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Uldine teatriajalugu II FLKU.05.169

Euroopa ja Pohja-Ameerika teatri ja draama arengusuunad 19. sajandi
I6pust 20. sajandi keskpaigani.

Kursuse programm

Oppejdud: Madli Pesti, lektor. Kontakt: madli.pesti@ut.ee

Kursuse maht: 3 EAP

Soovituslik eeldusaine: Uldine teatriajalugu.

OPIVALIUNDID
Kursuse edukal labimisel Ulidpilane:

teab, kuidas kujunes lavastaja amet ja mis on lavastaja Ulesanded
teatris;

omab Ulevaadet Euroopa ja USA teatri arengust perioodil 1880 -
1940;

oskab nimetada ja kirjeldada perioodi téhtsamaid teatreid ja
lavastajaid;

on tuttav perioodi uuendusliku teatriteoreetilise mottega;

tunneb perioodi olulisemaid naitekirjanikke ja naidendeid, oskab
need asetada uldisesse Uhiskondlikku ja teatrikonteksti.



TEEMAD JA KIRJANDUS

Sissejuhatus. 19. sajandi teine pool: eeldused lavastajateatri
tekkeks.

LUG: Schutting “Lavastamine kui elukutse ja lavastajateater. Rezii
tekkimisest ja arengust.” — Rmt-s “Teine teater” 1999. Tallinn:
Kirjastuskeskus. Lk 351-361.

Naturalismi ja realismi joudmine Euroopa teatrisse: André
Antoine, Henrik Ibsen, August Strindberg, Gerhart
Hauptmann, Otto Brahm. Reziiteatri labisurumine: Max
Reinhardti teatriesteetika.

SEMINAR. LUGEDA:
Ibsen: “"Kummitused”, “Hedda Gabler”

Strindberg: “Preili Julie” (koos eessdnaga), “Unenaomang”

Hauptmann: “Kangrud”

Naturalism ja realism Venemaal: Gorki. Vastureaktsioon
naturalismile. Simbolism. Maeterlinck.

KUULATA: Reet Neimar Anton TSehhovist (AUDIOFAIL Internetis
http://www.ylikool.ee/et/13/reet_neimar );



SEMINAR. LUGEDA:
TSehhov: “Kirsiaed”, “Kajakas”

Gorki: “Pdhjas”
Maeterlinck “Sinilind”

Soovituslikult lugeda: M. Lddnesaar “"20.sajandi néditekirjandus.
Jarelséna”

Teater USAs.
LUG: Jaak Rahesoo “Eugene O’ Neill ja uue ameerika naitekirjanduse
algus” - Rmt-s “Hecuba parast”, Tartu 1995. Lk 77-112.

Craigi ja Appia teatriideed.
LUG: E. G. Craig “"Naitleja ning ulimarionett” - Rmt-s "Teine teater”. Lk
139-162.

Soovituslikult lugeda: Appia, Adolphe 1921. Organic Unity — Modern
Theories of Drama. Toim. George W. Brandt. Oxford: 1998.

Inglise ja Iiri teater 20. saj. I poolel.

20. saj. alguse radikaalne avangard ja selle suhe teatriga.
Futurismist ekspressionismini.

Soovituslikult lugeda Marinetti. The Founding and Manifesto of
Futurism. — 20th Century Performance Reader.

Richter, Hans. How did Dada begin? — 20th Century Performance



Reader.

Apollinaire, Guillaume 1903. - Modern Theories of Drama. Toim.
George W. Brandt. Oxford: 1998.

Teatriavangard 1920. aastate Venemaal. Meierhold ja
biomehhaanika. Tairov. Vahtangov. Mihhail TSehhov.

LUG: Schutting “Suur palagan” — Rmt-s “Teine teater”. Lk 188-203.

Schutting “Lavastaja ning Ulimarionett” - Rmt-s “Teine teater”. Lk
330-349.

Mihhail TSehhov “Tuleviku teater” - Rmt-s “Naitleja tee”. Tallinn, 1996.
Lk 278-287.

Riina Schutting “Jarelsona” - Rmt-s “Naitleja tee” Mihhail
TSehhovist.

A. Kirillov, “Loeng Mihhail TSehhovist”

Liisa Byckling, “Loeng Mihhail TSehhovist”

Soovituslikult lugeda Meierhold, Vsevolod. “Teatri ajaloost ja
tehnikast” - Rmt-s “"Teine teater”, lk 39-77.

Meierhold, Vsevolod. “Palagan” - Rmt-s “Teine teater”. Lk. 165-187.

Meierhold, Vsevolod. Meierhold meierholdluse vastu. Artiklikogumik.
Loomingu Raamatukogu 1979/40-42.

Tairov, Aleksandr. “Lavastaja markmed” — Rmt-s “"Teine teater”. Lk
233-259, 286-297.



Prantsuse teater 20. saj. I poolel. Copeau ja tema jiingrid.

Saksa poliitiline ja eepiline teater. Erwin Piscator ja Bertolt
Brecht.

Artaud’ julmuse teater.

LUG: Artaud: “Teater ja katk”, “Lavastamine ja metaftilsika”, “Teater
ja julmus”, “Julmuse teatri” I ja II manifest; Grotowski
sissejuhatav artikkel — Rmt-s “Esseid ja kirju”, Loomingu
Raamatukogu 1975:12/13.

NAIDENDID LUGEDA:
Wilde: “Kui raske on olla tosine”

Shaw: “Pygmalion”
Brecht: “Kolmekrossiooper”,

O’Neill: “Pikk paevatee kaob 66sse”

AINEPAKETT asub TU raamatukogus.

EKSAM on kirjalik ja koosneb 2 klisimusest. 1) Perioodide vOi
kunstivoolude iseloomustus ja vdrdlus; 2) Uhe teatritegija téhtsus
teatriloos, 5 lausega;

SEMINARIS kadaimine on kohustuslik. Puudumise korral tuleb eksamil
vastata lisaklisimusele seminaris kasitletud naidendite kohta.



Kohustuslik kirjandus:

Oxfordi illustreeritud teatriajalugu. Tallinn, 2006. 10. peatlkk:
Modernistlik teater 1890-1920. 11. peattkk kuni Ik 458.

Veel soovituslikku kirjandust:

Brjussov, Valeri. “Tarbetu tode” - Rmt-s “Teine teater”, |k 11-17.

Fischer-Lichte, Erika 2004. History of European Drama and Theatre.
Routledge.

Milling, Jane, Grahan Ley 2001. Modern Theories of Performance.
Palgrave Macmillan. — Appiast, Craigist, Meyerholdist, Copeaust,
Artaud’st

Craig, Edward Gordon 1968. On the Art of the Theatre. Oppetoolis.

Strasberg, Lee 1988. A Dream of Passion: the development of the
method. Oppetoolis.

Rudnitsky, Konstantin 2000. Russian and Soviet Theatre: Tradition and
the Avant-Garde. Oppetoolis.

Soovituslikud naidendid:

Anouilh, Jean. Becket ehk Jumala au. Tallinn: Perioodika, 1968.
Cocteau, Jean. Kolm naidendit. Loomingu Raamatukogu 1978/15-17.

Giraudoux, Jean. Naidendid (Amphitryon; Elektra; Undiin). Tallinn:
Eesti Teatriliit: Eesti Naitemanguagentuur, 2000.

Giraudoux, Jean. Trooja soda ei tule. "Loomingu" Raamatukogu nr 16-
17. Tallinn: Perioodika, 1972.

Ibsen, Henrik. Peer Gynt. Tallinn: Eesti Raamat, 1998.

Maeterlinck, Maurice. Pelléas ja Mélisande; [Pimedad; Ode
Béatrice]. Tallinn: Perioodika, 1996.



O’Neill, Eugene. Iha jalakate all. TU Teatriteaduse dppetoolis.

Pirandello, Luigi. Kuus tegelast autorit otsimas. — 20. sajandi
naidendeid, Tallinn: Avita, 2006. (+ ké&sikiri ka TU teatriteaduse
Sppetoolis; fail OISis)

Tolstoi, Lev. Kogutud teosed. 11. kd. Naidendid (1886-1910; Esimene
viinapodletaja; Pimeduse voim; Hariduse vili; Elav laip; Ja pimeduses
paistab valgus; Temast see koik tuleb). Tallinn: Eesti Riiklik Kirjastus,
1958.

Wilde, Oscar. Salomé. 2002. Tolk. H.Visnapuu.

Wilde, Oscar. Ideaalne abikaasa. T&lk. Linnar Priiméagi. Fail OISis.

Kohustuslike naidendite allikad:

Brecht, Bertolt. Naidendid (Trummid 66s; Kolmekrossiooper;
Tapamajade Plha Johanna; Ema Courage; Galilei elu; Hea inimene
Sezuanist; Svejk Teises maailmas&jas; Harra Puntila ja tema sulane
Matti). Tallinn: Eesti Raamat, 1977.

Brecht, Bertolt. Kolmekrossiooper. — 20. sajandi naidendeid. Tallinn:
Avita, 2006.

Gorki, Maksim. Naidendid: 1901-1906 (Vaikekodanlased; Pdhjas;
Suvitajad; Paikese lapsed; Barbarid; Vaenlased). Tallinn: Eesti Riiklik
Kirjastus,1959.

Gorki, Maksim. Pohjas. Tallinn: Eesti Raamat, 1987.

Hauptmann, Gerhart. Naidendid (Enne padikesetousu; Enne
paikeseloojangut; Kangrud; Kopranahkne kasukas; Hannele
taevaminek; Rose Bernd; Rotid). Tallinn: Eesti Raamat, 1985. LUG ka
jarelsona.

Ibsen, Henrik. Naidendid I (Uhiskonna toed; Nukumaja; Kummitused;
Rahva vaenlane; Metspart; Rosmersholm). Tallinn: Eesti Raamat, 1978



Ibsen, Henrik. Naidendid II (Naine merelt; Hedda Gabler;
Ehitusmeister Solness; Vaike Eyolf; John Gabriel Borkman; Kui me
surnud arkame). Tallinn: Eesti Raamat, 1981. LUG ka jarelsbna.

Maeterlinck, Maurice. Sinilind. - 20. sajandi naidendeid, Tallinn: Avita,
2006.

O’Neill, Eugene. Pikk paevatee kaob 66sse. "Loomingu" Raamatukogu
nr 7-8. Tallinn: Perioodika, 1972.

Shaw, George Bernard. Naidendid (Caesar ja Kleopatra; Major
Barbara; Doktori dilemma; Pygmalion; Sidamete murdumise maja;
Augustus annab oma panuse; Ounakéru). Tallinn: Eesti Raamat, 1972.

Strindberg, August. Valitud naidendid (Isa; Preili Julie; Mang tulega;
Gustav Vasa; Erik XIV; Surmatants; Unenaomang; Kummitussonaat;
Pelikan). Tallinn: Eesti Raamat, 1984.

Strindberg, August. Valitud naidendid. Tallinn: Faatum, 1999. LUG ka
jarelsona.

TSehhov, Anton. Naidendid (Ivanov; Kajakas; Onu Vanja; Kolm ode;
Kirsiaed). Tallinn: Eesti Raamat, 1983.

Wilde, Oscar. Kui téhtis on olla tdsine. T3lk. August Sang. Fail OISis.



KURSUSE MATERJALID

Sissejuhatus. Antoine. Ibsen. Strindberg.

Teatri arengut alates 1880ndatest kuni umbes 1910.aastani iseloomustas kiire rida
erinevaid liikumis, mis eksisteerisid korvuti, varjutasid teineteist, mojutasid teineteist.
Need on naturalism, impressionism, ekspressionism, siimbolism.

Mentaliteediajaloo vaatepunktist vahetused nendel kolmel kiimnendil sajandivahetuse
imber kaks tiiesti vastandlikku perioodi. 19. sajandi kaks viimat aastakiimmet valitses
valdavalt pessimistlik meeleolu, mida iseloomustas rohkem rahvusliku allakdigu teadvus
ja sajandildpu dekadents. Uue sajandi esimese kiimnendi keskel muutus see siiski
helgemaks.

Uuendussoov iithendas koiki neid kunstisuundi, tikskoik kui erinevad nad kunstiliselt voi
maailmavaateliselt olid, ja vaatamata sellele, et nad iiksteisega voitlesid. Sellest
vaatepunktist vaadatuna tuleb mdista ka naturalismi ja naturalistlikku teatrit — see oli iiks
olulisematest suurematest vooludest. Rédkis ju isegi Gerhart Hauptmann, oma varaste
toodega kuulsaim saksa naturalist, sellest, et “tdeline draama olevat oma natuurilt 16putu,
jatkuv vaitlus nagu elu”.

1900.aastat limbritsevad molemad kiimnendid olid seega suurte kunstiliste
uuendusliikumiste aastad, mis ammutasid oma inspiratsiooni vordselt nii lootusest
“ilusamale” maailmale, kui ka oma ajastu “Ouduspiltidest”. Korraga oli tegemist
sajandilopu reflektsioonide ja uue sajandi algusega. Teater kaotas just sel perioodil
ithiskondlikult esindustdhenduse, ja tekitas endale samas uut, vaba tegevusruumi.
Kunstielus loobuti igasugustest siduvatest esteetilistest konventsioonidest. See protsess
sai alguse romantismiperioodil ja Idppes algava avangardlitkumisega 1910. aasta paiku.
Stimbolismiliikumises véljendus see kdige programmilisemalt.

Sajandivahetusel toimus muidugi ka kultuuri ja teatri kommertsialisseerumine. Selle
vastu astus sajandivahetuse paiku eriti tiilipiline uute, vdikeste teatrite loomine, neid
nimetati vabadeks, soltumatuteks, intiimseteks, kunstilisteks teatriteks. Teine tiiiipiline
mérk oli kirjandusliku dominandi taandumine ja pildiliste ja atmosfédriliste elementide
esiletdus. Sellega aga tousis lavastaja [oplikult teatritod keskmesse.

André Antoine ja Theatre Libre

Avalikku foorumit ei leidnud uus, naturalistlik lavakunst muidugi mitte Pariisi
bulvariteatrites voi Comedie Francaise’i laval. Alles pédrast André Antoine’i Theatre
Libre’i asutamist olid loodud eeldused naturalistliku dramaturgia lavastamiseks.

André Antoine (1858-1943) polnud sugugi (teatri)eriharidusega, ta oli tegelikult lihtsalt
Pariisi gaasifirma ametnikuna to6tav teatrivaimustuses mees, kes teatrimaailmaga puutus
kokku {ihes amatdortrupis, mis andis etendusi tuttavatele ja sdpradele.

Antoine tahtis lavastada uusi prantsuse ndidendeid. 30.maértsil 1887. aastal saigi uute
ndidendite dhtu. Sellel dhtul leiti teatrile nimi — Theatre Libre (Vaba Teater). Teatriohtul
oli hea vastuvott, ettevotmise vastu tundis suurt huvi Zola. Pariisi teatriellu 161 see ohtu
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sisse nagu pomm. Enamus kriitikuid said kohe aru, et siin oli aset leidnud lavakunsti uue
ajastu algus. Siin kujunes vilja uues teatrivorm, mille mdju Euroopas oli ootamatult suur.
Theatre Libre oli amatdorteater, mida pidas {ilal ringkond teotajaid. See oli omamoodi
teatriselts, mis ei olnud kéttesaadav tsensuurile, sest tal oli mitte-avalik staatus. Kuna
Theater Libre néitlejad polnud saanud erialast koolitust, olid nad ka vabad igasugusest
konservatooriumis Opetatavatest lavakonventsioonidest, mida naturalistid nii selgelt
eitasid.

Antoine kujundas vabateatri kui uue institutsioonilise teatrivormi, tekkis sdltumatu
teatri pohimdte. Sellise teatri publik oli suhteliselt kitsas, tegemist oli klubitiiiipi teatriga,
mis ei allunud tsensuurile ja mis to6tas abonendisiisteemiga. Selliseid teatreid tekkis
teisigi. Publik harjus nendes uue draama ja uue teatriga, neid aktsepteeriti ja tunnustati,
nende kaudu pddses uus draama mone aasta pirast ka kommertsteatrite lavale.
Vabateatrid olid oma ajastu avangardismi tugipunktid.

Antoine teostas oma teatriga repertuaarireformi, Vaba Teatri repertuaar erines tunduvalt
nii Comedie Francaise’i kui ka bulvariteatrite omast. POhimdtteks oli méngida
kirjanduslikult kaalukat repertuaari. Lavale taheti aidata uut repertuaari prantsuse autorite
sulest kui ka teoseid kogu maailmast. Repertuaarivalikul oli kriteeriumiks liberaalne
eklektilisus — Theatre Libre oli avatud kdigile kaasaja kirjanduse koolkondadele.

Antoine lavastas ndidendeid, millel mujal oli raskusi. Kodige domineerivam oli
naturalism, sest see oli tolleaegses prantsuse kirjanduses ja teatris uus opositsiooniline
vool. Antoine tegi praktikas teoks Zola teatrireformimise ideed — lavale toodi “tiikike
elust”, viltimata inetut, pahelist, madalat. Miangiti draamasid, mille tegelaste eesmérgid
on pahelised ega arvesta kehtivate slindsustunnetega. Publikut piiiiti Sokeerida, hea maitse
reegleid eirati.

Theatre Libre koostas peamiselt noorte autorite niidenditest {ile 60 programmi (ca 200
ndidenit). Etenduste arv oli kiillaltki véike. Selle teatri kaudu tulid lavale ka Ibsen
(“Kummitused” 1890, “Metspart” 1891), Strindberg (“Isa”, “Preili Julie” 1892),
Hauptmann (“Kangrud”, “Hannele taevaminek™ 1893), Tolstoi (“Pimeduse voim” 1888,
oli Venemaal sel ajal keelatud).

Kodik need uued nididendid vajasid muidugi ka uut lavastusstiili ning naitlemisstiili.
Antoine rakendas naturalismi nii lavastuses, lavakujunduses kui niitlejatoddes.
Lavastajana ei olnud Antoine eriti originaalne, kuid tema t60s koondusid kdik senised
suundumused ja taotlused. Antoine asus voditlema teatraalsuse vastu, esikohale asetub
toepidra. Kdoik pidi tulenema psiihholoogilisest ja elulisest tdepdrast. Eeslava sai uue
funktsiooni - neljas sein.

Antoine leidis, et nditlejal ei pea olema mingit kindlat ampluaad. Uus draama kutsus ellu
uue néitlejapdlvkonna, kellel polnud enam kindlat ampluaad — nagu polnud iihekiilgsed
ka tegelased, keda nad mingisid. Esikohale seati ansambliméng, eitati staarisiisteemi (mis
oli endiselt valdav Comedie Francaise’is). Antoine tahtis kirjandust ja teatrit 1dhendada.
Niitleja kdrgeim eesmirk oli autori ideid vahendada (seejuures ka lavastaja kui lavastuse
autori ideid). Nditleja pidi usaldama lavastajat, kes usaldas niitekirjanikku.

Ka lavakujunduses oli tdhtis tdepdra. Antoine kasutas algusest peale lavastusstiili, mis
lahtus mingukoha tipsest rekonstrueerimisest. Naturalismi jiargi méédrab keskkond
inimese arengut. Keskkonna moju inimestele peab seega olema ndha ka laval. Antoine
ndudis igale lavastusele oma kujundust (muidu kasutati ju endiselt sama kujundust
mitmes lavastuses).
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Lavale toodi kdikvdimalikke esemeid, lavaruum sisustati detailideni, kuni nipsasjakesteni
vélja. Rekvisiite oli palju ja mida ehtsamad need olid, seda parem, isegi mustus ja (sageli
haisev) priigi. Téiesti puudus maalitud voi kipsist tehtud dekoratsioon.

Kui Meiningeni ansambel oli suure teadusliku tipsusega ajaloolisi méngukohti ja
kostiitime rekonstrueerinud, siis sama vaeva ndgi Antoine ka kaasaegse igapdevamiljod
rekonstrueerimisega. Ajaloolised teemad ei olnud nimelt tdielikult aktuaalsele
elutdelisusele fikseeritud naturalistliku dramaatika objektiks. Atmosfddri tugevdas
Antoine eelkdige ka diferentseeritud, méngukohaga sobiva valguskujundusega ja
“ehtsate” miirakulissidega. Tolstoi “Pimeduse voimu” lavastades hangiti nditeks vene
emigrantide kéest originaalseid vene rdivatiikkke ja rekvisiite. Kasutati vdga aktiivselt
valgustust, see hakkas toimima tdhtsa véljendusvahendina. Naiteks: Hauptmanni
“Kangrute” finaalis — veripunane péikeseloojang, mis téhistas tilestusu liitiasaamist.
Theatre Libre edu viis kdigepealt selleni, et Antoine trupp pidi suunduma suurematesse
ruumidesse. Edasi mdjutati teatrielu juba vahetult — naturalistlikke teoseid hakati
lavastama ka teistes Pariisi teatrites. Seejuures iiritasid lavastajad ja teatrikunstnikud
iiksteist “elutdeluse” rekonstrueerimisel kdiki meeli haarava lavamiljod loomisel iile
trumbata.

Esimeseks korghetkeks Antoine ja naturalistliku lavastusstiili rahvusvahelisel
tunnustamisel oli Theatre Libre kutsumine 1889.a kiilalisetendustele Londonisse. 1894 a
laks Antoine oma selleks ajaks juba maailmakuulsa ansambliga turneele Hollandisse,
Belgiasse, Itaaliasse ja Saksamaale. Theatre Libre pidi aga samal aastal uksed sulgema —
nii et kuigi Vabateatri tegevus kestis vaid 7 aastat, oli tema mdju tuntav.

Antoine jatkas oma t6dd. 1896-1906 oli tal teater nimega Theatre Antoine, 1906-1914
oli ta Theatre de I’Odeoni direktor ja niitleja. Need oli aga juba laiale publikule avatud,
tsensuurile alluvad professionaalsed teatrid. Antoine oli selleks ajaks juba ammu
repertuaari laiendanud kaugemale kui naturalistlik dramaturgia (muidugi, naturalistlik
dramaturgia oli juba tolereeritud ja oma koha laval leidnud) ja toonud vélja kriitikute
poolt iiksmeelselt kiidetud klassikalavastusi (Shakespeare, Moliere, Corneille, Goethe,
Aischylos). Seejuures oli tal Onnestunud leida klassikalistele teostele tdiesti uus
lahenemistee — ajalooliselt tidpsete detailide, aga lihtsa ja eluldhedase lavastustiiliga suutis
ta neile anda autentse iseloomu. Nii sai Theatre de I’Odeon Antoine’i juhatuse all iiheks
kunstiliselt juhtivaks teatriks Euroopas. Theatre Libre aga sai juba 1890ndail eeskujuks
samatiitibiliste teatrite loomisele Inglismaal ja Saksamaal.

Henrik Ibseni draamalooming
“Ma ei kirjuta rolle, ma kirjeldan inimesi!” Henrik Ibsen 1892

Henrik Ibsen (1828-1906) arendas vilja kaasaegsetele teemadele adekvaatse analiiiitilise
dramaturgia. Just temal Onnestus tegelaste dramaturgiline kujunemine &irmiselt
kompleksselt ja mitmekihiliselt, psiihholoogilise inimkujutusena. Just Ibsen kujutas oma
aja kodanliku iihiskonna vasturdékivusi nii teravalt, et tema teosed tdhistasid radikaalset
uut algust euroopa teatris.

Ibseni esimese Kkirjandusliku loominguperioodi alged olid veel romantismis ja neid oli
kujundanud ka 1948.a poliitiliste revolutsioonide atmosfaér, peamiselt just selle perioodi
rahvusliku drkamise ja enesemiératluse teema. Sel perioodil olid teemad parit viikingite
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saagadest ja norra keskaegsest ajaloost, tegelaste kujutus oli ldhedane Shakespeare’i ja
Schilleri loomingule.

Nimetada tuleks sellest perioodist draamat “Troonipretendendid” 1864. Tegemist on
norra ajaloodraamaga, millest juttu suurte kuningamotete teostamisest ja millel on
laiemad ruumilised ja ajalised dimensioonid.

Ibseni teine loominguperiood, milles ta eemaldus ajaloolisest romantismist ja podrdus
suurte inimlike teemade poole, algas pdrast Norrast lahkumist 1864.a. ilmusid
meistriteosed tdiesti uues stiilis: need olid suurejoonelised ideedraamad, mille
dramaturgia sisaldas vordselt allegooriat ja eepilisi elemente. Siinkohal tahaks nimetada
kahte draamat sellest perioodist: “Brand” ja “Peer Gynt”.

Paljumingitud on Ibseni dramaatiline poeem “Peer Gynt” (kirjutatud 1867, esietendus
1876 Christiania Theater Oslo, lavastaja L.Josephson, muusika Edvard Grieg, eesti k
Marie Under). “Peer Gynt” on iihe igavese poisikese labiirinti meenutav elulugu, selle
stindmustik ja tegelaste maailm on peaaegu ebaiilevaatlik. Draama tegevus algab 19.saj
alguses ja 10ppeb 1860ndatel aastatel, siindmused leiavad aset Norras, ent kohati ka
Maroko rannikul, Sahara korbes, Kairo hullumajas, merel ja mujal. Selle episoodidraama
tegevus toimub kujutletavates ruumides, mis on ldbi imbunud nii maagiast ja
stimboolikast kui samas ka selgest folkloristlikust realismist. Selles draama liigutakse
ajas sama kergelt kui ruumis. Ibsen 10i siin eksiteede-draamat, kus pdorane
fantaasiainimene oma elu tdelisest ja ehtsatest peatuskohtadest modda elab.

Peeri elu on nimetatud “eluks, mis koosneb vaid koorest ja millel pole tuuma.

Muidugi ei tohi unustada, et selle maailma kirjandusvaramusse kuuluva teose edule aitas
oluliselt kaasa Ibseni palvel Edward Griegi kirjutatud muusika.

Kui Ibsen “Peer Gyndi” 1867.a raamatu vormis vilja andis, protesteerisid norralased selle
vastu, et neile vaatas vastu nende enda tdetruu pilt. Portreed nimetati liialdatuks ja
karikeerituks. Tegelikult ei moelnudki Ibsen ise ei “Brandi” ega “Peer Gynti” kirjutades
veel iildse nende lavalisele teostusele. Alles 1873/74 aasta talvel otsutas ta ise
dramatiseeringu teha ja Edward Griegilt selle juurde muusikalise kujunduse paluda.
Sellest saadi niitid “Peer Gyndi” norra esietenduse ajal aru, et iihe tegelase Noobivalaja
etteheide, et Peer Gynt pole kunagi olnud ta ise, ei kdinud mitte ainult draama
nimitegelase Peeri kohta. See oli ka rénk elukriitika. Alguses oli see moeldud spetsiifilise
elukriitikana — kriitikute sdnul kujutas Peer Gyndi elulugu “norra uuemaid arenguid” —
ent tegelikult tabas see samas koiki peerilikke jooni moodsas, kaasaegse maailma elus —
koiki neid jooni nagu argus, enese minna laskmine, jaanalinnupoliitika enda suhtes
tegelikus maailmas ... Ibsen hoidis peeglit kogu maailma kaasinimeste ees.

