikaldase riietumise Ohtuseks tooleminekuks, saadetuna
muusikakuulamisest, ollejoomisest ja muidugi monoloogist - autori enda méiératluses “ndidend
mehele, kontrabassile ja dllele.” Kdigest on tunda, et mees on elanud oma rutiinselt korraldatud elu
juba pikemat aega: on pidanud muusiku elukutset (see on ta ainus elukutse), elanud iiksi oma
korteris (perekonda pole ta kunagi omanud), ilmselt tdidavad plaadikuulamine ja olleriilipamine
mitmeid tema Shtuid. Muu maailma “sissetungi” vastu on ta isegi oma toa isoleerinud helikindlate

seintega.

Téhtsaim “ndhtus” tema elus on kontrabass — voimatu on selle loo kontekstis nimetada instrumenti
“asjaks”, kuna mehe ja kontrabassi suhe areneb tegevuse kdigus peaaegu intiimseks. Mehe
replitkkide mdjul pill otsekui elustub, muutudes elavaks olendiks, keda liigutushetkedel Ornalt
kételdakse, kuid kelle peale arritushetkedel vihaselt kirgitakse. Margot Visnap nideb selles
omapdrases personifikatsoonis vOrdpilti staazika abielumehega, kes end pidevalt iiles kruvib
(Visnap 1990: 35) Kuna lavastus gastroleeris 1991.aastal Torontos, lisandub retseptsiooni ka
viéliseestlase kriitika hinnanguid. Hannes Oja viimaste seast toob oma kirjutises esile ka sellesse
kummalise suhtesse kodeeritud seksuaalse alatooni: “Suur instrument oma kumerate puusa- ja

rinnaosaga votab ta elus jarjest naiselikumad vorme, keda ta oma voodissegi lamama asetab voi
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hellitavalt paitab.” (Oja 1991)

Néidendis puuduvad vilised siindmused. Mees lihtsalt askeldab oma koduses kodgis, kuulab
muusikat ja rddgib. Millest? Pikad passused tegelevad muusika ajalooga (Siiskind ise oli muusikat
Oppinud!), mis annavad detailse iilevaate kontrabassi positsioonist muusikaliteratuuris. Oma véiteid
illustreerib mees ndidetega grammofoniplaatidelt. Tema konservatiivset maitset avab hésti
lavastuslik detail: klassikaplaat pannakse peale valges kindas kdega, dZdssiplaat lohakalt,
ndpujilgedest mitte hoolides. Mdistagi pole need 16igud mdeldud (vdhemalt mitte ainult) publiku
harimiseks. Mehe suhe kontrabassiga on nimelt veelgi variaablim, sest fiktiivse elukaaslase rolli
korval saab teatud mottes rdékida ka mehe samastumisest kontrabassiga. Fakti, et muusikaliteratuur
on suhtunud kontrabassi torjuvalt, jittes ilma suurematest soolopartiidest, tdlgendab mees isikliku
solvanguna. Uhtlasi oponeerib ta resoluutselt kontrabassi alaviiristamisele: “See, milleni ma jouda
tahan, on konstateering, et kontrabass on kindlalt kdige tdhtsam orkestripill {ildse. See ei paista
temast kiill vélja. Aga ta moodustab kogu orkestri karkassi, millele iilejadnud orkester saab {ildse
tugineda.” (Stiskind 1996: 7)

Argitoimetuste taustal avanevad ka omavahelised suhted orkestris, véiksed intriigid ja
kolleegidevahelised teravused. Finaali tarbeks on ka oma puént. Ilmneb, et seni hdirimatut
enesekesksust demonstreerinud mees on armunud imekaunisse sopranisse ja tinaseks on plaanitud
ennastiiletav etteaste, mis peaks teenima soprani siidame voitmist: hiiiida keset pidulikku kontserti:
“Ma armastan sind!” Omaette kiisimus muidugi, kas see plaan ka teostub. Vi on tegemist lihtsalt

enesesisendusliku mantraga, millega Shtust Shtusse oma enesetunnet turgutatakse?

Néeme niisiis inimest, kellele on saanud saatuslikuks tema liiga kitsalt paikapandud pdhimdtted,
empaatiavoime puudumine, vdimetus tajuda ilimbritseva maailma diinaamikat. Samas on tema
jutustus kiiresti iihelt teemalt teisele hiiplev, meeleoludelt vahelduv — leebest melanhooliast
kdrgendatud érrituseni. Just suhtumises iseendasse vahetavad kiirelt kohti varjamatu eneseimetlus ja
(tosi kiill, edvistamisena mdjuv) enesekriitika (“Sisimas olen ma kisitooline. Muusik ma ei ole. Ma

ei ole kindlasti musikaalsem kui teie.”)

Jutustusse on selgelt kodeeritud kuulaja kohalolek, kelle poole jutustaja pidevalt poordub (“Niiiid te
arvate muidugi, et....”). Ilmekas mirk réédkija enesekesksusest on, et kunagi ei podrdu ta kuulaja
poole omapoolse kiisimusega, vaid iiksnes kontrollib oma kdnevoolu kohalejoudmist. Muu hulgas
hdlmab eelmainitud meeleolu muutlikkus ka suhtumist publikusse, mis varieerub aupaklikust
usaldusest (nditeks oma armastatust kdneldes) kuni tiidimuse avameelse véljanditamiseni. Kes on

aga mehe kuulaja?, on kiisimus, millele polegi nii lihtne vastata, kuigi fantaseerida voib mitut pidi,
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sest lavastus jitab mitmed vdimalused avatuks. Akki riigib mees oma juttu seinasuurusesse
peeglisse? Muidugi vOib mehe saalipdordumist votta lihtsalt kui metateatraalselt tinglikku
raamistust. Avarad on ka Siiskindi ndidendi kui terviku tdlgendusvdimalused. Kindlasti on mdeldav
seda esitada kui absurdisugemetega isikudraamat, analiiiisi inimliku tliksinduse, vddrandumise,
enesepiinamise ja madaluse teemadel (siinkohal meenub miskipédrast Kafka ja tema igaveseks oma
magamistuppa aheldatud “putuk-inimene” Gregor Samsa jutustusest ,,Metamorfoos”). Aga

samavord ka lihtsalt nukkerkoomilist lugu iihe veidra pillimehe unistustest ja tegelikkusest.

Baskini - Ukskiila variant ei esinda eelnimetatutest libivalt kumbagi (kuigi niiteks Vanalinnastudio
ja Baskini enda lavastuste kontekstis on tegemist lihe tdsisemate allhoovustega todga 1dbi aegade.
Seekord vaiks kehtida iisna tdpsena miiratlus “tragikomodddia™. Traagilisemat tonaalsust esindavad
siin igavese keskpirasuse, iiksinduse ja tditumatute unistuste motiivid, koomilisemat mitmed
tegevuslikud humoorikad detailid (fooniga sédrgi kuivatamine, millegi limberajamine, dpardused
riietumisel jmt), mis eluvddra mehe tegemisi igal sammul saadavad. “Uksinduse monoloogi on
lavastaja ja nditleja reziilises mottes professionaalselt paika pannud — tempod, misanstseenid

kontrabassi, grammofoni, kiilmkapi, tooli ja dllega, on leidlikult vaimukad.” (Visnap 1990:35)

Vorreldes tekstiga on Baskini lavastuses ehk vdhem groteski ja vddrandatust, rohkem leebivat
stidamlikkust. Nii on Pille-Riin Purje ndinud laval “mdistvalt ja ilustamata kujutatud elusaatust, iiht
nii paljudest, mida argielus lihtsalt ei mérgata.” Hinnatav on kriitiku meelest Ukskiila hoiak oma
tegelaskuju suhtes : “Nditleja suhtumine rollisse on inimlik, ei dilistav ega madaldav.” (Purje
1990a). Samas on Ukskiila esitus tekitanud ka arvamuse, millest on vdimalik vilja lugeda siiski
cbalust vodritava minguvdtme kasutamises Ukskiila rollilahenduses ja igatsust nn puhta
timberkehastumisteatri jérele. Jutt kdib Margot Visnapi arvustusest, kes esitab jirgmise mdttekaigu:
kui “Kontrabassile” eelnenud Ukskiila poolt méngitud elegantsed hirrasmehed on sageli end
timbritsevast distantseerinud, siis seekord niib distants olevat iile kandunud rolli ja néitleja
vahelistesse suhetesse, mis pole lubanud nditlejal ja rollil tdielikult samastuda, seega pérsib ka
publiku ja rolli samastumisvdimalust, teisisdnu, ei vdimalda tegelaskuju 15puni uskuda. Uhe
pohjusena toob kriitik esile koomika liigse ekspluateerimise, kuna just “olustikudetailide kiillus
suunab tegelaskuju pigem naeruviiristama kui modistma.” Samas mdonab Visnap, et tegemist on
rollisooritusega, mille puhul latt “meistrinormistki korgem” ja mille puhul vaid “sisemise

ndksatuse” kiisimus ei luba tegelaskujuga 16puni kaasa minna. (Visnap 1990:35-36).
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4.4. Romeo (1992). Naine nagu vesi, tuli ja jaa (1992)

1992.aastal jouavad Eesti lavale kaks iihenaiselavastust skandinaavia autorite tekstide pdhjal,
islandi autori Gudmundur Steinssoni monondidend “Romeo” Tiia Kriisa médngituna Parnu Endlas
(lavastajaks Talvo Pabut) ning soome kirjaniku Laura Laukkarise monoloog “Naine nagu vesi, udu

ja jaa” Helle-Reet Helenurme esituses Eesti Draamateatri kammersaalis (lavastaja Ellu Puudist).

Vaatleksin neid koos, kuna neis leidub sarnaseid jooni nii teksti kui teostuse tasandil. Mdlemad on
keskealise naise iihekdned, voiks delda ka pihtimused. Oma elatud elust teeb kokkuvdtte suhteliselt
tavaline naisterahvas, inimene tdnavalt. Tema elu keerleb suhteliselt ootuspérases ringis:
Laukkarisel lapsepdlv, noorus, kodu, (Onnetu) armastus, mitmed purunenud suhted ja katsed
perekonda luua, siis liksindus ja resignatsioon. Steinssonil noorus, unistused, taas (Onnetu)
armastus, meeleheide, lapse siindimine, tema kasvamine ja perekond, 16puks trodstitu kohtumine

oma kunagise ideaalmehega.

Kummagi loo kangelanna elus olnud iiks komplitseeritud juhtum, mis jdédnud painama, mis tema elu
oluliselt mojutanud, ja millele ikka ja jdlle tagasi mdelda: Laukkarisel seksuaalpatoloogiline motiiv,
Steinssonil kohtumine tuntud iidolnéditlejaga. Tegelasi tihendab motteliselt ka see, et kuigi kummagi
plikapdlve noorusunelmad pidid valusalt purunema ja ees terendavad pikad vanadusaastad,
veedetuna tliksi oma korteris (ka mdlemad tihekoned toimuvad oma kodus), leiavad nad finaalis oma
elule tagasi vaadates endas mingit elutervet trotsi ja eneseirooniat, mis ei lase kdlama jiddda

mottetult moéddunud elu meeleoludel.

Ometi voib oletada, et molemad naised tajuvad end ohvritena. Nende astumine ‘“suurde ellu”
kaitsvate koduseinte vahelt on téis lootust ja usaldust. Tegelikud olud tdmbavad viimastele kiiresti
kriipsu. Vastassugupool, kellest on tekkinud ettekujutus kui oilsast lossiriiitlist, osutub
ahastamapanevalt tahtejouetuks, vastutusvoimeta mugandujaks. Steinssoni nididendis ilmub
“unistuste prints” Runar (islandi vaste Shakespeare’i Romeole) ka ise lavale — katkutu ja kulununa

(alkohol!), naise monoloogi apaatselt kuulava (iiks lause teksti!) indiviidina.

Molemas tekstis on seega aimatavad pohjamaise naiskirjanduse mottemudelid: veel 20.sajandi
16pulgi patriarhaalse elukorralduse jdikuses siplev naine, kelle isiklikel unistustel ja soovidel pole
kohta meeste maailmas. Kummatigi tekitab just kujutatud naiste kiditumine teatavat vodristust,
esmajoones asjaolu, et molemad lavatekstid jdtkavad sooliste stereotiilipide kultiveerimist:

keskkond, milles nende kangelannad liiguvad, on tiilipiliselt naiselik: kodu, perekond, mees, lapsed.
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Veel enam vastumeelsust tekitab aga naiivkliSeelik motlemine, mis kummagi naise arutlusi
armastusest jm iseloomustab. Siinkohal katkend Steinssoni “Romeost”: “V3ib-olla olen ma lapsik.
Koik rddgivad, et inimene iiritab kuni surmani endas last alal hoida. Mina mdtlen tihti armastusest.
Monikord ma unistan sellest. Et ma juba armastangi ja see unistus on teinekord peaaegu tdeline. Ja

ikkagi on see vaid unistus. Monikord ma kahtlen, kas tdelist armastust iildse ongi olemas.
(Steinsson 1992: 6).

Tekstide teostusliku pooleni joudes peaks markima, et kumbki lavastus ei véimendanud oluliselt nn
naisvaatepunkti. Molema lavastuse reziid saaks iseloomustada kui pretensioonitut teksti
lavalepanekut. Vo&ib oletada, et tegijate motiiviks oli eelkdige anda samastumisvoimalusi
ndidendikangelannade ea- ja sookaaslastele (kui tdnulikult rohkearvulisele auditooriumile), siit ehk
ka lavastuste suhteliselt konservatiivne vorm. Vorreldav on ka molema lavastaja autsaideri-staatus:
Talvo Pabuti kontos oli kolm-neli lavastust Rakvere Teatris, Ellu Puudist (to6tanud Draamateatri
nditlejana 1953-71) oli lavastanud {tksnes harrastusteatris. Ilmselt mangis siin olulist rolli
teatripoolne soov anda iile pika aja kaalukam iilesanne publiku kunagistele lemmikniitlejannadele
Helle-Reet Helenurmele ja Tiia Kriisale. Siingi voib tdmmata tihe, kiill kurvavoitu paralleeli: antud
tod kujunes mdlema nditlejatari jaoks iiheks viimaseks oma kauaaegses koduteatris. Ka mdlema

lavastuse eluiga lithikeseks.

HELLE-REET HELENURME (1944 - 2003; Lavakunstikateedri III lend, 10pet 1968, sealtpeale
kuni 1994 Draamateatris, hiljem Vanalinnastuudios ja vabakutseline) nditlejapaletti voiks
iseloomustada kiillalt avarana: niitlejatee alguses leiame mérkimisvédrseid rolle Eesti klassikast
(Smuuli “Lea” nimiosa, 1972), karakterosi, sdravaid saavutusi komooddiates, muusikalistes
lavalugudes, meeldejddvaid osatditmisi telelavastustes ja estraadil. Eraldi tuleks mainida t6id
raadioteatris, just oma loometee teisel poolel saigi niitlejanna oma ande tdsitraagilisemat poolt
kasutada kuuldeméngudes (nimiosa Tammsaare “Juuditis”, 1978). Helenurme isikupdrane héil ja
laitmatu diktsioon kinnistasid ta kui hinnatud esineja kirjandusdhtutel ja raadio lugemistundides.
Eesti Draamateater, niitlejanna pohiline koduteater, pakub paraku eriti 1980ndate teisest poolest
hoopis kitsimalt médnguvoimalusi, valdavalt jaddvad Helenurme pédrusmaaks tugevalt karikeeritud
komoddiarollid. Stimptomaatiline, et iiks viimaseid mérkimisvéérseid osatditmisi siinnib taas oma
teatrist viljaspool ja nditlejatepoolse initsiatiivina: 1989.aastal esietendub Noorsooteatri
“Naitlejatunni” raames J.Kilty “Armas luiskaja” Helenurmega Stella Campbelli osas, lavastajaks

Kalju Orro, partneriks G.B.Shaw osas kursusekaaslane Andres Ots.

THA KRIISA (1941; teatriharidus ,,Tallinnfilmi” dppestuudiost, 10pet 1963, 1963-94 to6tanud

Pérnu teatris, edasi vabakutseline) nimega on tihedalt seotud mitu kiimnendit Parnu teatri ajaloos.
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Tema biograafiast leiame psiihholoogiliselt komplitseeritud, patoloogilisuseni efemeerseid naisrolle
(eeskitt “Tramm nimega “lha”” Blanche, “Kes kardab Virginia Woolfi?”” Honey), aga samas ka
lopsakama joonega rahvalikke karaktereid (“Lood Viini metsadest” Valerie). Uldistava joonena
voiks mainida, et sdltumata materjalist ei moju Kriisa lavanaised kunagi olustikulistena, ikka on
neis tabatav teatav poeetilis-teatraalne, “mitte siit maailmast” périt tundetoon — see oma irreaalsuses
alati dramaatiline heli iseloomustab ka tema komoéddiarolle. Teatritod korvalt on Tiia Kriisa
tegutsenud ka luulelugejana, Parnust lahkumise jirel on ta ka ise katsetanud kirjanikuna (nii proosa-
kui luulezanris). Viimastel aastatel on nditlejanna poordunud tagasi teatrisse, ning taas monozanris:

lavastused Aino Kalda ja Karin Lutsu loomingu pdhjal.