Jirgmine periood Ibseni loomingus kuulus iihiskonnadraamadele. Seda
loomingurithma iseloomustab “vahetult nditav ja manifesteeritud iihiskonnakriitika”.
Ibseni tegid euroopa teatri moosaks klassikuks just need teosed, milles ta kritiseeris norra
kodanlust: “Uhiskonna toed” 1877, “Nora ehk Nukumaja” 1879, “Kummitused” 1882,
“Rahvavaenlane” 1883, “Metspart” 1885

“Nora ehk Nukumaja” lavastuse esietendus 21.dets 1879 Kopenhaageni Kuninglikus
Teatris oli nagu pommiplahvatus. Uhe hoobiga toodi diskussiooni teemaks kodanliku
eetika pohivairtused ja paljastati nende fassaadlikkus ja seda just kodanliku iithiskonna
keskuses — perekonna moraalsetes alustes. Ibseni mérksona “eluvale” kujundas kodanliku
inimese kujutamist laval veel kuni kaugele 20.sajandisse. (“Nora” on ka enim méngitud
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Ibseni ndidend Eesti lavadel, 15 korda — koos variatsioonidega (Unt, Jelinek-Sarnet),
“Nora” oli ka Ibseni ndidendi esmalavastus Eestis, 1904.

Ibsen on ise kirjutanud, et kirjutas “Nora” ainult 16pu pérast. Teos dratas meeletu
ndrdimustormi ja meelepaha. Seda niitab ka fakt, et paljud néitlejad keeldusid méngimast
16pustseeni, kus Nora oma mehe ja lapsed maha jatab. Niiteks Pohja-Saksa lavadele
toodi teos teise, Ibseni poolt autoriseerimata 10puga: “seal onnestus Helmeril enne seda,
kui Nora majast lahkuda jouab, ta laste magamistoa ukse juurde pukseerida. Seal
vahetavad nad moned repliigid. Nora langeb norkedes kokku — ja eesriie sulgub.” Varsti
aga suruti originaalvariant ldbi ka Saksamaal.

“Norat” hinnatakse itiheks koige olulisemaks kirjandusteoseks naiste emantsipatsiooni
teemal. Ibsen nditab end naise vorddiguslikkuse eest vditlejana, ja sellel oli ka oma
reaalne tulemus. Sajandivahetuse paiku tekkis juba @drmuslik Nora-mood. Tuhanded
Norad uskusid end dkki olevat kutsutud abielust pdgenema. Teisest kiiljest lasi draama
polu alla panemine voi lindpriiks kuulutamine, palju mehi ja naisi ohates oma dnnetusse,
asjalikku abiellu jadda.

Nora on kahtlemata kdige mdjuvam naistegelane, kelle Ibsen on loonud. Nora roll sai
itheks igatsetumaks naisrolliks moodsas dramaturgias. “Nora” on meistriteos just
dramaturgiliselt, tegevuse iilesehituselt. Ibsen on antiikdramaturgiast iile votnud
niinimetatud analiiiitilise tegevuskdigu — minevikku ning selle edasimdjuvat siilid
paljastatakse ponevalt, samm sammult ja olevikust ldhtuvalt.

“Kummitused” tekitas oma esietendusel tdelise meelepahatormi. Nii nagu “Noras”
puudutas Ibsen ka siin tookordse kodanliku {iihiskonnatabu — rahaabielu koos oma
pettumuste ja illusioonidega, abieluviliste lastega, suguhaiguste ja nende tagajargedega
stilitute jareltulijate juures. “Kummitused” demonteerib lausa teadusliku pohjalikkusega,
taiesti armutult idealistlikku pilti inimesest. Kirjaniku pessimistlik kokkuvdte kolab:
“kogu inimkond on ebadnnestunud”. Ibsen rebis siin inimeste nidgude eest metsikute
valede loori ja paljastas jubeda tdelisuse. Just seepdrast sai draamast tde vordkuju juba
tekkima hakkava naturalistliku stiili jaoks.

“Kummitused” esietendus iihe norra randtrupi esituses 1882.a mais Chicagos. Draama
tekitas igal pool, kus seda ka méngiti, erakordseid skandaale. See sundis publikut
seisukohta votma — kas modernse poolt voi vastu.

1880ndate 16pul Pariisis (1887), Berliinis (1889) ja Londonis (1891) asutatud Vabad
Lavad, mille programmid olid kirjutatud uue aja teemasid kompromissitult nditava teatri
jaoks, avasid uksed “Kummitustega” voi tdid selle Ibseni siinge perekonnadraama vilja
ithena oma esimestest lavastustest. Olulised niitlejad kasvasid selles draamas esinedes
etteaimamatu suuruseni ja kandsid selle suurepiraselt iilesehitatud ndidendi iihelt edult
teisele — vaatamata kogu esialgsele vaenulikkusele.

Skandinaavias leidis “Kummitused” tee lavale alles védga hilja. August Lindbergi
randtrupp lavastas selle 1883.a Helsingborgis. Suured teatrid keeldusid pikka aega seda
lavastamast, norra rahvusteatri repertuaari joudis see alles 20 a pérast ilmumist.

Kodige teravam juhus Ibseni teostesse suhtumisel kodumaal oligi seotud “Kummituste”
lavastamisega, koik teatrid Christianias/Oslos ja Kopenhaagenis liikkasid selle ndidendi
tagasi. Tol ajal 53-aastasel kirjanikul oli sel ajal just kodumaal dgedaid vaenlasi. Mitte
ainult konservatiivne, vaid ka liberaalne ajakirjandus nii Norras kui Taanis thines
rinnakutes ndidendi ja selle autori aadressil. Ibseni hilisem biograaf, tolleaegne
Christiania teatri draamandunik Henrik Jaeger pidas koguni tervel maal rea ettekandeid
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“Kummituste” vastu — selle sama ndidendi vastu, millele ta moned aastad hiljem avaldas
tanukirja! Norra kriitikud ndgid “Kummitusi” kui kolblusetut draamat, kuna ta toob
lavale ebakdlbelisi asju. Uks taani kriitik leidis, et Ibseni “Kummitused” peaks heidetama
kalgikaevandustesse, sest just seal on nende koht. Isegi 1881.a ilmunud “Kummituste”
triikivdljaannet ei miitidud Norras — mitte keegi ei soovinud raamatut omada. Alles 13 a
pérast ilmus kordustriikk.

Samal ajal kui vanemad eemale jdid vdi oponeerisid, leidis katseline esiklavastus (lav.
Lindberg tootute nditlejatega) norra noorsoo hulgas tormilise vastuvotu. Veel enam;
noored olid kibestunud selle iiles, et ametlik Christiania teater seda repertuaari ei votnud,
vaid pakkus samal ajal Sardou “Dora” ja paari prantsuse ja saksa janti. Niisiis korraldasid
norra noored kolmel ohtul Christiania teatris demonstratsioone — etenduste ajal puhuti
lasteflodte, vilesid, trompeteid ja koguni udupasunaid.

“Kummitused” on kohe “Nora” jérel Eesti lavadel méingituim, 13 korda.

“Metspart” on teos, milles eluvale motiiv saab kdige ulatuslikumad mddtmed. Seejuures
on Ekdalide majas puuri suletud lennuvdimetu metspart selles valede ja illusioonide
maailmas viljapadsmatult kinniseotud oleva perekonna maailma stimboliks. Tdefanaatik
Gregers Werle tdukab oma valgustustooga selle perekonna tdielikku katastroofi. On
leitud, et koos “Metspardiga” sai alguse omamoodi Ibseni “kohtupdev iseenda iile”.
Gregers Werle on kirjaniku dirmiselt moru, hoolimatust diglustaotlusest tulvil
autoportree. Kuni oma 50.eluaastani oli Ibsen — nagu ka Gregers Werle — absoluutse toe
eest voitleja. “Metspardis” nditas ta Gregers Werle ndol, tema “ideaalsete ndudmiste”
kaudu lausa toe narrimist. Werle tdepiitidlused, mis ei alanud tema enda juures, vaid
millega ta tahtis vaid oma kaaskodanikke paremaks teha, muutusid fanaatiliseks
narruseks, mis jétsid aga jdrele vaid inimeste onne killud. Siin tahab Ibsen aga 6elda —
tuleb selgelt aru saada, et tdearmastus ei kaota oma korgeid inimlikke véértusi seetdttu, et
inimesed petavad end meelsasti voi seetdttu, et moni narr avaldab neid sobimatul ajal,
vales kohas ja valede inimeste juures.

Ibseni viimaste loominguaastate teostes on kirjanik keskendunud peategelaste
psiihholoogilisele situatsioonile. Muidugi pole korvale jdetud, et situatsiooni on
kujundanud iihiskond, milles need tegelased elavad. Just {ihiskondlikud probleemid on
teinud tegelaste iseloomuomadused ja elutingimused selliseks, nagu need on. Seejuures
on sageli teoste keskpunktis sugudevahelised suhted, eriti kaasaja naisepilt.

Selle perioodi teoste hulka kuuluvad “Rosmersholm” 1887, “Naine merelt” 1889, “Hedda
Gabler” 1889, “Ehitusmeister Solness” 1892, “John Gabriel Borkmann” 1896, “Viike
Eyolf” 1894, “Kui me surnud drkame” 1900.

“Rosmersholmis”, “Hedda Gableris” ja “Naises merelt” on keskpunktis suured
dramaatilised naisekujud.

Teistes teostes on peategelased mehed, keda iseloomustab voitlus eneseméératud elu
pérast, mida takistasid ajahetke tingimused voi individuaalne eluvolg/elusiiii. Pessimistlik
pohitoon ja kalduvus siimbolistliku ning miiiitilise poole iseloomustab Ibseni
vanadusperioodi teoste iildist atmosfddri. Nad on aga ka iseloomulikud teatripubliku
maitse muutumise niitajad sajandivahetuse paiku — publik on ilmselt selleks ajaks
kriitilisi iihiskonnauurimusi ja samuti rdigeid naturalistlikke miljodpilte juba tiiiituseni
nédinud.

Tdelise maailmakirjaniku draamade esmaesituste eest voideldi ilmselt tugevasti, oluliste
teatrikeskuste lavastusi lahutavad niddalad voi pdevad. Ibsen ei ole kaugeltki enam norra
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kirjanik ja esietendused pole sugugi enesestmdistetavalt norra teatrites — kuigi suhtumine
temasse oli kodumaal juba monda aega varasemast kardinaalselt erineva. Ibsen oli 1891.a
Norrasse tagasi tulnud ja seal suure austuse osaliseks saanud.

August Strindberg (1849-1912)

On Rootsi romaani-, novelli- ja draamakirjanik. Strindbergi looming on vaga
mitmekiilgne. Tema loomingut peetakse tdhiseks, mil rootsi kirjandus joudis
maailmatasemele. Strindbergi kirjutatu hdlmab tihiskonnakriitikat, naise ja mehe vahelist
voitlust, pihtimusi ja ajalookasitlusi.

Kogu Strindbergi loomingut iseloomustab piiiie eksperimenteerida, iimber vormida ja
uuesti luua. Strindberg oli alati valmis kaasa minema uute vooludega (naturalism,
stirrealism, ekspressionism).

Strindbergi eesmérgiks teatris oli iihendada naturalismi materialism ja slimbolistide
spirituaalsus.

Aastail 1867-1872 opib Uppsala {ilikoolis arstiteadust, astronoomiat, esteetikat,
ithiskonnateadusi jm, 10pueksamini ei joua aga iihelgi alal.

Aastatel 1883-1899 elab peamiselt vdlismaal — Prantsusmaal, Taanis, Saksamaal jm.
Noore Strindbergi tdhelepandavaim teos oli renessansidraama “Meister Olof” 1872, mis
tahistab realistliku draama ldbimurret rootsi kirjanduses. Koik Strindbergi teosed on
omamoodi autobiograafiad, tema hinge arengulood, nii romaanid kui ndidendid.

Laiema tunnustuse voidab Strindberg romaaniga ‘“Punane tuba” 1879, mis paneb aluse
rootsi naturalismile.

Strindbergi novellikunst saavutav haripunkti kogus “Abielu” (1884-86), milles valdav
naistevihkamise teema saab hilisemas loomingus téhtsaimaks. Samas on Strindberg
oelnud: “Kogu mu naistevihkamine on teoreetiline, sest ilma naise seltskonnata ei ole ma
voimeline elama”.

1877 toimus Strindbergi elus tema edasise loomingu seisukohalt téhtis siindmus, abiellub
nditlejanna Siri von Esseniga. Tal oli kokku kolm abikaasat, kdik nad olid niitlejannad
ning kirjanik hoolitseb, et nad saaksid tema ndidendite lavastustes pearollid.

Strindbergi loomingus on néha, et mida komplitseeritumaks kujuneb tema enda abielu,
seda vaenulikumaks muutub tema suhtumine naissoosse lildse. Oma esimest abielu
kirjeldavas romaanis iseloomustab ta naisi iilisapiselt: “Ma soovitaksin seadusemeestel
hoolikalt modelda tagajargedele, mida voib pdhjustada kodanikudiguste andmine
poolahvidele, madalamal seisvatele olenditele, haigetele lastele, kes on haiged ja segased
menstruatsiooni ajal kolmteist korda aastas, tédielikult hullumeelsed raseduse ajal ja
vastutusvoimetud kogu iilejadnud elu jooksul.” Kirjanik ilmutas oma naistevihkamist nii
raevukalt, et tema abikaasa oli veendunud mehe hullumeelsuses ja esitas jarelpdrimisi
pstihhiaatritele. Strindberg vastas siilidistusega, et Siri tahab teda vaimuhaiglasse kinni
panna. Kdik need probleemid taaselustuvad ndidendis “Isa”.

Néidend “Isa” 1887 on tema vastus tekkivale feminismile. Strindberg rddgib tihti
tegelaste lapsepoOlvest. Tihti on olnud vildakas lapsepdlv. “Isas” on mehel olnud
ebanormaalsed suhted lapsepdlves. Paralleel Ibseni ‘“Metspardiga” — mees on kiill
perekonna pea, aga tegelikult naine hoiab perekonda vee peal. Mees kiitub naisega
solvavalt, nouab koiki tSekke ja siiiidistab teda. Néidendi jooksul vaatepunkt muutub.
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Alguses nédidatakse meest kui tiiranni, huvitav meesvaatepunkt. Naisel on soov, vajadus
ennast toestada, et saab hakkama. Mees kannab seclle iihiskonna moraalinorme, kust ta
parineb. Abielu on vditlus. Naine kiisib, miks nad digel ajal lahku ei ldinud. Strindberg
kujutab inimesi kui valgeid orje. Nditab mehe elu eksistentsiaalset traagikat. Huvitavalt
vastanduvad mehe ja naise vaatepunktid. Ndidend on kompositsioonilt nii iiles ehitatud,
et on pinge kogu ndidendis, mitte tdusva-langeva mudeline. Strindbergi kirjutatud dialoog
on pingeline, terav.
Strindberg {ilistab vaikset ja alandlikku naist, kes ndeb oma eluiilesannet kodu ja laste
eest hoolitsemises.
1888.a rajab Strindberg Kopenhaagenis prantsuse lavastaja Antoine’i eeskujul
“Skandinaavia eksperimentaalteatri”. Ta otsustab seal lavastada ainult enda
nédidendeid, hiljem ristitigi teater imber Strindbergi eksperimentaalteatriks.
Strindbergi méngituim teos on “Preili Julie” 1888, millele taani ajakirjandus reageeris
iileskutsega Strindberg maalt vélja saata. Kopenhaagenis Strindbergi asutatud
eksperimentaalteatri laval vois ta “Preili Julied” méngita vaid ithe korra, piiratud
vaatajaskonnale, Ulidpilasseltsile.
“Preili Julie” on lugu isa toapoissi vorgutavat aristokraatlikust noores naisest. Selles
ndidendis viljedab Strindberg kdige radikaalsemalt oma vaateid naturalismi kohta,
pannes need kirja ka ndidendi eessonas. Léks 16 aastat, enne kui “Preili Julied”
Skandinaavias esitada vois. Ent Strindbergiga kirjavahetusse asunud Antoine lavastas
selle juba 1893.a. Veelgi varem lavastas selle Freie Biihne Berliinis.
“Preili Julie’s” vaatusi pole. Eesmirgiks, et ndidend (ja lavastus) ei vajuks laiali, vaheaeg
katkestaks illusiooni.
Voib eristada kahte sorti realismi:

1) well-made-play, korrastatud realism (Ibseni “Nukumaja’)

2) korratamata, struktureerimata realism (Strindbergi “Preili Julie)
“Preili Julie” tegelased ei ole terviklikud isiksused, koosnevad kildudest. Neil on
mosaiikne identiteet, mis pidevalt tdieneb. Néidendis on tugev erootiline ja seksuaalne
plaan. Julie manipuleerib Jeaniga, flirdib. Néidendis on samuti muutuv vaatepunkt.
Vastuolulised tunded, tundeskaalad muutuvad alandusest jumaldamisse. Suhted
muutuvad pidevalt. Tegevus toimub jaanilaupédeval, suve pdoripdev, milles v3ib niha
teatud rituaalsust. Julie on poolnaine, poolmees. Allakdiva aadlisoo tdusva kodanluse
temaatika, mida arendab edasi TSehhov.
1890.aastail elab Strindberg iile vaimse Kkriisi, on hullumeelsuse piiril, kannatab
tagakiusamismaania all ja satub haiglasse. Kriisi jérel kaldub miistitsismi ja siimbolismi.
1898.a ilmub ndidend “Damaskusesse” I osa, millele jargnevad II ja III osa. Peategelase
— Tundmatu rolli on sageli esitatud Strindbergi-grimmiga.
Suurtes ajaloodraamades — “Folkungite saaga”, “Gustav Vasa” 1899 ei pea eriti kinni
ajaloolisest tdest, pigem pakub hiilgavaid karaktereid ning piiiiab minevikukangelaste
saatuses leida paralleele omaenda eluga.
Péarast 1900.aastat loodud ndidendid olid vdhemalt Strindbergi eluajal edukamad,
nédidendeid loeti iile maailma.
Koige julmemaks abieludraamaks on “Surmatants” 1900.
1907.a asutab Strindberg Intiimteatri Stockholmis, millele kirjutas kammerlikke
ekspressionistlikke nididendeid: “Ahervare” 1907, “Kummitussonaat” 1907, mis
avaldasid méju ekspressionistliku teatri arengule kogu maailmas. Tema unenéo- ning
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fantaasiandidendid mdjutasid nii siirrealistlikku, ekspressionistlikku kui ka absurditeatrit.
Lisaks oli Strindberg eeskujuks ka Eugene O’Neillile just konfliktndidendite osas.
Stringbergi nididendid on tihti seotud tema enda eluga. Olulised on ka tema enda
kirjutatud ndidendite eessonad.

Kodige korgemalt hindab Strindberg oma loomingus néidendit “Unenioming” 1901.
“Unendomingu” puhul on oluline jille Strindbergi eessona. Strindberg ei deklareeri, et
elu on unendgu, vaid piitiab sisendada tunnet, et nii see on. On puhas siimbolistlik
ndidend, sarnasusi Maeterlincki “Pelleasi ja Melisande’iga”: mairksonad Ohkdrn,
molemad miistilised, hiiplikud. Tegelastel on ebamaine dimensioon, ebareaalsed on ka
aeg ja koht. Molemas néidendis antakse edasi inimelu eksistentsiaalne pilt. Tekst on
stimbolistliku ndidendi puhul alati kui muusikaline partituur. Repliike korratakse, need on
ambivalentsed, tihti antakse vihje millelegi muule, kui otse vélja deldakse. Strindbergi
stimbolistlikud ndidendid said aluseks prantsuse siimbolismile, ka ekspressionismile.

Naturalism saksa teatris. Hauptmann. Brahm. Reinhardt.

Teoreetilised alused. Selgelt hiljem vorreldes Prantsusmaaga, kust ldhtusid varaseimad
impulsid modernsete ideede tekkimiseks, vormus 1880ndail Saksamaal grupp noori
literaate, kes programmiliste avaldustega (ja vihem veenva kirjandusliku loominguga)
ndudsid traditsioonide murdmist ja tegelemist kaasaja probleemidega. Alates 1883.a
astusid need autorid Berliinis ja veidi hiljem ka Miinchenis avalikkuse ette. Vennad
Julius ja Heinrich Hart asutasid véljaande “Kritische Waffenginge” (Kriitilised
sojakdigud) —  riinnati  kdike  konventsionaalset,  rlinnati  “pinnapealset
meelelahutuskunsti”, muu hulgas ka “teatri mdddutundetut lamendumist”.

“Kritische Waffengidnge” 4.vihiku (1882) piihendasid Hartid eranditult teatrile. Nad
formuleerisid selles varajase naturalismi jaoks tiilipilisi ndudmisi saksa teatri
taassiinniks:

- “rahvuslik ja modernne” pidi see olema

- tegelema kaasaegse temaatikaga

- nditama tundeid, karaktereid, siindmusi nii, kuidas neid elu meile silme ette toob
- see pidi olema rahvateater ja samas rahvusteater

- viljendama saksa rahva poliitilist suurust.

Kaasaegse moodsa draama all mdisteti eriti just Ibseni (kes sel ajal elaski Saksamaal) ja
osaliselt ka Zola teoseid. Viimasele piihendati vihikus eraldi uurimus, kus Zola
“eksperimentaalne meetod” siiski séilitamist vajava poeesia huvides tagasi liikkati. Aga
Zola “tde rohutamist” ei suudetud kuidagi piisavalt dra kiita. Kokkuvdtvalt — vastavalt
programmile oli side kaasajaga ning empaatiliselt esitatud tdepostulaat uue dramaturgia
kesksed kriteeriumid, lisaks oli sellel ka “rahvuslik”, “realistlik” ja “sotsiaalne” karakter.
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Uued vabateatrid

Uus teatrikunst ei arenenud ka Saksamaal vanades institutsioonilistes teatrites, vaid siingi
loodi Prantsusmaa eeskujul né vabateatrid.

1889 loodi Berliinis uus teater — Freie Biihne, Vaba Lava, mille eesotsas oli tol ajal
kirjanduskriitikuna tegutsenud Otto Brahm (1856-1912) ja millele oli eeskujuks Antoine
teater. Teater loodi ajendatuna vditlusest Ibseni loomingu lavastamise iimber. Eesmargiks
pustitati luua wuus teater, mis oleks vaba kommertshuvidest, tsensuurist ja
konkurentsisurvest. Teater organiseeriti pohimotteliselt samades alustel, mis Antoine’i
teater. See oli klubitiilipi, kindla liikkmeskonnaga tihendus (liikmete arv siiski kasvas
pidevalt). Repertuaarivalikuga tegeles kiimneliikmeline juhtndukogu. Erinevalt Antoine’i
teatrist ei omanud Freie Biihne oma nditlejaid ega ka oma kindlat lavastajat. Trupp
moodustus Berliini niitlejatest — professionaalidest. Etenduste jaoks renditi erinevaid
teatrthooneid.

29.sept 1889 avati Freie Biihne Ibseni “Kummitustega”. Repertuaari kuulusid Bjoérnson,
Ibsen, Tolstoi, Strindberg, Zola, samuti noor saksa dramaturgia — Hauptmann, Arno Holz.

1890 loodi ka Freie Volksbiihne (Vaba Rahvateater), ent see oli seotud
sotsiaaldemokraatliku parteiga. Ka Freie Volksbiihne andis etendusi liikkmetele, kusjuues
selle iihenduse liikmeteks oli pohiliselt todlisklass. Liikmete arv oli suur, piletihind
suhteliselt odav. Mingukavas olid Ibsen, Hauptmann, Schiller, Lessing — seega tegelikult
mitmekiilgsem repertuaar kui Freie Biihne puhul. Just Freie Volksbiihne edu ergutas ka
kommertsteatreid lavastama uusi ndidendeid.

Saksa naturalistlik dramaturgia

Saksa moodsa niitekirjanduse koige olulisemaks eeskujuks oli Ibsen. Nagu mujalgi
sajandildpu Euroopas, olid ka Saksamaal vaidlused tema loomingu iimber teatris keskne
suund.

Juba 1870ndaist alates etendati Saksamaal Ibseni draamasid — ent nditeks ‘“Nukumaja”
méngiti dnneliku, muudetud 16puga. Pdhikemplus ja skandaalid kéisid “Kummituste”
iimber. Meiningenis etendati seda suletud valitud ringile, Berliinis oli see aga keelu alla.
Siis mingiti draamat iihes kommertsteatris valitud publikule heategeval otstarbel.
“Kummitused” ei mahtunud kokku valitseva arusaamaga, et kunst peab olema ilus, iilev
jne. Umbes samasuguseid reageeringuid tekitas “Metspart”.

Saksa naturalismi tdhtsaim nditekirjanik oli Gerhart Hauptmann. (Ka Hermann
Sudermann, Max Halbe). Nende autorite varastes draamades leidsid kunstilise lahenduse
selle liikumise programmilised ldhtekohad, kuigi katseid kirjutada teatrite repertuaari
valitsevate lamedate salongitiikkide vastu moodaid probleemnéidendeid vdttis ette ka
terve rida teisi kirjanikke.
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Gerhart Hauptmann

“Hauptmanni tdus oli sama kiire kui omal ajal Byroni oma — tihel hommikul érkas ta {iles
ja avastas, et on kuulus.” Otto Brahm, 1909

Gerhart Hauptmanni (1862-1946) sulest pidrineb rohkem kui 40 lavateost kdige
erinevamates draamazanrites (sotsiaalne draama, unendoméng, legendidraama,
muinasjuttdraama, ndidendid, komoddiad, tragdddiad ja tragikomoddiad). Ka
temaatiliselt ja stilistiliselt oli Hauptmanni draamalooming vdga mitmekesine.

Hauptmanni on nimetatud viimaseks téiesti naiivseks kirjanikuks — viidates sellele, et ta
viéltis alati intellektuaalselt selgeid vdi koguni programmilisi positsioone, mida just
nendel aastatel tohutult tekkis. Nii polnud ta ka ainult naturalist, kuigi selle sildi all sai ta
kuulsaks ja on ka teatriajalukku kirjutatud. Peamiselt on piisinud teatrite repertuaaris
teosed Hauptmanni varasemast, naturalistlikust perioodist: “Enne piikesetousu” 1889,
“Enne piéikeseloojangut” 1932, “Kangrud” 1892, ja “Kopranahkne kasukas” 1893,
hilisematest néidenditest ka berliini tragikomo6ddia “Rotid” 1911.

Hauptmann siindis Sileesias hotelliomaniku pojana, tema vanaisa oli iiks nendest Sileesia
kangrutest, kelle sotsiaalsest viletsusest kirjanik oma kuulsaima draama Kkirjutas.
Hauptmann Oppis mone aasta kunstikoolides Breslaus ja Dresdenis, siis tegeles
isedppijana poliitika, sotsioloogia ja teoloogia uurimisega, enne kui ta sattus
esmakordselt kontakti kirjandusringkondadega. 1888 kohtas ta Otto Brahmi, kellest sai
tema koige tdhtsam toetaja teatriautori karjddri jooksul — just siis siindis suur
draamakirjanik Hauptmann. Tema tee ei olnud terge, sellel oli hulgaliselt vditlusi, enne
kui 1912 saabus 16puks rahvusvaheline tunnustus — Nobeli kirjanduspreemia. Lisaks
andis Oxfordi iilikool talle audoktori tiitli.

20.okt 1889 mingis Freie Biihne Berliinis Lessing-teatri laval Hauptmanni sotsiaalset
draamat “Enne piikesetousu”. Nididendiga teostas saksa naturalism oma ldbimurde
teatrilavale, jutustab iihe sileesia kiila perekonna tragoodiast. Talupojad on oma
kivisdeleiukohtadega pdllud maha miiiinud ja uputavad oma elu moraalselt ja fiilisiliselt
joomarlusse ja joudeolekusse. Ainus valguskiir on seal Helene, perekond Krause noorim
tiitar, kes aga teose 10pus end tapab, kuna luhtub tema viimane lootus armastusele
noorpdlvesdbra Lothiga. Teose vaateminguline korgpunkt on drastilise realismiga
kujutatud stseen, kui Helene alkohoolikust dde surnult siindinud lapse ilmale toob.

Kuna néidendi triikivariant oli juba enne esietendust tuntud, tuli enamus vaatajatest Freie
Biihne etendusele ettevalmistatult. Siiski tekkis etenduse ajal ennekuulmatu teatritiili.
“Kui etenduse kdigus hiiliti dmmaemandat, hiippas saalis piisti iiks arst, viibutas
siinnitustangidega ja iiritas neid lavale visata. Skandaal oli siindinud. Tekkis kirjeldamatu
kaos. Uhed ndudsid, et arst saalist lahkuks, teised olid tema poolt. Dialoogi lavalt vahetas
mitmeks minutiks vélja sOnavahetus saalis. Imestamapaneva tasakaalukusega méngisid
nditlejad tragdddia pdrast seda 10puni.” Tiili paéstis valla publitsistlike kommentaaride
laviini ja oli veel mitu nddalat kuumade debattide teema berliini literaatide ja kriitikute
kohtumistel.

“Kangrud” oli teos, mis tekitas avaliku konflikti Hauptmanni ja naturalistide
kirjandusliku litkumise ning riigivdimu vahel. Tegemist on sotsiaalse dramaturgia tipuga.
Hauptmann kujutas selles nédidendis sileesia kangrute iilestousu 1844.a. Kujutatud on
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kangrute sotsiaalset viletsust — nélgivad, piinatud ja mottetusse revolutsiooni haaratud
inimesed, kes on astunud anarhilisse méssu oma kurnajaga, vabrikant Dreissigeri vastu,
kelle villa nad I6puks hédvitavad. Teosel on avatud ja kiillaltki ehmatav 16pp — kui sddurid
méssu l0petavad, saab teose dramaturgilise 10pp-punktina ja mottetu juhuse niitena
kuulilasust surma méssus mitte osalenud vana Hilse. Lisaks ajalooliste allikate uurimisele
kiis Hauptmann ka ise kangrukiilades, et luua endale aktuaalne pilt olukorrast kohapeal.

Triikis oli teos ilmunud juba 1892, esietendus toimus 26.veebr 1893, Neues Theater
Berlin laval, korraldas Freie Biithne. Juba 29.mail 1893 mingis seda ka Theatre Libre
Pariisis. Esimene avalik etendus toimus aga alles 25.sept 1894 Deutsches Theateris
Berliinis.

Kohtuvaidlus “Kangrute” teemadel oli jélle liks suur teatriskandaal saksa teatriloos.
1892.a kevadel oli Deutsches Theateri direktsioon esitanud tsensuurile avalduse loa
saamiseks. Sellest keelduti pohjendusega, et teos pidavat ‘“vabrikantide karakterite
arritava kujutamisega Ohutama klassivaenu”, julgustavat “Berliini elanikkonna
sotsiaaldemokraatlikku osa avalikele demonstratsioonidele ja tegevat propagandat
tooliste kurnamist ja drakasutamist késitlevatele Opetustele ja kurtmistele”. Deutsches
Theateri juristi vastus argumentatsiooniga, et tegemist on ajaloolise teemaga, ei suutnud
alguses keeldu tiihistada. Otsustavaks peeti teose oodatavat iilesdssitavat mdju todlistele,
eriti silmas pidades to6liste arvu kasvu Berliinis. Oli mitu kohtuistungit.

Appellatsioonikaecbus Korgemale Konstitutsioonikohtule rahuldati 16puks 2.okt 1893
poOhjendusega, et tsensuuriametnike argumendid pidavat midugi paika, ent kuna Saksa
Teatrit kiilastavat korge piletihinna tottu peamiselt ainult nende iihiskonnaklasside
litkmed, kes ei kaldu vigivallategudele voi teistsugusele avaliku korra rikkumisele,
polevat ka lavastuselt karta iilesédssitavat efekti. Hinnatase tundus kohtu jaoks piisavaks
barjdériks, et toolisi teatrist eemale hoida. Seda Berliini kohtu pdhjendust hakkasid
kasutama teiste linnade teatrid, kes tahtsid teost, mis oli lavastuskeelu skandaali tottu juba
arvukates saksa ja vilismaa linnades kassatiikiks saanud, lavastada. Nad tostsid
“Kangrute” etenduste piletihinda Deutsches Theateri tasemele. Teine piirang, mida
kohtud “Kangrute” vabaks andmisel kehtestasid, oli etendusloa piiramine ainult
argipdeva Ohtuste etendustega — see tihendas aga nende aastate toGtingimusi arvestades
praktiliselt to6liste vdljaliilitamist vaatajate hulgast.

Poliitiline ulatus, mis oli selle teose lavastamisel neil aastatel, saab selgeks ka fakti 14bi,
et Riigipdev arutas 1894. ja 1895. a sotsiaaldemokraatliku partei vastu suunatud debati
raames ka “Kangruid”, viidati seejuures anarhistlike teatritruppide lavastusele New
Yorgis ja Chicagos 1894. Ka Pariisi parlamendi debattides diskuteeriti Gerhart
Hauptmanni ndidendite teemadel — seda anarhistlike riinnakute kontekstis.

Arvestades kdigi probleemidega juba enne esietendust, sai esimene “Kangrute” avalik
etendus Deutsches Theateri laval autori pooldajate poolt meeletu menu osaliseks (Otto
Brahm avas selle lavastusega oma direktsiooni selles teatris). Samas on see
konservatiivsetele kommentaatoritele pohjuseks kirjutada héavitavat kriitikat. Keiser
loobus peale seda oma loozist Deutsches Theateris ja keelas ka oma ohvitseridel seda
teatrit kiilastada. Hiljemalt sellest “Kangrute” lavastusest alates oli Hauptmann kuulsaim
kaasaegne saksa teatriautor.

“Kangrute” lavastus tekitas viga sarnase skandaali isegi aastal 2005. 2004.a 1dpus
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lavastas “Kangrud” saksa teatri skandaalne poliitiline lavastaja Volker Losch Dresdenis
ehk endisel Ida-Saksamaal. Kuu aega pirast esietendust keelati lavastus &dra. Fakt, et
Saksamaal praegusel justkui demokraatlikul ja sdnavabaduse ajal midagi dra keelatakse,
eriti veel kunstiteos, tekitas teatriringkondades elavat aruelu. Seda enam, et lavastus
puudutas teravalt Saksamaa iiht hellemat iihiskondlikku kitsaskohta - t6opuudust. 2005.
aastal oli Ida-Saksamaal koguni 20,7% to6tuid. Mitmed tuntud teatriinimesed votsid
avalikult sOna tsenseerimise vastu ja avaldasid kahetsust, et vilditakse arutelu iihiskonna
teravate probleemide iile. Dresdeni “Kangrute” méngimise keelamist pohjendati etenduse
kehva kunstiline taseme, autori teksti muutmise ning véidetavalt isiklike solvangute tottu
tekstis. Liidumaakohus nimetas lavastust aga muu hulgas ka kihutustooks. Lavastaja
Volker Losch oli ndidendi teksti lavastuse tarvis tugevasti muutnud. Ta to1 1844. aasta
Sileesia selgesti tdnapédeva, sidus tootusega Dresdenis ning lisas uue tegelase, 33 litkmega
tootute koori, kelle repliigid koosnesid tdnapdeva saksa poliitikute konede katketest ning
isiklikest seisukohtadest tootusest tingitud armetuse teemal. Publik vottis lavastuse vastu
viga tormiliselt. Meedias kolas hiiiiatusi “on see veel kunst?”, “aasta suurim skandaal!”,
“maitsetu!”, “végivalla tlistus” jms. Teised kiitsid etendust kui poliitilise teatri hetkel
parimat ndidet. 2005. aasta jaanuarist lasus Dresdeni teatri lavastusel “Kangrud”
etendamiskeeld. Asi oleks sinnapaika jddnudki, kui trupil, lavastajal ja teatrijuhil poleks
tulnud teravmeelset ideed, mis viis selleni, et veebruaris esietendus uus lavastus
“Dresdeni kangrud. Hommage Gerhart Hauptmannile”. Selles ei kasutatud sOnagi
Hauptmanni teksti: etendus koosnes eelmises lavastuses tarvitatud koorifragmentidest,
ning kriitikat 2004. aasta siigisel rakendunud sotsiaalreformi kohta; parodeeriti eelmise
lavastuse  drakeelamist. Mitmekiimnelitkmelisel to6tute  kooril kleebiti  suud
deklaratiivselt teibiga kinni.

Etendusel ei kostunud ehk sonagi Hauptmanni, aga arvatavasti oli see viagagi Hauptmanni
algideede vaimus.Veelgi huvitavamaks arenes lugu kevadel, kui toimus saksakeelse teatri
ilevaatefestival “Theatertreffen”. Selgus, et kuigi festivali statuudiks on “kiimme eelmise
hooaja mérkimisvédrsemat lavastust”, ei olnud Dresdeni “Kangruid” sinna kutsutud - ei
selle keelatud esimest ega ka teist, metaversiooni.

Kui sai selgeks, et Dresdeni lavastust “Theatertreffenile” ei kutsuta, reageeris sellele
kiiresti Berliner Ensemble’i intendant Claus Peymann, kes kutsus “Kangrute” lavastuse
festivali ajaks oma majja kiilalisetendustele. Just sellessamas hoones oli 112 aastat tagasi
see ndidend esimest korda ette kantud.

Nimetada tuleb ka tdiesti teist stiili draamasid. Unendodraamaga “Hannele taevaminek”
(esietendus 1893, Konigliches Schauspielhaus Berlin) eraldus Hauptmann naturalistlikust
miljoddramaturgiast ja tdi lavale poeetilise, miistilise atmosfddri. Need on Hannele
Matterni palavikuuneniod, kes tahtis ennast hirmust végivaldse, joomarist kasuisa eest
(tttipiline figuur tosiste ndidendite repertuaarist) dra uputada.

Hauptmanni hilisematest draamadest on oluline — ja piisib siiamaani repertuaaris —
Berliini tragikomo6ddia “Rotid” 1911. See on ddrmiselt mitmekihilise dramaturgiaga ja
groteski ddrele viidud siinge pahelise miljooga teos, mille peategelaste jaoks on rotid iiks
olulisi stimboleid. “Rotid” kujutas maailma, mis oli rottide poolt altpoolt ddnestatud, ilma
et seda mérgatud oleks. Neli aastat enne I Maailmasdda, kui usuti veel saabuvatesse
imelistesse aegadesse, négi kirjanik, et inimesed satuvad sisemust OdOnestavasse
kitsikusse. Seega sooritas Hauptmann selles teoses sammu siimbolistliku naturalismi
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poole. Maa-alune rottide-siimboolika tegi teose pdrast Teist Maailmasdda taas
aktuaalseks, sellest tehti ka film.

Otto Brahm: modernse Liibimurre niitekunstis ja lavaesteetikas

Naturalistliku liikkumise uuendustaotlused polnud suunatud mitte ainult uuele
nditekirjandusele, vaid ka uutele ndudmistele vastava lavakunsti loomisele. Uued jooned
olid niitekirjanduses realiseeritud palju varem kui lavastuskunstis. Naturalistliku teatri
jaoks tuli kdigepealt alles luua institutsioonilised ja niitleja-kunstniku eeldused. See oli
vajalik ka uue lavakunsti publikuni viimiseks, sest vaatajal oli teatrile valdavalt
teistsugused, traditsioonilised ootused. Otto Brahm oli iiks olulisemaid, temast sai selles
kunsti podrdeprotsessis programmilooja.

“Uus kirjandus on revolutsiooniline, teater on konservatiivne — see ongi otsustav punkt ja
meie probleem” Otto Brahm, “Der Naturalismus und das Theater” 1891 — selle probleemi
lahendamisega ta tegelema hakkaski.

Otto Brahm (1856-1912) sai oma esimesed lavakogemused Hamburgi erateatris Thalia,
kus valitses realistlikult tdpne ansamblistiil. Brahm dppis Berliinis germanistikat ja tootas
selle kdrvalt ajakirjaniku ja teatrikriitikuna. Oma t60 kaudu tutvus ta ka Henrik Ibseni
loominguga, samuti kohtus ta Gerhart Hauptmanniga (1889). T66 Hauptmanni
draamateoste — ja uue saksa draama, Ibseni ja Tolstoi — lédbisurumisel oli sellest ajast
peale oluliseks iilesandeks Brahmi elus.

Brahmi tegelikuks tegevusvaldkonnaks sai Berliini Deutsches Theater, mille juhtimine
oli tema kies 1884-1904. Deutsches Theateris oli juba enne Brahmi suurepdrane trupp,
tema tOi sinna veel viljapaistvaid niitlejaisiksusi, luues iihe saksa parima niitetrupi,
millega saaks teostada enda poolt propageeritavat realistlikku inimkujutuse vormi.

Brahmi t66 keskne iilesanne oli tuua niitlejad realistliku psiihholoogilise inimkujutuse
moodsa vormi juurde, mis oli tema jaoks uue kaasaegse niitekunsti ideaaliks. Uksikute
lavastuste ldhtepunktiks oli lavastatava teose teaduslik analiiiis, seejuures oli lavastuse
vastavus dramaturgilisele teosele liks Brahmi kunstnikukreedo. Seetdttu nimetati teda ka
sOnalavastajaks.

Brahm oli tegelikult rohkem dramaturg, tegi tekstiga eelt6d. Ta lavastas tegelikult harva
ise, istus proovide ajal vaatlejana parteris, tegi mdrkmeid, sageli toimuva koige
véiksemate detailide kohta. Vaheaegadel luges ta oma markused nditlejatele ette. Ta lasi
stseene nii kaua korrata, kui tema soovitud kooskdla olemas oli. Talle polnud oluline —
erinevalt  valitsevast lavastuspraktikast — et tema nditlejad selgeksopitud
véljendusvahendite abil oma rolle illustreeriksid vdi paremal juhul kedagi jirele teeksid.
Brahmile oli oluline, et néitlejad looksid ise, looksid ise enda sees (sarnaselt
Stanislavskiga, kes hakkas rolli vélja arendama emotsionaalse mélu ja kirjandusliku
rollivisandi vahelisest pingest).

Brahmi tegelik eesmirk oli kaasata néitlejat rollikujutusse kaasaegse inimesena,
omaenda kogemuste ja tddemustega, et luua teatrit kaasaegsele inimesele. See tdhendas
1890ndail tdiesti uut arusaama néitleja iilesandest, kes ei pidanudki enam olema ei
virtuoos ega rutiinne kisitooline. Just selles ja mitte lihtsas aktuaalsete teemade kisitluses
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oligi Brahmi ja tema ansambli véljatodtatud realistliku méangustiili revolutsiooniline
moment.

Repertuaari tugisambad olid Hauptmann ja Ibsen — need oli teosed, mis uut néitekunsti
eriti eeldasid ja toetasid. Lisaks sellele ikka ja jélle ka klassikalised draamad — see oli
hddavajalik liikke, mida ta oma publikuga arvestades tegema pidi, ent mingiti lausa
provotseerivalt pateetikavabas stiilis.

Need kaks draamakirjanikku olid Brahmi ettekujutuses seotud programmiliselt moodsa
realistliku teatriga, ent 1900.a paiku laiendati vastavalt publiku maitse muutumisele siiski
autorite ringi (liheks pohjuseks ka, et moned néitlejad, kes leidsid, et senine suund on
nende jaoks liiga kitsas, tahtsid trupist lahkuda). Méngukavas olid regulaarselt ka Arthur
Schnitzler, Hermann Sudermann, samuti tulid uusromantilised draamad — Edmond
Rostandi “Cyrano de Bergerac”, samuti Maeterlinck.

Brahmi fikseerumine ainult realistlikku ménguviisi kujunes aga varsti ummikteeks —
vihemalt nii tundus see monedele tema trupi liikmetele, nditeks Max Reinhardtile
(kellel oli varsti villand vanade meeste mingimisest). Néiteks — Brahm palkas truppi
nditlejaid, kes olid “Kangrutes” suurepérased, ent kes teistes lavastustes iildse kaasa ei
teinud vOi kui, siis osutusid tdiesti kasututeks. Reinhardtile oli ka vastumeelt
kirjandusliku teose vaieldamatu liig-domineerimine, samuti ootas Reinhardt lavastuse
kujunduslikelt elementidelt oluliselt suuremat osa realistliku tegevusruumi loomisel. Just
pohimotteline erinevus arusaamas lavateose iseseisvuses kirjandusliku teose suhtes oligi
see oluline erinevus, mis viis 10puks nende kahe mehe teede lahknemiseni — milles
Brahm ndgi omamoodi reetmist.

Max Reinhardt

“Ma usun teatri surematusse. See on dnnis peidupaik nende jaoks, kes on oma lapsepdlve
salaja taskusse talletanud, et sellega elu 16puni méingida.” (MR 1929)

See tddemus, mida niitleja ja lavastaja Max Reinhardt (1873-1943) viljendas 1929.aastal
kdnes oma nditlemis- ja lavastajakooli avamisel Schonbrunnis Viini 1dhedal, voiks olla
tema teatritegemise programm labi kdikide eluetappide.

Teater ja elulugu moodustavad Reinhardti juures iihtse terviku, ta elas teatrile. Otto
Brahm négi teda noore, 21-aastase nditlejana Viinis ja kutsus oma truppi. Deutsches
Theateris tutvus Reinhardt Otto Brahmi t60stiiliga. Brahm ldhtus iga lavastuse juures
teose keskse idee tdpsest analiiiisist ja sellele keskendumisest; kirjaniku teksti ddrmiselt
tapne jargimine oli liks olulisemaid podhimotteid tema lavastustods, lisaks loomulikkus ja
toepdrasus. Niisuguse toostiili tulemuseks olid ennekuulmatult elutruud ja kunstiliselt
1dpetatud lavastused.

Max Reinhardt oli vaimustuses realistliku inimkujutuse tdpsusest ja tdsidusest, millega
Brahm suhtus teosetruudusesse. Siiski sai Reinhardtile juba tema tegevuse alguses selles
trupis selgeks, et niisugune keskendumine ainult naturalismi kujundatud inimpildile
tahendas samas 10puks ka nditekunsti vOimaluste piiramist. Ta méngis Brahmi juures
rohkesti véikesi, ent olulisi rolle (kokku 94 osa), enamasti oli tegemist vanade meestega.
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Reinhardti teatrimdistmist oli oluliselt kujundanud klassikaline niitekunst Viini
Burgteatris, mis esindas Brahmi stiilile tdielikult vastandlikku méngustiili. Kuigi ta jagas
Brahmi kriitikat nii paljudel lavadel veel leiduva virtuooslikkuse ja efektidele
orienteerumise vastu, leidis ta siiski, et nditleja potentsiaal 1dheb selles Brahmi poolt labi
surutud kirjaniku sona truuduse tagaajamises kaduma. Peale selle tundus talle Brahmi
realismi-mdistmine liiga kitsana, isegi haiglaslikku ja koledat rohutavana. Tema arvates
eeldas kunst samuti ilu ja iilevust, millest Brahmil tema arvates puudu jii. Brahmi
lavanaturalismi tiheks ndudmiseks oli — médngida nii, nagu oleks olemas “neljas sein” ja
véltida igasugust otsest suhtlemist publikuga, ent Reinhardt igatses tdisverelise nditlejana
kontakti publikuga.

Reinhardt jagas oma kriitikat teiste trupi liikmetega, kujunes omamoodi opositsiooniline
ring, mis otsis kunstilist alternatiivi Brahmi teatrile. Oma t66 korval néitlejana hakkas ta
tegutsema ka lavastajana. Grupi noorte néditlejatega hakati suvel turneetrupina andma
iseseisvaid etendusi, muu hulgas Prahasse, Viini, Budapesti ja Salzburgi. Varsti, 1901,
asutas ta ka oma esimese teatri — see oli algselt kabaree, mis sai varsti nime “Viike
Teater” (“Kleines Theater”, kuni 1905). Libimurdev edu saavutati trupiga 1903.aastal
Maksim Gorki “Pdhjas” lavastusega. Reinhardt lahkus niitid Brahmi trupist ka ametlikult.

Ka Reinhardti teatrikontseptsioon nditas varsti lahknemist Brahmi naturalismist: sellega
kaasnes podre uue stiili poole niitekunstis: niinimetatud uue romantismi poole. Ta ise
kirjutas oma nigemuse kohta teatrist sel ajal: “ma kujutan ette teatrit, mis valmistaks
inimestele taas rodmu. Et teater viiks inimesed hallist argipdevast vélja, ilu helgemasse ja
puhtamasse ohku. Ma tunnen, et inimestel on villand teatris ikka ja jdlle omaenda
viletsust kohata, ma tunnen, et inimesed igatsevad heledamate vérvide ja oOilsama elu
jérele.” Naturalismist distantseerus Reinhardt eelkdige temaatiliselt. Talle oli oluline
vabastamine igasugustest programmilistest doktriinidest. Tema kreedo kdlas: “Teatril on
alati ainult liks eesmédrk — see on teater.”

Reinhardt hakkas Viikese Teatri direktoriks ja alustas ka lavastamist. Esimesed t66d
olid Maeterlincki “Pelleas ja Melisande” ja Hoffmannstahli “Elektra” — mdlemas
uusromantismi niidisteosed. Jargnesid saksa klassika lavastused (1904.aastal Lessingi
“Minna von Barnhelm” ja Schilleri “Salakavalus ja armastus”), 1905.aastal sai
Reinhardti “Suved6 unenigu” aasta teatristindmuseks.

1905 161 Berliini Lavakooli (Shauspielschule Berlin). Reinhardti idee oli uuendada
nditekunsti (méngulised, loomingulised vahendid, rddm muutumisméngust, uued
konelised vahendid, improvisatsioon), lasta néditlejad kammerlavastuses kiipseda. Siis
pidid uue méngustiiliga jirgnema suured klassikalavastused, sest “nditleja on alles siis
valmis néitleja, kui ta on tdestanud, et suudab Shakespeare’i méngida”. Tema nigemuses
pidid korvuti eksisteerima téiesti erinevad lavad, kus oleks vdimalik kasutada ka tdiesti
erinevaid véljendusvahendeid —

- moodsale draamale intiimne kammerlava
- suur lava klassikutele

- eriti suur mingupaik, kreeklaste vaimus festivalipaik, amfiteatri vormis, ilma
eesriideta eriti suure monumentaalse kunsti jaoks, kus publik muutub ise lavastuse
osaks.
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Reinhardti teatriettevotteid saatis edu, ta laiendas oma tegevust ja ostis 1905 aastal
Deutsches Theateri, juht kuni 1930, loob juurde véikse kammersaali Kammerspiele.
(Juba tema esimesed ettevotmised lasid mérgata, et mees oli voimeline siduma kunstilise
tO0 teatriorganisatsiooni ja teatridriga.)

Reinhardt lasi kohe pirast Saksa Teatri iilevotmist suure maja juurde ehitada vdiksema
lava — see oli kammersaal. Avaetenduseks 1906 aasta novembris lavastas ta Ibseni
“Kummitused”, mdned pédevad hiljem tuli Wedekindi “Kevade drkamine”. Aprillis 1906
andis muide Deutsches Teatris kiilalisetendusi Stanislavski oma Kunstiteatriga.

Reinhardti t66 keskmes oli suures majas jargnevatel aastates Shakespeare: jérjest tulid
lavale (1907) “Romeo ja Julia”, 1909 “Hamlet”, “Tdrksa taltsutamine”, 1910 “Othello”,
1911 “Palju kéra ei millestki”, 1912 “Kuningas Heinrich IV”, 1913 novembrist 1914
maini oli Shakespeare’i tsiikkel, millele lisandus ka “Veneetsia kaupmees”. Goethe
“Faustist” lavastas ta 1909 esimese osa, 1911 teise osa — see vaateménguline lavastus
kestis kella kahest pdeval kuni kella tiheni 66sel.

1909/10 hooajaks laiendas Reinhardt oma tegevust Miinchenisse, rentis Miincheni
Kunstiteatri. Uhes Miincheni niitusehallis tegi ta esimese katsetuse areenteatriga,
septembris 1910 etendati seal Hofmannstahli “Kuningas Oidipus” (lavastust ndidati ka
turneel Venemaal, Poolas, Stockholmis ja Londonis).

Reinhardti tegelemine areenteatriga juhatas sisse uue arengufaasi tema t6ds. Senised
raamid t66s maailmakirjanduse klassikutega olid piiratud traditsioonilise teatrihoone
arhitektuuriliste vdimalustega, neid oli niitid voimalik laiendada. Areenteatrist pidi saama
uus, kaasaegne “rahvapidustuse” vorm. Uks Reinhardti kdige vaatemingulisem ja
edukam lavastus, mis on kooskolas katsetega areenteatriga, oli Vonnmoelleri “Miraakli”
(miisteeriumimingu) lavastamine, mis etendus Londoni Olympia-Hallis (23.dets 1912).
Selle lavastuse erakordsest dimensioonist kirjutab Reinhardti biograaf Braulich: Halli
lavastuse dramaturgia nduab liialdamist; 16puks oli kdik lavastuse moddud tingitud
vaatemédnguteatri dramaturgiast: 1800 osalist, nende hulgas tervelt 150 nunnarollis, lisaks
paar tosinat ratsurit hobustega, elus koerad jahistseenis; iilesastumised minguvélja keskel
200 jala siigavusest lavaaugust tdustes, iileval katusekonstruktsiooonis iiksikud ja
gruppidena prozektorid, mis néitlejaid jdlgisid ja jdlitasid, sensatsioon sensatsiooni jérel.
Siin oli litkumine, tants, muusika, kahevditlus, surm ja hiving; siin oli vaba palve korvuti
haarava orgiaga. See oli iiheaegselt tsirkusesensatsioon ja hingeline hardus.”

Reinhardt lavatas samas stiili terve rea teoseid — Hauptmann, Aischylos, Hofmannstahl —
Berliinis Schumanni tsirkuses. Reinhardti hilisemad Salzburgi lavastused, mis asetasid
teatri vahetult linnamaastikku (kolleegiumikirik, toomkiriku plats, ratsutamiskool) ldksid
selles suunas otsustavalt veel kaugemale. Vaataja jaoks kippus kaduma piir tegelikkuse ja
teatri vahel.

1915-1918 oli tema to6véli kunstiliselt erakordselt mitmekesine. Juhtis ka Berliner
Volksbiihnet. Katsetuste kdrval massiteatriga tdi ta vilja terve rea suuri Shakespeare’i
lavastusi ja esimesed ekspressionistliku dramaturgia lavastused. Tegevust jétkus
Berliinis, Viinis ja Salzburgis. 1920 161 Salzburg Festspiele, iga-aastane suur
kultuurifestival. 1924 151 veel iihe teatri Viinis ja ithe Berliinis (Berliinis Deutsches
Theatrisse vottis dramaturgina to6le Bertolt Brechti). Lisandus nditekunsti- ja
lavastajaseminari juhatamine Viinis (161 nditekunsti- ja lavastajakooli 1929, iilikooli
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juurde). 1929 aastal vottis Reinhardt taas oma Berliini teatrite juhatuse enda kétte. Nendel
aastatel oli ta teatriettevOtjana oma tegevuse tipus. Samas aga tegi tdrkav
natsionaalsotsialism Saksamaal tema karjdarile 16pu. 1933 aastal rdndas Reinhardt vélja
Austriasse. Oma kirjas riigivalitsusele 16.juunis 1933.aastal pirandas ta oma vaimse ja
materiaalse elutdo “saksa rahvale”.