Muidugi lavastustest ka erinevusi. “Naine nagu vesi, udu ja jaa” stsenograafia (kunstnik Imbi Lind)
moodustavad vaid moned esemed ning tagasihoidlikus pruunis kostiilimis niitlejanna, “Romeo” aga
(kunstnik Ann Lumiste) on loonud ergavalt punase peglitega lava ning riietanud niitlejanna
punasesse glamuursesse kleiti. Jaak Rdhesoo on sellises lahenduses aga ndinud vormi ja sisu

3

teravat, vastuvotutaju parssivat dissonantsi: “..minu meelest on see musterndide, kuidas kujundus
oma kirgliku punamustaga loob téiesti vale hédlestuse, mida too tavalisevditu lugu iihe naise
armastusest populaarse nditleja vastu ei suuda kanda. “ Ka polnud kirjutajale vastuvoetav
nditlejanna esimeste etenduste romantiline {ilepaisutus, kohasemaks hindab ta iihel hilisema
mingukorra muljet, kus esitus oli vaoshoitum, motisklevamas-meenutavamas laadis (R&hesoo

1995: 265)

Voiks Oelda, et kui Pabuti - Kriisa lavastus lendas liiga korgelt, siis Puudisti - Helenurme oma
jéllegi liialt madalalt. “Naine kui...” tekst ja teostus andsid igati moista, et tegijate taotlus on dra
riddkida the tiitipilise naise elulugu. Vaatluse all on naise rollid kaasaegses iihiskonnas. Kuidas leida
tasakaal kodu, abieludnne ja tdise eneseteostuse vahel? Teravalt tunnetab keskeas kangelanna ka
linnastumise surutist: esimese pdlve haritlasena on suur hulk tema véértushinnanguid périt
patriarhaalsest agraariihiskonnast, nii monedki neist ei haaku urbaniseerunud keskkonnaga, eriti

teravalt tajub ta vastuolu autoritaarne isakuju ja kaasagse “pehme” mehetiilibi vahel.

Lavastuse kulg on rahumeelselt mdtisklev-meenutav. Sealjuures kiillalt hésti jdlgitav, kuigi voib
oletada, et monotoonsusest péddstab teda vaid lithike kestus. Riitmiliselt elavdavad monoloogi a
cappella esitatud soome rahvaviisidel pdhinevad laulud, liks viheseid lavastuskujundlikke lisandeid
(véljendamaks peategelanna seotust lapsepdlvekeskkonnaga). Helenurme osatditmist voib hinnata
igati professionaalseks, kuid ilmselt juba iilesande tagasihoidlikkuse tottu ei kujune see
mirkimisvaidrseks saavutuseks. Retsensioon Pille-Riin Purje sulest 10peb tddemusega: “Probleem,

mille lavastus /---/ taas teadvustas, on mu meelest meie naisnditlejate lavasaatus, nende
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hooletussejatmine lavastaja poolt. Helle-Reet Helenurm pole ju kaugeltki ainus. Ja sel foonil on

monoetendus /---/ meeldiv tihelepanuavaldus néitlejannale.” (Purje 1993a)

4.5. Puhas armastus(1993). Tulge minu juurde (1993)

1990ndate algus tdhistab Rakvere Teatris keerulist seisu: suur osa trupist lahkunud, puudub selget
kunstilist programmi eviv liider. Eriti keerulisse seisu viib trupi teatrimaja amortiseerumine. Kuigi
Rakvere Teater on pidevalt mdnginud suure osa etendusi véljasditudena, annab siiski valusalt tunda
statsionaarse maingupaiga puudumine kodulinnas. Probleemi leevendamiseks otsitakse
alternatiivseid méngupaiku linna teistest hoonetest, ka kohandatakse etenduste andmiseks teatri
rodufuajee. Kuna nimetatud mangupaik ja teatrile lahkelt vastu tulnud Rakvere Koduloomuuseumi
ruumid on kiillalt piiratud vOimalustega, on selge, et orienteeruda tuleb vidiksemas formaadis

lavastustele.

1993.aastal esietenduvad nimetatud paigus kaks ilihemehetiikki, muuseumi topistesaalis poola
dramaturgi Ireneusz Iredynski kriminaalsete sugemetega psiihholoogiline etiitid “Puhas armastus”
Volli Kéro esituses (lavastaja Toomas Suuman) ning rddufuajees Hendrik Lindepuu lavaversioon
“Tulge minu juurde” Jaan Krossi ajaloolisest romaanist “Kolmandad méed” Arvi Mégi lavastuses,
Johan Koleri rollis Erik Ruus. Vastavalt Rakvere Teatri tavadele ei jada lavastused nn
ruumipaikseiks. Nii méngitakse “Puhast armastust” Tallinnas Von Krahli Teatris ja Tartus
stuudioteatri “Otto” ruumides, Koleri loo arvustused on kirjutatud kiilalisetenduste pohjal Tallinnas
Andres Sérevi kortermuuseumis, aga lavastust mingitakse ka Vanemuise vdikese maja ovaalsaalis

ja Helsingis Tuglase Seltsi ruumes.

Nii Kéro kui Ruusi puhul on tegemist Rakvere Teatri kandvate lavajoududega, nii et seekord pole
pohjust rddkida monorollist kui {illatavast puhangust nditleja loometeel, joudmine
tihemehelavastuseni oli pigem loogiline kdik. Ometi oli teatri poolt vaadates molemal juhul tegu
riskiprojektidega, arvestades monolavastustega seonduvat publikupoolset vooristust niigi keerulisel
teatriajal (publikuarvu kahanemisega maadlevad 1990ndate alguses kdik Eesti teatrid). Niisiis voiks
siit vélja lugeda ka Rakvere Teatri kunstikreedot: ka kuitahes keerulises situatsioonis tuleb hoiduda
kompromissidele ning teatri repertuaaris piisivad lisaks kahele monolavastusele ka Williams,

Cocteau, Shakespeare, Wilde, Tammsaare.

VOLLI KARO (1950; spetsiaalse teatrihariduseta) niitlejanatuuri iseloomustab eelkdige omapirane

vaoshoitud liitirika. Alates 1965.aastast Rakvere Teatris tootanuna on tal tulnud méngida kdike,
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lastetiikist suure klassikani, konjunktuursest ndukogude dramaturgiast kerge farsini. Erilisel kohal
tema loomingus on TSehhovi nédidendite rollid: Tusenbach “Kolmes des”, Voinitski “Onu Vanjas”,
Gajev “Kirsiaias”, Samrajev “Kajakas”. 1980ndate 15pul on mérgatav Kiro esilekerkimine teatri
repertuaaris, mis seotud eriti peaosadega Toomas Suumani lavastustes. Sel ajal valminud
osatditmised tdhistavad ka nditleja mangulaadi muutumist: kaovad ajuti iilemingimisele osutanud
ekstsentrilised noodid (eriti komdoddiates), asemele tuleb napim, hoitum, seesmiselt empaatilisem

alatoon.

Siit edasi tuleks aga kumbagi lavastust késitleda juba eraldi, kuna lavateosede kuuluvad
erinevatesse ‘kaalukategooriatesse”, mis determineeritud dramaturgilisest materjalist: Iredynski
ponevuslookese “erikaal” pole kuidagi vorreldav Krossi romaani tihendusmahuga. Mis
paratamatult asetab ka nditlejad ebavordsesse seisu: iihel juhul mdrvade ja armukadedusega flirtiv

vidike vinjett, teisel eesti kunstilise kultuuri kujunemise ja kestvuse iile motisklev lavateos.

Poola iihe ponevama dramaturgi Iredynski loomingu paremikku kuuluv “Hiivasti, Juudas” oli mone
aasta eest (1988) olnud Rakvere laval. Viimatimainitu koos “Puhta armastusega” ongi jainud selle
autori ainututvustusteks Eestis. V0ib oletada, et just “Juudas” tekitas Toomas Suumanis huvi
dramaturgi loomingu vastu. Volli Kidros oma néitleja leidnud Suuman tihendab seega inspireeriva
materjali ning voimaluse Volli Kérole tihemehetiikiga kétt proovida. Mainime ka, et tegu oli alles

esimese monolavastusega Rakvere Teatris.

Néidendis paljastab oma hingesopid keegi bibliograafist kolmikmdrtsukas. Lapsepdlvest peale
komplekside kées vaevelnud vdikeametnik abiellub piltilusa naisega. Kohe selle jérel aga hakkavad
temas pead tOstma armukadedus ning uskumatu egoism. Tema patoloogilisest kiivusest kantud
fantasmid viivad sinnamaale, et mees hakkab jdrjest tapma naise kunagisi oletatavaid kallimaid.
Piérast kolme laipa teatab naine puéndiks, et tal polnudki (?) tapetutega mingeid 1&hisuhteid. Kogu
lugu on esitatud mdrtsuka kirjana prokurdrile, milles ta ennast sdfistmata annab tdieliku iilevaate

toimunust.

Niisiis veel iiks variatsioon “véikese inimese” teemale, mille palavikuline paatos ja monedki
konkreetsed kokkulangevused meenutavad tugevalt Gogoli “Hullumeelse pdevikut” voi ka
Dostojevski “Tasast”. Voib aimata, et autori kaudseks sooviks on vaataja hoiakute proovilepanek:
kas suudame mitmekordses mortsukas, madalate kirgede kiiiisis siplevas olendis dra tunda tundliku
hinge, kellele maailm keeldus oma abikidtt ulatamast. Samas tuleb tunnistada, et loo
komponeerimisel pole Iredynskil Onnestunud iihendada poneviku efektsust psiihholoogilise

veenvusega. Konventsionaalse krimiloo jaoks jadb liiga palju lahtisi otsi, neist olulisem muidugi
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naise kditumise loogika. Kui armukadedusest pimestatud mehele jadb see 10puni mdistatuseks, siis

lugeja/vaataja voiks siiski aimu saada, mis oli tegelikult sdédrase julma eksperimendi eesmérk?

Teostuse juures on vdimendatud distantsi esitatava suhtes, sealjuures kasutatud iiht klassikalist
vOOritusvotet: niitleja saabub esialgu “iseendana”, teatab oma nime ja to6koha ning lausub, et tdna
tahab ta iiles astuda sellise looga. Volli Kéro osajoonist voiks iseloomustada kui tudevalt
distantseeritud {imberkehastumist. Usna selgelt mingib niitleja “siin ja praegu”, teades ette oma
tegude tagajirgi. Detailsed kirjeldused olnust on antud juriidilise kiretusega. Mdistame, kuidas iiks

vOi teine episood kujunes, kuid nditleja ei tee ajas hiippeid, ei loo illusiooni méddunu elustamisest.

Olulise vooritusena toimib keskkond, Rakvere koduloomuuseumi topistesaal, niitleja paiknemine
keset irevil kihvadega ning hiippevalmis kiskjaid. Tekib isegi mitmekordne kontrastide porkumine:
topisloomade dhvardav asend ja ohutu tehislikkus, néitleja rahumeelne, monusalt heietav (ennast
nautiv?) hailetoon ning jutu voikavoditu sisu, elus ja surnud loodus, muuseumi anoniilimne vaikus ja

omati just siin kdvahéilselt oma elu suurimaid saladusi pihtiv inimene.

Teadaolevalt puudus kiilalisetendustel véljaspool Rakveret vdimalus topiste kasutamiseks ning
Kéro mingis kogu loo vaid iiht tooli ja oma (ning vaataja) kujutlusvoimet kasutades. Tuleb
moonda, et nditleja sattus lipris tdnamatusse olukorda. Voib arvata, et oma harjunud keskkonnast

vilja viidud lavastus eeldanuks ka mdnevorra teistsugust reziilist lahendust.

Niiteks Tartu etendust vaadanud Anu Tonts teeb néitlejale etteheiteid staatilisuses, rohutades
asjaolu, et roll on teostatud algusest 10puni samas votmes. (Tonts 1993) Rakvere kogemuse pohjal

lavastust retsenseerinud Medris Lekk nimetab aga osatditmist perfektselt tdiuslikuks. (Lekk 1994).

ERIK RUUSI (1962; Viljandi Kultuurikool, 1dpet 1982, alates 1985 Rakvere Teatris) tous iiheks
Rakvere esinditlejaks 1980ndate teisel poolel oli kiillalt kiire - ilmselt suuresti pdhjustatud ka
mitmest ndudlikust filmirollist (“Vaatleja”, 1987, “Ainus pilihapdev”, 1990). V3ib oletada, et just
filmit6d kogemus on lisanud néitlejale hinnatavat psiihholoogilist plastilisust ja tdetunnetust.
Vihetdhtis pole ka Ruusi natuuri joulisus, mis kindlustab talle pea alati nn lavalise kohaloleku.
Kohati lisab see joulisus ka teatud raskepérasust, mis nditeks farsis voib mdjuda Zanrist irduvalt.
Kiill on aga néitleja périsosaks viliselt tugevad, kuid sisemiselt 10hestatud indiviidid (Tammsaare
Indrek) voi siis ebatavalised, korgema tundlikkusastmega loojanatuurid (Jakob Liiv Suumani
ndidendis "Liivad"*; 1997). Ruusi “oma lavastaja” — Peeter Raudsepp — kujuneb vilja 1990ndate

teisel poolel, koostdds temaga valmivad mitmed olulised rollid.
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Lavastus “Tulge minu juurde” mojub keeruliste aegade Rakvere Teatris kui teadlik poordumine
juurte poole, iile-eelmise peanditejuhi Raivo Trassi kunstikreedo poole, kelle kunstilise programmi
keskmes oli alati seisnud rahvuslik temaatika oma ajaloolises perspektiivis — seda nii eesti
kooliklassika (Tammsaare, Liiv, Metsanurk) kui kaasaegsete eesti kirjanike (Saaber, Uustulnd,
Tuulik) tekstide alusel. Viimases nimekirjas on kindel koht ka Jaan Krossi dramatiseeringutel:

1982.aastal “Rakvere romanss” ja 1983.aastal “Michelsoni immatrikuleerimine”.

On igati loomulik, et peanditejuhina komplitseeritud seisu sattunud Arvi Mégi otsustab péérduda
varasema lavakolbulikkuse-proovi edukalt 1dbinud autori poole, kelle sonade kaudu saaks oma
vaatajaga arutleda meie rahva mineviku ja oleviku iile. “Etteantavad olud” tingivad, et valik ei
lange mitte Krossi suurromaanidele, vaid lithiromaanile “Kolmandad méed” (ilm 1975), mille mitu
liini koondab dramatiseerija Hendrik Lindepuu monodraama vormi. Korvalepdikeks peaks
mainima, et Arvi Maigi peanditejuhiks olemise perioodi kaalukam repertuaariosa ongi seotud
algupdrase dramaturgiaga, s.h. programmilise suunana dsja “vabaks antud” vélis-eesti kirjanduse

lavaseaded (Nou, Kangro, Uibopuu).

Krossi romaan tegeleb autorile iseloomulikult eesti vanema kultuurilooga, misjuures teadaolevaid
fakte on kunstiliselt toddeldud ja struktureeritud wviisil, kus tekst koondub eestlase iseolemise
vOimalusi ja viise, sellega seotud erinevaid seisukohti ja eetilisi dilemmasid vaagivaks haaravaks

poliiloogiks.

Krossi/Lindepuu monodraama aja-ja ruumikoordinaadid on tépselt antud: 1870.aasta iihel
ohtutunnil Tallinnas asuva hotelli “Zum Goldenen Adler” numbrituba, kust leiab peavarju Eesti
rahvusliku maalikunsti rajaja, Vene keisri dukonnamaalija, tol hetkel 53-aastane Johann Kdler.
Jargmiseks paevaks on kavandatud Kaarli kiriku ja Koleri tehtud altarimaali dnnistamine. Kunstnik
on dsja saanud kirja Hilumaalt Vaemla mdisnikult von Gernetilt. Piistitub terav rahvuslik-eetiline
konflikt. Uhe ammuse diskussiooni, milles osalesid mdisnike Gernetite ja Stackelbergide
perekonnad, efektse lopetusena teatab Koler, et valib jirgmiseks modelliks Stackelbergide Eesti
soost kutsari. Mone aja pérast valmib veel provokatiivsem plaan: kasutada matsisoost modelli
Kaarli kiriku altarimaalil Kristuse kujutamisel. Olukord aga komplitseeritub iiha: endine kutsar
osutunud sisuliselt oma rahvuse mahamiiiijaks, saanud vahepeal kupjaks, rohudes johkralt oma
rahvuskaaslasi, iihtlasi maha salates oma eesti keelt ja paritolu. Tostatuvad keerulised
loomepsiihholoogia  kiisimused: kas ja kuivord méngivad modelli (resp prototiiiibi)

psithholoogilised omadused kaasa kunstiteose enda esteetiliste vaartuste hindamisel?
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Selle keerulise probleemi kdrval koeb aga Koleris veel iiks tugev sisekonflikt, seotud tema enda
rahvusliku identiteedi méératlemisega. Kas pole tema enda peadpooritav karjadr keisri duemaalijaks
ja vastav iihiskondlik positsioon iseenesest toendiks, et ka Eesti soost iiritaja ees on “kogu maailm

valla”, kui tal vaid leiduks tahet ja Oppimisandi?

Lindepuu dramatiseerijana on koik need romaani liinid komponeerinud pinevasse sisemooloogi,
mida iseloomustavad teravalt dispuutlik vorm (kiisimus — védide — tdestus — vastuvdide — tdoestus —
kiisimus, kohati peaaegu kriminaalromaanilik ponevus (jirjest uute, esialgset joudude vahekorda
korrigeerivate iiksikasjade ilmnemine). Finaal ei too 10plikke vastuseid, kiill aga laseb Koleril
tulevikku astuda sisemiselt selginuna ja puhastununa. Arvi Mégi on oma lavastust miératlenud
Koleri kolmikkdnena: konena iseenda, saabunud kirja autori (Vaemla mdisniku) ja publikuga.
(Kuusma 1993)

Lavastus pohines “litkuva” monolavastuse printsiibil: loo korvaltegelasteks olnud ajaloolised isikud
Carl Robert Jakobson, keisri eesti soost ithuarst Karell, Koleri armastatu Ella Schulz-Adajewski,
mdisnikud von Gernet ja von Stacklerg ja hulk episoodilise kaaluga persoone ilmuvad meie ette
Koleri timberkehastumiste kaudu. Samas on need iimberliilitused antud pehmelt, rolli tildisest
tonaalsusest mitte dissonantselt védlja murdvatena. Ka Kdleri vanus on néitleja poolt vaid kergelt

markeeritud (aeglustatud riitm), mitte teravalt karakteriseeritud.

Krossi nimi, monodraama diskutiivne {iilesehitus ja ldhedane temaatika ajendavad Krossi kui
teatrikirjaniku ~ loomingu  hindajaid koneks oleat lavateost vordlema aastatetaguse
“Poordtoolitunniga”: “PShimdtteliselt samalaadse, kujuteldavate vestluskaaslaste visandite rea koos
karakteerse kdnemaneeri ning hédletooni, zZestide ja miimika muutustega pakkus vilja Johan Koéleri

monoloog Erik Ruusi esituses aastaid hiljem.”(Kruuspere 2005:185)

Ruusi teatraalsed iimberkehastumised olid paigutatud ajastutruusse raamistikku: néitleja kostiitim,
moned modbliesemed ja rekvisiidid aitasid sisse elada ajaloolisse Shustikku. Ruusi osalahendust on
iseloomustatud kui karget ja nappi ldhenemist tegelaskujule, kelle resigneerunud hoiakus voib
tabada inttelligendistunud inimese skepsist. (Purje 1993a). Siinkirjutaja tahaks omalt poolt rohutada
ka Ruus - Kdleri koleerilisemat poolust - mitmed oma oponentidele, iseendale esitatud voi ka
retoorilised kiisimused on méngitud lahtisemalt, emotsionaalselt kdrgendatud nivoos, siiski kordagi

kaotamata kammerliku ménguruumi tingitud publikutunnetust.

Pille-Riin Purje on Ruusi méngus registreerinud ka delikaatse viite Kdoleri kunstnikunatuurile:
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“Mingil trafaretsel moel ei rdhutata, et tegemist on kunstnikuga, ometi ilmneb see mdnes plastilises
kaeliigutuses voi iihtaegu teravnenud ja unelevaks muutunud pilgus, kui Koler sdnadega mdnd
maastikku voi inimest kirjeldab-maalib.” (Purje, op. cit). Ka Livia Viitol on méarganud osalahenduse
plastilisust ja vaheldusrikast miimikat, nimetades Ruusi Kolerit “visuaalseks pihtijaks”. (Viitol
1993).

4.6. Novecento (2002)

Eesti vidhestest institutsionaliseerunud iihe nditleja teatritest on siinses iilevaates pikemalt juttu
Vahur-Paul P6ldma nimega seotud ithemeheteatrist “Uus Vana Teater”. Selle teatri siind on otseselt

seotud tema esimese lavastuse siinniga.

VAHUR-PAUL POLDMA (1972) lavadebiiiit oli 1991.aastal kodulinna Rakvere Teatri laval, kus ta
teatri stuudio Opilasena méngis neegernoormehe osa S.Delaney ndidendis “Mee maik”. Kogu tema
jirgnev teatritegevus on aga seotud mitteriikliku teatriga. Opingud Eesti Humanitaarinstituudis
(1995-2001) viivad ta EHI teatridppetooli ja sealtkaudu viimasega tihedalt seotud Theatrumi
tegemiste juurde. Selle vdiketeatri laval jouab ta méngida kaks suuremat rolli: TSehhovi “Karu”
Smirnovi (1997) ning Moliere’i “Tartuffe’i” nimiosa (1999). 2004.aastal alustas P6ldma opinguid

EMA Korgema Lavakunstikooli magistrantuuris lavakdne dppesuunal.

EHIs alustatud itaalia keele dpingud kehutavad ette votma Madis Koivu “Kiiiini tditmise” tolkimise
itaalia keelde. Selle ndidendi kaudu avaneb ka lavamonoloogi voimaluste rikkus. Itaalias viibides
satub kétte itaalia kirjaniku, meil vihetdlgitud Alessandro Baricco (stind 1958; ek “Siid”, 2002)
novellmonoloog “Novecento” (1994) mida tdnaseks mangitud enamikes Euroopa riikides. PGldma
asub teksti tolkima ja varsti valmib otsus ka seda monolavastusena esitama hakata. Tolke
tegemiseks kulub ligikaudu aasta, lavastamiseks teine. Aga kuna tdlkimine ja lavastamine on
loomuldasa seotud tegevused, ei saagi siia selget eraldusjoont tdmmata. Muuhulgas Onnestub
valmiv lavastus ette méngida Baricco assistendile, lavastaja Gabriele Vacisele, kes oli iihtlasi ka
“Novecento” esimese teatriversiooni lavastaja (osatditja Eugenio Allegri, esietendus 1994).Ka

Baricco endaga on dnnestunud néitlejal suhelda. (PSldma 2005)

Oma lavastuse valmis saanud ja Eestisse naasnud, pakkus Pdldma valmis projekti kdigisse Eesti
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teatritesse. Ainsana reageeris huvitatult Endla peanditejuht Raivo Trass, kuid seegi ei viinud vélja
reaalse tulemuseni. LOpuks leidus koostodpartner Tartu Teatrilabori nidol, kelle egiidi all
“Novecento” ka 13.juunil 2002. aastal esietendus. Vastavalt kokkuleppele ei hakanud Teatrilabor
projekti ainurahastajaks, tekkis vajadus luua veel {iks koostdOpartner ja nii slindis institutsioonina
Uus Vana Teater (OUna registreeritud 6.mirtsil 2003). Kuigi seni on kahes teatri lavastuses
lavastaja ja ainsa osalisena figureerinud vaid Vahur-Paul Pdldma, kuulub teatri juurde ka viike
toimkond: korraldaja Liina Pdldma, peakunstnik Reet Nurmsalu, muusikaline kujundaja Polina

TSerkassova.

Esietendusele eelnes kiillalt pikk embriionaalne periood. Pdldma mingis kujunevat lavastust
mitmetele sopradele ja nn kinnistele seltskondadele (muu hulgas niiteks Tartu Ulikooli
teatriteaduse tudengite kevadkoolis 2001.aaastal Vorumaal Puiga koolis). Oppimiseks kasutas ka
videosalvestuse voimalusi. Kdige enam aitas “korvalt” EHI Oppejoud, nditleja Tonis Ritsep.
Uksinda tiihjas ruumis monolavastuse proovi tegev niitleja on Pdldma meelest viljatu tegevus. Uksi
saab teha vaid fiiiisilist vo1 kdnetehnika alast individuaaltreeningut. Muuseas oponeerib Poldma ka
tema meelest eksitavale eestikeelsele teatriterminoloogiale, kasutades (Tonis Rétsepa eeskujul)

moistet “harjutus” tavapdrase ““ proovi” asemel.

Uue teatri tarbeks Onnestus leida teatritegemiseks véiga sobivad ruumid Tallinna vanalinnas asuvas
Meistrite Hoovis (Vene tn 6), esialgu kohvikus, hiljem omaette teatrisaalis. Ent Uus Vana Teater
pole sugugi ainult Tallinnas ega Tartus mingiv teater. Seisuga kevad 2005 on “Novecentot”
mingitud 130 korda, neist ligemale pooled véljaspool Tallinnat. Lavastuse askeetlik vorm on teinud
voimalikuks selle médngimise ka sellistes Eestimaa kohtades, kuhu teater pole aastakiimneid
sattunud, ndites Ruhnu saarel voi mones ddremaa mahajietud koolimajas. Erilisena on niitlejale
jaanud meelde etendus Amari vanglas, mis ndudis niitlejalt suurt kontsentratsiooni, kuid pilvis

kokkuvdttes eriti tdhelepaneliku auditooriumi.(Pdldma 2005)

Eraldi peaks siinkohal mainima teatri véiga pohjalikku ja hésti struktureeritud interneti
kodulehekiilge, kus on dokumenteeritud iga méngitud etendus. Muu hulgas saab sealt lugeda, et
moni neist on toimunud ebaharilikult véikse vaatajaskonna (alla 10 inimese) ees. Pdldma ei varja —
véljaspool Tallinnat on paar korda tulnud ka etendus é&ra jétta, kuna pole saabunud iihtki
pealtvaatajat. Vihim vaatajate arv etendusel on seni olnud neli inimest. Loomulikult oleks néitleja
valmis méngima ka iihele vaatajale ja peab sddrast publikuhuvi iihe alternatiivse teatri kohta
normaalseks: seda enam tunneb iga kiilaline enda suhtes nditleja personaalset tdhelepanu. (Pdldma

2005).
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Poldma lavastuslikku lahendust raamib metateatraalne tasand. Seekord mitte “teater teatris”, vaid
“kontsert teatris”, loo jutustajaks on noor floddiméngija, kes valmistub publiku ette astuma
floodikontserdiga (kavalehe vahelt leiab publik floddikontserdi kava). Avades noodipuldil seisvad
kaaned, ,,avastab” ta, et noodid on ,,koju ununenud” ja kaante vahel leiduvad tekstiga paberid ning
»parema puudusel” esitabki publikule neil paberitel seisva kummalise loo. Tinglikult on see noore
muusiku vanaisa lugu, kes ise oli tuttav Danny Goodman T.D. Lemon Novecentoga,
klaveriméngijaga, kes siindis ja suri ookeanilaeval, kunagi jalga maismaapinnale asetamata. Loos
on ootamatuid ja miistilisi podrdeid (8-aastane Novecento on laeval mitu nddalat kadunud olnud ja
surnuks tunnistatud, kuid ilmub korraga vélja, olles mingi seletamatu ime 1dbi dppinud klaverit
mangima). Kirjeldatud faabula siimbioos Baricco plastiliselt poeetilise, kuid véga lihtsa keelega on
tanulikult valla kdige erinevamatele assotsiatsioonidele. Mida omakorda toetab Vahur-Paul P6ldma
askeetlikult napp ja puhas lavastusjoonis: pidulikult heledas sérgis ja tumedas {ilikonnas mees
seisab kaks tundi publiku ees, puhastab siivenenult flo6ti (viimaks pakib selle hoolikalt kokku,
ainsatki nooti votmata!) ja jutustab iimber iihe erilise inimese elukdigu koos mitmete finessidega —
moned neist konkreetset kujutluspilti tekitavad, teised méarkamatult mooddalibisevad, et hiljem,
uuesti naastes, iihineda jutustuse iildise vooluga, milles, nagu inimese eluloos ikka, polegi igal
iksikasjal védga kindlat tihendust. Tdhenduseta ei jdi aga tervik, ookeanil oma elu veetnud inimese

otsustav lahtirebimine etteantud piiridest.

Baricco remargid muusika kasutamise kohta loeb niitleja ette — muusikast ja muusikust rddkiv lugu

kolab taielikus vaikuses.

Igal juhul ei ole PGldma kuidagi piilidnud iilesannet endale kergemaks teha. “See oli algusest peale
primaarne — eemale valgusest, kostiilimist, kdigest, mis tavaliselt asja pdnevaks teeb. Tahtsin
proovida ainult narratiivi ja sdna joudu.” (Poldma 2005) Loo poeetiline modde ja avarad
tolgendusvoimalused on “Novecento” puhul vaieldamatud, kuid {iiksi kaheks tunniks ilma
dekoratsioonide, valgusefektide ja helitaustata, vaid minimaalse rekvisiidiga lavale minnes maksab
ikkagi ainult néditleja isiklik sisendusjoud, millega publiku tdhelepanu iileval hoida. Pealegi,
moeldes “etteantud oludele”, tuleks eraldi mainida, et potentsiaalne publik véiksemates
maakohtades ei ole ilmselt monolavastuste suhtes just eriti kogenud. Oigupoolest ei ole
“Novecentoga” vorreldavas askeetlikus laadis Eestis varem eriti riskitudki. Ikka on monosoorituse
puhul abiks voetud kostiiiim, stsenograafia, rekvisiit, heli vdi siis vdhemalt rolli tugevamini

markeeritud kaitsekiht.

Lihim “sugulane” Eesti monoteatrist antud lavastusele oleks ehk Jiri Aarma méngitud “Mees

paadis” kui psiihholoogilises ldbielamistehnikas antud lakoonilise jutustamisteatri ndide, sarnane on
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ka temaatiline seotus mere/ookeani stithiaga — ehkki siingi méngivad “etteantud olud” (liihem
kestus, selgem faabula, helitaust atmosfaéri loomas jne) kogenuma néitleja kasuks. Eva Koff oma
arvustuses on Pdldma esituse riitmis tajunud ookeani lainetust: “Baricco tekst on {ihest kiiljest
muusika oma laulvuse ja riitmimuutustega, teisest kiiljest meri, mis vahel tiitine, vahel aga julm
nagu moirgav loom. See eeldab niitlejalt tood haile ja riitmiga: hdil peab ulatuma madalalt kdrgele
ja korgelt madalale, hidletugevus vaikseimalt sosinalt kdige valjema rookimiseni, tempo aga
rahulikult ja aeglaselt sonavoolult tormava sdonakirestikuni. See tekst peab elavas ettekandes olema
nagu ookean ja sellise tunde suudab Vahur-Paul P6ldma minu arvates vaatajas tekitada. “ (Koff
2004: 38)

Kas tegemist on “liikuva” vdi “liikumatu” monoesitusega, polegi antud juhul nii kerge delda. Uhest
kiiljest — muidugi ,,litkuv”, sest jutustus haarab enda alla siiski terve inimese elu siinnist surmani, ka
on silme ette kerkiv tegelaskond kiillalt eripalgeline: laevameeskond, muusikud, reisijad. Teisalt ei
plitia néitleja véliste vahenditega erinevateks persoonideks iimber kehastuda, timberliilitused
dialoogides on minimaalsed, kuid siiski tajutavad. Muutub tegelaskdne riitm, intonatsioon jmt
Osatiditja hoiakut etenduse jooksul vdiks iseloomustada kui neutraalselt intensiivset kohalolekut.
Séilitades valdavalt {ihetaolise jutustamistempo ja muutumatu misanstseeni, piisib ka nditleja
tdhelepanelik, sisemiselt ergastunud positsioon, langemata kuskil formaalsesse tekstiesitamisse.
Pdldma tunnistab, et t60 lavastuse kallal on jiatkunud ka méngimise kidigus: vahetades modnda

temporiitmi ja intonatsiooni, koguni tdlget on vahepeal tdpsustatud ja parandatud (Pdldma 2005).

Kodlab vist paradoksaalselt, aga vOiks Oelda, et ettekantud lugu ise polegi selle lavastuse puhul
pohiline véirtus — kuigi pealtndha just sellega teatridhtu piirdubki. Olulisem on selle loo
ettekandmise viis, tegelikult ju irgse, kirjaoskuseelse jutustamistraditsiooni taaselustamine
kaasaegse teatri vahenditega. Uhtlasi kriitiline kontrast ajastu peavoolu kaldumisega visuaalsete
mérkide poole. Eelnevalt késitletud lugude-jutustamise teema jatkuks tsiteerin Eva Koffi arvustust
»Novecentole”: “Tundub, nagu oleks vOimsate, kestma jddvate lugude aeg moddas. Justkui oleks
kdimas iiks hoopis teistmoodi aeg: fragmentidest koosnevate tekstide, virtuaalsete médngude ja
hiigelsuurte reklaamfotode aeg. Nagu poleks iihe suure ja lihtsa loo jutustamisel, inimese elaval
héélel ja jutustaja silmisse uppunud kuulajatel enam meie maailmas kohta. Baricco tdestab oma
monoloogiga vastupidist. “ (Koff 2004: 37) Koffile sekundeerib oma mdtetega Vahur-Paul Pdldma
ise: “Lugude jutustamine on — eriti tdnapdeval — mark sellest, et kuskil on elu. Kui kdik timbritsev

on ikka véga elektrooniline ja ofitsiaalne, siis kipub ju elu dra kaduma.” (tsit Korv 2004).