Pérast aastaid kiilalislavastajana (London, Pariis, Firenze, Veneetsia, Hollywood, San
Francisco, Chicago, New York) emigreerus Reinhardt 1937.aastal 10plikult USAsse.
USAs ei onnestunud tal aga teatrivallas enam tdeliselt kanda kinnitada. 1938.aastal asutas
ka Hollywoodis niitlejakooli (Workshop for Stage, Screen and Radio). Jargnevatel
aastatel lavastas ta New Yorgis (nditeks ‘“Nahkhiir” 1942 tdi kaasa suure publikumenu).
Katsed iiles ehitada ansambliteatrit oma majaga luhtusid, kuna ta ei suutnud rahastajaid
leida. Reinhardt ei tulnud eriti toime ka ameerika meelelahutustodstuse kommete ja
praktikaga. Pidrast lithikest haigust suri Max Reinhart 31.oktoobril 1943 New Yorgis,
olles teatritegevusest tagasitdombunud, suurtes rahalistes raskustes ja kibestunud. Tema
elulugu peegeldab lausa néitlikult hilis-kodanliku teatrikultuuri séra ja viletsust. Nii
kujundas ka Reinhardt teatri esteetikat selle maailmamenu kdrgpunktis oluliselt tema
kontserni finantsilised ja organisatoonilised vdimalused.

Kokkuvotvalt voib vaid kinnitada — Reinhardt oli iiks olulisemaid isiksusi saksakeelses
teatris. Iseloomulik oli tema tohutu ulatuse ja mahuga elutdéle,

- et ta iiritas teha teatrit koikide sotsiaalsete kihtide jaoks,
- kasutas selle jaoks lavatehnika kdige uuemaid saavutus (pdordlava, valgustus),

- kasutas mitmesuguse suurusega minguruume ja kdige erinevamaid mangupaiku
(teatrid véljakud, aiad, lossid, kirikud) ning oma aja parimaid niitlejaid.

Reinhardt négi teatrit kui suurt pidu. Méang oli talle sama néitlejate ja vaatajate tdieliku
fantaasiategevusega — ta négi vaatajaid nditlejate kaasamingivate partneritena. Tema
lavastuste tdeline (ainuke) eesmdrk oli esteetiline nauding. Vahendada mingeid
sotsiaalseid voi poliitilisi sonumeid — see oli talle tdielikult kauge teema. Reinhardti
teatrilooline tdhtsus ongi selles, et loomata otseselt oma koolkonda voi oma iihte kindlat
stiili, oli just tema see, kes reziiteatri 1oplikult 1&bi surus. On iseloomulik, kui tépselt ta
tootas 1dbi koik oma lavastuste iiksikasjad, koik selle &drmiselt hoolikalt oma
reziiraamatutes fikseeris ja seejuures jéttis siiski ruumi néiitlejate individuaalsustele.
Niitlejaid négi ta loova inimese ideaalkujuna.

Vene teatrielu 19.sajandi 1opul, 20.sajandi algul. Stanislavski. Tolstoi. TSehhov.
Gorki.

Sissejuhatus

19.sajandi keskel joudis Venemaale demokraatia laine, kui 1855.aastal sai tsaariks
Aleksander II (valitses kuni 1881). Teatritsensuur eksisteeris kiill edasi, ent jéttis
teatritele ja autoritele suurema ménguruumi. Kaasaegse kunstisuunana vdis end lébi
suruda realism. Kirjanduselt ja kunstilt oodati taas, et nad tegeleksid kriitiliselt kaasaegse
vene iihiskonnaga ja sobituks ka ldéine-euroopa arengutega. Vahetu moju oli sellel uuel
ajavaimul eelkdige realistliku dramaturgia arengule.
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Kuna aga kdoik kunstiliselt juhtivad vene teatrid siiski allusid dukonna kontrollile —
nditeks ka selle aja kdige olulisem vene draamalava, Moskva Viike Teater — porkusid
teatrid védga ruttu nende uute ideede rakendamisel takistuste vastu. Arendati rohkem oma
traditsioonilist méngustiili, seda perfektsionismini, selle asemel, et uusi arenguid
rakendada. Uued arengud tulid alles sajandivahetusel.

Liberaalse tsaari Aleksander II mdrvamise tottu grupi reformivastaste poolt 1881.aastal
oli igasugustel reformiarengutel vene teatrielus jarsk 10pp. Morvatud tsaari poeg ja
troonipérija Aleksander III, kes valitses 1894.aastani, alustas taas reaktsioonilist
lasdinevastast suunda, mis oli suunatud kultuuriliselt realismi kdikide vormide vatu, kdige
modernse vastu. Oukonnateatrid, millel oli Venemaal monopol avalike teatrietenduste
pidamiseks, pidid sellele uuele tendentsile alluma. Arvukas eraomandis olevad klubi-
teatrid, mida nii Moskvas kui Peterburis oli 19.sajandi teisel poolel asutatud, keelati
1882.aastal kiill ametlikult dra, kuid monedel neist lavadest suudeti siiski edasi mangida.

Jargmine tsaar Nikolai II, kes tuli troonile 1894.aastal ja valitses kuni 1917.aastani,
s0lmis aga Prantsusmaaga poliitilise liidu, millel pidi olema oluline mdju ka
kultuurivallas. See tegi voimalikuks nn “vene hooajad” Pariisis ja Lé&ne-Euroopa
tutvumise (Djagilevi) Vene Balletiga, mis juhatasid sisse uue ajastu balletiajaloos ja
lavaesteetikas. Venemaal pani Nikolai II kdima ulatusliku moderniseerumisprotsessi.
Lopetati Trans-Siberi raudtee ehitus, mis avas Venemaa hiiglaslikud idaosad
majandusliku kasutamise jaoks, ka linnastumine ja industrialiseerumine hakkas edenema.
Selle tulemusena kasvas suurtes linnades tooliskond 1890-1914 rohkem kui kaks korda,
ent siiski jdi Venemaa 80% ulatuses tdOstusmaaks, kus oli ka vastavalt suur osa
kirjaoskamatuid. Toostus oli  kiill forsseeritud, ent erinevalt Léadne-Euroopast
vihearenenud tehnilisel nivool, mis viis ka kogu maal revolutsioonilise liikumise
tekkimiseni.

Vene teatrielu tabas nendest stindmustest tingitud teravdatud tsensuur. Teatrite esindajad
ei astunud siin revolutsioonilise litkumisega seoses avalikkuse ette — vorreldes nditeks
patriootiliste poola intellektuaalide ja kunstnikega vditluses oma maa poliitilise
autonoomia eest. Erandiks oli kirjanik ja dramaturg Maksim Gorki, kes vottis 1905.aasta
revolutsioonist osa, pérast arreteerimist rahvusvaheliste protestide tdttu vabastati ja
1906.aastal emigreerus, elas peamiselt Itaalias.

Vene suured dukonnateatrid ja aadliteatrid harrastasid endiselt kdrgel kunstilisel tasemel
olevat traditsioonilist repertuaari, mida ei mdjutanud arengud Lédne-Euroopa realismis
ega siimbolismis. Moskva Viikese Teatri, vene juhtiva riikliku niitlejateatri ning
Peterburi Aleksandri teatri katsed, lavastada TSehhovi ja Ibseni teoseid luhtusid — nendel
lavadel harrastatud maéngustiili tottu. Seal harrastatavas virtuoositeatris, mida oli
mojutanud ka veel romantiline teater, oli nende teoste psiihholoogiline realism vodras,
see sai mojule péddseda alles suletud ansamblimidngu kaudu. Nii olid just erateatrid
Moskvas ja Peterburis need, mis votsid vastu uued arengud draamas ja nditekunstis.
Seejuures loodi institutsioon, mis pidi lavaskunsti muutma ja mis pidi hakkama mojutama
kogu euroopa teatrit: see oli Moskva Kunstiteater. Loojaks olid Konstantin Sergejevits
Stanislavski (1863-1938) ja Vladimir Ivanovit§ Nemirovit§-DantSenko, (1858-1943) nad
16id selle erateatri protestiks vene dukonnateatrites valitseva konventsionaalsuse vastu.
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Nemirovit§ oli Gruusia péritolu néitekirjanik, kriitik, teatrijuht ja néitlejate Opetaja. Ta
oli uue teatri loomise vajalikkuses veendunud. Mdlemad mehed tdiendasid teineteist. On
oeldud, et kui Stanislavski oli Kunstiteatri hing, siis Nemirovit§ oli selle siida.
NemirovitSile oli vaja Stanislavski eredat lavastajavoimekust. Stanislavski oli jélle vaja
Nemirovit§i dramaturgi, kirjanduse analiilisija oskusi ning teatriménedzeri oskusi. Nad
otsustasid hiiljata kdik vanad teatrikonventsioonid ning luua lavakunst uutele alustele.
Niitlejad votsid nad Nemirovitsi dpilaste seast ning amatdornditlejaid kunsti ja kirjanduse
ithingust.

Liihidalt veel monest lisafaktist Raudsepa loengule. Kunstiteatrist sai aktsiaselts, millel
oli 13 osanikku. Trupp koosnes 39-st nditlejast. Stanislavskil oli teatris vaieldamatu
autoriteet, seda tdnu oma to0sturist perekonnale, sidemetele rahastajatega ning tugevatele
néitleja-lavastaja omadustele.

Teatri esteetilised tdekspidamised olid mdjutatud Euroopas toimuvast, Stanislavski oli
ndinud Meiningeni trupi kiilalisetendusi Venemaal, oli kursis Andre Antoine’i
naturalistliku teatriga Prantsusmaal (oli ndinud seda Pariisis). Stanislavski siisteemi
loomise ajalugu ei saa lahutada Moskva Kunstiteatri loomingulisest teest. Siisteem
kujunes Kunstiteatri eesmargis uuendada lavakunsti. Stiisteem formeerus otseselt
naitekirjanike moéjutusel — TSehhov, Gorki. Kunstiteatri proovides prooviti siisteemi
pidevalt labi. Stisteemi valja to6tamisel ja ellu viimisel votsid osa Kunstiteatri looja
Nemirovits-DantSenko ja paljud naitlejad.

Stanislavski oli enamasti koos kaastootajatega lavastaja, esines aga ka ise nditlejana.
Moskva Kunstiteatri kdige edukam lavastus oli Gorki “Pohjas”, mida ndidati kuni
1938.aastani kokku 908 korda; samuti edukas oli Maeterlincki muinasjutudraama
“Sinilind” 818 korda ning TSehhovi “Kirsiaed” 757 korda. Seejuures nditab repertuaari
valitud ndidendite tabel, et Kunstiteater ei olnud kiill tiiesti fikseerunud naturalistlikule
teatrile, ent nende kunstiliseks raskuspunktiks oli siiski psiihholoogiliselt realistlik
dramaturgia.

Moskva Kunstiteater, mis sai pérast Oktoobrirevolutsiooni lisatiitli “Akadeemiline”
(sellest alates MHAT, Moskovskii Hudozestvenndi AkademitSeskii Teatr) ja mis muutus
parast 1934.aastat sotsialistliku realismi esindusteatriks, eksisteerib ka ténapdeval ja on
iiks hinnatuim vene draamateater. Praegu juhib teatrit kuulus vene lavastaja ja nditleja
Oleg Tabakov.

Anton TSehhovi ja Maksim Gorki draamaloominguga arenes vene realistliku dramaatika
areng 10puni vilja ja saavutas oma kunstilise korgpunkti.

Maksim Gorki (1868-1936) heitis TSehhovile korduvalt ette “kiilmust”, millega ta
inimesi oma teostes vaatleb. TSehhovi objektiivne hoiak ei vastanud sugugi Gorki enda
sotsialistlikule motteviisile, tema véljaastumisele réhutute ja vaeste eest. Gorki jaoks, kes
oli revolutsiooni pooldaja, tundusid tegelaste alandused ja kannatused nende sotsiaalsete
elutingimuste tekitatuna. Seda tuli rlinnata, seda tuli muuta. Teos, mis seda positsiooni
koige selgemalt esile toob, on “Pdhjas”.

Nii nagu TSehhov oli ka Gorki Moskva Kunstiteatri “majaautor” ja sai Stanislavski kéest
tellimusi teatri jaoks kirjutada.
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Gorki kodanikunimi oli Aleksei Maksimovit§ Peskov. 10-aastaselt jdi orvuks. Rindas
noorena libi kogu Venemaa tehes juhutoid. Sellest sai hiljem tema kirjanduslik materjal.
Pseudoniiiimi Gorki kasutas alates aastast 1892, tdhendab “kibe” ning viitab sellele, et
Gorki arvas, et elu Venemaal on karm ja kibe ja ta oli kindel, et tahab radkida kibedat
tdode. Gorki sai kirjanikuna téhelepanu juba esimeste juttudega. Tema jaoks ei olnud
kirjandus mitte niivord stiil ja vorm, vaid moraalne ja poliitiline tegu, mille eesmérgiks
on muuta maailma. Ta astus avalikult vastu tsaarireziimile ning vdeti korduvalt vahi alla.
Sobrunes paljude revolutsiondéridega ning sai Lenini ldhedaseks sdbraks. 1906-13, 1921-
29 elas eksiilis, peamiselt Itaalias.

Esimene ndidend oli “Viikekodanlased”, esietendus Kunstiteatris 1902.a martsis. Gorki
kavandas selles omamoodi vene véikekodanlase psiihhogrammi, demonstreeris pimedat
usklikkust ja vaimset kitsarinnalisust. Sellele hoiakule vastandatakse kriitiliselt motlev
tooline Nil, vedurijuht ja uue inimese tiiiip, kellele kuulub tulevik.

Teine ndidend, mille esietendus oli 18.detsembril 1902 oli “Pdhjas™. Sellest sai kdige
edukam lavastus Moska Kunstiteatri ajaloos. Teosel pole tegevust voi stindmustikku
traditsioonilises mottes. See on miljoduurimus, mis leiab aset {ihes keldris ja mis toob
paevavalgusesse elusfddri, mis sellises vormis veel kunagi lavateose teemaks ei olnud
saanud: inimesed kd&ige ddrmuslikumas sotsiaalses viletsuses. Terve hulga
varjupaigaotsijate hulgast — vargad, mdrvarid, joodikud, prostituudid ja hulkurid —
tulevad esile kaks figuuri. Seal on vana Luka, paberiteta palverdndur, kes eksisteerib
teatud mdiéral viljaspool iihiskonda ja jutlustab Tolstoi filantroopilise religioossuse
vaimus armastust ja kaastunnet. Tegelikult tahab aga Luka neid kodutuid nende valelike
lunastuslubadustega ainult selleni viia, et nad end sellest viletsusest vélja unistaksid.
Tema vastasméngijaks on Satin, intellektuaal, tapja ja valemédngija, kes nimetab Luka
fantaseerimist kahjulikuks ja seab selle eluvaledele vastu idee tingimusteta vabadusest:
“Inimene vdib uskuda voi mitte uskuda — see on tema oma asi. Inimene — on vaba... Ta
peab ise koige iile otsustama, oma usu, oma uskmatuse, oma armastuse, oma mdistuse.
Ainult inimene eksisteerib, kdik muu on tema kéte ja mdistuse t66. Inimene! Lihtsalt
suurepédrane!” See Satini retoorilise paatosega inimliku eneseteostuse teemaline visioon
aga ei kujundanud nédidendi pohitooni. “Pdhjas” ennekuulmatu lavamenu (millele tugineb
ka Gorki maailmakuulsus) tugines just haarava inimkujutuse vdimalustele
ansamblimingus, mis pakkus tegelaste viletsuse juures siiski ka varjupaigaliste
pitoreskset pilti.

1978 Grigori Kromanov lavakooli III lennuga
1983 Jaan Tooming Ugala

Stanislavski meenutab pérast “Pohjas” esietendust: “Gorki sai pdevakangelaseks. Tema
jérel konniti tédnavail, teatris; kogunes salk vahtivaid austajaid ja eriti austajannasid; algul
hibenedes oma populaarsust, 1dks Gorki nende juurde ndppides oma punakaid lithikeseks
1digatud vurre ja korraldades iga minut tugeva kdmbla mehiste sdrmedega oma pikki
sirgeid juukseid voi liiiies peaga, et heita laubale langenud juuksesalku tagasi. Sealjuures
vOpatas Gorki, avas ninasddrmed ja tdombus himmeldusest kiiiiru. ... Gorki volu oli tugev.
Temas oli oma ilu ja plastika, vabadus ja sundimatus.” (“Minu elu kunstis” lk 373-374)

Néidenditega nagu “Suvitajad” (1904), “Piikese lapsed” (1905), kujutab Gorki ajastu
intellektuaalide kditumist ajastu muutuste taustal. Nende eluvdodrale olekule annab ta
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koguni koomilisi jooni. “Tehke silmad lahti, see, mis teie elusid tdidab, teie motteid ja
tundeid, sarnaneb lillega metsas, mis on silinge ja tdis surma.” — nii kommenteerib iiks
selgemini nédgev tegelane ‘“Pdikese lastes” teiste kéitumist. Alles konkreetne oht
“véljaspoolt” dratab unistajad tdesti iiles.

Edasine Maksim Gorki areng oli tihedalt seotud Venemaa poliitilise arenguga. See on
eriti selgelt niha tema revolutsiooniliste draamade “Vassa Zeleznova” kahes variandis.
Esimeses variandis, mille esietendus oli 1911, on esiplaanil nimitegelase moraalne
tragdddia — drinaine, kes ei kohku tagasi millegi ees, et sdilitada oma perekonna omandit,
kes aga 16puks ise oma hoolimatuse tottu hukkub. Teine variant, mida peetakse sotsiaalse
realismi naidisteoseks, esietendus 1936.aastal Moskva Punase Armee Keskteatris. Siin
laseb Gorki Zeleznoval samasuguse moraalse hoolimatusega tegutseda ja 15pus alla kiia,
ent toob siin minia ndol sisse noore revolutsionddri, sama tugeva vastasméngija, kelle
taustal Zeleznova ja tema klassi moraalne langus seda selgemalt vilja tuleb.

Pérast 1910.aastat tekkis Venemaal pdodre teatri arengus teises suunas. Stanislavski
korvale tulid niitid vene teatrielu keskmesse ka Vsevolod Meierhold ja Aleksander Tairov
(1885-1950), viimane asutas Moskva Kammerteatri (1914).

SUMBOLISM. Sissejuhatus.
Voolude samaaegsus, aga vilistavus. Naturalism vs stimbolism.

“Vaibolla oleks vajalik kdik elav lavalt tdiesti eemal hoida” Maurice Maeterlinck, 1890 —
kui erinev ldhenemine nt Gorkist (Pohjas, 1902)

Sajandivahetuse paiku oli siitmbelism selline suund kunstis ja kirjanduses (aga samas ka
motteviis), mis leidis vdljenduse peamiselt kujutavas kunstis ja liilirikas. Tegemist oli
idealistliku, moneti koguni miistilis-religioosse reaktsiooniga naturalismile. Niisuguse
maailmavaate aluseks oli postulaat maailma ideaalsusest ja ratsionaalsel teel
tunnetamatusest.

Stimbolistliku kunsti programm formuleeriti ajakirjas La Figaro (aprill 1886) avaldatud
manifestis: “Vaimu arenguga muutuvad tundmused keerulisemaks, nad vajavad sobivaid
véljendusviise, mis ei oleks dra kulunud. Peale selle on vaja keele normaalset laienemist
— on vaja luua neologisme ja samas vana sonavara taas kasutusele votta. Fantaasia peab
taas leidma eepilise ja imelise... Mis puutub teemasid, siis soovime me igapédevase elu
asetada monda epohhi vdi koguni unenio sisse (kuna unenidgu pole voimalik elust
eristada) siimbolina. Me tahame asendada indiviidide vditluse tunnete ja ideede
voitlusega, tegevuskohaks saab aga igaveste ristmike ja tdnavate asemel olema aju voi
selle moni osa.”

Ka rmtus “Teine teater” kirjutab vene siimbolist Valeri Brjussov (soovituslikus
nimekirjas) kritiseerib oma artiklis “Tarbetu tdde” naturalistlikku 1dhenemist kunstile. Ta
iitleb: “Laval on vdimatu kujutada elu tdepéraselt. Lava on juba oma olemuselt tinglik.
Voib vaid asendada iihe tinglikkuse teisega, ja see on kdik. (lk 14) ... Teatril on aeg
1dpetada tegelikkuse jédljendamine. Pole tarvidust lavakujundusest loobuda, kuid see peab
olema teadlikult tinglik. See peab olema no stiliseeritud.” (1k16)
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Ka vene avangardne nditleja ja lavastaja Vsevolod Meierhold kirjutab oma artiklis
“Teatri ajaloost ja tehnikast”, et oli ldhenemas otsusele tallata maha ja panna pdlema
naturalistliku teatri iganenud votted. Meierhold hakkas 1dhtuma stilisatsiooni pohimattest,
mille all moistab tinglikkust, iildistust ja stimbolit, ta iiritas jouda ajastu voi ndhtuse
sisemise slinteesini. (lk 42-43) “Tinglik teater on niisugune, et vaataja ei unusta
hetkekski, et tema ees on néitleja, kes mangib, nditleja aga ei unusta, et tema ees on saal,
jalge all lava ning molemal pool dekoratsioonid.” (1k 76)

Lavale jouabki uus néhtus — miing siimbolitega. Dramaturgiliselt tihendas see tegelaste
lahtiharutamist, lahtimuukimist erinevateks, sageli vastuolulisteks
isiksusefragmentideks, mis asetatakse teineteise suhtes pingesuhetesse: kdrvuti on
unistamine ja drkvelolek, tdelisus ja fantaasia, mehelikkus ja naiselikkus, olevik ja
minevik, teadvus ja alateadvus. Sellele vastas ka keele poeetiline musikaliseerimine.

Stimbolism vooluna sai naturalismiga diametraalselt vastuolus olema. Naturalistliku teatri
fikseerumisele igapédevasele, koguni banaalsele sotsiaalsele elureaalsusele, seadis
stimbolistlik teater vastu saladusliku ja tileloomuliku maailma.

Laiemat tausta silmas pidades — siimbolism oli suurkodanliku hariduseliidi reaktsioon
ajastu tdielikule {ihiskondlikule pdordumisele, uuele pildile tegelikkusest, mida
visandasid moodsad loodusteadused ja poliitilised siindmused nagu Prantsuse-Preisi sdda
ja Pariisi Kommuun. See oli instinktiivse skepsise viljendus eelkdige positivistliku
arengu usu vastu, mis andis pohjust programmiliseks pdgenemiseks tdelisusest — eelkdige
just unendgudesse ja privaatsesse sisemusse.

MAURICE MAETERLINCK (1862-1949) Maurice Polydore Marie Bernard Maeterlinck
on Belgia luuletaja, niitekirjanik ja esseist. Elas suurema osa oma elust Prantsusmaal
ning 1940-1947 USAs (uskus, et oleks oma vaadete tottu II maailmasdja ajal hukatud,
sest liks tema nididend oli saksavaenulik). Oli joukast perekonnast, dppis Genti iilikoolis
oigusteaduskonnas ja lopetas selle 1885.aastal doktorikraadiga. Pérast {iilikooli ldks
Pariisi, kus kohtus siimbolistliku liitkumise esindajatega, sai palju modjutusi. Teda on
nimetatud motlejaks, filosoofiks, kes ndgi oma {ilesannet eludpetuse jagamises. Sai
Nobeli kirjanduspreemia 1911.aastal. Kirjanduslikku teed alustas luuletajana.

Maeterlincki kogu loomingut valitsev motiiv on surma pidev kohalolek. Eriti
intensiivselt kujutas ta just armastuse ja surma vastuolu. Inimene on paigutatud
maailmavaatelisse fatalismi, ettekujutusse, et elu valitsevad moistetamatud kosmilised
joud, mille kitte inimene on jéetud. Ettekujutus, et inimese tegutsemine on mottetu voi
koguni vdimatu laseb indiviidil 16puks laskuda eksistentsiaalsesse vaikimisse.

Meierhold oma artiklis “Teatri ajaloost ja tehnikast” rohutab, et uus teater kasvab vilja
kirjandusest ning uue niitekirjanduse loojana ndeb ta just Maeterlincki: “Maeterlincki
arvates ei tule tragdodia ilmsiks ei dramaatilise tegevuse tormilises arengus ega
stidantldhestavates karjetes, vaid vastupidi, tilirahulikus, litkumatus vormis ning vaikselt
lausutud sonas.” Meierhold rohutabki, et sellise dramaturgia jaoks tuleb lavakunstnikul
leida uued vahendid. (Ik 59-60) Meierhold leiab, et Maeterlincki teatrist saab otsekui
pilihakoda.
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Maeterlincki poeetiline maailm on varustatud piltidega nagu vdlvkoopad, jarved, meri,
mets, kaevud, tornid, paleed ja haiglad. Pimedad, armastajad ja vodorad liiguvad
marionetlikult-pidulikult selles nende jaoks arusaamatus pildimaailmas. Maeterlinck ise
kirjeldab neid lavakujutusi tihes oma liilirikateoses metafooriga “kasvuhoone/ triiphoone”
(Serres chaudes, 1889)

Dramaturgia, mida Maeterlinck oma ndidendites kasutab, jargib sellise “kasvuhoone”-
maailma reegleid. See on teater, mis ei tunne suuri traagilisi antagonisme. “Tdeline,
inimlikult oluline traagika leiab aset iiksikisiku vaikses, hingelises konfliktis saatusega,
armastuse hdvinemises, surmale alistumises, olemise motte otsimises. Hinge héél, mis
sellel tasandil pidi kuuldavaks ja arusaadavaks tehtama, hoidub kdnelustest. Ta on
kuuldav vaid kone iilem- ja alamtoonides, eriti pauside ajal, artikuleeritava vahelistes
niianssides.”

Nii muutub ootamine lavaliselt keskseks pohifiguuriks/ tegelaseks. Tegemist on kiillalt
litkumatu, staatilise teatriga. Maeterlincki ndidendid ongi kiillalt staatilised, need on
peamiselt seisundidraamad. Staatiline seisund on neis késitletav psiihholoogilise
seisundina. Dialoog on Maeterlinckil harmooniline, selles etendavad kandvat osa pausid
ja atmosfadr. Dialoogide esmaseks {ilesandeks pole mitte inimestevaheline
kommunikatsioon, need peavad viitama teise astme dialoogile.

Maeterlinck arendas oma teatriteooriat eelkdige essees “Androiidide teater” (1890),
(android: inimese moodi robot) kus ta kasutas oma teatriidee selgitamiseks unenéo
metafoori — “unendo tempel”. Ta pidas sellega silmas Sifreerimise ja iitlemata jétmise
teatrit, vihjete ja viidete teatrit. Teatraalseks pdohielemendiks sai mask. Mitte
individuaalne néiitleja pole ideaalne akteur, vaid tema androiidne asendaja, kunstlik
inimene (= marionett). Maeterlinck mdjutas oma teooriaga oluliselt mitmeid 20.sajandi
teatrivoole.

1889 ilmus tema esimene draamateos “Printsess Maleine” — esimene siimbolistlik
draama, uue ajajérgu algus. Sai Pariisis kohe hea vastuvotu ja tuntuks.

“Pimedad” oli esimene lavateos, millega Maeterlinck teatriautorina publiku ette tuli
(esietendus 1891.aastal, Theatre d’Art). Siin ootavad 12 pimedat meest ja naist, kelle juht
on kadunud, iithel metsa lagendikul abitult ja hirmunult oma surma. Siimboliseerib
inimese olukorda siin suures ja sageli julmas maailmas.

Surm on ka tihevaatuselise “Sissetungija” (1891) tegevuse keskpunktis. Surm on selles
teoses kogu aeg tdiesti olemas, tunnetatav koigis vilismaailma helides ja
meeleliigutustes, eelkdige aga hirmuna tegelaste sisemuses. Sarnased teemad on veel
mitme teose aluseks.

Teosed nagu “Tintangiles’i surm” (1894) — iihel pool raudset ust on tiidruk, teisel pool
vend, kes 10puks surmatakse — voi “Pitha Antoniuse imetegu” (1919) inspireerisid eriti
vene lavastajaid Meierholdi ja Vahtangovit. Molemad to6tasid vilja kummalised pildid ja
grotesksed elemendid, mida nad Maeterlincki draamades leidsid.