“Novecento” puhul tuleks veel kord toonitada eriliselt tdhelepanelikku suhet oma vaatajasse, ehkki
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publikule ei pakuta mingeid lisamugavusi. See tahelepanu véljendub lihtsalt néitleja hoiakus, loovas
kontsentratsioonis, millega ta oma vaataja poole poordub. Muu hulgas tingib see ka nditleja
tavalisemast askeetlikuma pdevareziimi: “Vajan pikemat héiédlestumist ja etenduse paeval ei vilju
ma kunagi kodunt enne etendust ega vdta telefoni vastu. Rollist vabanemine kestab sama kaua,
umbes pdeva. Seepdrast ei mingi ma, kui vdhegi vdimalik, “Novecentot” kunagi kaks pideva
jarjest.” (Pdldma 2005). See kdrgendatud tdhelepanelikkus kehtib ka vastupidiselt, néitleja enese
to0 vadrtustamises. Kui iliks pimedate iihing poordus néitleja poole palvega, kas oleks voimalik
pdrast lavastuse mahaminekut salvestada see helilindile vaegnégijate tarbeks, vastas niitleja, et
tema teatri repertuaarist ei lahe {ikski lavastus kunagi “maha”, selleks on kdik selle teatri nimetused
tegijatele piisavalt olulised. “Novocento” kohta on Pdldma {iihes intervjuus oelnud: “Ma arvan,

mangin seda niikaua, kuni elan.” (tsit Meiel 2004)

Oma praeguseid lavakone Opinguid seostab nditleja otseselt monoloogilise teatri vdimaluste
uurimisega. Kogemused eesti teatri erinevatelt etendustelt on seni tekitanud antud valdkonna suhtes
iiksjagu kriitilise suhtumise: “Meie tavanditleja koolitus ei soosi monoloogi méngimist. Eesti
nditleja on dra hellitatud valguse ja kostiliimiga. Ta pole harjunud iiksnes vaikusest ja puhtusest
midagi iiles ehitama. Monoloogi midngimine eeldab pohimotteliselt teistsugust sOnakasutust. Soovi,
tahet ja kogemust juttu vesta. Peab olema arusaamine sona videst. Sest sona iiksi on elus.” Ja veel
iiks paradoks: “Uksinda miéngimine eeldab tavapirasest tugevamat partneritunnetust.” (Pdldma

2005)

2004. aasta veebruaris lisandus UVT repertuaari esimene osa plaanitsetavast neljaosalisest
lastelavastuste sarjast “Kloun Kohupiimu jutud”, millest niitidseks on méngitud kevad- ja suvejutte,
plaanis on ka stigis- ja talvejutud. Lavastuse siinnilugu on pisut juhuslik: Vahur-Paul Poldmalt telliti
lastejuttude plaat ja ta otsustas linti rddkida lapsepdlvest armsaks saanud jutte. Et tekitada
lindistuseks méangulisemat dhkkonda, palus ta kujundada kunstnik Reet Nurmsool vastava ruumi.
Viimane sai aga sedavord inspireeriv, et tekkis idee vormistada sellest ikkagi lavastus. Esimeses
lavastuses jutustas lastele kaminatule paistel lugusid klouniks kostiimeerunud Vahur-Paul Pdldma
tiksi, teises lisandus iiks muusik. Kavandatud on nii, et igas jirgmises “seerias” lisandub veel iiks

tegelane, “Talvejuttudes” niisiis osalevad juba neli tegelast. (PSldma 2005).

4.7. Aabitsakukk (2004)

Eesti Draamateatri pikem vaheaeg monolavastustega 10peb 2004. aasta siigisel, mil esietendub —

esialgu Tartus Lutsu teatrimajas festivali KOMOODIA raames, hiljem teatri uues mingupaigas
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maalisaalis — Andrus Kivirdhki uus nédidend “Aabitsakukk™ autori enda lavastuses ja Tonu Oja

esituses.

Zanrilt vdiks ndidendit pidada liihivormis (ménguaega iiks tund) tragikomoodiaks. Kindlasti ka
karakterkomooddiaks, kuivord saame ammendava iilevaate iihe isedraliku kéitumise ja
mottemaailmaga inimesest, tema minevikust ja pdevamuredest. Kujutuslaad on sealjuures
dratuntavalt kivirdhklik: absurdi piirini paisutatud kunstiline hiiperbool pluss sotsiaalne teravus

pluss monus-muhe, kergelt voolav jutustamisviis.

Kuigi ,,vdikese inimese” hingeilm on mononiidendi tarbeks igati konventsioonitruu valik, on just
eelmainitud histijilgitva jutustuse printsiip meil méngitud monodraamade kontekstis iiksjagu
ootamatu. Valdavalt kohtame seal deformeeritud teadvust, segatud fragmente, mentaalset
hdmarolekut, mitme erineva ideoloogia ja kéitumisstrateegia vahel I0hestatud individuaalsust.
Kivirdhk esitab aga  hidsti jdlgitava, koomilisemat ja tdsisemat ainest parajalt doseeriva,
kuulamispinevust hoidvate podretega ja suure finaalipuidndiga lavajutustuse. Siiski ei saa
“Aabitsakukke” nimetada ka lihtsalt osavaks foljetoniks, sest pealtnidha pretensioonitut ponevust ja
lusti sisaldav tekst pakub oma siivatasandil huvi nii psiihholoogilise fenomenina kui ka

sotsiaalkriitilise uldistusena.

Kivirdhki visandatud situatsioon ndib esmapilgul jabur, groteskselt liialdatud: keegi nooremas
keskeas mees, autori remargi kohaselt “véike, lihtsameelse ndo ja ohutu olemisega” (Kivirdhk
2004:1), nimega Mauno Truup on kéinud kaheksa aastat esimeses klassis. Tema igapdevaseks
lektiitiriks on sestsaadik jddnud aabits, kust Mauno leiab talle arusaadavas vormis juhiseid
igapdevaseks eluks: pildid sees ja selge jutt! Mis seal ikka niisugust olla vdib, mida mina juba ei
tea! Aegamisi rullub lahti mehe minevik: lapsepdlv koos vanaemaga kuskil kiilakolkas (oma ema ja
isa jutustaja ei maini!). Vanaema surma jérel on asotsiaalse Mauno eest hoolitsemise enda kanda
votnud kriminaalse minevikuga onu Paul, kes on toonud Mauno linnakorterisse ja kellele

lihtsameelne sugulane kdiges kuuletub.

Mauno jutustuse edenedes koorub aga vilja, et Kivirdhki loodud karakter polegi tegelikult
ebarealistlik karikatuur: kes meist poleks siis kokku puutunud persooniga, kelle mottemaailm (kas
siis oma primitiivsuses vOi hoomamatus spontaansuses) ei mahu pdériselt véljakujunenud
standarditesse? Loomulikult on tegu seda laadi hilbimusega, mis ei eelda veel selle kandja
tthiskonnast isoleerimist, kuid samas takistab viimasel tdisvaartuslikult osalemast sotsiaalses

kommunikatsioonis.
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Kunstiline kultuur kasutab eelmainitud inimtiilipi enamasti normaalsete maailma kojanarri
funktsioonis, digete printsiipide draspidise peegeldajana. Sama teeb ka Kivirdhk. Ullikeseks arvatud
Mauno suu 1idbi koneleb autor kaasaja thiskonna kalkusest, iikskoiksusest, lodevusest ja
lamedusest. Pidevalt laveerivad, lilbitsevad ja 10puks ka kuritegusid toime panevad “targad”
peegelduvad sootsiumi heidiku lapselikult kriitikavaba pilgu kaudu tagasi ise totaalselt
stitidimatutena — nii on nididendit tdlgendanud ka kriitika: “Néib, et draspidise mottemaailmaga

persoonid sobivad vigagi histi lakmuseks, millega tegelikkust modta.” (Visnap 2004)

Teose viimases kolmandikus tduseb autor (sealjuures kiill dige pisut skemaatiliseks jdddes) ka
ajastuiilese ohudraama kdorgustesse. Taas kord ilmutab end ajalooline tdde, et teatud juhtudel voivad
inimlik rumalus, isikliku motlemisvaeva véltimine ja pime usk autoriteedi jousse olla aluseks
suuremale katastroofile kui iiks ullikese-anekdoot. MAUNO: “Minule ei meeldi olla iiksi, mina
tahan, et keegi ikka dpetaks mind ja iitleks, mis ma tegema pean. Koolis iitles dpetaja, kodus iitles

vanaema — minule selline asi meeldib, minule meeldib, kui kéik on selge.” (Kivirdhk 2004: 6)

Skeem — kriitikameeleta kdigele alluja vdimujanuste joudude meelevallas ja sellest johtuvad
protsessid — on muidugi maailma kunstilises kultuuris mitmekordset kasutamist leidnud. M66ngem,
et “Aabitsakukk”™ liigitub antud temaatikat kajastavate teoste sekka monevorra tingimisi: kuigi ka
Mauno oma lihtsameelsuses on kaasa aidanud inimese morvale (ja miski ei kinnita, et sellele ei tule
lisa!), on lugeja-vaataja suhe temasse ilmselt ambivalentsem kui loomupidrane pdlastus
motlemisvoimetu ,,inimtddriista” suhtes. Pole vist vdga vale arvata, et hetketi tunneb vaataja Mauno
suhtes isegi teatavat ldhedust.  Lavategelase troostitu olme, nériv rahuolematus, pidev
eemaletdugatu-tunne, kaasinimeste pdhjendamatu iilbitsemine on esitatud viisil, kus vdiks tekkida
ka loomulik dratundmistasand. V3ib ka olla, et iksikutel hetkedel vaatame Maunot koguni
imetlusega: tema stoilist iileolekut oma nadist elustandardist, vankumatut optimismi, tema teatavat
eneseirooniat ja tema ootamatult loomingulist loogikat — uskumatul viisil leitud seoseid aabitsa

tsitaatide ja igapdevaelu néhtuste vahel.

Huvipakkuv on teos ka sellest aspektist, et minategelane ise on algusest 16puni absoluutselt
“paigal”, tema arusaamad ja minapilt jddvad tdiesti muutumatuteks (ei jalgegi pihtimusmonoloogi
1dpetanu moraalse siitikoorma kergenemisest — vrd nditeks “Mees paadis” jne), kiill aga muutub

(ehk isegi mitmekordselt?) kuulaja-vaataja vastuvotutasand.

Kriitikuile on “Aabitsakuke” minajutustaja assotsieerunud muu hulgas “Eesti elulugudega” ja saksa
kirjaniku Thomas Brussigi romaani “Kangelased nagu meie” peategelasega - noormehega nimega

Klaus, kes kujutab ette, nagu oleks tema ainuisikuliselt liikkanud iimber Berliini miiiiri (Visnap
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2004), aga ka Tom Hanksi méingitud filmitegelase Forrest Gumpiga (Keil 2004). Viimasena
viljakdidud vordlus ajendas Margit Adorfit moeldavaid paralleele edasi arendama ja Oudma
jareldusele, et “Aabitsakukk” on Kivirdhki ndidenditest ndrgim, pannes autorile siiiiks lamedat
plagieerimist. Ka pole retsensendi meelest kohaseim valitud monodraama vorm, korvaltegelaste
sissetoomisega saanuks teos juurde siigavust ja teravust, kuna “kohtlase-normaalse vastasseis,
rumala ja nii-6elda tavalise inimese kditumise piiride hajumine on ju alati intrigeeriv.”(Adorf 2004).
Sellele kirjutisele oponeerib Margot Visnap, kes ndeb antud seisukohas tiiiipilist oma “pisuhdnnale”
komistamise juhtumit ja peab ‘“Aabitsakukke” Kivirdhki valusaimaks ndidendiks. (Visnap 2004).
Ka Andres Keil peab kisitletavat iiheks tugevamaks Kivirdhki ndidendiks, mis on vaba eelnenute
skematismist. (Keil 2004).

Kivirdhki kui lavastaja panus (,,Aabitsakukk™ on tema teine lavastajatod, varem toonud lavale oma
ndidendi “Papagoide pdevad”, Eesti Draamateater, 2000) on olnud kiillalt tagasihoidlik. Osatéitja
litkumisjoonis on piiratud (enamiku ajast paikneb ta publiku suhtes poolkiiljetsi, aknast vélja
vaadates), rezii on piirdunud valdavalt teksti riitmide-tempode fikseerimisega. Eraldi peaks
mainima minguruumi ja fiktiivse etendusruumi kokkusidumist: tegevusse on kaasatud maalisaali
reaalne aken, kuhu Mauno mitmel korral hiiiiab kujuteldavatele tegelastele moeldud repliike.
Reaalselt suunduvad nditleja hiitided keset linnasiidame liiklusmiira; Tartu etendusel kasutas
nditleja Lutsu teatrimaja kitsukese saali akent, mis oma paiknemise tottu tdnavaga samal tasapinnal

tekitas eriti kummastava efekti.

Vaese visuaali kompenseerib aga teksti kaasahaaravus. Seega mdjub lavastus — nagu Kivirdhki

teosed ikka — lennukalt ja kergesti haaratavalt.

Kes on aga Mauno monoloogi kujuteldav adressaat? Kuna tegemist on psiiiihilise abnormsusega,
voiks oletada, et see pdohjendab (osalt) ka iseendale (resp iseendaga?) kdneleva inimese juhtumi.
Valitud teostus seda oletust siiski ei toeta, sest ilmselgelt on koneleja fikseerinud kuulajate
olemasolu: piieldes neid pidevalt umbusklikult altkulmu akna juurest. Ajapikku (veendunud
kuulajate heasoovlikus tdhelepanus?) muutub ka julgemaks ja bravuurikamaks. Kuigi tekst ei
registreeri kordagi vastaspoole kohalolu, osutab niitleja oma intonatsiooni ja miimikaga siiski
pidevalt end jidlgivale adressaadile: uurib varjamatult pealtvaatajate ilmeid, korrutab mitmeid
véiteid kérsitu, kuulaja vahelesegamist ennetava kategoorilisusega, korra demonstreerib aabitsa
pilte esimestes ridades istujatele. Kellele konkreetselt aga Mauno oma jutustust esitab (oma
saladuse avaldab?), jaab kiill konkreetse vastuseta. Kuna jutustust katkestavad mitmed siindmused —
naaber Paramonovi kiilaskdik, onu Pauli telefonikdne — toimuvad vaataja silme ees, siis ei kehti ka

voimalus, et kogu lugu on esitatud tagasivaatena. Ning paratamatult vaesestab see ebaméiérasus
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natuke kogu lavastuse mdjukust. Uleiildse on nii tekst kui lavastus keskendunud juba “valmis”
karakteri ja probleemi eksponeerimisele kui jarkjargult areneva protsessi (resp karakteri)

eritlemisele.

TONU OJA (1958, Lavakunstikateedri IX lend, 15pet 1980, 1980-1996 Noorsooteatris/Linnateatris,
alates 2003 Eesti Draamateatris, vahepeal vabakutseline) valik “Aabitsakuke” osaliseks oli igati
ootuspdrane. Ehk liigagi? Tahtmatult osutab sellele ka retseptsioon, mis nditlejatodl pikemalt ei
peatu (iisna erandlik siiski monolavastuse puhul!). Kuigi Ojale ei tehta ka suuremaid etteheiteid
ning osatditmine jouab 2004.aasta teatripreemiate parima meesosatéitja nominandiks, ei saa seekord
rddkida monorollist kui niitleja kaua varjul piisinud andevarude avanemisest vOi tédiesti uutest
varvidest nditleja ampluaas. Pigem siis juba sissekdidud raja viljakast jaitkumisest, Oja “oma teema”

loomulikust arengust.

Ojast kui endastmdistetavast valikust Mauno rollli saab rddkida koguni kahes plaanis. Esiteks on
tegu nditlejaga, kes eriti viimastel hooaegadel sattunud méngima just Eesti dramaturgiat —
meeldejddvad rollid Jaanus Rohumaa/Mari Tuulingu, Jaan Tétte, Mart Kivastiku, Mati Undi, Jaan
Unduski, Madis Kdivu, Margus Kasterpalu/Ilmar Raagi/Jaan Ehlvesti ndidendites, lisanduvad ka
Kivirdhki lastendidendite lavastused Parnu Endlas: “Kakand ja kakand” (1998), “Hiired pooningul”
(2001) ja viimase jouluvariant “Joulud p6oningul” (2001). Selle rikkaliku pagasiga on Tonu Oja

kindlalt {iks enim omamaise dramaturgiaga seotud nditlejaid tdnases Eestis.

Moeldes tema nditlejaimagole, kangastub kohe silme ees sisemiselt ebakindel, elukartlik,
poisikeselik, tavaliselt end iilejidnud keskkonnale rohkem voi vihem vastandav karakter.
Mairkimisvdirne, et see normaalsele pilgule veidrikuna ndiv, pisut infantiilnegi autsaideri-tiiiip
ilmutus juba Oja esimeses teatrirolllis, lavatudengina méngitud Kotipoisis Rein Saluri ndidendis
“Poiste sdidud” (1978). See arhetiilip on alati — ka vélisest bravuurist hoolimata — kaotaja, suure
maailma manipulatsioonide ohver. Sobiv ndide oleks Oja iiks enim tdhelepanu dratanud rolle, Oskar
Koger Titte “Ristumises peateega” (1998), kes terve nédidendi véltel justkui juhib méngu, kuid
osutub ikkagi lihtsameelseks etturiks. Huvitav roll siinnib ka, kui lavastus véljub olustikuliselt
pinnalt, paisudes groteski ja sarkastilise hiiperbooli modtmetesse (nimiosa Vitraci “Victoris”;
1998). Huvitav, et “oma teema” suudab Oja panna kdlama neiski rollides, mis seda esmapilgul ei
eeldakski — niiteks tema viimaste aastate iiks ootamatumaid osatéitmisi, drag-queeni pitoreskne roll
Jerry Hermanni glamuurmuusikalis “Linnupuur”, kus Oja suutis ikkagi suureks méngida nimelt

“teistsuguse” inimese teravdunud enesetaju, iiksinduse, alanduse ja korvalejdetuse teema.

Maunona liigub Oja niisiis oma tuttaval pinnasel: igavesti kasvuraskustega maadlema jadv mees,
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kes osalt igatseb iseseisvust, osalt aga on rahul sellega, et otsuseid teeb tema eest keegi teine. Oma
hingepdhjas ta ehk isegi aimab vaistlikult, et asjad ei ole korras, et tema elu suunavad korraldused
ei ole pariselt kooskdlas toe ja diguse printsiipidega, aga lapselik siliiidimatus ja absoluutne

soovimatus millegi eest vastutada vaigistavad kiiresti sedalaadi kohklused.

Eraldi peaks mainima Oja iiht tugevat kiilge — sisemise toetundega seotud publikutaju, nditlejalikus
mottes “kohaolekut”. Seega iilivajalikku omadust monorolli tarbeks. Voiks sonastada paradoksi, et
mangides sageli vastutusvoimetuid karaktereid, iiritab Tonu Oja ise alati oma rolli ja lavastusterviku

eest vastutada, nagu ta ise korduvalt on intervjuudes sonastanud.

Ja ikkagi tuleks Iopuks vélja oelda kergelt kahetsev noot: Kivirdhki “Aabitsakukk™ oleks voinud

mojuda veelgi avastuslikumalt intrigeerivama rezii, ehk ka provokatiivsema néitlejavaliku korral.

4.8. Klammi sdda (2005)

MAARIKA VAARIKU (1962) tdus vabariigi naisnditlejate eliidi hulka on kulgenud peaaegu
mirkamisi. Teatridpingud Viljandi Kultuurikoolis (Iopet 1985), Tallinna Pedagoogilises Instituudis
(1opet 1991), lithemat aega ka Vanalinnastuudio dppestuudios (1986) viivad ta 1987.aastal Tallinnas
moodustunud vabatrupi VAT teater asutajaliitkmete hulka. Esimestel tegevusaastatel on toimib
trupp lisna ebaméirase identideediga kooslusena, tehakse pretensioonitut improvisatsioonilist teatrit
lastele ja tilipretensioonikaid esitusi absurdisdpradele, kusjuures mdlemat suunda iseloomustab

tugevalt diletantlik, “malevataidlusega” sarnanev siitidimatus.

1994.aastal kutsub VAT iiks asutajaliikmeid, vahepeal nii Von Krahli teatri kui Rakvere Teatri
juhiks saanud Peeter Jalakas Maarika Vaariku Rakverre. Esimesed hooajad ei too kaasa midagi
mérkimisvaérset, ehkki selginema hakkab niitleja ampluaa, lopsakalt koomiline karakter, kes
mdjub tihtviisi orgaaniliselt nii salongikomdddias kui totaalselt irratsionaalses votmes lavateostes
(mitmed Ervin Ounapuu, Toomas Hussari lavastused). Aastast 1996, mil taas vahetub teatri
juhtkond, on Maarika Vaarik Rakvere kandvamaid naisnditlejaid. Koostdos lavastajate Peeter
Raudsepa, Katri Aaslav-Tepandi ja Ain Prosaga selgub, et nditlejale on lisaks koloriitsele
karakterile joukohased ka psiihholoogilised pooltoonid (Albee, Milleri, Williamsi nididendites).

1999.aasta toob korraga kultuuriauhinna Suur Vanker ja aasta parima naisnéitleja preemia.
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Aastal 2005 jouab Maarika Vaarik ringiga tagasi VAT teatrisse. Muidugi on kdvasti muutunud ka
selle teatri profiil. Kunagisest nurgataguse trupikese imagoga kooslusest on siindinud vabariigi iiks
elujoulisemaid véiketeatreid, kelle trumbiks iilimalt sihikindel kunstiline programm: teater noortele,
kes konetab oma publikut kaasaegses vormis neile olulistel teemadel. Usna loomulik, et
koostoopartnerite ja repertuaari otsinguil on VATi liider Aare Toikka jirjest enam pdordunud
Saksamaa kui sotsiaalselt provokatiivseima teatriregiooni poole. Mitut puhku on Eestisse kutsutud

Saksa lavastajaid, on lavastatud uut saksa dramaturgiat.

Tdiesti omaette ja Eesti oludes unikaalne suund on VATi egiidi all toimunud foorumteatri tegevus.
Euroopas ja eriti Pohjamaades populaarne foorumteatri vorm kujutab endast iiht teatri piirjuhtumit,
positsioneerudes teatri, psithhotreeningu ja psiihhodraama vahepeal. Tegu on avatud struktuuriga
lavastusega, mis toimib iihises improvisatsioonis vaatajatega. Enamasti méngivad nditlejad
(tavaliselt mitteprofessionaalid) ette varem fikseeritud stseeni igapdevaelust, milles esitatud
konfliktsituatsioonis porkuvad erinevad ellusuhtumised. Seejdrel arutatakse néhtut koos publikuga,
kes pakub erinevaid variante olukorra lahendamiseks, nditlejad aga piliiavad neid variante
realiseerida. Sageli antakse ka publikule vdimalus lavale astuda ja oma “kontseptsioon” ette
mingida. Ohtu foorumteatris Idpetab traditsiooniliselt kohalviibiv ekspert (enamasti psiihholoog),

kes analiitisib nihtut professionaali seisukohalt.

Muidugi eirab (kuigi ei vélista!) selline teatrivorm suuresti iiht teatri kui kunsti pithimat kriteeriumit
— pakkuda esteetilist elamust -, sest peamine eesmirk on siiski esitatud probleemile lahenduste
otsimine. Ent niitlejale asetab see Zanr erakordselt suure vastutuse: pirast etteantud teksti Idppemist
tuleb jddda rolli iiksnes oma isikliku improvisatsiooni toel. Mdistagi eeldab see lisaks loovale
fantaasiale ka erakordselt head partneri- ja publikutunnetust. Peaks ju vaataja votma ndhtut nagu

paris elu, iga voltsilt mdjuv toon hévitaks kogu illusiooni.

VAT alustas foorumteatriga erinevate noorteiirituste (“Végivallata noorus” jt) raames. Kui Aare
Toikka katte sattus Saksa noorsoodramaturgi Kai Henseli ndidend “Klammi sdda”, aastal 2001
Saksamaa parima noorsoondidendi tiitli pdlvinud ja kiiresti mitmesse keelde tdlgitud tekst, tekkis

mote asetada see lugu foorumteatri raamistikku.

Faabula ise: iihe kooli abituuriumiklass on kuulutanud vaikimisboikoti oma saksa keele ja
kirjanduse dpetajale preili Klammile. Pohjusel, et dpetaja keeldus iihele kaasdpilasele panemast iihe
punkti vorra kdrgemat hinnet, mis tdi kaasa koolist véljaheitmise ja meeleheitel dpilase enesetapu.
Klass nduab (kirja teel) Opetajalt avalikku vabandamist, keeldudes enne seda Opetajaga suhtlemast.

Opetaja Klamm leiab, et ta on toiminud diglaselt ja arvab, et vabandama peaksid hoopis dpilased.
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Enne abituuriumi 16petamist tuleb Klammil klassi ette minna kiimneks ainetunniks, ja need kiimme
tundi moodustavad ka ndidendi kunstilise karkassi. Tavaliselt anoniilimne publik saab seega oma
rolli, mingida kangekaelselt vaikivat 11 b klassi, keda Klamm iritab erinevate

mdjustamisvahenditega vdita, st taas oma korraldustele allutada.

Klammi valitud vahendid on diametraalselt vastukédivad, seega liksteist tiihistavad ja ei saavuta
loodetud tulemust. Preili Klamm &hvardab, anub, meelitab (“Ka mina olen noor olnud ja ma voin
oelda, et ka minu Opetajatel ei olnud minuga kerge”), pakub kompromisse, “salatehingut”, iiritab
asjast iile olla. Moned tema manipuleerimisvotetest liiguvad suisa taluvuse piiril: Opetaja hakkab
klassi ees arutama Opetajate toas Opilaste kohta rddgitud klatsi, seejarel mustama oma kolleege.
Muidugi avaneb aegamisi ka Opetaja enda isik. Kindlasti on tegemist oma ala asjatundjaga, kelle
jaoks aastatepikkune t66 koolis on kogu elu sisuks. Oma eraelust ta palju ei rddgi, kuid vdib mdista,
et sellest palju rddkida polegi. Klamm véidab, et kuni dsjase traagilise siindmuseni pole tal olnud
oma kutsetdoga probleeme, ometi ilmneb tema sOnavottudest — mis mingist hetkest muutuvad
tahtmatult klassi ees peetud pihtimusteks - et pikemat aega on Klammis keenud sisemine
rahulolematus, mille pohjust polegi vdimalik iiheselt miédratleda. Tdendoliselt on siin segunenud
tunnustamisvajadus, rahulolematus isikliku eluga, opilaste vihene motiveeritus, aga ka valusalt
tunnetatav professionaalne konkurents, tajumus sellest, et Opetajana on ta ajale jalgu jiddnud, tema
Opetamismeetodid ja suhtlemisstiil nii kolleegide kui dpilastega mdjuvad anakronistlikult. Klammi
alltekstis on tajuda oOiglast solvumist: kogu elu on piihendatud koolile ja Opilastele, aga kus on
tdnu?. Pinge jouab haripunkti eelviimases tunnis, mil dpetaja ennast dpilaste silme ees purju joob ja
kogu oma sisemusse kogunud kibestumise vélja valab.... et tulla kohale kdige viimaseks tunniks ja
endale kuul pdhe lasta. Huvipakkuv on, et Kai Henseli kirja pandud variant on mdeldud esitamiseks

meesnditlejale, kuigi loo teadaolev prototiiiip oli naisdpetaja.

Kiimmet koolitundi (kiimmet raundi?) struktureerib moderaator-niditleja Margo Teder, keda
kavalehel nimetatakse koolipsiihholoogiks, kuid tema isikut vdiks tdlgendada ka ambivalentsemalt.
Ta suhtleb publikuga, selgitab lidhteolukorra, midrab moningatele vaatajatele rollid erinevate
Opilastena, etleb 16ike Goethe “Faustist” (teos, mida Opetaja Klamm parajasti ldabi votab), juhatab
koolitunnid-raundid sisse gongilodgiga ja lopetab need tulutu {iritamisega pea peale tdusta,
metafoorselt siis katsega lootusetut olukorda “limber keerata”. Samuti viib ta l&bi pérast pohiosa
16ppu toimuva arutelu publikuga. Koigil nimelistel tegelastel palutakse korraks lavale tulla, samuti
antakse iihele vaatajale vdimalus ette médngida oma 16pp ning pakutakse publikule vdoimalus dpetaja

Klammile kiisimusi esitada (viimastele peab niitleja vastama endastmdistetavalt rollis piisides!)

Kriitik Rait Avestik annab mdista, et kahtleb lisategelase vajalikkuses, nimetades teda
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“postmodernselt kéituvaks ballastiks” (Avestik 2005). Viimase seisukohaga voiks muidugi
vdidelda: antud lavastuse puhul on siiski tdhtis, et publik oleks kohe informeeritud
lahtesituatsioonist, oleks kursis méngureeglitega. Muidugi voiks seda teha ka Klammi osatditja ise
véljaspool rolli (ehk on seda vdimalust ndidendi mdnes lavastuses kasutatudki?), kuid ilmselt
16huks see vote rolli terviklikkust, kahjustaks reaalsusillusiooni tekkimist. (Vaherepliigi korras: taas
voib tekkida kiisimus, kuivord on digustatud kahe tegelasega lavastuse vaatlemine monolavastusi
kidsitlevas uurimuses? Pohjus on eeskitt selles, et kaks tegelast asetuvad tdiesti erinevatesse
tingruumidesse ega suhtle omavahel. Moderaator-néitleja kujundab vaid metatasandil toimiva
raamistuse ja on siinkirjutaja arvates taandatav nn vaikiva/assisteeriva korvaltegelase

funktsioonile).

Nahtud etendus (27.mail 2005) tdestas, et alati introvertseks hinnatud Eesti teatripublik ei jadnud
ndhtu suhtes osavOtmatuks. Pérast nn kunstilise osa (kooli-stseenide) 10ppu pakuvad vaatajad
innukalt omapoolseid variante ja viitlevad vastasseisukohta esindavate vaatajatega. Uks vaataja on
nous ka lavale minema ja oma pakutud variandi (milles dpetaja oleks voinud kohe esimeses tunnis
ise vabandada) improvisatsiooni korras ette mdngima. Lavastuse eranditult toetavate vastukajade
(oluline teema, pdnev vorm, Vaariku filigraanne miéng) hulgast irdub “Opetajate Lehes” ilmunud
artikkel, mis leiab, et “Maarika Vaariku kehastatud preili Klammis on Opetaja negatiivsed
omadused karikatuurini vOimendatud”. Samas refereeritakse {iihe elukutselise pedagoogi
reaktsiooni: ndidend on Opetajat alavidiristav, meie lihiskonnas pedagoogi niigi madalat mainet
siivendav, samuti siinsete olude suhtes utreeritud, midagi sarnast voib ette tulla vaid Saksamaal.

(Tohver 2005).

Ulejésinud vastukajad ei rutta vastasseisus dpetaja versus dpilased tdmbama siiiitute ja siiiidiolevate
rajajoont. Maérgitakse vaid, et Vaariku tundlik midng muutis preili Klammi siimpaatsemaks,
inimlikumaks ja karakteersemaks (Valme 2005) ning et finaalis tekkis soov preili Klammilt andeks
paluda (Visnap 2005). Usna kindlasti polegi autori eesmirgiks olnud kedagi siiiidi mdista, pigem
kdlab tema nii Opetajaskonna kui noore vaataja poole suunatud “moraal” ligikaudselt sellisena: elus
tuleb ette olukordi ja suhteid, mida ei saa taandada ainult kahele teineteist vélistavale seisukohale.
Moistlik kompromiss ei pruugi tdhendada veel oma pdhimotete reetmist. Kuid iga komplitseeritud
olukorra lahendamise eelduseks on vastastikune argumenteeritud dialoog. Kommunikatsiooni
tihepoolne 1dpetamine boikoti ndol ei ole kindlasti véljapdds. Mida esitatud mudel ka kujukalt
nditas. Kumbki voitlev pool kandis vordselt kaotusi (mdlemal pool “rindejoont” {iks “langenu’),
lahendamata pinged ja selgeksrddkimata probleemid jéid aga arvatavalt plisima. Nii et kui Toikka -
Vaariku lahendus kedagi siilidistab (ndidendi tekst iseenesest vdimaldaks ka lapidaarsemat

lahendust!), siis ehk vaid kooli direktorit, kes oli kujunenud olukorraga kursis, kuid ei votnud
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midagi ette pingete maandamiseks. Siinkohal peab eraldi kahetsema Goethe “Fausti” vihest
konekust lavastuse potentsiaalse vaatajaskonna hulgas. VOib arvata, et just ndidendisse sulatatud
“Fausti” tekstindidete kaudu, mis Saksa Opilase jaoks tuntud kooliklassika, saab autor selgemalt

esitada oma sOnumit, maailma toimimist vastandite dialektilise seotuse kaudu.

Klammi osa mingivale niitleja ees seisab niisiis isegi mitmekordne viljakutse. Oieti on tema ees
seisev iilesanne “olla korraga “mingult”, kellekski kehastudes, ja olla siinsamas reaalsuses (Visnap
2005) sedavord eriline, et Eesti teatrist midagi sellega vorreldavat ei meenugi. Olukorras, kus
publikule on antud tdpne “roll”, peab ju néitleja olema pidevalt valmis ka vastuimprovisatsooniks.
Kui vdheusutav see ka oleks, aga siiski on dhus voimalus, et moni vaataja 1iheb sedavord ménguga
kaasa, et reageerib omapoolse repliigi voi koguni lavale, “méngu sisse” minekuga. Mis nditleja
seisukohalt oleks tdiesti loomulik traditsioonilise foorumteatri/improvisatsioonilise teatri
tingimustes, kus keegi ei tea ette 10pplahendust. Siin on aga néitlejal ees konkreetne autoritekst ja

tema kohuseks jouda igal juhul vélja autori pakutud finaalini.