“Pelleas ja Melisande” (1893) on Maeterlincki kdige enam lavastatud draama. Claude
Debussy (1872-1918), muusikalise impressionismi pdhiesindaja, kirjutas selle pdhjal
ooperi, mille esietendus toimus Pariisis Opera Comique laval. “Pelleas ja Melisande”
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inspireeris kokku nelja heliloojat, lisaks kirjutasid selle pohjal muusika Gabriel Fauré,
Arnold Schonberg ja Jean Sibelius.

Néidendis on rohkem tegevust kui Maeterlincki teistes draamades. Teose aines on voetud
keskajast, ka dhkkond on keskaegne — tegemist on raske, saatusliku atmosfaériga. See on
armastuse ja surma miisteerium. Teoses on juttu saladuslikust, ent samas keelatud
armastusest.

Sellise teatri radikaalsus: jarjepidevus, millega Maeterlinck ka selles teoses asetab
tegevuse peamiselt tegelaste hinge, sisemusse.

Maeterlincki loomingus on ka iiks ajalooline draama “Monna Vanna” (1902), mille
tegevus toimub 19.sajandi Itaalias.

“Sinihabe ja Ariane” (1899) ja “Sinilind” (1908) on kaks erineva pdhitooniga
muinasjutudraamat. Esimene on veel tdiesti kinni pildimaailmas, mida maidrab
siimbolistlik heleda-tumeda kontrast, teises tulevad esile uued toonid — see on kdige
optimistlikum, selles sisalduvad vabanemine, lunastus ja teatud kdrgema korrastuse
usaldamine. “Sinilindu” peetakse Maeterlincki loomingu tipuks. Seal kolab juba
varasemaltki kdlanud tdde, et igaiiks peab ise omale dnne otsima.

Peale ndidendite on Maeterlinck kirjutanud ka hulgaliselt moraali- ja loodusfilosoofilisi
esseid, s.h “Tarkus ja saatus” (1898), “Mesilaste elu” (1901) jt.

Maeterlincki teoseid on tdlgitud eesti keelde ning Eestis ka ohtralt lavastatud (1998
Petersoni “Pelleas ja Melisande”, Theatrum).

Konstantin Sergejevit§ Stanislavski (1863-1938)

Perekondlik taust - oli priviligeeritud noorus tihes rikkamas Vene perekonnas,
Aleksejevid. Stanislavski on ta kunstnikunimi, mille ta vottis selleks, et oma
teatritegemist vanemate ees saladuses hoida. Tema sotsiaalse klassi jaoks oli niitlejaks
saamine madalamale laskumine, mis ei olnud aktsepteeritav. Néitlejatel Venemaal oli
madalam sotsiaalne staatus kui Laine-Euroopas, niitlejad olid veel hiljuti olnud
périsorjad ning aadlikute omanduses. Aleksejevite perekonnale kuulusid tehased, mis
tootsid kuld- ja hdbekaunistusi sdjavidetarvikutele ja sdjavdevormidele. Kuni
kommunistliku revolutsioonini 1918 sai Stanislavski kasutada oma isiklikku varandust et
finantseerida oma teatrieksperimente.

Stanislavski isa oli lasknud perekonna 1dbustamiseks ehitada teatri ning sealt algas ka
Stanislavski huvi teatrikunsti vastu. Talle oli omane eneseanaliiiis ja pidev mirkmete
tegemine nditlejatehnika ja kdoikvdimalike muude probleemide kohta. Just neist
mérkmetest kasvas hiljem vélja terviklik siisteem.

25-aastasena oli Stanislavski tuntud amatdornditleja. Ta soovis amatddre ja
professionaale tihendada ning 161 perekonna tehastest saadud rahaga kunsti ja kirjanduse
ithingu. Uhingu juures oli kool, mis hakkas Opetama koiki teatrikunsti Zanre.
Stanislavskis hakkas idanema mote uue teatri loomisest, kuid alles legendaarne
kohtumine Nemirovit§-DantSenkoga 22.juunil 1897 pani sellele alguse. Kohtumine kestis
18 tundi ning on saanud teatriajaloos legendaarseks. Kaks teatrimeest istusid kella 2st
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16unal jargmise hommiku k1 8ni Stanislavski perekonnale kuuluvas restoranis ning panid
paika uue teatri pohialused.

Enne teatri avamist asuti harjutama Moskva ldhedale PuSkinosse. Sealne tddmeeleolu oli
nagu iilikoolis, mitte nagu teatris. Stanislavski proovitegemise meetod sai sealt alguse.
See seisnes rohkes ja tdpses lugemises ning tekstiga tegelemises laua taga, enne kui iildse
tegevust proovima hakati.

Stanislavski kirjeldas oma autobiograafias “Minu elu kunstis” Kunstiteatri eesmirke
jargmiselt: “Uue ettevdtte programm oli tdesti revolutsiooniline: me protesteerisime
vananenud maéanguviiside vastu, teatraalsuse ja paatose vastu, deklameerimise ja
lilaldamise vastu méngus, tiihja stiliseerimise vastu lavastuses ja lavakujunduses,
staarisiisteemi vastu, mis 10hkus igasuguse ansambli, igasuguse etenduste struktuuri vastu
ja tolleaegsete teatrite armetu repertuaari vastu.” See vene Oukonnateatrite méngustiili
analliiis langes tdiesti kokku kriitikaga, mis kolas Prantsusmaal ja Saksamaal nende
traditisooniliste teatrite aadressil naturalistide suust.

Todepirasus ja elulihedus, mdlemad lddne-euroopa naturalismi kesksed ndudmised, olid
ka selle teatri juhtmotted. Stanislavskile ja Nemirovits-DantSenkole oli seega oluline uus
nditekunst, selle teoreetiline uurimine ja vahendamine pedagoogilises t60s ning
teatriesteetika reform. Eesmargiks oli seejuures ka “kdodgi- ja supildhn, mis tagaplaanilt
lavale imbub, ninna hakkab” (nii mérkisid irooniliselt selle meetodi kriitikud nagu nditeks
lavastaja Aleksander Tairov). Ja kolmanda eesmérgina nimetas Stanislavski oma t66
juures Kunstiteatris — to6d niitlejatega perfektselt todtava ansambli nimel.

Kunstiteater pidi olema ka omamoodi rahvateater, seda mitte Saksamaa poliitilise
rahvateatrililkumise vaimus, vaid rahvapedagoogilise asutusena: “piitida vaeste klasside
tumedat elu valgustada, anda neile dnnelikke esteetilisi minuteid selles pimeduses, mis
neid Umbritseb. Me iritame luua esimest moistuslikku, moraalset, koikidele
juurdepéésetavat teatrit.”

Moskva Kunstiteatri avaetendus 14.oktoobril 1898.aastal (Ermitage-teatri laval) Aleksei
Tolstoi ajaloolise draamaga “Tsaar Fjodor Ivanovit§” oli tdhelepanuvdirne siindmus.
Erakordse eduga ja kdlapinnaga kogu maailmas oli aga teine esietendus 17.detsembril
1898.aastal, TSehhovi draama “Kajakas”, Stanislavski lavastuses.

Jargnevad lavastused, milles Kunstiteater oma uut, hdmmastava tdeldhedusega ja
perfektse kokkuménguga stiili ikka ja jille taas tdestas olid — lihtsalt loetelus — TSehhovi
“Onu Vanja” 1899, “Kolm dde” 1901, “Kirsiaed” 1902, Maksin Gorki “Pdhjas” 1902,
“Viikekodanlased” 1902 ja “Pidikese lapsed” 1905, Gogoli “Revident” 1908, Gribojedovi
“Héda moistuse pdrast” 1906, Maeterlincki “Sinilind” 1908, Gerhardt Hauptmanni
“Voorimees Henschel” 1899, “Uksildased inimesed” 1899 ja “Michael Kramer” 1901,
Ibseni “Hedda Gabler”, “Metspart” 1901 ja “Uhiskonna toed” 1903.

Jéarel-realistlike ja antinaturalistlike vooludega euroopa teatris sattus teater situatsiooni,
kus tuli otsida ja dra proovida uusi teid. Stanislavski seadis 1905.aastal sel eesmirgil sisse
eksperimentaalstuudio, kus Vsevolod Meierhold (1874-1940), kes oli Kunstiteatris
juba 1898-1902 niitleja ja lavatajana tootanud, pidi proovima uusi lavastusmeetodeid.
Meierhold alustas Maeterlincki “Tintagiles’i surma” lavastuse ettevalmistamist, kuid seda
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katselava projekti ei suudetud realiseerida. Teine Stanislavski katse laiendada oma teatri
kunstilist haaret oli 1908-1911 aastal kutse inglise teatrireformijale Edward Gordon
Craigile tulla lavastama “Hamletit”. Hilisem vene teatri areng pidi nditama, et
Stanislavski endine Opilane Meierhold muutus tema kdige tdsisemaks antipoodiks
kunstielus.

Stanislavski naitekunsti alased uurimused:
“teadvuse kaudu alateadvuseni”

Et lavakunsti uuendada, seda konventsionaalsuse ja virtuoosikultuse sissesdidetud
radadest vabastada, tegid teatrireformijad ca 1900.aasta paiku uuringuid. Vastavalt nende
aastate intellektuaalsele kliimale usuti, et peaks olema vdimalik seaduspdrasustele ka
kunstilises loomingus jdlile jouda ja neid vdimalikult mojusalt uue kunstiideaali —
toepdrasuse ja loomulikkuse jaoks — kasutada. Stanislavski varajased uuringud néitleja
loomingu teemal olid sellest usust tiivustatud. Ta teostas neid uuringuid iseenese peal ja
to0s oma nditlejatega. Seejuures toetus ta moodsa eksperimentaalse psiihholoogia
spetsiifilistele uurimustele mélu teemadel.

Stanislavski oli veendunud, et suurim vdimalik usutavus ja loomulikkus rollikujunduses
on vdimalik saavutada, kui tegelase emotsionaalsust nditleja tunnetepotentsiaalist nii
autentselt kui vdimalik esile kutsuda. Aktiivse mélu mdiste sai votmekategooriaks tema
loominguteooria arengu esimeses faasis. Hiljem kasutas Stanislavski ulatuslikumat ja
komplekssemat moistet emotsionaalne mélu.

Stanislavski praktilistes eksperimentides, mille ta hiljem siisteemina vélja kujundas ka
nditlejapedagooliseks meetodiks, oli tegemist niitlejate viimisega selleni, et need
suudaksid tagasi moelda ise ldbi elatud vorreldavatele situatsioonidele, neid meelde
tuletades tundeid laval tdepoolest 1dbi elada. Lavastustods tdhendas see koige vilise-
dekoratiivse kdrvalejatmist lihtsa elutde kasuks “rolli sisemises joonises”. Tema jaoks oli
toepdrasus kunstis samastatav néitleja elukutse eetikaga.

Nende ettekujutuste rakendamise juures lavastustods katsus Stanislavski alati luua
nditlejate jaoks laval — ja koguni laval taga — loomingulise atmosfifri. Nii sai
méngukoha (milj66) voimalikult autentne reproduktsioon laval Kunstiteatri
lavastusprintsiibiks. Stanislavski lasi oma lavakunstnikel selle autentsuse saavutamiseks
1abi viia uuringuid nendes kohtades, kus nididendi tegevus aset leidis. Henrik Ibseni
draamade lavastuste jaoks toodi Norrast mooblit ja teisi rekvisiite. Iga ruum kujundati nii,
et seda vois tajuda originaalitruuna, sest ainult sellises ruumis — selles oli Stanislavski
veendunud — leidus atmosfdéri, mida voimaldas “tdepérast” méngu. Sageli lasi ta ka lava
taga olevaid ruume samamoodi kujundada, et niitlejad juba enne etteastet saaks viibida
sarnases atmosfddris. Sellise “loomingulise atmosfdiri” tekitamine oli ka kooskodlas
Stanislavski lavastuste kdige olulisema pdhimottega — ansamblimiing. Seda pdhimotet,
mis oli dukonnateatrite virtuoosikultusega selges vastuolus, jérgis Stanislavski algusest
peale lausa misjondérliku rangusega.

Lisalugemist: Stanislavski “Minu elu kunstis” eesti k 1948, “Niitleja t66 endaga™ 1955.
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Stanislavski t66 Moskva Kunstiteatris oli nende esimeste aastate jooksul tihedalt seotud
Anton TSehhovi ja Maksim Gorki draamateostega. Nende draamade lavastustes kujunes
vélja tema lavastusstiil, kujunes tema ansambel.

Tolstoi, TSehhov ja Gorki: “Protesti kunst”
“Palun ilma teatraalsuseta! Lihtsust! Lihtsust!” (A.TSehhov)
Anton TSehhov (1860-1904)

Stindis 29.jaanuaril 1860 (eelmisel aastal 150 siinniaastapdev) vdikekaupmehe pojana
Taganrogis, Louna-Venemaal, Aasovi mere dares. Hakkas algul dppima kreeka algkoolis,
seejarel Taganrogi klassikalises gilimnaasiumis. Pdrast giimnaasiumi astus Moskva
iilikooli arstiteaduskonda. 1884 1dpetas iilikooli, todtas monda aega semstvoarstina. Kuna
podes tuberkuloosi (ja sellesse ka suri) elas alates 1890.aastatest peamiselt 1dunas —
Nizzas, Jaltas. Oli abielus Moskva Kunstiteatri nditlejanna Olga Knipperiga. Suri
15.juunil 1904 Saksamaal sanatooriumis.

Kirjutama hakkas TSehhov juba giimnaasiumi vanemates klassides, tdsisem kirjanduslik
tegevus algas aga Moskva elu esimestel aastatel. Peatselt sai temast mitme
huumoriajakirja kaastooline (varjunimi AntoSa TSehhonte), kirjutas neile ajaviitejutte,
milles taunis viiklast karjerismi (“Paks ja peenike” 1883), argust (“Ametniku surm”
1883) ja kdlavate fraaside kasutamist (“Ara liks” 1883). 1880ndate keskpaiku hakkas
TSehhov viljelema satiiri (“Unter PribiSejev” 1885) ja liiiirilis-dramaatilist jutustust
(“Lastepere” 1886). 1880ndate loomingus on valdav vene elu mitmekiilgne késitlemine
(“Talumehed” 1897). Iseloomulik on argielu ja olustiku tépne kirjeldamine, tugev
alltekst, realistlikud siimbolid. TSehhovi teoste tegelased otsivad elu motet ja igavlevad
seda leidmata (nédidendeist nt “Ivanov” 1887 ja “Onu Vanja” 1897, veel “Duell” 1891).
19ja 20.saj vahetuse loomingut mojutas {iihiskondlik pinge, tugevnes haritlase
iikskoiksuse kriitika (“Karusmarjad 1898). TSehhov pddrdus tagasi satiiri juurde, uskus
uue elu ldhenemisse (“Daam koerakesega” 1899, “Kolm d&de” 1900) ja kujutas
harmoonilise tuleviku poole piirgivat noorust (“Pruut” 1903, “Kirsiaed” 1903).

Draamazanri nditeid leiame juba TSehhovi varases loomingus, algul olid need enmajolt
16busad ja teravad iihevaatuselised vodevillid (“Karu”, “Abieluettepanek”™ jt). TSehhov
on vene suurim revolutsioonieelne draamakirjanik. Nagu kdoik nditekirjanikud/
teatriuuendajad, vajas ka TSehhov uuelaadseid niitlejaid oma loomingu interpreteerijaiks.
Pérast esialgseid labikukkumisi leidis ta need Moskva Kunstiteatrist.

Ndidendite aastad varieeruvad erinevates andmetes, erinev kirjutamise, triikis ilmumise
Jja esmalavastuse aasta.

Alustas juba oma meditsiinidpingute (1879-1884) alguses t66d iihe nédidendi kallal, mis
sai hiljem pealkirjaks “Platonov” ja millest pidi saama “Vene elu entsiiklopeedia”. Teose
tegevus toimub iihes vene maamdisas, kus on kogunenud tiitipiline TSehhovile omane
“loomaaed”: “Ema ja poeg, isa, poeg ja tiitar, isad ja pojad, rikkad ja vdlgades
mdisaomanikud. Uhe kindrali lesk ja oberst, kaks kapitalisti, endised ja noored tudengid,
arst ja Opetaja, rahvas, lakeid, iiks vdga viike ametnik, hulkur. Nende vahel igat sorti
naised: ihaldatud daam (lesk), rikas périjanna, loll ja hea Hascherl, otsustav
intellektuaal.” Igavuse ja tiidimuse atmosféddris areneb nende tegelaste vahel keeruline
suhtevorgustik, erinevate intensiivsusastmetega, mille kdigus langevad ka moned maskid.
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Seejuures on nende suhete korraldaja Platonov, téhtsusetu maakoolidpetaja ja omamoodi
Don Juan oma ringkonnas. Lpus aga ei lihe midagi tema plaanide kohaselt. Uks tema
armukestest laseb ta maha, ta ei saa selle pohjusest aga aru ja kiisib ndutult: “Miks...?”
Teos joudis esmakordselt lavale alles 1959.aastal Giorgio Strehleri lavastuses Piccolo
teatri laval Milaanos.

Niiganeni lavastus “Pianoola ehk Mehaaniline klaver” 1995 Linnateatris, iiks kauem
laval olnud lavastusi, 10 aastat.

Selles varases ndidendis on juba dratuntav TSehhovi kiilm analiiiisiv pilk, millega ta oma
aja tihiskonda nédgi. Tema jaoks oli kdikide lavateoste materjal elu, kuid ta ei iiritanud
laval elu reprodutseerida, seda vastandina naturalismi programmidele, mis ldhtusid
“neljanda seina” olemasolust. See aspekt asetas ta ka vastandiks Stanislavskile, oma
abitsioonikaimale lavastajale. On sidilinud TSehhovi mirkus iihes kirjas: “Te fitlete, et
nutsite minu ndidendi lavastuse ajal. Te pole ainuke. Selleks ma neid aga ei kirjutanud.
Stanislavski oli see, kes need nii siidantldhestavaks tegi. Mina tahtsin midagi hoopis
muud.”

Vaataja ei pidanud tundma kaastunnet nende néruste, sisemiselt iiksikute peategelastega,
vaid nende vaade lavaltoimuvale pidi jddma selgeks. TSehhov tahtis ndidata elu, mis
nduab muutmist. Stanislavski tekitatud meeleolutihedus tema arvates sellist 1dhenemist ei
toetanud. Oma “Kirsiaia” lavastust Moskva Kunstiteatris kommenteeris TSehhov koguni
mérkusega: “Stanislavski hdvitas mu néidendi”. Siiski oli TSehhovi ja Stanislavski ning
Moskva Kunstiteatri koost6o — ilmselt ka just selle pinevuse parast — ddrmiselt oluline
psiihholoogiliselt nii niiansseeritud nditekunsti arengule, eriti kui Stanislavski TSehhovi
poolt mitte eriti hinnatavat vilise miljodkujutusele rohumist (“Koik iileliigne tuleb vélja
visata!”) siiski veidi tagasi vottis.

TSehhovi teoste hulgas on rida tihevaatuselisi ja — kaasaarvatud “Platonov” — kuus suurt
neljavaatuselist nididendit. Uhevaatuselistest on enim lavastatud “Karu” (1888) ja
“Abieluettepanek” (1889).

“Karu” on metsik jant, mille katastroofi trotsiv, koleeriline naistevihkajast peategelane
tahab oma raha kdrgetes vdlgades noore lese kiest sisse nduda, selle temperamentne
vastuhakk aga iillatab teda sel madral, et ta naisele abieluettepaneku teeb. Samuti on
abieluettepanekust juttu samanimelises teoses, milles paari panna tahetava paari
tiilistseenid lausa plahvatuse direle jouavad. Uhel puhkusehetkel, kui mdlemad pooled
hinge tdmbavad, dnnestub noore naise isal siiski mdlemad teineteisele méératud kiiresti
omavahel kupeldada.

Suurtes draamades seevastu valitseb moru, melanhoolne toon, seal on piiratud elu halvav
atmosfddr, kuigi analiilitik TSehhov neid teoseid on iiheselt komoddiateks nimetanud.
“Ivanovis” (1887) on tdhelepanu keskmes eluks kdlbmatu intelligent, kes péirast oma
naise surma — mis l0petab ddrmiselt dnnetu suhte — v3iks abielluda noore rikka SaSaga,
ent hirmust, et ta naise elu selle suhtega hivitab ja osaliselt selleks, et pédseda
kaasavarakiiti kuulsusest, laseb end veidi enne pulmi maha. Selles teoses on koomiline
moment kdikide tegelaste kinnisidees, et kdik elu keerleb ainult raha timber.
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1971 Stanislavski dpilane (Panso dpetaja) Maria Knebeli lavastus Draamateatris, peaosas
Ants Eskola

1992 Niiganeni lavastus Draamateatris, peaosas Jiiri Krjukov

2004 Nikolai Krutikovi (Venemaa) lavastus Vene teatris, peaosas Eduard Toman.

Ka komoodias “Kajakas” (1896), millega avati Moskva Kunstiteater, laseb end 16pus
maha Onnetult armunud noor kirjanik Treplev. Nii kui ei tikski teine TSehhovi teostest
elab see teos oma melanhoolsest, allasurutud atmosfédrist, mis toimuva kohal lasub. Lugu
jutustatakse kaheaastase vaheajaga, seejuures ei tule tegelaste poolt peaaegu iildse
tegevusimpulsse; seal on armusuhted, milles kire v4i igatsuse momendist kaugemale
vaadates iikski partner teisega kokku ei passi. Kajakas, puhta ja vaba elu stimbol, lastakse
igavusest maha. Igapdevasuse banaalsus tasandab 10puks kdik véiljamurdekatsed. Treplevi
surma registreeritakse vaid moddaminnes. Teose esietendus 1896.aastal Peterburi
Aleksanda teatris oli selge labikukkumine. PGhjuseks, et ndidendile iiritati ldheneda vana,
tradistioonilise staariteatri vahendeid kasutades.

1978 Komissarov Noorsooteatris, Treplev- Sulev Luik, 1995 Draamateatris, 17.lennuga
2001 Katri Aaslav-Tepandi Rakveres

2001 Kaarin Raid, Kultuurikolledzi III lend, Ugala

2007 Kristian Smeds, Von Krahl

“Stseenid maaelust” on “Onu Vanja” alapealkiri (1899), aluseks oli kiimme aastat varem
kirjutatud teos “Metsvaim”. Jille on tegemist vilise tegevusega inimeste limber, kes ei
leia teed teineteise juurde ja kelle elumdte puruneb. Raisatud elu, mida varjutab kuulsa
sugulase — isenimetatud emeriit — kirjandusprofessor — vale séra, see on vana Vanja
valulik tddemus. Selle fataalse situatsiooni lahendamiskatse luhtub. Ei lask, mille Vanja
professori pihta laseb ega ka lask, mille ta enda pihta laseb, ei taba. Néidend 16peb
kiilaliste lahkumisega aegade 10pu ja resignatsiooni meeleolus.

1996 Katri Aaslav-Tepandi Rakvere teatris
1980 Kaarin Raid, Vanemuises, 2002 Ugala, Olustvere lossis

“Kolme 6e” (1899/1900) (esietendus 1901 Moskva Kunstiteatris), 1pus iitleb Irina,
noorim dde, omamoodi kokkuvdttena méddunud siindmuste kohta: “Ukskord tuleb aeg,
kui me koik saame teada, milleks need piinad vajalikud olid... Aga selle ajani tuleb
elada... Tuleb todtada, muudkui todtada...” “Kolme ode” on seepédrast nimetatud ka
draamaks lootusest ja tegemist on tuleviku momendiga, mis ndidendis ainult korraks esile
tuleb ja sellist tdlgendust lubab. Muidu valitsevad siindmustikku mélestused, mis annavad
kolmele kindralitiitrele ka pdhjust unistada end igavast, himmastavate elementidega elust
garnisonilinnas kaugemale. Aga TSehhov ei luba, et sellel ellujdénud tihiskonna osal veel
joudu oleks oma situatsiooni tdepoolest muuta. Puhas iroonia on see, kui iiks kiilalistest
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ddedele lubab: “Kahesaja-kolmesaja aasta pérast on elu maal ennekuulmatult ilus ja
suurepdrane.”

1973 Sapiro, Draamateater

1996 Mikk Mikiver, Draamateater, Sagadi mdisas, Tusenbach- Tonis Magi
2004 Pepeljajev, Lavakunstikooli 24. lend

2008 Tammearu, Ugala

TSehhovi viimane ndidend “Kirsiaed” ilmus kirjaniku surmaaastal. Nédidendi teema on
— kuidas uus aeg vana vilja vahetab, sellest valulikult {ile sdidab. Oksjonile minev
kirsiaed, ilu siimbol ja seljataha jidnud maailma osa, peab alluma kinnisvaraspekulantide
huvidele. Selle stindmuse taustal iseloomustab TSehhov inimesi, keda pddre puudutab.
Seejuures on uue aja esindajad palju teravamalt kujutatud kui teistes teostes. Kirsiaia ja
mdisa omaniku vahetamisega pddratakse pea peale vana kord — endise périsorja poeg on
niitid uus isand.

Téielik nimekiri lavastustest Eestis:

1919 Estonias (tdlkis, lavastas Ants Lauter)

* Eesti ajal mdngiti veel Narva teatri vene trupi poolt, noukogude ajal “Kandles”.
*1960 Piarnu Draamateatris (lav Enn Toona)

+1971 Noorsooteatris (lav Sapiro, Lopahhin — Mikk Mikiver)

*1987 Rakveres (lav Sergei Valkov)

*1993 Ugalas (lav Raid, Ranevskaja — Reemann, Lopahhin — Niiganen)

2001 Vanemuises (lav Unt, Ranevskaja — Raine Loo, Lopahhin — Kaljujirv)
2001 Vanalinnastuudios (Palmse moisa duel, lav Roman Baskin)

2005 Teatris NO99 (lav Pepeljajev, 22.lennuga)

2010 Draamateatris (lav Hendrik Toompere, Lopahhin — Malmsten)

Eriti just need “suured” nédidendid teevad selgeks, et TSehhovi realism avaldub vdhem
vélises tegevusdiinaamikas ja rohkem “normaalsetes” igapédevasituatsioonides kui
inimesed tulevad ja ldhevad, 10unat s6dvad, rddgivad vihmast ja ilusast ilmast, kaarte
méngivad, aga ka hdmmastavalt kiipsetes eneseanaliilisides, mida tegelased avaldavad,
millesse neid objektiivse meenutamisena lausa tdugatakse.

TSehhovi dramaturgia peamised isedrasused: eelkdige iihetdhenduslik hinnangute
puudumine ning liitirilise, dramaatilise ja stivakoomilise iihtsus. Teisest kiiljest muudab
see kujutatava kahekihiliseks: argine ja asine, kus nagu ei juhtukski midagi
tahelepandavat, ning siivapsiihholoogiline, kus kiipsevad inimtragéddiad. TSehhovi
loomingut iseloomustab mdddutunne ja maitse, kdorge kultuur, kdige voltsi tdielik
puudumine, imetlusvddrne takt ja tagasihoidlikkus, oskus juhuslik olulisest eraldada,
tarbetut kdrvale jétta, inimpsiitihika keerdkdikude suurepédrane kujutamine.
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Tema ndidendite teemadest: aadli ja kodanluse teema, vastuolu materiaalsuse ja
vaimsuse vahel. Suhtumine t60sse — on ideaal, praktikas t66d ei tehta. Aadlikud, aga ka
vastaspool — toolised ja intelligents — rddgivad védga palju, aga ei tee kunagi midagi.
Aadel on tundlik, drnatundeline. Ei suuda vélja 6elda, mida nad tahavad, mida nad teistelt
tahavad. Ei saa tihti aru, mis timber toimub.