Suveks 2005, mil méngitud oli pisut enam kui kiimmekond etendust, oligi ette tulnud ka paar
iillatavat publikureaktsiooni. Niiteks iihel etendusel vastas dpilase Margi rolli saanud vaataja {isna
lavastuse algul, et ta palub dpetajalt vabandust. Vaarik lahendas olukorra sellega, et vottis seda kui
mdnitust (Mark oli klassi suurim vooster!). Uhe etenduse finaalis oli lavale “oma varianti” ette
mingima tulnud vaataja sedavdrd erutatud, et tormas néitlejale sisuliselt kallale, vddnas revolvri
kéest ja viskas ,,aknast” vilja. “Olen tdesti selles tiikis justkui kahestunud olekus. Uks pool sellest
olen ma ise, Maarika Vaarik, nditleja, kes ilmub publiku ette, teisel pool on Klamm, dpetaja, kes
astub oma Opilaste ette. Kuidas partner, publik, reageerib, seda ei saa ette ennustada. Loppude
16puks ta voib mind ka riinnata. Ta voib ka hoopis dra minna. Saksamaal oli sedagi juhtunud.
Niitleja kohalolek selles rollis on sada protsenti ja rohkemgi veel. Iga etendus s66b pdhjalikult lébi.

2"

Enamasti saan alles etendusele jdrgneva pdeva hommikuks tasakaalu tagasi 7 rddgib Maarika
Vaarik. Niitleja tlilesannet komplitseerib loomulikult ka niianss, et rollis peab ta oma tde “libi
suruma”, samas tunnistab nditleja, et ta ise inimesena paljusid preili Klammi pdhimdtteid ei jaga.
Naiteks tiitipilise kompromiss-inimesena oleks ta ise dpetajana kindlasti selle puuduva hindepunkti
vélja pannud. Samas leidub temas ka aukartust dratavaid jooni nagu kiipsus, odava populaarsuse
véltimine, kahtlemata ka oma aine pdhjalik tundmine. Ebaharilik on seegi, et lugu algab kohe viga
“korgelt”, tileskeritud emotsioonidega, puudub suuremale rollile tavapdrane vdimalus hakata seda

aegamisi iiles ehitama. (Vaarik 2005)

Margot Visnap arutleb, et tegelaskuju ilmudes voiks oletada jirgnemas Maarika Vaarikule tiitipilist

karakterrolli, mille karikeerimisega tdendoliselt ei tekiks nditlejal mingeid raskusi: range, ndudlik,
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keskea piiri selja taha jatnud vastik mutt (Visnap 2005). Ilmselt tekitab selliseid assotsiatsioone ka
Vaarik/Klammi visuaalne plaan: range soeng, range kostiilim, range hoiak Opilaste suhtes, range
intonatsioon Goethe virsse lugedes. Iga uut tundi alustab preili Klamm pisut muutunud hoiakuga —
saame aru, et vélisele vaospeetusele hoolimata on iga vaikiva klassi ees peetud tund tema jaoks
stigav katsumus. Saame aru, et kodus on ta pika mdttetdd tulemusena vilja tootanud uue strateegia
(meelitamine, psiihhoterror, iikskdiksus) ja iga tunni alguses asub innukalt seda ellu viima, kuid

Opilaste vaikimise miiiir kdigutab jérjest enam tema véljatootatud tegevusprogrammi.

Murrangu toob 6.tund, mil Vaariku Klamm on saavutanud teatud mottes “avaliku iiksioleku” tunde
ja pihib Opilastele oma kohtumisest vannitoas prussakaga, kes valmistus teda verest tiithjaks imema.
Siitpeale langeb kaitsekiht “pedagoog” Klammi {imbert ja meie ees seisab véga liksildane, véga
hirmunud, tugevalt haiget saanud inimene. Niilidsest ei ole Klammi jaoks enam tabuteemasid, ta
iitleb julgelt vélja, mida ta arvab koolisiisteemist, oma Opilastest, kolleegidest, koolidirektorist.
Siiski kordan veel: Vaariku Klamm ei ole méngitud iiheselt ohvriks ega stiiidlaseks. Nii iiks kui

teine voimalus trivialiseeriks teksti tendentslikuks, sotsiologiseeritud “Oppevahendiks”.

Niitleja rolliteostus on korraga pieteeditundlik ja jouline (Visnap 2005), tema ldhenemine
tegelaskujule on analiiiitiline, iiles ehitatud argument-vastuargument printsiibil. [lmutades Klammi
mond ebameeldivat kiilge, asetab osatditja korvale seda redutseeriva joone, ja vastupidi. Keerukaim
pilt on arvatavalt eelviimane, 9.tund, mil Klamm end klassi ees purju joob. Siin tuleb niitlejal ldbi
murda stampeerunud publikuhoiakust, mis purjus inimest laval vitab vastu peaasjalikult 1dbi
koomilise prisma, seekord pealegi nii harjumatus situatsioonis (range pedagoog tahvli ees pudelit
kummutamas!). Tegelikult paiskab Klamm selles monoloogis vilja kogu endasse elu jooksul
kogunenud kibeduse ja rahulolematuse. Rusuvat Shkkonda mahendab moni vaimukas detail:
kaotanud lootuse Opilastega dialoogi astuda, klammerdub iimberkukkumisohus Klamm ekstaatiliselt
Goethe kipsbiisti kiilge. Selle “tunni” emotsionaalne korgpinge peab iihtlasi pdhjendama finaali
traagilist kollisiooni, Opetaja enesetappu. Miks ta seda teeb? Maarika Vaarik: “Ta blameeris end
lootusetult dra. Tal ei ole enam tagasiteed.” (Vaarik 2005) Valner Valme osutab huvitavale
tekstiniiansile: péris 10pus selgub, et dpetaja oli siiski pannud SaSale (suitsiidi sooritanud dpilane)
16petamiseks vajaliku tulemuse ja alles pdrast dpilase palumaskiiku oma koduukse taga otsustanud
madalama hinde kasuks. Mis tdhendab, et enne selle juhtumi algust oli Klamm vihemalt korra oma

pohimdtted reetnud. (Valme 2005)

Tuleb mo6nda, et Vaariku meisterlikkusest hoolimata tundub selline 18pp pisut liialdatuna, mdjudes
autori pingutusena anda kogu loole dramaatilist moddet. Radkimata sellest, et eriti pikema

teatrikogemusega vaataja jaoks toob teatripiistolitega paugutamine alati lavale mingi teatraalse
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voorituse. Moeldes ka lavastusele jargnenud arutelule voiks jouda isegi véikese vastuoluni: kas
foorumteatri vorm iseenesest ei eelda siiski skemaatilisema psiihholoogilise faktuuriga,
sotsioloogiliselt representatiivsemat osalahendust kui Vaariku individuaalselt mitmeplaaniline
sooritus? Samas voiks pareerida, et iiks ei pruugi vilistada teist. Sotsiaalselt terav dialoog voib

kombineeruda ka meisterlikku néitlejasaavutusega.

4.9. Teisi monolavasatusi Eestis 1985-2005

Nagu perioodiiilevaates juba rohutatud, nihkub suur osa monolavastustest perifeeriasse. Kuna sel
perioodil sai voimalikuks eratruppide- ja lavastusprojektide teke, on ka infot raskem koondada.
Mitmeid lavastusi sai késitletud perioodi iilevaatepeatiikis, siinkohal veel mdoned marginaalsemaks

jaanud lavatood.

1987.aastal tuleb lavale omapirane katsetus Ugalas. Peeter Tammearu valib oma
lavastajadebiiiidiks lithindidendite Shtu pealkirjaga “Lihtsalt liha.” Neljast liihindidendist koosneva
lavastuse  pohiraskuse moodustasid kaks pikemat lihindidendit, William  Saroyani
“Pingpongimingijad” ning Jack Londoni “Lihtsalt liha”. Ohtu esimene ja viimane osa kujutasid
endast liihemaid iseseisvaid palasid iihele nditlejale (mida nende etiilidlikkuse tdttu ei saa pidada
omaette lavastusteks). Andres Tabun mingis Becketti “SOnadeta vaatemingu I”, Margus Vaher
Albert Paris Giiterslohi “Timuka” (kahe ja poole lehekiilje pikkune 151k A.P.Giitersloh teosest

“Austria-elamus”).

Lavastus ei piisinud repertuaaris kaua ja jdi marginaalseks ndhtuseks, kuigi ainus kéttesaadav
retsensioon Tdnis Ritsoni sulest, mis vaatleb Ugala kiilalisetenduste dekaadi Tallinnas, hindab selle
kogu tsiiklist parimaks. Kahjuks ei selgu tema arvustusest eriti, milline oli nelja nididendit ithendav
printsiip. V0i olidki materjalid valitud kontrastiprintsiipi silmas pidades? Kriitiku sdnul meenutab
lavastus pisut stuudiotddd, kus pakutakse ndha néitlejatreeningu kdigus siindinud “eksamit6id”.
Becketti versioon realiseerib autoritruult kdik remargid, lavale paisatud inimest ahvatletakse
erinevate hiilte ja esemetega, kuid soovid ei tditu, ootuspdrased teod ei toimu. Giitersloh 16igus
rddgib agulist oma ametisse kondiv timukas oma tO0st, taustaks nooril kuivavad valged linad.

Vodristust tekitab lihtsus ja endastmdistetavus, millega ta oma t66 tiksikasju kirjeldab. Samas on
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sisse toodud teinegi vooritus — tekst kdlab 1duna-eesti murdes, milles mitmed voikad detailid (koie
seebitamine, laiba sirgutdmbamine) kdlavad vihem ehmatavalt. Lopliku tdhenduse saab see etteaste
aga lopus, kui valged palakad langevad ja Timuka selja taga ilmuvad ndhtavale kaks surnud patti
Londoni novellist (Andres Tabun ja Andres Lepik): neile ei ldinud timukat enam tarvis. (Ritson
1987)

Nagu eelnevalt 6eldud, on uus tendents monokomdoddia ilmumine. Sellest rubriigist oleks nimetada
W .Russelli pretensioonitu mdtle-positiivselt sdnumiga komoddia “Onnelik, et elan!” Viire Valdma
esituses (Vanalinnastuudio, lav Ivo Eensalu,1995) ning koguni kaks versiooni Eberhart Streuli
monondidendist “Rekvisiitori tihetund”, pealkirjad vastavalt “Elukutse ohver ehk téna jaéb etendus
dra” Jiri Aarma esituses (Vanalinnastuudio, lav Endrik Kerge, 2001) ning “Teatririiitel”
(Vanemuine, lav Mikk Mikiver, 2002) Jiiri Lumiste esituses. Nimetatud ndidend esitab
metateatraalsete viidetega loo iiksildasest mehest, kes terve elu on pidanud teatrirekvisiitori ametit
ja satub eksikombel esimest korda publiku ette. Intrigeeriv ldhtesituatsioon - vaataja ette astub
rekvisiitor, kes teatab, et tdna etendust ei toimugi, ja peab niilid oma kohuseks publikut lugude,
laulude ja tantsuga lobustada — ei leia siiski autori poolt véérilist jatku ja libiseb {isna traditsioonilise
estraadliku foljetoni rodbastesse. Avameelselt meelelahutusliku pretensiooniga olid ka mdlemad
ligistikku valminud lavastused, neist Aarma oma lahtisemalt estraadlikku laadi tendeeriv, Lumiste
variant enam psiihholoogilist karakteriloomet kasutav. Virskeima néitena sobitub siia rubriiki Eesti
esimene Kkatsetus nn stand-up comedy alalt, Jan Uuspdllu poolt erinevates 6oklubides ja
rahvamajades mingitav, soolisi stereotiiiipe pilav “Urgmees” (Comedy Produktion, lav Mati Unt,

2005).

Omaette rubriik siinses iilevaates peaks olema ka eesti teatri venekeelsed monolavastused, millest
paraku jdllegi teavet lisna liinklikult. Paari lavastust on maéngitud Vene Draamateatri peeglisaalis
(Nikolai Hrustaljovi, Eduard Tomani esituses), aga ka eraprojektidena (Ljubov Agapova, VjatSeslav
Robnikov). Eriti tuleks kahetseda esinenud Vene Draamateatri néitleja Tatjana Manevskaja kolme
eraprojektidena valminud monolavastuse marginaalseks jadmist — eeskétt pdhjusel, et kaks neist on
valminud Mati Undi kée all ja pakuksid kindlasti huvi Undi lavastuste iildises kontekstis. Esimene
lavastus “Lou” (1997) toob vaataja ette kultuuriloos kultusliku imago omandanud daami Lou
Andreas-Salome, kel teadaolevalt oli 1dhedasi suhteid selliste suurvaimudega nagu Freud, Nietzsche
ja Rilke. Teine lavastus “Antinous” (1999) toetub vene hodbeajastu salongipoeedi, teadaolevalt
homoseksuaalse luuletaja Nikolai Kuzmini eluloole, juurde on lisatud ka tekste Berdjajevilt,
Platonilt, Yourcenarilt jt Lavastaja enda sOnul tuleks monolavastust tdlgendada samal aastal

valminud lavastuse “M.Butterfly” korvalteksti, kaudselt isegi kommentaari ja ajendina. (Unt

150



1999b). Vaatluse all on sooidentiteet, selle mdju loomepsiihholoogiale ja inimloomusele laiemalt.

Unikaalse eksperimendina vajaks esiletoomist laulja Pille Lille poolt 2000.aastal ettekantud
lavastus, mis mahutas iihte dhtusse kaks versiooni Cocteau “Inimese hédlest” — nii ndidendina (eesti
keeles) kui Poulenci ooperina (prantsuse keeles). Kui ka sonaline variant ei olnud périselt vorreldav
professionaalse draamanditleja t60ga (ka Raivo Trass lavastajana ei ilmutanud paraku erilist
leidlikkust), siis kokku andis kaksiklavastus Lille loomulikus ja joulises esituses ikkagi omapérase

tulemuse.

Iseseisva fenomenina peaks késitlema ka Von Krahli Teatri lavastust “Showcase” (autor ja lavastaja
ameeriklane Richar Maxwell, 2004), mille véljakutsuv vorm kompab teatri piire. Tegemist on nn
liitmonolavastusega, maingupaigaks on Tallinna kesklinnas korguva Sokose hotelli kolm
numbrituba, kus samal ajal algab kolm erinevat (ehkki samal tekstil pohinevat) pooletunnist
monolavastust. Igas toas on iiks konelev persoon (kahes toas mees-, ihes naisnditleja) ning tema
liigutusi kopeeriv, musta riietatud “vari”. Agressiivselt publiku heaolu ohustavat alatooni lisab
hotellituppa surutud vaataja (kuni 10 inimest iihes toas) olematu distants niitlejaga, samuti asjaolu,
et ligikaudu esimese kolmandiku minguajast on vaataja kdeulatuses viibiv nditleja tdiesti alasti.
Paraku liitus provokatiivse vormiga trafaretne ja kliSeedest kubisev tekst (sotsiaalset &ngi pddev
drimees/naine oma hotellitoas), mis ei lasknud ettevotmisel kujuneda arvestatavaks

teatrisindmuseks.

Natuke pikemalt peaks rdékima veel lihest eksperimentaalsema iseloomuga monolavastusest, Tartu
Teatrilabori “Ameerikast” (2001), mida esitati vaid kaks korda (26.sept Tartus ja 4.okt Tallinnas).
Autor-lavastaja Andrus Laansalu sonul oli tegemist “pooletunnise kommenteeritud kliinilise
pildiga”, mille idee tekkis lavastajal paar tundi peale 2001.aasta 11.septembri tragdddiat ja mille

proovid viéltasid vaid kolm pieva. (PM online 26.09. 2001).

Lavastus kujutas endast nn avatud loengut, iiks lilikonnas meesnditleja (Tartu etendusel Tambet
Tuisk, Tallinnas Jan Uuspdld) esitas katkendeid tragoddiaga seotud pressimaterjalidest ning Peter
Bichseli lasteraamatust “Ameerikat ei ole olemas”, taustal jooksid katastroofiga seotud
videokaadrid. Pidrast “kunstilise osa” 10ppu tuli lavale ekspert-kommentaator (Tartus Kaido
Jaanson, Tallinnas Erkki Bahhovski), kes esitas oma ndgemuse juhtunust, selle kajastamisest
meedias ja voimalikest arengutest (USA roll Lihis-Idas) ning vastas ka vaatajate kiisimustele. Nagu

vOib aimata ilmunud retsensioonidest, tekkis molemal etendusel elav mottevahetus.

Meediakriitilist hoiakut ilmutav lavastus oma kahe etendusega pélvis iillatavalt suurt meediahuvi.
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Kriitikute arvamused jagunesid teravalt pooleks. Berk Vaher, kes analiiiisib ndhtut tdhelepandava
esteetilise fenomenina, véidab, et kaks esinejat esitasid kaht diametraalselt vastandlikku kasitlust
globaalsele katastroofile, esteedi ja pragmaatiku oma. (Vaher 2001) Jaak Urmeti sdnul pakkus
Laansalu lavateos vaid pool tundi hémarat saali ja hamarat motet ning halvasti jilgitavat

targutamist. (Urmet 2001)
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Kokkuvdte

Nagu sedastas kidesoleva to0 sissejuhatus, on tegu teadaolevalt tegu esimese Eesti
monolavastusi koondava uurimusega. Antud tdsisasi ajendab kiisima, mida on kdneks olev
lavazanr eesti teatris muutnud, ja teisalt ka seda, kuidas on monolavastus Eestis ise aja

jooksul muutunud.

Alustaksin vastamist viimasest kiisimusest. Ndhtub, et Zanri areng on toimunud iisna
siinkroonselt kogu Euroopa teatri hoovustega, mis veel kord kinnitab teesi eesti teatri
mottelisest kokkukuuluvusest Euroopa teatri kehandiga. Tuleb kiill mdonda tugevat
mahajdédmust Zanri siinni ja arengu kontekstis kuni 20.sajandi keskpaigani. Sealt edasi,
1970ndate teisest poolest alates saame aga rddkida paralleelndhtustest muu maailma
teatriga. Esimesed monolavastused Eestis siinnivad spetsiaalselt monoesituseks moeldud
teatritekstide kaudu, kus iihe esitaja “mdeldav” partner on iisna tugevalt markeeritud
(“Krappi viimane lint”, “Hoolimatu armuke”). Jarkjargult vajadus “modeldava” kuulaja
jarele hajub, vérskelt teatri ontoloogiat reforminud teatriuuenduse laines voidab eludigust
avatud teatriméngu printsiip: esitaja ja vaataja asetuvad iihte emotsionaalsesse ruumi,
mingupartner voib olla iiksnes imaginaarne, samuti v3ib iiks nditleja 16hestuda mitmeks
fiktiivseks tegelaskujuks, vaikimisi on niitleja partneriks alati ka pealtvaataja, kes on

“neljanda seina” tagant sisenenud iihisele minguvéljale.

1980ndate esimene pool mérgib Zanri arengus Eestis kdrgpunkti. Eriti Mati Undi lavastuste
kaudu uuendatakse oluliselt monolavastuse kaanonit: tekib uuelaadne kollaazlik
tekstiprintsiip, uuenevad ruumikasutuse pdhimotted, tekib niitleja “avatud” positsioon rolli
ja materjali suhtes (“Réstiku pihtimus”). Vorratult avardub iildine ettekujutus
monolavastusest — tegu pole enam pelgalt laiendatud lavamonoloogiga. Monoteatrit

iseloomustab liitkumine jérjest isiklikumasse-intiimsemasse sfééri.
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Eriti oluline on, et monolavastus hakkab oma parimates avaldustes kaasa rddkima
1980ndate eesti teatri “pealisiilesandes”, milleks on rahvusliku mélu ja identiteedi
sdilitamine ning sellega seotud eetilised kategooriad. Pihtimusliku alatooniga
monolavastust, mis kannab endas ka iihe rahvuse sisemist valu, tajutakse ootamatult veenva
ja tdesena. ("Poordtoolitund”) Siit joutakse loogiliselt — jéllegi lisna sarnaselt maailmateatri
vastava kogemusega — autentsete materjalide juurde. Uue  Zanrina &dratab huvi
dokumentaalse pohjaga monolavastus, mille keskne tegelane voib péarineda ka kaugemast
ajalis-geograafilisest kultuuriruumist (“Alati teie Rosa”), seega suhestub lavastus kohaliku
olustikuga iliksnes oma allteksti kaudu. Monoteatri mérksdnadeks saavad isiklikkus ja

intiimsus.

1990ndate alguse paus monolavastuste vallas valmistab ette uute otsingute tulva, mis
sajandi vahetuse paiku ilmnebki ootamatult laias spektris: iihelt poolt estraadlikus laadis
meelelahutuslik repertuaar (“Teatrirtiiitel”), teisalt elitaarne, mdonekiimnele pealtvaatajale
mangitav minimalistlikus stiilis tekstikeskne teater (“Novecento”), mis osalt haakub taas
muudeski  kultuuriruumides  iileskerkinud  huviga  nn  jutustamisteatri  ja
jutustamistraditsioonide vastu laiemaltki. Mdddukamalt, kuid siiski mahub Eesti
monolavastuste kogumisse ka eksperimentaalsemaid, nditleja - vaataja, fiktsiooni -
reaalsuse, nditleja fiilisise - tehnoloogia, fikseeritud lavakéitumise - improvisatsiooni jm
suhteid siivatasandil uurivaid ja mdtestavad lavateoseid. (“Klammi sdda”, “Ameerika”,
“Showcase”). Uks osa avangardsemas laadis monolavastusi siinnib kaasaegse tantsu vallas
(jéllegi siinkroonis rahvusvahelise kogemusega), kuuludes seega juba tantsuteatri alla.

Vihem on monovormi kasutanud laste-, tele- ja raadioteater.

Tuleb moonda, et viimasel kiimnendil ei leia Eesti monolavastuste reas lavastust, mille
ithiskondlik resonants oleks vdorreldav Mikk Mikiveri — Heino Mandri “Podrdtoolitunni”
omaga. Pigem on monolavastus aidanud kujundada otsingulisemat-katsetuslikumat fooni,
mis piitiab virskendada litkumisi ka peavoolu tasandil, olles ka selles funktsioonis tilimalt

vajalik nihtus.
Loomulik, et suures osas on need virskendavad otsingud seotud néitleja loominguga, mis

peaks meid viima ldhemale ka teisele siinse kokkuvdtte alguses piisitatud kiisimusele

monolavastuse zanri {ildiste mdjude kohta eesti teatrile.
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Jéllegi koosmdjus maailmateatri arenguga iseloomustab ka eesti monoteatrit litkumine
distantsi vihemise suunas niitleja ja vaataja vahel. Keskplaani asemele astub suur plaan,
selle jdrele {ilisuur plaan. Distantsi ahenemine on markeeritud ka néitleja ja vaataja fliiisilise
vahemaa vihenemise, jdrjest viiksemate mianguruumide kasutuselevotuga (black box-tiilipi
saalid, muuseumid vmt). Teatraalse timberkehastumisteatri pdhimotete kohaselt teostatud
rolli esitusest (Silvia Laidla “Hoolimatus armukeses”) joutakse avatuma-puhtama
mangujooniseni (Jiiri Jarvet ”Krappi viimase lindi” 1992.aasta lavastuses). Rolli loomine on
muutunud avalikuks protsessiks, nditlejatod peenmehhaanika on toodud vaataja pilgu ette.
Selle protsessi 10puks joutakse loogiliselt rolli ja niitleja tédieliku tihtesulamise illusioonini
("Novecento”), postdramaatilisele teatrile omase dialoogi, dramaturgia ja rollidistantsi
hiilgamiseni (millel, tdsi, puudub kiill vaste koduses teatris) — ehkki teatrietenduse
kontekstis lavale astunud inimest ei saa kunagi samastada tema tegeliku “minaga”, kiisimus

timberkehastumise méadrast jadb endiselt piisima.

Vaib eeldada, et esimeste dnnestunud monolavastuste ilmumine to1 Eesti teatripilti tdnaseni
piisiva huvi lavalise monoloogi vdimaluste vastu, laiemalt ka kdrgendatud huvi niitleja
“suurplaani” ja tema lavalise orgaanika vastu. Markimist véérib, et mitmete hilisemate
tipplavastajate oluline kiipsemine, uuele teemale voi tasemele joudmine on seotud nimelt
monolavastus(t)e siinniga: eelkdige kdib jutt Mati Undist, aga viidata voiks ka Mikk

Mikiveri loomingus rahvusliku teema sisse juhatanud “Péordtoolitunnile”.

Korduvalt sai siinses uurimuses sedastatud, et eesti monoteatris on sageli iiles astunud
marginaalse staatusega néitlejad. Ilmselt pole seegi maailma mastaabis harukordne — tosi,
ilmselt on marginaalsete, erainitsiatiivil formeerunud iihe-nditleja-teatrite tekkimise taga
seisnud sageli majanduslikud olud, mitte soov end nimelt antud teatrivormis teostada.
Kodumaises teatris on marginaalsete nditlejate poolt tehtud monolavastused saanud
tdiendava kaalukuse, teatud mottes ehk isegi aidanud niitleja positsiooni tdpsemalt
motestada. Ajendanud enam motlema nditleja biograafiat vormivast juhuslikkusest,
midramatusest, teatud néitlejatiilibi vastavusest ajastu sotsiaalsele tellimusele, niitleja

isikliku initsiatsiivi ning vastutuse tajumisest ja mairast.

Postmodernistlik  killustatus ~ {iritab  suruda ka  nditleja  professiooni  enam
multifunktsionaalsuse suunas. Nditleja tookoht ei pruugi olla kaugeltki ainult teatrilava,

konsumeristlik sootsium aktsepteerib ka néitlejat kui reklaamihadlt, Ohtujuhti,
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meediafiguuri, Oppejoudu, seltskonnaiirituste tdmbenumbrit, poliitikategelast jmt
iildistatult véljendudes siis teenindajat-referenti, kes siigavalt isikliku sdonumi asemel

edastab voorast, kellegi teise poolt tellitud ja vahendatud sonumit.
Nii idealistlikult kui see ka ei kdlaks - iihe nditleja lavastus vdiks olla iitheks mooduseks,
mis madratleks néitleja ja vaataja vahekorra usaldusliku suhtlusvdimalusena, vabana

eelnimetatud segavast ballastist.

Kohtumisena.
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Summary

The present research is going to observe the Estonian monologue stage plays during the
period 1973-2005 — and in relation to this also all plays in monologue genre, as there is no

reason to talk about monologue genre as an autonomous genre in Estonia.

The introduction to this research is the theoretical part regarding the character of monologue
stage plays (monologue drama). The following points will be discussed: monologue drama
types and its specific character, correlation of monologue and dialogue speeches,
communication in monologue stage plays, actor and stage-manager in monologue drama,

and the historical formation of monologue drama.

After the theoretical part is given the overview of the most important monologue stage
plays of Estonian theater. This overview is divided into three periods: 1973-1978, 1979-
1985 and 1985-2005. The overview of each period begins with the acquaintance with the
period’s general context of Estonian theater and society. Further follow the overviews of the

concrete stage plays.
Most throughly are examined those monologue stage plays that occupy a notable place in
the general Estonian theater history: ”Krapp’s Last Tape” (1967, 1973, 1992) performed by

Jiri Jarvet, ”Le Bel Indifferent” (1976) performed by Silvia Laidla, ”The Confession of
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Viper” (1979) performed by Marje Metsur, "The Hour of the revolving-chair” (1980)
performed by Heino Mandri, ”Novecento” performed by Vahur-Paul Poldma, “The
Klamm’s War” performed by Maarika Vaarik.

In the conclusion part of this research, the database of all monologue stage plays performed

in the Estonian theater, television and radio, as well as that of monologue poetry and song

evenings is displayed .

LISA: Andmed monolavastuste kohta Eesti teatris 1973-2005

1 Monolavastused teatrites

Lavastuste kohta on esitatud jargmised andmed: teksti autor, lavastuse nimi, lavastaja,
kunstnik, nditleja, lavastuse institutsionaalne kuuluvus, esietenduse kuupdev ning lavastuse
ruum (kui see erineb teatri nn pohilavast). Kaldkriips nditleja nime taga tdhistab
paralleelkoosseisu, sulgudes olev nimi lavastuses osalenud ‘“vaikivat korvaltegelast”

(nditlejat assisteerinud muusik, kunstnik jne).

1973

S.Beckett
Krappi viimane lint

Lavastaja: Mikk Mikiver. Kunstnik:Mari-Liis Kiila

Nditleja: Jiiri Jdarvet

TRA Draamateater, esietendus: 26.malil 1973 vdikeses saalis

N.Gogol

Hullumeelse pdevik

L: Mikk Mikiver. K:Mari-Liis Kiila
N: Jiiri Jarvet
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TRA Draamateater, esietendus: 26.mail 1973 vdikeses saalis

Kaks viimast esietendusid iihe teatriohtuna

1975

V.Vahing

Mees, kes ei mahu kivile

L: Evald Hermakiila. K: Jiiri Arrak

N: Vaino Vahing/Evald Hermakiila

RAT Vanemuine. E: 19.dets 1975 ovaalsaalis

1976

J. Cocteau

Hoolimatu armuke

L: Kaarin Raid. K: Aime Unt. Liikumisjuht: Helmi Tohvelman
N:Silvia Laidla (+Olav Ehala)

ENSV Riiklik Noorsooteater. E: 28.veebr 1976 vdikeses saalis

J. Kaplinski

Pogenik

L: Kaarel Kilvet. K: Aime Unt

N: Tonu Saar

ENSV Riiklik Noorsooteater. E: 30.mail 1976 vdikeses saalis

S. Beckett

Krappi viimane lint

Lavastus ja kujundus: Evald Hermakiila
N: Ants Ander
RAT Vanemuine. E: 19.dets 1976 ovaalsaalis

1978

166



J. Cocteau

Inimese hddl

L: Vello Rummo. K: Kari Tilk
N: Siina Ukskiila

L.Koidula nimeline Pdrnu Draamateater. E: 18.nov 1978 vdikeses saalis

J.Cocteau

Hoolimatu armuke

L: Vello Rummo. K: Kari Tilk
N: Lii Tedre (+Peeter Tedre)

L. Koidula nimeline Pdrnu Draamateater. E: 18.nov 1978 viikeses saalis

Kaks viimast etendusid tihise pealkirja all Ma armastan

1979

Fr. X. Kroetz

Homme on jdlle pdev

L: Tonu Tamm. K: Krista Tool

N: Salme Reek

TRA Draamateater. E. 25.veebr 1979 viikeses saalis

Etendus pealkirja all Homme on jdlle pdev koos J.Kruusvalli ndidendiga “Endine

wunderkind”

A. Tolstoi/M.Unt

Rdstiku pihtimus

Lavastus ja kujundus: Mati Unt
N: Marje Metsur
ENSV Riiklik Noorsooteater. E: 7.sept 1979 viikeses saalis

J Kross
Péoordioolitund
L: Mikk Mikiver. K: Aime Unt
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N: Heino Mandri
TRA Draamateater. E: 30.dets 1979 vdikeses saalis

1980

J. Radickov

Laatsaruse lugu

L: Mart Pukk. K: Aime Unt
N: Tonu Aav

TRA Draamateater, E: 23.veebr 1980 vdikeses saalis

H. Stojewska

Alati teie Rosa

K: Liina Pihlak

N: Kersti Kreismann

Lavastus valmis nditleja iseseisva toona

ENSV Riiklik Noorsooteater. E: 20.sept 1980 vdikeses saalis

1981

F. Dostojevski/R.Allabert
Pandimaja
Lavastuse kunstiline juht: Kalju Komissarov. K: Jaak Vaus

N: Rudolf Allabert
ENSV Riiklik Noorsooteater, E: 23.apr 1981 viikeses saalis

1983

D.Keyes/M.Unt
Lilled Algernonile

Lavastuse kunstiline juht:Mati Unt
N:Andres Ots
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FEesti NSV Riiklik Noorsooteater, E: 26.veebr 1983 kaminasaalis

P.Hacks

Jutuajamine Steini majas eemalviibivast hdrra von Goethest
L: Raivo Trass. K: Aime Unt

N:Maila Rdistas

TRA Draamateater, E:18.mail 1983 Tallinna Kirjanike Majas

1984

M. Tikkanen/M. Unt

Sajandi armastuslugu

Lavastus ja kujundus Mati Unt
N:Iivi Lepik
Eesti NSV Riiklik Noorsooteater, E: 19.jaan 1984 kaminasaalis

A.Reinla

Naeris naeris

L: Viino Luup

K: Lembit Roosa

N: Urmas Alender

Eesti NSV Riiklik Nukuteater, E: 22.juunil 1984

V. Vahing

Mees, kes ei mahu kivile

Lavastaja, kunstnik, esitaja :Evald Hermakiila

V.Kingissepa nimeline TRA Draamateater, E: 23.dets 1984 viikeses saalis

1985

P.O.Enquist
Mees paadis
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Lavastus ja kujundus: Mati Unt. Helilooja: Erkki-Sven Tiitir

N: Jiiri Aarma

Eesti NSV Riiklik Noorsooteater, E: 14.jaan 1985 vdiikeses saalis (hiljem ka kaminasaalis)

Etendus koos E.O Neilli niidendiga Seal, kus rist on pealkirja all Oised kiilalised (hiljem

esitatud ka iseseisva teatriohtuna)

A.Sillitoe

Uksik jooksja
L: Roman Viktjuk
Esitus: Viktor Lanberg

Eraprojekt, E:29.aprill Andres Sdrevi kortermuuseumis

1986

Vepsa muinasjutud

Nditleja Helle Laasi iseseisev too. K: Rein Lauks

Eesti NSV Riiklik Nukuteater. E: 21.0kt 1986

E.Ralja

Peutdis mind mulda...