TSehhovi dialoog ei ole informatiivne, ei ole peategelast, on riihmandidendid. Teravat
konflikti ka eriti pole, ka selget lugu mitte. Zanriks litleb komdddia — autoripositsioon
litkuv. Tegelased ei avalda eriti kaastunnet.

Néidendeil omad siimbolid: kajakas (paralleel metspardiga) — Niina, ka Treplev; kajakas
kui mdttetu elu, piiratud vabadus. Kirsiaed — helge minevik, illusioon, kui paradiisiaed.
Ei ole realistlik element. Moskva — éra, parem elu, lapsepdlv, vana iihiskonnakord.

Adolphe Appia

Oluline isik teatrimdtte uuenemises oli Adolphe Appia (1862-1928; 10a vanem
Craigist), Sveitsis Genfis siindinud teatriteoreetik, arhitekt, lavastuskunstnik. Oppis
muusikat Pariisis, Leipzigis, Dresdenis. Ta oli Craigi hilisem sdber, paljud Craigi ideed
leidsid Appia toddes viljundi. 1882 négi ta Wagneri viimast lavastust “Parzifal” ja sattus
Wagnerist vaimustusse. Ka Craig mdjutet Wagnerist.

Appia vottis joonistustunde, et luua uut lavakujunduslaadi, ning omandas teatri tehnilise
poole kohta pdhjalikke teadmisi Viini Linnateatris ja Dresdeni Oukonnateatris. 1892 asus
toole Wagneri “Niebelungide sdrmuse” detailse kujunduse kallal ning 1895 avaldas
esimese teose “Wagner draamade lavastamisest” (hiljem kirjutas mitmeid teoreetilisi
teoseid).

Appia sai kuulsaks oma kujundustega Wagneri ooperitele. Ta eitas kaheplaanilist
maalitud dekoratsiooni, asendas selle kolmemddtmelise no elava kujundusega. Tema
arvates sattusid tavapdrastes draama- ja ooperilavastustes nditlejaid timbritsevad
kahemodtmelised  pildid  vastuollu  teatritegevuse  olemusliku ~ pohimottega
kolmemddtmelises ruumis litkuvast kolmemdodtmelisest inimkujust. Nditleja pidi olema
kolmemddtmeliste vormide taustal ndhtav ning liikkuma struktureeritud ruumis eri
korgustel. Olles ddrmiselt piihendunud muusikalisele draamale, pidas Appia oluliseks
ruumilise litkumise ja muusika kooskdla.

Appia jaoks oli varjul sama suur tdhtsus kui valgusel, et ithendada néitleja ja lavastuse
aeg ja ruum. Appia 181 uue ldhenemise lavakujundusele. Oluline on ka mirkida, et Appia
ajal hakati kasutama elektrivalgustust. Valgus toob Appia jaoks esile lavastuse visuaalse
ning muusikalise kiilje skultpuraalsed ja riitmilised aspektid. Appia ideed jdid pikaks
ajaks vaid teooriaks, ent vOeti siiski peagi drksamate lavakujundajate poolt kasutusele.
Appia, nii nagu Craigki, oli oma ajast pool sajandit ees.

1903 avanes Appial Sanss oma oskusi ndidata — ta lavastas Pariisis iihe viirsti erateatris
Bizet “Carmeni”. (Samal aastal tegi Craigki oma esimese lavastuse.) Julged valgusefektid
ning kaunilt stiliseeritud dekoratsioonid 16id kiill teatriilma kihama, kuid rohke
pakkumisi Appiale siiski ei tulnud.

41



1906 toimus Appia karjddris otsustav poore. Ta kohtus muusikapedagoogi ja
ritmikaspetsialist Emile Jaques-Dalcroze’iga. Viimane oli vélja todtanud meetodi
lastele muusika ja riitmitunnetuse dpetamiseks litkumise kaudu (euriitmia), millest mone
aja pdrast arenes vilja moderntantsu iiks alusteooriaid. Appia haaras ideedest kinni ja
temast sai Dalcroze’i ldhedane kaastdoline. Dalcroze kutsuti Saksamaale aedlinna tiilipi
utoopilise asunduse Hellerau juurde Euriitmia Instituuti looma, Appia tdotas koos
temaga tulevase kooli- ja teatrimaja viljakujundamise kallal.

Appia otsustas luua ruumi, kus teatrisaal ja lavana kasutatav pind asusid samal tasandil —
digupoolest oli tegemist iihega esimestest teatriruumidest, mida oli vdimalik tdielikult
imber kujundada. Dalcroze’iga koos valmis Appia olulisim lavastus Glucki ooper
"Orpheus ja Eurydike" (1912 Saksamaal), Euriitmia festivali raames. Lavastus
koondas endas Appia olulisemaid ideid. Niiiid 15id 14bi Appia valgustusalased ideed.
Ta kasutas 14bi gaasriide hajutatud taustavalgust, prozektorid tdid aga esile lauljate ja
koori litkuvad kujud ning 16id valguse ja varjude himmastavaid kontraste.

Jargmisel aastal kujundas Appia Paul Claudeli “Maarja kuulutamise”, mille lavastas
Claudel ise.

Appia ideed mdjutasid suuresti mitte ainult muusikalise draama lavastuslaadi, vaid kogu
teatrikunsti arengut. Uhena esimestest tddtas ta vilja detailse kontseptsiooni lavastajast
kui kaasaegse teatri peamisest loovisiksusest ning arendas nii teoorias kui ka praktikas
edasi uusi lavakujundus- ja eeskitt valgustusideid.

Tema peateos on "Elava kunsti teos"” (L'GEuvre d'art vivant 1921) . Appia ideaaliks
oli teatraalne naitlejakeskne teater. Ta leidis, et teater ei pea mitte elu imiteerima,
vaid looma uue ideaalse maailma, milles kdik kunstiliigid mdéjuvad koos. Olulised
olid valgustus ja lavaruumi kolmemd&dtmelisus - eesmargiks riitmistatud ruum.

Appia arvates koosneb diinaamiline lavastus kolmest elemendist: niitlejate diinaamiline
ja kolmedimensiooniline litkumine; lavakujundus geomeetriliste poodiumitega,
lavaruumi siigavuse ja korguse kasutamine. Appia jaoks oli oluline koikide elementide
stinkroonsus, nii heli, valguse kui litkumise. Valgust pidas ta siiski kdige tdhtsamaks.
Tema lavastustes oli valgus pidevas muutumises. Appia oli esimesi, kes sai aru valguse
tahtsusest, valgus oli rohkem kui vaid niitlejate ndhtavaks tegemiseks. Olulisi lavastusi
on Wagneri “Tristan ja Isolde” Milano 1923 ja “Sormuste triloogia” Baselis 1924-25.
Appia on mdjutanud eriti 20.saj teise poole teatritegijaid. Nt maailmakuulus ameerika
lavastaja Robert Wilson on 6elnud, et Appia andis talle julguse teha seda, mida ta teeb.
Wilson: Appia 101 teatri jaoks tdiusliku sdnavara. Wilsoni teatris on Appia mojutused
toepoolest nidha, ka Wilsonil on valgus iiks tdhtsamaid elemente. Samuti Craigi mdjutusi
ka iildisemalt performance-kunstile. Wilsonile just iseloomulik vihese dialoogiga
vaatemédngud, peamine rohk sdravale kujundusele, valgustusele ja helile, pannes kdik
néitlejad litkuma &darmuseni stiliseeritult.
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Edward Gordon Craigi teatrireform.
“Kunstniku suurim vaenlane on juhus.”

Edward Gordon Craig (1872-1966, elas 94 aastaseks) oli périt tuntud sajandivahetuse
inglise teatriperekonnast. Tema ema oli kuulus niitlejanna Ellen Terry, isa tuntud
arhitekt, lavastuskunstnik ja lavastaja Edward William Godwin. Vottis 21-aastaselt
perekonnanimeks Craig. Peres liikus palju tolle aja kultuuriinimesi, nditeks oli pere
ldhedane sober Oscar Wilde. Craigi kunstiline kasuisa ja suur eeskuju oli Henry Irving,
kes oli ilmselt oma ajastu kdige olulisem nditleja ja teatrijuht (Ellen Terry oli Irvingi
peamine lavapartner). Teatris liikus ja tegutses Craig juba varases lapsepdlves.

Craig oli nditleja Irwingi Lyceum Theatre trupis 1889-1897. Hamleti roll, mida ta seal
esmakordselt 17-aastasena esitas, sai tema elu votmesiindmuseks. See mdjutas Craigi
tegevust lavastajana, tema arengut hilisemates faasides.

Lyceumist lahkus Craig 1897 ja modneks ajaks jdi nditekunst tahaplaanile — ta nimelt
kahtles oma andeis ja oskustes. Craig pithendus moneks ajaks joonistamisele ja hakkas
slistemaatiliselt tegelema esteetikaprobleemidega. Ta tegeles filosoofiadpingutega, luges
Goethet, Tolstoid, Wagnerit, Nietzschet, Coleridge’i ja Puskinit. Sellest perioodist
parineb tema esimene késikiri, mis sisaldab ka reformeeritud teatri arhitektuurilist
kavandit. Eriline téhtsus oli Craigi ettekujutusele tulevikuteatrist Richard Wagneri
kirjutistel.

Pérast paariaastast pausi poordus Craig teatri poole tagasi. Ta asutas koos muusikust
sObra Martin Shaw’ga Purcell Operatic Society, amatdorseltsi varasema traditsioonilise
muusikateatriga tegelemiseks. Sellega algas ka Craigi tegevus lavastajana. Ta lavastas
Purcelli (1900) ja Handelit (1902), lavastused said kriitikutelt iildise heakskiidu. Nende
lavastustega arendatud méngustiili, mis sisaldas juba Craigi hilisemate reformiideede
algeid, kirjutas William Butler Yeats: “Gordon Craig on avastanud, kuidas ruumi kainete,
kaunite ja lihtsate vérviefektidega dekoreerida, mis vabastavad ettekujutusvdime, mis
lasevad end lavateose lummuse kitte anda...Saabub pédev, ma olen selles veendunud, kui
neid lavastusi mdddetakse meie ajastu kdige olulisemate stindmustega.” Samal perioodil
161 Craig ka esimesed visandid “Peer Gynti” ja “Hamleti” lavastamiseks.

1903 lavastas Craig Imperial Theatre laval Londonis — esmakordselt professionaalses
teatris — Shakespeare’i komoodia “Palju kdra ei millestki”. Niiiid oli ta juba vilja
kujundanud oma antinaturalistliku stiili. Niiiid oli ta oma stiili leidnud: liikuv valgus
oli iiks olulisemaid kujunduselemente, millega ta laval kujutletavalt piiras. Néitlejad olid
allutatud rangelt koreograafilisele liikkumisjuhendile. Oli toimunud lahtirebimine
igasugusest lavarealismist. Craig arendas neid ideid jargnevate aastate jooksul eelkdige
oma graafiliste lavakujunduste ja eksperimentaalsete projektide juures edasi.

Kumu Craigist kui lavastajast oli levima hakanud ning 1904 kutsus Otto Brahm ta
Berliini lavastama. Erimeelsuste tttu ldks projekt nurja, kuid alates sellest ajast elab
Craig viljaspool Inglismaad. 1904 said Craigi lavakujunduste visandid nditusel kogu
Euroopas tuntuks. 1905 ilmus tema kirjutis “The Art of the Theatre” esimene variant,
mis oli kirjutatud platonliku dialoogi vormis. 1908 asutas ta esimese rahvusvahelise
teatriajakirja “The Mask” (toimetas seda kuni 1929), kus ta erinevate pseudoniitimide all
kirjutas oma visioonide kesksetel teemadel tuleviku teatrist. Ikka ja jille tuli seal jutuks
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Richard Wagneri idee tervikkunstiteosest, aga ka maski- ja marionetiteatri traditsioon.
Selles ajakirjas ilmus 1907 tema legendaarne teatrimanifest “The Actor and the Uber-
Marionette”. 1911 avaldas Craig raamatu “On the Art of the Theatre”, kus ta eelkdige
selgitab lavastaja keskset rolli lavastusprotsessis. Lavastaja on talle nendel aastatel,
perfektseks mingujuhiks ja elufilosoofiliseks reformijaks, ideaalse teatri pilt on kui
perfektne teatrimasin — ta on haaratud mehhaanilisuse esteetikast.

Ka tema eksperimentaalsed t66d keerlesid ikka ja jélle lava mehhaniseerimise idee
imber. Ta oli asutanud oma teatrilaboratooriumi — Firenzes, Itaalias, Arena Goldoni —
ja seal katsetas ta niisugust lavaarhitektuuri mudelit, mida oleks totaalteatri mottes
voimalik koiki dimensioone kasutades liigutada. Eelkdige olid tema huviks
eksperimendid virvilise valgusega ja valgusprojektsioonidega. Nende eksperimentide
praktiline tulemus oli niinimetatud sirmid voi ekraanid “screens” arendamine. Need olid
modlemapoolselt kasutatavad ja monokroomsed Iduendisirmid, mis ulatusid lavahoone
korgusesse ja millega oli vdimalik moodustada mitmesuguseid ruumikooslusi. Craig
patenteeris selle leiutise, mida prooviti 1911 a Londonis Abbey teatris. Raamatus “On the
Art of Theatre” kirjutas Craig selle kohta: “Kui teater on muutunud mehhanismide
meistriteoseks, kui see on leidnud tehnika, hakkab selles pingutamata vilja arenema
loominguline kunst.” Teatriavangardi jaoks, mis astus avalikkuse ette 1910.a paiku —
alates  itaalia  futuristidest kuni  Meierholdi  hilisemate  konstruktivistlike
lavaeksperimentideni — olid need Craigi ideed pdhjapanevad.

Craigi oluline uuendus puudutas ka lavavalgustust. Varem valgustati lava altpoolt,
madalate lampidega. Craig asetas prozektorid lakke. Valgus ja vérvid said Craigi
lavatdodes koige olulisemaks.

Craig kurtis, et teatris pole kedagi, “kes oleks sdltumatu meister, st keegi pole suuteline
iiksinda ndidendit looma ja lavastama, kujundama dekoratsioone ja kostiiime ning
juhtima nende teostust, kirjutama muusikat, leiutama vajalikke mehhanisme ning
korraldama valgustust”. (“Liihike teatriajalugu” 1k 226)

Loomulikult on Craigi nidgemuses tegemist utoopilisevditu ideaalvisandiga, ent
tegelikkuses tdhendas see ideaali, mille jérgi pidi nditleja kujunema — lihtsalt tunnete
iilevoolamise asemel ndudis Craig distsiplineeritud, tehnilisi vahendeid histi valdavat
nditlejat, kes suudab tegelast kujutada tépselt vastavalt lavastaja ettekujutusele. Seega
saab tegelikult tantsija ideaalseks lavakunstnikuks. (Craigi tegelemine tantsu esteetikaga
oli inspireeritud ka Isadora Duncani poolt, kellega ta tutvus 1908 a Berliinis ja kellest sai
moneks aastaks tema elukaaslane. Duncan tutvustas Craigi ka Stanislavskile.)

Craigi koige olulisem praktiline teatritod oli “Hamleti” lavastus, mille esietendus oli
23.dets 1911 Moskva Kunstiteatris. To6 lavastusega kestis Stanislavski kutsel juba
alates 1908.aastast. Seda “Hamleti” lavastust peetakse olulisemaks slindmuseks
Shakespeare’i lavastamise ajaloos iildse. Lavastus saavutas tohutu menu ja piisis
repertuaaris rohkem kui 400 etenduseks. Selle lavastusega joudis Moskva Kunstiteater
ladne kultuuripildile, 144nes ilmusid iilistavaid arvustusi, kuigi Moskva kriitikud olid
vaoshoitumad  lavastuse  suhtes. Craig lavastas  “Hamleti”  stimbolistliku
maailmadraamana — elementide vee ja tule voditlusena. Lavakujunduse ehitas ta iiles
taielikult oma “screenide” abile, need oli kuldsed ja kreemivérvi. Tema nidgemuses oli
“Hamlet” monodraama, unenioline, ndhtuna l4bi Hamleti silmade. Craig eelistas
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stiliseeritud abstraktsiooni, Stanislavski aga tahtis uurida psiihholoogilisi motiive.
Stanislavski ndgemuses oli Hamlet aktiivne, energiline tegelane, Craigi arvates aga
Hamlet rohkem rdégib, kui tegutseb. Craig lavakujundajana rohutas valgustust: jagas lava
rangelt kahte ossa: tagalava oli eredalt valgustatud, eeslava hdmaruses. Hamlet lamas
eeslaval, justkui unes. Hamleti ja dukonna, Gertrudi-Claudiuse vahel oli gaasiriie, mis
veelgi rdhutas Hamleti ja teiste tegelaste erinevust ning osutas, et riide taga toimuv on
Hamleti unendgu.

1913 avas Craig Arena Coldonis Firenzes, Itaalias oma teatriakadeemia, kuhu ta vottis
umbes 30 Opilast. Akadeemia eksisteeris kuni 1916. aasta 10puni. Jirgnevate
aastakiimnete jooksul piihendus ta teatriteaduslikule uurimistodle: “Puppet and Poets”
1921, “Scene” 1923, “The Theatre Advancing” 1921, “Henry Irving” 1930, “Ellen
Terry and her Secret Self” 1931 olid nende aastate olulisemad publikatsioonid. Leidsid
aset kohtumised Appiaga 1914 Ziirichis ja prantsuse teatrireformija Jacques Copeau’ga
(1879-1949). Praktilistest toodest voib veel nimetada 1916 kavandatud lavakujundust
Ibseni “Troonipretendentide” lavastusele Kopenhaageni Kuninglikus Teatris — Craig
kasutas seal esmakordselt valgusprojektiooni. Kriitika hindas lavastust kui teedrajavat
moodsa teatrikunsti jaoks.

Alates 1940ndate keskpaigast tegutses Craig Louna-Prantsusmaal, kus ta ka 1966.aastal
suri. 94-aastane, kes oli veel kaua kontaktis lavakunstnikega kogu maailmas ja
kongressidel ettekandeid pidas, oli saanud legendiks.

Craigi teatriméttest: “Niitleja ning iilimarionett” — rmt Teine teater
- Kuidas Craig néeb niitlejat, millisena kasitleb niitlemise kunsti?
- Naitlemine vs foto ja teised kunstid (maalikunst, arhitektuur, muusika)
- Selgita moistet tilimarionett
- Kuidas suhtub realismi?

“Néitekunst pole tdeline kunst. Seega pole dige ridkida néitlejast kui kunstnikust. Kdik
juhuslik on kunsti vaenlane. Kunst on kaootilisuse vastand, ja kaos tekib paljude juhuste
kokkulangemisest. Kunst tugineb plaanile.” Craig “Néitleja ning tilimarionett” 1907

Craigi fundamentaalne realistliku teatri kriitika 1dhtub sellest, et inimese keha — silmas on
peetud mingivat nditlejat — ei kujuta endast kunstiteose jaoks sobivat “materjali”, kuna
tegutsev inimene ei suuda rangele korrale, mis oli Craigi meelest eelduseks igasugusele
kunstilisele loomingule, siiski alluda. Selle teesiga formuleeris Craig 1900.aastate
arvukate reformiprojektide hulgas koige otsustavamat ja kaugeleulatuvamat ideed
lavaesteetikale uue aluse loomiseks. Kuigi sajandivahetuse inglise teatri reaalses
maailmas ei leidnud need ideed praktilist kasutust, olid nad teatriesteetika arengule
20.sajandil teedrajavad. Craigi puhul oli tegemist tuleviku teatriga.

Mboistega “Ulimarionett” “Uber-Marionette” oli Craig kirjeldanud niitekunsti ideaali,
mis paigutus tema ettekujutusse teatrimaailmas. (Moistet kasutas alati saksakeelsena,
mitte ingliskeelsena.) Ta pidas silmas autonoomset kunstifiguuri, puhta kunstimaailma
elementi, mille lavastaja visandab ja mis kannab endas lavastaja mottekonstruktsiooni
ilma selle taga olevale tdhendusele viitamata. Lavastaja saab tegeleda ainult sellise
materjaliga, mis allub tema tahtele téielikult.
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“...peame jille dppima valmistama stimbolkujusid — mitte rahulduma enam marionetiga,
vaid looma iilimarioneti. Ulimarionett ei pea vdistlema eluga, vaid pigem tdusma sellest
korgemale. Tema ideaaliks ei ole mitte lihast ja verest inimene, vaid pigem transis keha,
mille ptlitideks on riilitada end Surma iluga, séilitades sealjuures ka elava vaimu.” (“Teine
teater”, 1k 156-157)

“Néitlejad peavad endale looma uue niitlemise vormi, mille pdhiosa moodustaks
stimbolistlik Zest. Tdna nad ainult kehastavad ja tdlgendavad, homme peavad nad
kujutama ja tdlgendama, iilehomme aga juba looma. Ainult nii vdib lavale tagasi
poorduda stiil.”

Ameerika Uhendriikide teater

Materjal ka Jaak Rihesoo “Tennessee Williams ameerika teatri taustal” — rmt “Hecuba
pdrast”

Ameerika teater on suhteliselt noor. Kirjanduslikult arvestatav niitekirjandus siindis alles
20.saj alguses. Esimene tragdddia ja komoddia kirjutati kiill juba 18.sajandi 16pul, aga
midagi mérkimisvéddrset ei siindinud. Teatrielu oli tpris algeline ja juhuslik.
Meelelahutuslik teater oli aga péris elav.

Esimene kutseline nditetrupp siindis 18. sajandi keskpaigas. 19. saj keskpaigaks oli
teatrielu juba igati arenenud. Eriti populaarsed olid nn joelaev-teatrid, mis sditsid
lihest kohast teise. Seega andsid enamiku etendustest rdandnditlejad ning nende
lavastuste tegijaiks oli enamasti lihtsalt esinditleja.

Esimeseks professionaalseks ameerika naitekirjanikuks loetakse Bronson
Howard'it (1842-1908): "Pankuri titar" (The Banker's Daughter, 1878), "Noor
proua Winthrop" (Young Mrs Winthrop, 1882), "Aristokraatia" (Aristocracy, 1892)

19.saj algupoolel olid menukad, Euroopaski gastroleerinud minstrel show’d, milles
tahmatud ndgudega valged esitasid neegrite laule, tantse ja nalju, neid muidugi enda
stereotiilipide jirgi koolutades. Sellised olid ka sajandi keskel Uus-Inglismaal levinud
burleskid oma labasevditu naerutamisnippidega. Samuti ka Idpuks sajandivahetusel
oitsenud veidi viisakama maitsega vodevillid, mis alles 1920.aastail kino ja raadio ees
taganesid. Neid koiki iseloomustas enamasti kolmevaatuseline vaba iilesehitus, mille on
parinud nende tdnapédevased jarglased reviili ja l&bikomponeeritum muusikal. Mis puutub
“tdsisesse teatrisse”, siis mugandas see oma ndidendid valdavalt inglise ja prantsuse
melodraamadest voi parajast menukatest romaanidest. Kdige tdhtsamad olid aga kolava
nimega niitlejad, ka sageli Inglismaalt voi lirimaalt imporditud. Ja téhtis oli lavastaja-
antreprenddr, kes liitis nad trupiks. Selline oli néiteks sajandivahetuse teatrielu suurkuju
David Belasco (1853-1931) — lavastaja, niitleja ning dramaturg.

Belasco sai oma pika karjdéri jooksul (1880ndad kuni 1930) kdige olulisemaks New
Yorgi teatrimeheks. Kirjutas Broadwayle iile 100 ndidendi ja 16i ja juhtis mitmeid
teatreid. Belasco tdhtsust ndhakse selles, et t0i Ameerikasse naturalismi uuel tasemel.
Téhtsustas  pisimaidki detaile lavastuses. Réégitakse, et ta pani teatri

46



ventilatsiooniavadesse lavastusega sobivaid 10hnu, et vaatajaid vajalikku atmosfdiri tuua.
Uhte lavastusse 16i kodgi, kus niitlejad reaalselt siiiia tegid (tol ajal uuenduslik). Samuti
radgiti, kuidas ta ostis iihes korrusmajas toa, mille 16ikas majast vilja ning asetas lavale,
iihte seina vabaks jéttes.

Sel 19.saj parandil on kaugele ulatuvad tagajirjed. Esiteks samastub teater suurele osale
ameerika vaatajaist tdnapdevani iiksnes meelelahutusega, sest teistsugust teatrit nad ei
tunnegi. Teiseks arenes kutseline teater juba 19.saj I0pul omaette monopoliseerunud
ettevotetevorguks, mida valitsesid igasugustele uuendustele torksad
kommertssiindikaadid. Teatrielu keskuseks kujunes Broadway, mille 166ktrupid rédndasid
iile kogu maa. Broadway ténini kehtiv siisteem, et iga lavastuse jaoks moodustatakse oma
trupp, kes siis lavastust publiku lakkamiseni vihub, ei lasknud tekkida ndudlikumale
repertuaarile pithendunud pidevaid kollektiive. Kino massilise levikuga Broadway
konservatiivsus isegi kasvas: teater muutus niiiid kitsama publiku kalliks 16buks ja jérjest
tousvad lavastamiskulud tegid uue lavastusega seotud riski aina suuremaks. Kdoik 20.saj
piitided kunstivdirtusliku teatri suunas kujutavad endast katseid seda kas é&risiisteemile
kiilge pookida voi siis tolle kdrvale soetada. Esimene moodus on olnud tavaliselt viljatu,
sest produtsendid julgevad riskida ainult suhteliselt konventsionaalsete vdi juba mingit
nime teinud autoritega, nende teoseid pealegi publiku maitsele kohendades. Sellepérast
on teine moodus olnud sagedasem, kuid tdhendab iildiselt virelemist teatrielu ddremail.

Euroopa draamas oli sajandi alguseks vélja kujunenud palju erinevaid suundi ja tase oli
korge. Enne 1920ndaid oli Ameerikas vaid iiksikuid reaktsioone Euroopa
teatritegemistele, Max Reinhardt, Stanislavski ja W.B.Yeats ei leidnud Ameerikas
jargijaid. Ameerika elas ikka veel sotsiaalrealismis, mojutatud Ibsenist. Oluliseks
peetakse aastat 1912, kui presidendiks valiti idealist Woodrow Wilson, rajati
véiketeatreid ja ilmuma hakkas kirjandusajakiri, kust sai alguse Ezra Poundi kuulsus.
Aimati Ameerika kasvavat mojuvdimu, paranevat majandust ja sdjalist joudu.

Esimene tdhelepandavam Broadwayst eemaldumise laine oli 20. sajandi algul, kui
kutselises teatris lootuse kaotanud noored dramaturgid podrdusid entusiastlike
taidlustruppide poole. See nn viiketeatrite (little theatres) liitkumine kulges rodbiti
viikeajakirjade (little reviews) massilise tekkega 1910.aastail. Too kiimnend oligi
ameerika kultuurile uuenduslik. Need teatrid olid vidikesed niihdsti koosseisudelt ja ka
esinemisruumidelt kui ka rahaliste ja kunstiliste vdimaluste poolest; neid puudusi
korvasid aga ind ja vabadus édrinduetest. Neid viikesi teatreid tekkis kiirelt ja palju. Kui
1918 oli umbes 50 viiketeatrit, siis 1924 ligines nende arv juba 2000le. Suurema osa
sellest massist moodustasid siiski vdikekodanlikud provintsitaidlejad, kes lavastasid
Broadway tilem6ddunud hooaja 166klavastusi, aga oli ka kiillalt pohiliselt kunstiinimeste
ja iilidplaste hulgas tegutsevaid riihmi, kes eelistasid euroopa draamast innustunud noori
autoreid.

Tuntud on eriti kaks truppi: New Yorgis 1914 moodustunud Washington Square
Players, millest hiljem arenes dramaturgide- nditlejate- kriitikute koondis Theatre
Guild, ja 1915 iihes Massachusettsi suvekuurordis asutatud samalaadne Provincetown
Players. Mdlemad on seotud Eugene O’Neilli nimega. Tagantjdrele vOib paista, nagu
oleks tema iiksi loonud kunstivadirtusliku ameerika draama.
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Provincetown Players trupi tegevus kestis koguni 1929.aastani vaatamata mitmetele
1dhenemistele ja timberorganiseerimistele. Teatri mdju tollastele autoritele oli suur, trupi
avangardsus seisnes tollastes oludes eeskétt autori tahte jargimises. Ridkides seostes
Euroopa kirjandusega, peab mainima ekspressionismi, mis sai ameerika draama suureks
mdjutajaks 1920.aastate teisest poolest. Eelkdige mdjutas Saksa ekspressionism.
Ekspressionistlikele ndidenditele on iseloomulik skemaatilisus, see on aga sihilik ja
loomulik: seal otsitakse iildisi seaduspdrasusi ja vélditakse isiklikku, ainukordset. Jaak
Réhesoo leiab, et ekspressionistlikud teosed mdjuvad niitid tihti vananenumalt, kui
samaaegsed realistlikud draamad; ekspressionism véljendas iisna kitsa perioodi erilist
vaimu. Ent ei tohi unustada, et eskpressionistliku draama mojulepddsuks oli vaja seda
ndha laval. Ekspressionistid kasutasid moodsa lavatehnika koiki vdimalusi ja oma
piiratud vahenditele vaatamata oli Provincetown Players selles osas esirinnas.

Ameerika draama kaudseteks mdjutajateks tuleks nimetada veel Strindbergi unenéolisi
ndidendeid. Ameerika ekspressionistide otsesteks mojutajateks olid aga kaks tegurit.
Esiteks, saksa maailmakuulus ekspressionistlik film eesotsas “Dr. Caligari kabinetiga”,
mis Ameerikasse joudis aastal 1921. Seda laadi filmidest Oppis eriti palju O’Neill. Teise
otsese mojutajana loetakse parimat saksa ekspressionistlikku draamakirjanikku Georg
Kaiserit. Tema varaseid niidendeid hakati lavastama viikestes teatrites, st
poolasjaarmastajate truppides, kust O’Neilli kuulsuski alguse sai. O’Neill ise on eitanud
Georg Kaiseri otsest mdju endale oma ekspressionistlikul perioodil. Suurimaks
mdjutajaks ja Opetajaks nimetas ta Nobeli preemiat kéatte saades Strindbergi.

1920ndail ilmus rohkelt uusi andeid. Uhed neist — eriti Harvardi iilikoolis tegutseva
professor George Pierce Bakeri draamakursustest (47 Workshop) osavotnud —
viljelesid Ibseni eeskujust ldhtuvat realistlikku well-made-play’d: ndonda Sidney
Howard, S.N.Behrman, Philip Barry, Robert Sherwood, Goerge S.Kaufman. Teised
— eeskéitt Elmer Rice ja John Howard Lawson — jéiljendasid euroopa ekspressionistide
abstraktset stimboolikat ja efektseid lavastusvotteid. Ent kuigi nad iihtekokku tagasid
omal ajal ameerika teatri elavuse, on igaiihelt pracguseks véirtuse sdilitanud iiks-kaks
ndidendit, ja sellepérast kaovad nad paratamatult O’Neilli varju, kelle kaks aastakiimmet
(1914-34) lakkamatult kuhjunud toodang méérab oma massiivsuses kogu ajastu ilme.

O’Neilli  niidendid v0ib jagada kas valdavalt realistlikeks, valdavalt
ekspressionistlikeks voi segatiiiibilisteks. Tema pilisivamaks parandiks on karakteritunne
ja vormijulgus. Uldkokkuvdttes tegi ta ameerika “tdsises teatris” valitsevaks
psiihholoogilise perekonnadraama, mis pikapeale kodunes ka Broadwayl vastuvdetava
vormina.

Nditlejad. Kahekiimnenda sajandi esimesel poolel, isedranis kahe maailmasdja
vahelisel perioodil oli Ameerikas hulk silmapaistvaid nditlejaid, kuid neil puudus
oma koolkond. Tunti huvi Stanislavski dpetuse vastu, olulist méju avaldasid Moskva
Kunstiteatri etendused Ameerika Uhendriikides 1920ndate aastate alguses.
Tekkisid uued teatrid, mis seadsid aluseks Stanislavski dpetuse - tekkis Stanislavski
opetuse Ameerika versioon (Meetod). Uks sellistest teatritest oli American
Laboratory Theatre, mida juhtisid Moskva Kunstiteatri I stuudios tegutsenud
Richard Boleslavsky ja Maria Uspenskaja, samuti Group Theatre, mille rajajateks
1931. aastal olid American Laboratory Theatre juures nditlemist ja lavastamist
oppinud Austria paritolu Lee Strasberg ja Harold Clurman.
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1920ndate aastate tuntumad Ameerika nditlejad olid nn Barrymore’ide
nditlejadiinastia liikmed: John Barrymore (1882-1942), tema vend Lionel
Barrymore (1878-1954) ja 6de Ethel Barrymore (1879-1959). Oluline néitlejanna
oli ka Katharine Cornell (1893-1974), kes alustas Washington Square Players'is ja
astus edukalt iiles ka Londonis. Silmapaistvad naitlejannad ka 6ed Lillian Gish
(1893-1993) ja Dorothy Gish (1898-1968).

1929.a bérsikrahh sai paljudele vidiketeatritele saatuslikuks, kuid teisalt tugevdas suur
majanduskriis kogu vaimuelus thiskonnakriitilist, paljastavat tendentsi. Selle
véljendamiseks kasutati nii ibsenliku realismi konventsioone (nditeks Lillian Hellman)
kui ka ekspressionismilt laenatud ja vastavalt uutele vajadustele muudetud tinglikke
votteid. Mingil mééral kasutasid viimaseid mitmed tolle aja sotsiaalse draama
silmapaistvad autorid — Clifford Odets, Sidney Kingsley, Paul Green, Irwin Shaw,
vérssndidendit viljelenud Maxwell Anderson ja Archibald MacLeish -, kuid sageli
plitidsid nad neid siiski suruda perekonnadraama raamidesse. Koiki mainituid lavastas
konservatiivsemast Theatre Guildist lahku ldinud Group Theatre (1931-1941), kus
tegutsesid Stanislavskist ldhtuvad nimekad lavastajad Harold Clurman, Cheryl
Crawford ja Lee Strasberg.

Veel mojukamaks teatriorganisatsiooniks kujunes Hallie Flanagani juhtimisel Roosevelti
tootuteabi osana tegutsev Federal Theatre Project — seni ainus riiklikult toetatud
ettevOote ameerika teatri ajaloos. Selle laiaharuline vork koondas paljusid kriisi ldbi
kuivale jadanud kirjanikke, néditlejaid, lavatoolisi, kes iihistes arutlustes 10id mitmeid
uudseid etendusvorme. Eriti populaarseks said sotsiaalselt paljastavad dokumentaalsed
lavastused — nn elavad ajalehed, kus rakendati hulgaliselt tinglikke agitprop-votteid. Selle
korval viljeles FTP peaaegu koiki teatriliike, marionettide ja lasteetendusteni vélja. FTP
raames tootas erinevates osariikides 158 teatritruppi, mis nelja tegutsemisaasta
jooksul tegid valmis iile 1200 lavastuse. Organisatsiooni poliitiline suunitlus oli
vasakpoolne.

Tegutseda sai FTP koigest neli aastat (1935-39), siis votsid tagurlikud kongresmenid
temalt summad. Ameerika teatrile oli see korvamatuks 166giks, sest arvatavasti suutnuks
FTP maérgatavalt muuta kogu teatrisiisteemi ja torjuda Idbustusdri ainuvalitsevalt
positsioonilt. Isegi selle napi ajaga joudis ta palju dra teha, viies oma mitmete
regionaalharude kaudu tuhandeid odavate piletitega lavatusi miljonite vaatajateni, kellest
paljud polnud teatrit varem ndinudki. Sellega andis ta olulise tduke regionaalteatrite
kujunemisele, mida soodustas ka ajajérgu iildine rahva juurte poole podrdumise vaim.
Kuigi nende areng oli kiillalt visa ja aeglane, esindasid regionaalteatrid siiski mingit
vastukaalu Broadway kommertssiisteemile; ka organisatsiooniliselt 16id nad sellest lahku,
tuginedes iildiselt piisivale nditlejateansamblile (nn repertuaariteatrid).

Vasakpoolsete poliitiliste parteidega oli seotud ka Todlisteatrite Liiga, mis loodi
1932. aastal. 1930ndatel aastatel areneb Kkiiresti ka nn must teater -
afroameeriklaste teater.

1920ndate ja 1930ndate aastate teatrielu Ameerikas oli iildse aktiivne ja kirev -
kuni majanduskriisini, mil teatrite arv vahenes vdga kiiresti. Samuti oli Ameerikas
teatri konkurents teiste meelelahutusasutustega (peamiselt kino) tunduvalt
tihedam ja pinevam kui Euroopas.
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Inglise teatrielu sajandivahetusel

Sissejuhatus

Ametlikult mérkis kiill alles kuninganna Victoria surm 1901.aastal ajastute vahetumist,
murret inglise ajaloos, ent tegelikult hakkas ka siin juba 1880.aasta paiku tekkima
omamoodi kriisiteadvus, mis viis meeleolumuutuseni ka briti konservatiivses tihiskonnas.
Mitmed majanduslikud kriisid koigutasid 19.sajandi keskpaigast valitsenud usku
industraliseerimis- ja moderniseerimisprotsessi positiivsetesse jalgedesse.

Nii kujundasid vaimset ja kultuurilist kliimat Edward VII regendi ajal, mida nimetati
Edwardian Age (1901-1910) véga vastandlikud tendentsid — kunstivallas {ihest kiiljest
ka siin naturalism, mis kontsentreerus peamiselt sotsiaalsete kriisifenomenide tajumisele,
ja teisest kiiljest estetism, mis kujutas endast pdgenemist ja keeldus neid kriisifenomene
toeliselt tajumast. (Edward VII-le jargnes George V 1910-1936)

Olulised impulsid Inglismaa kultuurielule ja muidugi ka teatrile ldhtusid nendel
aastakiimnetel lirimaalt. Seal oli juba 19.sajandi viimasel kolmandikul {iha rohkem
véljendatud piiiidlusi, mis tootasid omaenda kultuurilise identiteedi taastamise nimel.
Moodsatele, kaootilise Londoni tsivilisatsioonimudelitele seadis iiri traditsioon vastu
kaldumise spiritismi, kodumaaga seotuse poole, rahvakultuuri ja iseenda kangelasliku
ajaloo ilistamisele. William Butler Yeats ja John Millington Synge’i loomingut on
niisugune maailm oluliselt kujundanud.

Tsensuurist. Briti teatritsensuur kestis aastatel 1737 — 1968. Kogu selle aja vajasid
avalikud etendused Lod Chamberlaini luba. Kuni 1910. aastani ei olnud tsensuuril selgelt
sonastatud kriteeriume. Lord Chamberlain esitas eelndu parlamendile. Selles sitestati, et
luba antakse kui:

1) etendus ei ole kdlvatu

2) etendus ei sisalda solvavaid tegelasi

3) ei kehastata veel elavaid voi hiljuti surnud inimesi

4) el astuta vastu religioonile

5) ei propageeri kuritegu voi pahesid

6) ei kahjusta suhteid mistahes vélisriigiga

7) el kahjusta rahu

Punkt 1 kattis igasuguse abieluvilise seksuaalse aktiivsuse teema, aga ka lavalise alastuse

Jja seksuaalsuse. Homoseksuaalsus oli Suurbritannias kriminaalkuritegu kuni 1967.
aastani.
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Teatrimudelid

Konkureerivad tootmissiisteemid inglise teatris Viktoriaanlikul Inglismaal olid teatrite
juhtimisstiilis ja repertuaarikujunduse professionaalsuse vallas vilja kujundanud
standardid, mis olid ainulaadsed Euroopas — ja nii monedki mudelid Inglismaalt olid
kasutusel ka teistes Euroopa maades, seetdttu neist vdike iilevaade.

Stock-companies olid 19.saj teisel poolel teatrite juures pikaajaliselt palgatud trupid.
Need trupid hoidsid iileval repertuaari, to6tasid omamoodi repertuaariprintsiibil, ainult et
korraga oli mingukavas rohkem teoseid kui meie pédevil tavaks (kuni 50). Selliseid
kompaniisid leidus ka véljaspool Londonit provintsiteatrites, nad olid oluliseks eelduseks
inglise teatrielu kunstilisele mitmekesisusele. Provintsiteatritel oli ka funktsioon olla
proovipaigaks noortele lavastajatele ja nditlejatele.

Long run system vahetas 19.saj 10pupoole stock-company trupid vélja. Tegemist oli
slisteemiga, kui {iht lavastust méngiti nii kaua, kuni sellele publikut jdtkus. See aga toi
kaasa arvukate provintsiteatrite eksistentsi 10pu — sest suure Londoni teatrite jaoks, kelle
jaoks oli selline tootmissiisteem vajalik just suurte kulukate lavastuste finantseerimiseks,
hakkasid tegelema aktiivsema turneetegevusega provintsis. Kahjuks sattusid teatrid
sellise siisteemi puhul {ihe rohkem sdltuvusse drimeestest, kes neid lavastusi, milleks
julged lavastajad ja nende rahastajad olid riski votnud, korgete {iliridega raskelt
koormasid. Niisuguse lavastussiisteemi tulemuseks olid ka kunstiliselt mitte eriti julged
lavastused, mis olid sobitunud massipubliku maitsega — riskida ju ei saadud ega tahetud.
Uks kuulsamaid teatrimehi neil aastail, kes tegutses selles siisteemis samaaegselt
lavastaja, nditleja ja drijuhina (actor-manager) oli Herbert Beerbohm Tree (1853-1917),
kes lavastas His Majesty’s Theatre juures suurt, efektidele orienteeritud teatrit ja kes
G.B.Shaw sonul oli mees, “keda juhatas edule ei miski muu kui mirkimisvdirne
instinkt”.

Long run systemi vastu tekkis 1890ndatel iiha d4gedam kriitika, mis osutas kunstilisele
stagnatsioonile, mida silisteem oli inglise teatrile {iha rohkem tekitanud. Kolm
reformiprojekti voeti selles kontekstis diskuteerida ja neid realiseeriti ka praktiliselt.
Matinee-etendused olid uute, ebakonventsionaalsete ndidendite viahekulukad lavastused
noorte, veel tundmatute niitlejatega. Matinee-etendusi korraldas — tavaliselt nddalas kaks
tikki — eelkdige lavastaja, nditleja ja nditekirjanik Harley Granville-Barker (1877-
1946) Court Theatre juures, mis kujunes seeldbi 1905.a paiku Londonis iiheks
innovatiivsemaks teatriks. Matineedel edukad olnud lavastused voeti seal sageli dhtusesse
programmi “short run” lavastustena (méangiti kindel piiratud arv kordi). Granville-Barkeri
jaoks oli seejuures oluline olla darmiselt teosetruu ja tdotada vélja iga lavastuse jaoks
sobiv midngustiil ja vastav lavakujundus. Tema repertuaari raskuspunktiks said pédrast
1895.aastat Shaw draamad (neid lavastas ta kuni 1907.aastani 11 teost).

Independent theatre (sdltumatute teatrite) asutamine, need olid asjaarmastajate teatrid
Pariisi Theatre Libre voi Berliini Freie Biihne eeskujul. Soltumatute teatrite loomiseks
andis touke Hollandist péris teatrikriitik Jack Grein ja Independent Theatre, mille ta
Londonis 1891.a kontinendi Vabade Lavade eeskujul teatriseltsina asutas. Avaetendusena
méngiti Ibseni “Kummitusi” — see ndidend oli Londoni avalike teatrite jaoks tsensuuri
poolt nimelt keelatud. See lavastus tekitas krigliku diskussiooni selle néitekirjaniku teoste
{imber. Matinee-etendustena oli Ibseni teoseid (niiteks “Nora”, “Uhiskonna toed”) juba
1880ndatel Londonis ndidatud. Grein tekitas oma “Kummituste” lavastusega
konservatiivse pressi liksmeelse meelepaha. “See on elajalik ja kiiliniline ... kirjanduslik
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raibe... lahtine kloaak...” — sellises toonis pasundasid vastased. Mojukad teatrikriitikud —
William Archer (1856-1924) ja G.B.Shaw vdtsid sisse vastaspositsiooni ja kaitsesid
norra nditekirjanikku. Shaw “Lese majad” esietendusest 1892.a tekkis samasugune
teatriskandaal. Konservatiivsete ringkondade protesti pddstis ilmselt valla just mdlema
teose rohuv ja masendav tegelikkuseldhedus, mis ei vastanud sugugi viktoriaanliku
teatripubliku ootustele.

Independent Theatre tegevust ja tood jatkas 1899.a Stage Society. Ka see organisatsioon
oli erateatriselts, mille etendused toimusid reeglina pilihapédeviti. Kaasaegsete vélismaiste
draamade lavastamine, mis kommertslikes teatrites mangukavasse ei joudnud, oli Stage
Society teatripoliitiliste eesmérkide raskuspunktiks, lisaks sellele moodsate inglise
dramaturgide (Shaw, Granville-Barker, Somerset Maugham, Yeats) teoste lavastamine.
Art-repertory teatrid olid uued repertuaariteatrid. Aga seda siiski mitte endise “‘stock-
company” taaselustamisena, vaid “short run systemi” vaimus paindliku méngukavaga
teatrid, kus iihte lavastust kauem kui 10 korda voi kolm nidalat jérjest ei mangitud. Ka
need trupid tegelesid tavaliselt moodsa dramaturgia ldbisurumisega.

Henry Irving

Henry Irving (1838-1905, tegelikult John Henry Brodribb) hakkas niitlejaametit pidama
1850ndate keskel. Tema dpipoisiaastad moddusid véikestel provintsilavadel. Irvingi tdus
oma aja olulisemaks néitlejaks oli seotud tooga Lyceum Theatre laval 1871.aastal.
Matthiase rolliga melodraamas “Kellad” sai ta iihe hoobiga Londoni teatrimaailma
staariks. Kriitku sulest: “tugeva, robustse mehe surmastseen erines igast teisest
lavasurmast, mida ta mingis. Ta tdepoolest peaaegu suri, sest kujutas surma nii tugeva
intensiivsusega.” Irving méngis Matthiase vaateméngulist rolli korduvalt kuni oma
karjadri 1opuni ja pani just sellega alguse méngustiilile, mis avas oma autentsusega uue,
pstihholoogilise rollikehastuse ajastu inglise nditekunstis.

Tema Hamletist (esmakordselt 1874) sai epohhirajav siindmus inglise teatris. Lavastust
ndidati Lyceumi laval 200 korda jérjest. Irving méngis taani printsi koikide nende ootuste
vastaselt, millega oldi harjunud seda rolli Charles Flechteri voi Charles Keani kehastuses
ndhes arvestama. Kriitik Clement Scott kirjutas Irvingi Hamelti kohta: “Me ndeme saalis
istudes Hamleti motteid. Me ei hooli eriti sellest, mida ta teeb, kuidas ta kdib, millal ta
oma modga haarab. Me suudame peaaegu tema aju t66d tajuda. Oma monolooge ei esita
ta rambivalgustuse ees vaatajatele, vaid tema Hamlet vaatab peeglisse: “oma hinge silma
sisse, Horatio”. Tema silmad on suunatud tiihjusse, ent on ikka kogu aeg konekad. Ta
vaatab tlihjusse ja vestleb oma stidametunnistusega.” Vorreldes oma eelkdijatega méngis
Irving rolli tunduvalt tagasihoitumaks, aga siiski sisemise, psiihholoogilise
intensiivsusega (mida jirgnevad nditlejapdlvkonnad hiljem koguni parodeerisid).

Irvingi kuulsaim Shakespeare’i tegelane oli Hamleti kdrval ka Shylock. Seda rolli
esitades viltis ta kdiki kliSeesid ja sdravaid efekte, mida rolliga traditsiooniliselt seoti. Ta
kujundas paatosest vaba, kuigi siiski “points”-idele arvestatud méngustiili, millel oli suur
psiihholoogiline tipsus ja mis valmistas inglise teatri ette Henrik Ibseni teostele,
moodsale draamale. Hinnangud Irvingi Shakespeare’i rollidele olid siiski kaksipidised ja
mitte alati positiivsed.

Henry Irving vottis 1878.a enda kétte Lyceum Theatre direktori koha ja t3i sinna kokku
suurepdrase ansambli. Tema koige tdhtsamad kaastdotajad olid elukaaslane, néditlejanna
Ellen Terry (1847-1928) ja lavastuskunstnik Hawes Graven.
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Teatri repertuaaris oli Shakespeare’i draamade korval ka kergeid meelelahutuslavastusi ja
romantilise tooniga ajaloodraamasid. Irvingi néitekunst, tema tdpne reziitoo ja hoolikad,
maalilist pildimju taotlevad kujundused tegid ka nodrkadest lavateostest suured
teatrisindmused. Hoolitseti selle eest, et lavastuse koik elemendid oleksid omavahel
kooskdlas.

Just Henry Irving andis kriitikutele pohjust inglise teatri seisukorda 1895.a paiku
rOhutatud toonides iilistada. See oli inglise teatrikultuuri Belle Epoque korgpunkt, kui
teater muutus taas aristokraatia ja kodanluse seltskondlikuks kohtumispaigaks — see oli
kord, kus piihitseti kaunist illusiooni kui tdelisust.

Henry Irving oli 1895.a esimene néitleja, kes 106di riititliks ja hakkas kandma austavat
nimetust sir. See oli mdrk, et niitlejaid hakati sotsiaalselt aktsepteerima. (Esimese
nditlejannana sai sarnase au osaliseks Dame Ellen Terry, ent alles 1925.a)

Traditsioonide taaselustamine — Shakespeare.

Inglismaa puhul Shakespeare’ist rddkimata hakkama ei saa. Inglise teatri jaoks oli
imberkdimine Shakespeare’i teostega spetsiifiline probleem — iihest kiiljest kinni
hoidmine traditsioonidest (hea mottes) ja teisest kiiljest siiski uuendusvajadus. Ka siin
tegutsesid iiksikud reformijad, kes iiritasid Shakespeare’i draamasid vd&imalikult
autentselt lavale tuua — Frank Benson, William Poel.

1895.aastal loodud Elizabethan Stage Society’s oli eelkdige luubi all siivendatud
kunstiline tegelemine Shakespeare’i teostega. Seal iiritati — erinevalt sajandildpu nii
levinud dekoratiivsest historismist — Shakespeare’i draamasid voimalikult autentses
tekstivariandis lavale tuua. Lavastusi toetasid ka kdige uuemad teaduslikud teadmised
Elisabethi aegsest teatrist.

Elizabethan Stage Society juhtivaks isiksuseks oli nditleja, lavastaja ja Shakespeare’i
uurija William Poel (1852-1934). Autentsed lavastused rekonstrueeritud Shakespeare-
laval toimusid 1890ndatel aastatel: “Mo60t moodu vastu” 1893, “Eksituste komoddia”
1895 ja “Kaks veroonlast” 1896. Peaaegu igasuguse dekoratsiooni puudumine oli kdikide
nende lavastuste tunnuseks.

Teine oluline nimi Shakespeare-lavastuste reformimisel, kes kiis aga natuke teist teed, oli
Frank Benson (1858-1939) oma Shakespeare’i truppidega. Tal oli samuti eesmirk
kaugeneda Irvingi historistlikest luksusliku kujundusega lavastustest. Benson, kes
kujundas eelkdige ka ansamblimidngu, tegutses aastatel 1886-1919 korduvalt ka
lavastajana Shakespeare’i festivalil Stratfordis.

Oluline on madrkida, et just nende meeste nimedega seotakse Inglise Rahvusteatri
diskussiooni alustamist (mis tegelikult sai teoks alles 1963.aastal Laurence Olivier
juhtimisel).

Reformi vaimus lavastas ka lavastaja Harley Granville-Barker 1914.a Savoy Theatre
laval kriitikute imetletud “Suve6d unendgu” (peale selle ka “Talvemuinasjutu” ja
“Kaheteistkiimnenda 667), lavastuseks kasutati kdige uuemaid teadmisi Shakespeare’i
uurimustest. Seejuures oli Granville-Barkeril eelkdige oluline orienteeruda Shakespeare
ajastu (teaduslikult rekonstrueeritud) minguriitmile — tempokas ja pausideta — ja samas
hoida lavastus vaba ajalooliste dekoratsioonidega iilekiilvamisest.
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Oscar Wilde’i lavateosed

Oscar Wilde (1854-1900) oli inglise teatrielus 1900.a paiku ainulaadne nihtus. Dublinis
stindinud noormees sai olulisi mdjutusi oma emalt, luuletajalt ja teatraalseid efekte
armastavalt ekstravagantselt naiselt. Wilde aga sai sajandivahetuse dandy prototiiiibiks, ta
moisteti “seksuaalse perverssuse” siitidistusel kaheks aastaks vangi ja kolis pérast seda
Prantsusmaale.

Nii Wilde’i teatrilooming kui ka niiteks teoreetilised kirjutised asusid selle ajastu
realistlikust trendist véljaspool, olles koguni kohati realismivastased. Tema varajase
loomingu hulka kuulub rida komdddiaid, ent need polnud eriti edukad.

Olulisem (ja ka edukam) iihevaatuseline draama “Salome” 1893, mille Wilde kirjutas
Pariisis prantsuse keeles Sarah Bernhardti jaoks. Esietendus toimus Theatre de 1’Oevre
laval Pariisis. Kuni 1931.aastani oli selle teose lavastamine Inglismaal keelatud, kuigi
alates 1894.aastast oli olemas kirjaniku sdbra Lord Alfred Douglase tdlge inglise keelde.
Max Reinhardti lavastus 1903.aastal Berliinis (peaosas Gertrud Eysoldt), oli “Salome”
1abilook teatrilaval. Richard Strauss kasutas teose tdlget oma samanimelise ooperi
libretona (esietendus 1905.aastal Dresdenis). Pérast Straussi ooperi maailmaedu aga
Wilde “Salomed” originaaltekstina teatrilaval enam eriti ei méngitud.

“Salomes” on kasutatud teemat Vanast Testamendist. See on lugu juuda printsessi,
Herodese ilusa tiitre Salome kirest ristiusu prohveti, askeetliku Ristija Johannese vastu,
naise meeleline naudinguiha vditlemas prohveti vaimupuhastuse ja karskusega. Kuna
Ristija Johannes liikkkab ta armastuse tagasi, nduab Salome tasuks tantsu eest oma isalt —
kes on talle lubanud iikskdik mida, kasvdi pool kuningriiki — Johannese pead. Wilde
iilistab selles loos armastust ja naudingut, mis muutuvad enese vastandiks ning toovad
surma ja kannatusi.

“Salome” tolkis eesti keelde Henrik Visnapuu juba 1919.a. Uustriikk 2002. Eestis on seda
ka sOnalavastusena lavastatud, nt 1988 Andres Lepik Ugalas, Salomé — Anu Lamp.
Herodes — Peeter Tammearu.