L: Eduard Ralja. K: Marju Pottisep

N: Helle Kuningas

Kirjanike Maja sonalava. E: 15.0kt 1986 Tallinna Kirjanike Majas

1987

S. Beckett

Sonadeta vaatemdng 1

L: Peeter Tammearu. K: Silver Vahtre
N: Andres Tabun
Viljandi draamateater Ugala, E: 30.aprill 1987
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A. P. Giitersloh
Timukas

L: Peeter Tammearu. K: Silver Vahtre

N: Margus Vaher
Viljandi draamateater Ugala. E: 30.aprill 1987

Kaks eelnevat 4-osalise teatriohtu osadena pealkirja all ““Lihtsalt liha”

N.Gogol

Hullumeelse pdevik

Lavastus, kujundus, esitus: Vjatseslav Robnikov

FEesti NSV Riiklik Vene Draamateater, E: 31.0kt 1987

1988

Setu muinasjutud

Nditleja Helle Laasi iseseisev too. K: Enn Siirak

Eesti NSV Riiklik Nukuteater. E: 10.juuni 1988

1989

P.Siiskind

Kontrabass

L:Eino Baskin. K: Eino Baskin, Maimu Vannas
N: Aarne Ukskiila

Vanalinnastuudio. E: 25.veebr 1989

W.Luce

Ambhersti kaunitar

L: Rudolf Allabert. K: Jaak Vaus

N: Iivi Lepik

Eesti NSV Noorsooteater, E: 20.0kt 1989 viikeses saalis
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F.Kafka/A.Schonberg
Alasti inimene

L: Rein Agur

N: Viktor Lanberg
Eraprojekt, E: 1989

1990

J.Pownall

Mustad prillid

L:Peeter Tammearu. K: Krista Tool
N: Peeter Tammearu (+ Leila Sddlik)
Ugala, E: 5.apr 1990 viikeses saalis

1

Etendus koos J.Apsteini ndidendiga “Fortunata kirjutab kirja’

T.Rozewicz

Veider vanake

L:Hdrmo Saarm

N: Enn Hango

VAT teater .E: 1990 Tartus "Muneva Aine’ saalis

Saami muinasjutud

Nditleja Helle Laasi iseseisev t60

Eesti Riiklik Nukuteater. E: 5.juunil 1990

1992

L Laukkarinen

Naine nagu vesi, udu ja jdd
L:Ellu Puudist. K: Imbi Kromanov
N: Helle-Reet Helenurm
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FEesti Draamateater. E: 5.dets 1992 kammersaalis

S.Beckett
Viljavisatu

L: Kalev Kudu
N: Kalev Kudu

Null-teater. E: Tartu Lasteteatri saalis

G. Steinsson

Romeo

L: Talvo Pabut. K: Ann Lumiste

N:Tiia Kriisa (+Andres 1ld)

Pdrnu teater Endla. E: 22.0kt 1992 viikeses saalis

S. Beckett

Krappi viimane lint

L: Mikk Mikiver. K: Ervin Ounapuu
N: Jiiri Jarvet

FEesti Draamateater. E: 18.dets 1992 vdikeses saalis

1993

F.X Kroetz

Soovikontsert

L:. Rein Agur

N: Viktor Lanberg

Eraprojekt. E: 1993 Eesti Nukuteatris

Llredynski

Puhas armastus

L: Toomas Suuman. K: Toomas Suuman
N: Volli Kdro
Rakvere Teater. E: 20.mail 1993 Rakvere Koduloomuusemis
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J.Kross/H.Lindepuu

Tulge minu juurde

L: Arvi Mdgi. K: Jule Kden

N: Erik Ruus

Rakvere Teater. E: 19.veebr 1993 Rakvere Teatri rodufuajees

1995

Eesti muistendid ja muinasjutud
Haldjad
Lavastus ja esitus. Priit Karm

Tartu Lasteteater. E: 19.veebr 1995

Tsuktsi muinasjutud
Lumelooke
Lavastus ja esitus. Priit Karm

Tartu Lasteteater. E: 23.aprillil 1995

W.Russell

Onnelik, et elan

L: Ivo Eensalu. K: Iir Hermeliin
N: Viire Valdma
Vanalinnastuudio. E: 4.dets 1995

1996

Fr. R. Kreutzwald/M.Kampus

Ristitiitar

L: Mart Kampus. K: Karmo Mende, Mare Kortsini
N: Aita Vaher

Von Krahli teater. E: 11.mail 1996

J.Piittsepp
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Leierkastilugu
L. Juhani Piittsepp. K: Navitrolla

N: Anne Maasik (+ Kalju Kiitt)
Tartu Lasteteater. E: 23.juunil 1996

1997

J-P. Leonardine

Ma tulen tagasi, tango
L: Nathalie Jouin

N: Ene Rimmeld

Eraprojekt. E: 23. jaan 1997Salong- Teatris

Eesti ja liivi muinasjutud

Ule, iile, vihmakene

Lavastus ja esitus: Priit Karm

Tartu Lasteteater. E: 16.veebr 1997

D.George/M.Unt

Lou

Lavastus ja kujundus: Mati Unt

N: Tatjana Manevskaja

Eraprojekt. E: 21.veebr 1997 Von Krahli teatris

J.Skulskaja

Uhetiivaline klaver

Lavastus, kujundus, esitus: Eduard Toman

Vene Draamateater. E: 16.juunil 1997 peeglisaalis

1998

A. Tsehhov

Daam koerakesega
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L: Eduard Toman. K: Viadimir AnSon
N:Nikolai Hrustaljov
Vene Draamateater. E: 20 jaan 1998 peeglisaalis

1999

A.Platuun (=M.Unt)

Antinous

Lavastus ja lavakujundus: Mati Unt. Kostiiiim: Jaanus Vahtra
N:Tatjana Manevskaja

Eraprojekt. E: 7.mdrtsil 1999 Tallinna Linnateatri kaminasaalis

Vepsa muinasjutud

Esitus ja lavastus: Helle Laas

FEesti Nukuteater. E: 13.nov 1999

2000

J.Cocteau

Inimese hdil

L: Raivo Trass. K: Kristiina Miind

N: Pille Lill

Pdrnu teater Endla ja Pdrnu Linnaorkester. E: 22.aprillil 2000 Pdrnu Endlas

Etendus koos J.Poulenci samanimelise ooperiga samade esitajate ettekandes

2001

E.Streul
Elukutse ohver ehk Tdna jddb etendus dra

L: Endrik Kerge. K: Liina Pihlak

N: Jiiri Aarma

Vanalinnastuudio. E. 8.aprill 2001 vdikeses saalis
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Andreas W (=Andrus Laansalu)

Ameerika

L: Andreas W. K: Liina Tepand. Animaator: Taavi Warm. Lavaruumi kujundus: Martin

Nurm
N:Tambet Tuisk/Jan Uuspold
Tartu Teatrilabor. Ette kantud 26.sept Tartus ja 4.okt Tallinnas 2001

D.Fo/F.Rame

Ma ootan sind, kallis!

L: Irina Tomingas

K: Jaanus Orgussaar

N: Ljubov Agapova

Eratrupp Small English Theatre. E: 2001

C.Wolf
Cassandra
Lavastus ja esitus: Tatjana Manevskaja

Eraprojekt. E: 2001

2002

E. Streul

Teatririititel

L: Mikk Mikiver. K: Ervin Ounapuu
N: Jiiri Lumiste

Teater Vanemuine. E: 12.jaan. 2002 Sadamateatris

A. Baricco

Novecentoehk 1900

Lavastus ja esitus:Vahur-Paul Poldma. K: Arp Ole
Uus Vana Teater. E: 13.juunil 2002 Tartu Teatrilaboris

LS. Lilius
Oskar Aleksanderi joulud
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L: Mart Kampus
N: Hans Kaldoja
VAT Teater. E: 6.dets 2002

2003

Aino Kallas

Tere, siin ma niitid olen!

Dramatiseering, lavastus, esitus: Tiia Kriisa. K: Aime Unt

Eraprojekt. E: 12.veebr 2003 Tallinna Kirjanike Majas

Armastuse paraad

Autor-lavastaja. Liis Kolle. Kostiitimid: Kalle Aasamde
E: Erkki Otsman

Eraprojekt. E: 21.mdrtsil 2002 Tallinna Linnateatri Taevalaval

A.Tsehhov
Luigelaul

Lavastus ja esitus: Vjatseslav Robnikov

Salong-Teater. E: 21.0kt 2003

2004

R.Maxwell

Showcase

L: Richard Maxwell

O: Liina Vahtrik/Taavi Eelmaa/Erki Laur (+Juhan Ulfsak, Karin Ldtsim, Anu Lillby)
Von Krahli Teater. E: 24.jaan 2004 “Sokos Hotel Viru” 15.korusel

A.Kivirdhk

Aabitsakukk

L: Andrus Kivirdhk. K: Liisi Eelmaa

N: Tonu Oja

Eesti Draamateater. E: 10.sept 2004 Tartus Lutsu teatrimajas
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H. Chr. Andersen
Kuuseke
Lavastus ja esitus: Leino Rei. Kunstnik: Kalju Kivi

FEesti Nukuteater. E: 11.dets 2004 kaminasaalis

Rob Becker

Urgmees
Lavastus ja kujundus: Mati Unt

N: Jan Uuspold
Comedy Production. E: 2.veebr 2004 Tallinnas Club Prive’s

2005

K. Hensel

Klammi soda

L: Aare Toikka. K. Karmo Mende
N: Maarika Vaarik (+ Margo Teder)
VAT Teater. E: 5.aprill 2005

H. Chr. Andersen

Karjatiidruk ja korstnapiihkija

Lavastus ja esitus: Leino Rei. Kunstnik: Kalju Kivi

Eesti Nukuteater. E: 16.aprill 2005 kaminasaalis

D.Keyes

Lilled Algernonile
L: Aleksander Ots
N: Marko Matvei

Arena Teatritsehh. E: 29.aprill 2005 Kultuuritehases Polymeer

K. Luts/T Kriisa
Moilestused. Unendod. Motted

L: Ingo Normet
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N: Tiia Kriisa (+Alice Kask)

Eraprojekt. E: 11.mail 2005 Tallinnas Adamson-Ericu muuseumis

P.Utton
Adolf

Vastutaja: Ervin Ounapuu
N: Indrek Taalmaa
Teater Vanemuine. E: 10.sept 2005 Piissirohukeldris

2.Monolavastused Eesti Televisioonis

S. Beckett

Mr Krappi viimne lint

L: Mikk Mikiver. Operaator Eino Aas. K: Malle Leis
N: Jiiri Jarvet

E: 11.dets 1967

J. Cocteau

Inimese hddl

L: Vilja Palm. K:. Liina Pihlak
N: Ines Aru

E: 2.veebr 1990

1980ndatel mitmed liihivormis monotelelavastused sarjas “Tugitooliteater” (Jaan Unduski

“Kiri provintsist” Merle Jddgeri esituses, Peet Vallaku “Maanaine” Anne Margiste

esituses jt)

.3 Monolavastused Raadioteatris

O. Pancu-las

Uskumatu lugu isast, poisist ja sOormest

RezZissoor Salme Reek

180



N: Jiiri Jarvet
E: 15.0ktoober 1962

G.Riicker

Koht akna all
ReZissoor Aarne Ruus
N: Lisl Lindau

E: 20.august 1964

J. Tuulik
Kahekesi kulliga

RezZissoor Heino Kulvere
N :Gunnar Kilgas
E:12.0ktoober 1972

E. Hion

Johvikad ountega

Rezissoor Kaarel Toom
N:Silvia Laidla
E: 25.september 1975

J.Kross

Poordtoolitund

Rezissoor Einar Kraut
N: Heino Mandri
E: 17.august 1985

J.Klobouk

Hingamine

Rezissoor Hirmo Saarm
N. Kaljo Kiisk

E: 26.detsember 1991

J. Cocteau
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Inimese hddl
Rezisséor Astrid Relve
N: Anu Lamp

E: 14.juuli 1993

G. Laenen

Benjamin Marcuse kiibarakarbi lood

RezZissoor Einar Kraut
N: Andres Ots
E: 15.mai 1994

H. Huhtamdki

Louna must lohutus

Rezissoor Tamur Tohver
N: Hardi Volmer
E: 19.-november 1995

N.Baturin

Kddbus koturnidel

Rezissoor Sven Karja.
N: Taago Tubin (+Jaan Saul, Urmas Kibuspuu, Sulev Luik, Juhan Viiding)
E: 11.veebruar 1998

4 . Monolavastused muusika- ja tantsuteatris

F. Poulenc

Inim hddl

L:Heikki Haravee. Dirigent: Enn Kivilo. K: Meeri Sdire
N: Lehte Mark

RAT Vanemuine. E: 21.mail 1967
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F. Poulenc

Inimhdal

L:Boris Tonismde. Dirigent: Peeter Lilje. K: Kustav-Agu Piitiman
N: Urve Tauts/Sirje Puura

RAT Estonia. E: 25.dets 1978 Glehni lossis

Muusika: L.Berio

Naine

Libretist, koreograaf-lavastaja: Mai Murdmaa. K: Kustav-Agu Piitiman
N:Juta Lehiste

RAT Estonia. E: 13.mdrts 1983

Etendus tihe osana Juta Lehiste loomingulisest ohtust

G. Frid

Van Goghi kirjad

L: Neeme Kuningas. Dirigent: Vello Pihn. K: Jaak Vaus
N: Hans Miilberg (+ Marika Poobus ja Lydia Roos)
RAT Estonia. E:30.aprill 1984 TRA Draamateatris

F.Poulenc

Inimhdidl

L: Neeme Kuningas. K: Ann Lumiste

N: Tiiu Reinau

TRK Konservatooriumi oppelava. E: 3.juunil 1987 Tallinna Matkamajas

B.Kisseljov
Kiri tundmatult
N: Olga Bunder

E: 17.martsil 1997 Vene Draamateatris

F. Poulenc
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Inimese hddl

L:Raivo Trass. Dirigent: Jiiri Alperten. K:Kristiina Miind

N: Pille Lill

Pdirnu teater Endla ja Pédrnu Linnaorkester. E: 22.aprillil 2000 Pdrnu Endlas

Etendus koos J.Poulenci samanimelise ooperiga samade esitajate ettekandes

A.Poldmde
Kontrabass-kuningatiitar
L: Hardi Volmer

N: Villu Valdma

Eesti Teatri- ja Muusikamuuseum. E: 16.mail 2005

Lisaks on kaasaegse tantsu vallas soololavastustega iiles astunud Kroot Juurak, Katrin

Essenson, Raido Mdgi, Mart Kangro, Margus Toomla, Ruslan Stepanov jpt

5 Monoesituses luule- ja lauluchtud Eesti teatrite repertuaaris

1971

Mul meeles laul nii imekaunis...
N: Endla Hermann

RAT Vanemuine

Esietendus: 1971

1972

B. Brecht

Brecht ja 7 surmapattu

L: Ulo Vilimaa. K: Meeri Siire
N: Milvi Koidu

RAT Vanemuine, E: 10.0kt 1972
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1973

J.Liiv

Valu

L: Ingo Normet. K: Vello Tamm
N: Aarne Ukskiila

L.Koidula nimeline Pdrnu draamateater. E. 5.mail 1973

B.Alver

Alveriana

L: Ulo Vilimaa. K: Meeri Séire
N: Milvi Koidu

RAT Vanemuine. E. 27.dets 1973

1977

P.-E.Rumml, J Kaplinski, K.Kangur jt
Mu kodu on punaste pihlade all

N: Tonu Tepandi

RAT Vanemuine. E: 2.veebr 1977

Laulud soelal

L: Kaarin Raid. K: Tonu Virve

N: Andres Ots

Eesti NSV Riiklik Noorsooteater, E:29.mdrts 1977

H.Kdo, E.Enno, A.Puskin jt

Luguauk
N: Lauri Nebel

FEesti NSV Riiklik Noorsooteater. E: 7.mail 1977

1978
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Hingekell
L: Rein Agur. K. Jaak Vaus

N: Priit Pedajas
Eesti NSV Riiklik Nukuteater. E: 29.jaan 1978

1980

E.Enno, U.Masing, H.Runnel jt
Réndaja ohtulaul

Anne Maasik

RAT Vanemuine. E: 19.jaan 1980

H.Runnel, K.Ristikivi jt

Stida on mul vaevas

Tonu Tepandi
RAT Vanemuine. E:17.veebr 1980

L.Labe

Eleegiad ja sonetid

L: Jaan Tooming. K: Esti Kittus
N: Liis Bender
RAT Vanemuine. 27. dets 1981

1982

Jaan Kaplinski
Tolmust ja virvidest
K: Ingrid Agur

N: Priit Pedajas

Viljandi draamateater Ugala. E: 24.jaan 1982

1983

B.Alver
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Tuulelapse tallerteelt
K: Krista Tool
N: Sirje Raudsik

Viljandi draamateater Ugala. E:12.apr 1983

B.Kangro, J. Kaplinski, K. Ristikivi jt
Ldbiloige

K: Tiiu Tepandi

N: Tonu Tepandi

Eesti NSV Riiklik Noorsooteater. E: 8.0kt 1983

1985

U.Masing. P.Ilmet jt

Vanapagana ja Tepandi lood

K: Tiiu Tepandi

N: Tonu Tepandi

FEesti NSV Riiklik Noorsooteater, E: 9.dets 1985

S.Jessenin

Loojumatu tund

Mauri Raus

E. 27.veebr 1985 A.Sdrevi kortermuuseumis

1987

H.Runnel, J.Viiding. U.Masing jt
Oélaulud

K. Lilja Blumenfeld

N: Priit Pedajas

L.Koidula nimeline Pdrnu Draamateater. E: 17.nov 1987

1988
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L.Eelmde

Ohtu 6vven vaate tiihti

L: Viino Uibo. K: Krista Tool
N: Lembit Eelmde

Viljandi draamateater Ugala. 2.veebr 1988

F.Villon, I Bunin, A.Alliksaar jt
Aleksander Miilleri laulude ohtu
Aleksander Miiller

RAT “Vanemuine”. E: 30.aprill 1988

H. Visnapuu
Millal stinnib inimene

Kalev Kudu

Eesti NSV Teatriiihingu RAT Vanemuise Draamastuudio. 3.juunil 1988
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