Kodige menukamad olid Wilde’i teatriloomingust tihiskonnakomoddiad (aastatest 1894—
1895), mis ldhtusid kuulsast inglise comedy of manners traditsioonist — tegemist on
inglise dramaturgia taaselustamisega. Oeldakse, et Wilde andis inglise komdddiale tagasi
rahvusliku koloriidi.

Selliste teoste hulka kuulusid “Lady Windermere’i lehvik” 1892, “Téihtsusetu naine”
1893, “Ideaalne abikaasa” 1895 — seda peetakse kirjanduslikult parimaks — ja “Kui
tihtis on olla tdosine” 1895. Need olid briljantselt naljaka dialoogiga, leidlikud,
viktoriaanlikku  iihiskonda  pdhjalikult raputava tegevuse ja  hdmmastavate
situatsioonidega teosed. Tegelasteks on peamiselt kitsas suletud ring, mida autor hésti
tundis — kdrgem seltskond. Teemaks oli sageli peenutsevate peategelaste voltsmoraali ja
silmakirjalikkuse paljastamine, sisu oli aga vaataja ette toodud koos kdrgema seltskonna
kalduvusega frivoolsusele ja armuméngudele. Koik oli kirjutatud &armiselt kergelt,
naljatamisi.

19.saj 1opu Londoni teatrimaailmale olid Wilde’i lavateosed &ddrmiselt stimuleeriva
mdjuga — vastukaaluks nende aastate probleemidest raskele naturalismile. Oscar Wilde’i
komdddiatele andis tdiesti dravahetamatu tooni tema hea stiiliga keel ja dialoogitehnika,
millega andis inglise komoddia ajaloole originaalse niiansi. Tema impressionistlikule
stiilile olid peamiseks iseloomulikuks mirgiks epigrammilised lithendused, mis leidsid
koige sagedamini keelelise viljeduse omamoodi paradokssete lausetena. See niitab
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intellektuaalset iileolekut vestlussituatsioonide valitsemisel ja on ka kasutusel taktikalise
vahendina autori enda seisukohtade paljastamiseks.

liri draama uuenemine

1890ndatel oli seni staatilisse inglise teatriellu tekkinud litkumine. Samas oli
rahulolematus pealinna kommertsteatrite haiglase kunstilise stagnatsiooni seisundiga
kasvanud ja viinud ka teatrielu detsentraliseerimiseni. Olulisi impulsse hakkas see
protsess saama iiri patriootlikult liikumiselt, millel oli samuti eesmirgiks iiles ehitada
Londonist sdltumatu iiri teater. 1890.aastate alguses loodud kirjanduslikud seltsid andsid
touke Irish Literary Theatre 1899 loomisele. Selle seltsi eesmérgiks oli lavastada iiri
draamasid. Nii vdis juba aastatel 1900/01 Gaiety Theatre laval Dublinis néha iiri teoste
mdjuvaid lavastustsiikleid.

Loodi Irish National Theatre Society, mille presidendiks sai William Butler Yeats ja
mis oli iiri teatri toetamisel ddrmiselt suure tdhtsusega. Society olulisemaid lavastusi
ndidati ka kiilalisetendustena Londonis, kriitika vottis need seal hédsti vastu: “Lihtsus,
sadstlikkus nditlejate viljendusvahendites, sOnaga armastusvddrne timberkdimine — need
olid ideaalid, mida lavastaja William Fay teostas ja direktor W.B.Yeats Opetas ja
pohjendas.”

See tdiesti sonale keskenduv iiri asjaarmastajate lavakunst oli selgeks vastandiks
kommertslike Londoni teatrite deklamatsioonipaatosele ja luksusliku kujunduse
rikkalikkusele. Kdik need piitidlused said eduka Idpptulemuse iiri National Theatre
Company loomisel 1905.aastal.

Sellele eelnes vahetult Abbey Theatre avamine 27.dets 1904 (direktor draamakirjanik
Lady Augusta Isabella Gregory). Alates 1905.a toGtas selle teatri juures ka Synge.
(Ettevotte asutamise tegi muide voOimalikuks iihe inglise teatrientusiasti (naise)
finantsiline abi.)

1908.a Manchesteris avatud Gaiety Theatre oli reformteater, seda peeti “repertory
theatre” (repertuaariteater) printsiibil ja ta oli piihendunud eelkdige just moodsate inglise
ja iiri autorite teoste lavastamisele. Repertuaariteatreid avati ka mujal, sellega sai
valdavalt amatoornditlejate poolt kantud teatrikultuuriline alternatiivliikumine
tunnustatud kommertslavade korval ka laiema institutsioonilise aluse. Need
reformilitkkumised t3id oma orienteerituse tottu etnilistele ja regionaalsetele
traditsioonidele ka inglise teatriellu elustavat elementi, eriti aktiivsete draamakirjanike
kaudu nagu Shaw, Yeats ja Synge.

Need olid 1900.a paiku just iiri draamakirjanikud, kes andsid olulise osa sellesse, et
realistlik teater edasi areneks, end taas avaks ideede dramaturgia jaoks, ilma et oleks
siiski eelnevate kiimnendite jooksul voidetud tegelikkuse joontest loobunud.

George Bernard Shaw

George Bernard Shaw (1856-1950) siindis ja kasvas Dublinis, to0tas paar aastat iihe
kinnisvarafirma juures, lahkus aga kahekiimneaastaselt stinnilinnast. Ta ldks Londonisse
— eesmirgiks saada kirjanikuks. Debatiklubides treenis ta oma keeleosavust ja
160givalmidust, ent peamiselt koolitas end ise usinasti lugedes, ka poliitika ja majanduse
teemal. Tegelemine Karl Marxi “Kapitaliga” (1882) tegi temast vaimustunud sotsialisti.
1885.a hakkas Shaw tegutsema muusika- ja teatrikriitikuna. 1891 avaldas ta oma esimese
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suurema teatrikriitilise vaidlus- ja programmkirjutise — see oli riinnak Ibseni kriitikute
vastu Inglismaal.
Uuendusimpulss, mis lahtus Shaw’st kui kriitikust ja autorist inglise teatrile ja draamale,
oli selle intellektualiseerimine. Marxi, Nietzsche ja Ibseni lugemisega oli ta moodsate
ideede ja draamatehnikatega ldhedalt tuttav, ta muutis draama debativiljaks ja avalduste
esitamise kohaks. Intellektuaal Shaw kaudu vottis inglise draama esmakordselt
teadmiseks, et maailma on tabanud konkureerivate vaadete, ideoloogiate ja
diskussioonide kaos, milleni moraliseerivad-melodramaatilised meelelahutuslikud
ndidendid kuidagi ei kiilindinud. Shaw ideedraamad provotseerisid. Nad ponud enam
kooskdlas traditsiooniliste viktoriaanlike ja kodanlike véartussiisteemidega.
Nii oligi loogiline, et Shaw esimene teos “Lese majad” Widowers Houses” ei lavastatud
mitte Londoni kommertslavadel, vaid 1892 a Independent Theatre laval. Alapealkiri
kolas “originaalne dpetlik realistlik draama”. Kriitikud nimetasid selle sarkastiliselt “bad
Ibsen”. See oli kodanlik farss, kirjutatud romantilise melodraama dramaturgilisi votteid
kasutades ja kujutas iilirimajaomaniku Sartoriuse vereimejalikke drimeetodeid. Tegemist
oli sotsiaalkriitilise tendentstiikiga, mis sisaldas satiirilisi pudnte.
Ka “Mrs.Warreni elukutse” “Mrs.Warren’s Profession” 1893 oli iiks ebameeldivatest
ndidenditest, nagu ta neid ise nimetas (oligi kohe selline tsiikkel — Plays Unpleasant).
Teemaks prostitutsiooni probleem ja kodanliku iihiskonna volts seksuaalmoraal. Juttu on
drivaistuga, tdiesti kodanlikuks muutunud bordellipidaja Killy Warreni pingelisest suhtest
oma Cambridges (ema kahtlase rahaga) matemaatikuks dppinud tiitre Viviega, kes 10puks
katkestab suhted emaga ja selle keskkonnaga ning hakkab endale ise {tilalpidamist
teenima oma jouga asutatud kontoris. Tegemist on tdeliselt positiivse kangelasega,
kujutatud kolbeliselt laostunud keskkonna taustal. Teos lavastati esmakordselt 1902.a
Londonis New Lyric Theatre, mitteavaliku klubiteatri laval. Selle avalik ettekandmine oli
Inglismaal keelatud kuni 1925.aastani — kui Shaw sai Nobeli kirjanduspreemia.
Shaw jidrgmine ndidendite sari kandis koondnimetust “Meeldivad ndidendid” “Plays
Pleasant”. Sellesse kuulus ka tema jirgmine lavateos, “Relvad ja inimene” “Arms and
the Man”, millega sai Shaw’le esmakordselt osaks edu avalikus professionaalses teatris.
See komoddia Sveitsi palgasddurite kapteni Bluntschli elust tuli lavale 1894.a Londonis
Avenue Theatres. Seikluslik lugu on sdja ja militarismi ning selles peituva romantilise
kangelaslikkuse vastu suunatud satiir. Dialoogi briljantsust rohutab eriti tegevuse
silmndhtav konstrueeritus ja konventsionaalsus.
Draamas “Candida” (esietendus 1897, Aberdeen), mis on Shaw iiks enim lavastatud
teoseid, otsustab nimitegelane — erinevalt Ibseni Norast — oma ndrga abikaasa ja perednne
kasuks (uuele naisele asetatakse vastu uus naiselik naine — new woman — new womanly
woman). Siin on tegemist {the vaimuliku perega — mees kuulutab kiill sdnades
ohvrimeelsust, ent perekonnas kditub hoolimatult ja egoistlikult, piilides enda tahtele
allutada ennastohverdavat naist, Candidat. Naine otsutab ise perekonnaasjad korda ajada
ja mehe késile votta.
Shaw jaoks oli tiilipiline, et ta kasutas erinevaid inglise lavatraditsioonis olemas olevaid
zanre. Nii kirjutas ta ka:

- seltskonnakomdodiaid. “The Philander” 1893, “You Never Can Tell” 1896

- satiirilisi probleemdraamasid. Lisaks “Candidale” ka “Major Barbara” 1905

- ajaloodraamasid. “Caesar ja Cleopatra” 1898, “Saint Joan” 1923

- jante “Androcles and the Lion” 1911/12

56



- ideedraamasid “Man and Superman” 1905 (“Inimene ja iiliinimene”)
“Pygmalioni” nimetas Shaw irooniliselt romansiks. Selle teose esietendus toimus 1912 a
saksa keeles Viini Burgteatris, ingliskeelne esietendus oli 1914 Londonis His Majesty’s
Theatre laval. Maailmakuusaks sai lugu lilleneiu Elizast, vanast dr.Doolittle’st ja
foneetikaprofessor Henry Higginsist muidugi muusikalivariandis — “My Fair Lady”
1956 Friedrich Lowe muusikaga, kus Shaw teoses olevad satiirilised toonid muidugi
tdiesti dra siluti.

Shaw viimane oluline teos oli komdddia “Ounakiiru” “The Applecart”, 1930. Kaks
aastat varem oli ta avaldanud oma suure poliitilise testamendi, kirjutise “Intelligentse
naise juht sotsialismis” 1928. Selles kujutab Shaw sotsialismi kui tuleviku eluvormi.
“Ounakiru” tekkis just sellest intellektuaalsest-poliitilisest ettekujutusmaailmast, see on
poliitiline farss, mis tegeleb demokraatia praktikaga, peamiselt aga aktuaalse inglise
poliitikaga. Selles on tegemist pingega konstitutsioonilise monarhia ja kabineti vahel,
dzentelmen-poliitikute ja ametitihingupoliitikute, Sotlaste ja inglaste, pressi ja parlamendi
vahel. Need pinged avaldavad kuningas Magnuse suhetes tema armukese rinthaga, ja
grupi tobedate ministritega. Lisaks sellele on veel tegemist Ameerika Uhendriikide
fiktiivse annekteerimisega Suurbritannia poolt. Enne seda kui tiikk poliitilise
pessimismiga 1dpeb (sest poliitikud ei soovi maa kriisi iiletada) laseb Shaw selge
teatritrikiga eesriide langeda: “On aeg dhtusdogiks iimber riietuda”.

Shaw kirjutas kokku ca 50 teost ja lisas nende triikiversioonidele tavaliselt selgitavad-
valgustavad pikad sissejuhatused. Tema teoseid iseloomustab (ja tdi inglise teatrisse uue
kvaliteedi) meelelahutuse ja probleemide diskuteerimise koosming, realism ja samas
selle iile ironiseerimine. Autorina kirjutab Shaw: “Ma olen naljategija. Minu meetod on
leida dige viljend ja 6elda seda kodige suurema kergusega.” Nii oli tema jaoks komoddia
oige zanr, ent rikastatud dramaturgiliste tehnikatega nagu satiir ja irooniline illusiooni
purustamine. Shaw tahtis vaatajat teatris motlema panna. Seda eesmairki taotles ka tema
komdddiateatri briljantne keel, mis ei lasknud unustada méangu kunstlikkust ja toi sellega
sisse reflektsiooni tasandi. Just niisugune dialektika aga sai nditekunsti jaoks
véljakutseks.

Et Shaw teostega laval hakkama saamiseks oli vajalik tdiesti keskenduda dialoogi
pudntidele ja véltida vaatajate tdhelepanu igasugust korvalejuhtimist lava iilekuhjamisega
dekoratioonidega (sarnaselt Oscar Wilde draamadega). Nii oli ka loomulik, et niditeks
Londoni juhtiv teatrijuht ja niditleja — heas mottes viktoriaanliku teatrikultuuri esindaja —
Henry Irving visalt torkus Shaw teoseid lavastamast, kuigi viimane oli tema abikaasa,
kuulsa niitlejanna Ellen Terry hea sdber.

Eestis: Shaw’d {isna palju lavastatud. Nt “Tagasi Metuusala juurde” Panso 1964 ja
Tooming 2004 mdlemad lavakooli diplomilavastustena.

William Butler Yeats ja John Millington Synge

Naitekirjanik William Butler Yeatsi (1865-1939) visioon oli luua iiri rahvusteater, mis
oleks aidanud vaimselt ja religioosselt 16hestatud maad tihendada. Nii nagu Shaw oli ka
tema Dublinis siindinud ja 1887 Londonisse kolinud. Koos mdne kaaslasega asutas ta
Irish Literary Society — kultuuripoliitilise intitutsiooni, mille tegevuste hulka kuulus ka
teatritrupi lilalpidamine, mis réndteatrina lavastas eranditult iiri autorite teoseid.
Jargmiseks sammuks oli Irish Literay Theatre asutamine — teatriselts, mis kujutas
endast omamoodi rahvusteatrit. Seltsi esimene etendus toimus Dublinis iihes
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kontserdisaalis. Méngiti muu hulgas Yeatsi draamat “Krahvinna Cathleen”. 1902 a asutati
16puks statsionaarse trupiga National Dramatic Society. Yeats sai selle presidendiks.
Loomingut kujundavaid impulsse sai Yeats Ilirimaa rahvuslikust ja vaimsest
traditisoonist, iiri saagade maailmast, keldi miitoloogilistes kultustest, talupojakommetest
ja rahvapoeesiast. Lisandus Yeatsi huvi india filosoofia ja okultismi vastu — modlemat
uuris ta aastaid. Niisuguse maailmapildiga oli ta jérsult vastandiks oma aja valitsevatele
tendentsidele, mis mdtlemise teaduslikuks muutmises, realismis ja selle valgustuslikes
ambitsioonides otsis vastuseid kaasaja probleemidele. Yeats rdhus palju rohkem poeesia
uuendamisele ja tdmbas selge piirjoone enda ja realistide vahele. Uhes kirjutises 1903. a
formuleeris ta oma kunstilise programmi, mis ei orienteerinud kaasaegsele aktuaalsusele,
vaid ajatutele tddedele, suurtele individuaalsusest suurematele kirgedele, nagu seda vois
leida niiteks vanadest tragdodiatest.

Pohiidee elu kompleksusest kujundab ka Yeatsi dramaturgiat. Armastus, vihkamine,
truudus, ohvrimeelsus, armukadedus ja ausus on seal motiivid, mille {imber tegevus
keerleb. Nii miiiib draamas “Krahvinna Cathleen” 1892 nimitegelane hinge kuradile, et
oma kaasmaalasi ndljasurmast pdédsta. Dramaatilises muinasjutus “Igatsuse maa” “The
Land of Heart’s Desire” 1894 langeb noor naine maidd maagilises atmosfairis
haldjalapse ndiduse alla ja maksab selle eest eluga. Uhevaatuselises “Tumedad veed”
“The Shadowy Water” 1900 muutub kahe armastaja surmasdit avamerele siimboliks elu
ja surma tihtsusele.

Omamoodi miisteerium on tihevaatuseline “Liivakell” “The Hour Glass” 1903, milles on
tegemist jumala- ja toeotsimisega. “Deirdre” 1906 on armastustragdddia iihe iiri saaga
jérgi, nimitegelane on miiiitiline naiseliku ilu kehastus nagu néiteks suured miiiitilised
naistegelased Helena voi Isolde. Kdige otsustavamalt loobub Yeats realistlikust algest
siiski liihidraamas “Neli tantsudraamat” “Four Plays for Dancers” 1921, mida on
inspireerinud jaapani no-teater, mille mdngumaa on teadvuse ja alateadvuse piiril, see
véljendub samavidérselt nii muusikas kui keeles.

Teatraalsuses ldhenevad Yeatsi lavateosed Edward Gordon Craigi stiilile. Craigi ideedes
(dekoratsioonidevaba lava, lavastuslik méng valguse ja maskiga) leidis Yeats omaenda
ettekujutused lavakunsti uuendamisest. Abbey Theatre juures, kus Yeats, Lady Gregory
ja Synge tootasid tiitipilise iiri stiili arenduse kallal, prooviti 1911.a Yeatsi “Liivakella”
lavastuses esmakordselt praktiliselt rakendada Craigi ekraane (screens). Mask oli nii
Craigi kui Yeatsi jaoks teatraalsuse meedium, mis tegi voimalikuks reaalsuse piiride
iiletamise. Nii nagu Craig ndgi ka Yeats tegelikku lavakunstniku ideaali tantsijas. Olulise
tahendusega oli antirealistliku mingustiili arenguks ka tema tegelemine jaapani no-
teatriga. Yeats, kes jéttis endast maha ka olulise luuleloomingu, sai just selle eest 1923. a
Nobeli kirjanduspreemia.

Eesti teatris: “Punane Hanrahan — Impro 37, Tallinna Linnateater, lav Rohumaa, 2005.

John Millington Syngega (1871-1909), kes pérines Dublini eeslinnast, kohtus Yeats
esmakordselt 1896.a Pariisis. Yeatsi katse tuua peamiselt oma muusikadpingutest
huvituvale Syngele lahedale iiri natsionalistide poliitilisi eesmérke tookord luhtus. Siiski
alustas Synge kirjanduslikku tegevust, tutvus ka 1iiri maameeste ja nende
rahvaloominguga, ent tema distants poliitilise rahvusliku liikumise suhtes jdi ikka alles.
Seetdttu tekkis ka enamuste tema lavateoste juures iiri natsionalistide proteste. Synge
pidas iiri traditsiooni idealiseerimist ja selle uuendamise katseid (nagu Yeats ja tema
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kaaslased harrastasid) samamoodi valeks teeks kui sgjalist vaitlust Inglismaa vastu. Talle
tundus, et iiri kiisimust on voimalik lahendada vaid ulatusliku poliitilise kokkuleppe
raames.

Yeats eriti tegeliku sotsiaalse reaalsusega ei tegelenud, ent just see oli Synge jaoks
loomingu ldhtekohaks. Unistused ja tdelisusega leppimatus on Synge teostes kujutatud
konkreetsemalt kui iithiskondlik viletsus. Fantaasiad, unistamine ja lugude jutustamine
ndib olevat iirlaste rahvuslik kirg. Synge tegelastel on nii palju isiklikku vabadust
sdilinud, et see vdoimaldab neil veel unistada. Tema teoste teenritel ja meistritel on veel
inimlikkust, uhkust ja agressiivset naljasoont vorreldes selle osaga rahvast, kes on
olukorraga leppinud ja end allutanud inglise ametnikele vdi kirikule. Just see tegigi tema
loomingu iiri kultuuri jaoks nii oluliseks.

Tema kuulsaimas teoses “The Playboy of the Western World” “Ule Liine Kangemees”
(esietendus 1907 Abbey Theatre laval Dublinis) on juttu tdestisiindinud loost. Christy
Mahoni, kes vdidab end olevat oma isa tapnud ja varjab end seetdttu inglise politsei eest
ithes viikeses kiilas. Seal aga suhtutakse temasse seetdttu kui kangelasesse, lisaks saab ta
pruudiks noore Pegeeni, kes on rddmus, et ei pea abielluma nohiku Shawniga. Kui niitid
aga Christy surnuks arvatud isa elusana vélja ilmub, tuleb valelugu pievavalgele. Et oma
rolli kangelasena siiski edasi méngida, 166b Christy labidaga oma isa, kelle nuudi all ta
on terve elu kannatanud. Tal ei dnnestu aga jélle isa tappa. Seega on Christy oma maine
taielikult kaotanud ja tdmbab enda peale ka kiilaelanike brutaalse viha. Pegeen abiellub
niitid siiski — siligavalt pettununa — saamatu ja kohmaka, tdiesti mittekangelasliku
Shawniga. Christy lahkub solvatuna kiilast, on aga sisemiselt vabanenud ja alustab
iseseisvat elu.

Lavastanud Priit Pedajas Ugalas 1983.

Samuti iiri talupoja- ja kalurite miljods toimub tegevus teostes “Méekuru varjus” “In
the Shadow of the Glen” 1903, “Mereratsurid” “Riders to the Sea” 1904 ja
“Katlaparandaja pulmad” “The Tinker’s Wedding” (keelati lirimaal tsensuuri poolt ja
lavastati seetdttu 1909 Londonis His Majesty’s Theatre laval).

Synge vottis oma teostes positsiooni, mis distantseerus Yeatsi stimbolismist samal méaral
kui ka oma aja sotsiaalkriitilisest, naturalistlikust voi realistlikust teatrist. Tal dnnestus
luua iiri rahvandidendi tiilip, mis tdi iiri talupoegade dialektist, selle elusfddri
elementaarsest joust ja naljadest esile ainukordse dramaatilis-poeetilise intensiivsuse. Et
Synge seetdttu sattus konflikti ka iiri vabadusliikumise aktivistidega, eelkdige (Arthur
Griffithi poolt 1899 asutatud) Sinn Feini grupiga, sellest annavad tunnistust mitmed
skandaalid seoses “Ule Liine Kangemehe” etendustega Dublinis.

Veel iiks autor, kes nagu Yeats ja Synge tegutses iiri teatri ililesehituse nimel, oli Lady
Gregory (1852-1932). Tema juhatas ja rahastas alates 1910.a Abbey teatrit Dublinis, oli
selle teatri mdjusfédri iiks juhtivaid isiksusi ning tegutses ka ise lavastajana. Lavaautorina
oli ta omal ajal koguni edukam kui Yeats vdi Synge.

Nii saab inglisekeelse draama kohta 1900 paiku kokkuvétvalt delda, et selle autorid
parinesid peamiselt lirimaalt: Shaw, Wilde, Synge ja Lady Gregory. Seejuures niib
satiiri, paradoksi, nalja ja keeleliste pudntide armastus, aga ka fantastiline-spirituaalne ja
arhailiselt elementaarse maailma ettekujutus olevat tiilipiliselt iiripdrane, samuti
konventsioonide murdmine ja armastus eriliste, ent alati sdltumatute isiksuste vastu.
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20. sajandi alguse radikaalne avangard

20. sajandi algus oli kunstielus otsingute aeg ja ka teatrimote vdga liikuv. Tausta neile
otsingutele moodustasid mitmesugused sotsiaalsed vapustused. Esimene maailmasdda
1914-1918 oli oluline pdore nii Euroopa kui kogu maailma ajaloos. Ja seda mitte ainult
otsese hdvingu, mida sdda pohjustas inimeludele, joukusele ja poliitikale. Esimene
maailmasdda viis 1917. aasta revolutsioonini Venemaal, pdhjustas ldéne imperialismi
languse ja pohjustas otseselt fasismi tdusu ja majandusliku kriisi, Suure Depressiooni
1930ndail. Sel viisil mdjutas Esimene maailmasdda kodanlikku kultuuri otseselt ning
avas kunstile uued perspektiivid, millest enne sdda ei osatud unistadagi.

1910-20ndad aastaid mdjutasid ka muud arengud lisaks sdjale. Nimelt viis voistlemine
tummfilmiga alla igasuguse teatraalse meelelahutuse, helifilmide tulek 1927 muutis seda
konkurentsi filmi ja teatri vahel veel teravamaks. 1920ndail veel arenguid: raadio,
lindistuste ja telefoni areng; laialdane korterite ja majade elektriga varustamine;
tarbimiskultuuri tdus — kdik need arengud eristasid elu enne sdda. Samuti avaldasid suurt
mdju senist maailmapilti kdigutanud teaduslikud avastused (Einsteini relatiivsusteooria,
Freudi teooria alateadvusest).

Tekkis mitmeid uusi voole, mille eesmirgiks oli téielikult hiiljata vanad traditsioonid.
Sajandivahetus t6i endaga ihaluse uue jérele: uus sajand, uus inimene, uus kunst, uus
teater. Uute voolude tihisjoonteks sai tugev seotus kujutava kunstiga, uute valdkondade
siinteesimine teatriga (kabaree, varietee, tsirkus, spordivdistlused jne); valdavaks muutus
fragmentaarsuse esteetika ning elu ja teatri piiri Ahmastamine.

Veel enne kui tuli helifilm, laenasid teatri- ja filmikunstnikud iiksteiselt laialdaselt. Kuni
umbes 1915 aastani laenas film pohiliselt teatrist. Filmi laenati teatrivahenditest nt
vaatustesse  jagamine, misanstseenilised konventsioonid, loojutustamise  viisid,
nditlemisviisid, muusika kasutamine — muusikat maéngiti laval ekraani ees, live-is.
Filmikunsti algusaastatel vaatasid teatritegijad filmile kui madalale kunstile ning keegi ei
uskunud, et film voiks teatrile midagi Opetada. Esimese maailmasdja 10puks, kui
filmitehnika paranes ning muutus jdrjest laiematele massidele kattesaadavaks, olukord
muutus. 1920-60ndateni, kui filmist oli saanud tdeline massimeelelahutus, mojutas see
teatrit rohkem kui teater filmi.

Uks filmikunsti teeneid algusaegadel oli populariseerida sajandialguse avangardseid
teatrivoole. Paljud teatrikunstnikud ndudsid reaalsuskonventsioonidest eemaldumist,
sooviti luua tinglikumat teatrit. Film vois pakkuda hiippeid erinevate tegevuspaikade
vahel ning montaaziga antiillusionismi teket. Ndhes filmi, hakkas ka publik teatrilt
ootama mitte-realistlikku kujutust. Selle tulemusena 1920ndail hakkasid mitmed
teatrikunstnikud kasutama tehnikat nagu filmis, just valgustusega sai luua filmilikkuse
efekte. Mitmed niitekirjanikud hakkasid samuti filmi mojul kirjutama lilhemate
stseenidega ja vdhese dialoogiga ndidendeid. Vastastikune filmi ja teatri mdju oli eriti
tuntav linnades, kus kunstnikud said vabalt to6tada mdlema meediumiga, nt Berliinis,
Pariisis, Moskvas. Avangardistlikud kunstnikud nagu ekspressionistid Saksamaal,
stirrealistid Prantsusmaal ja konstruktivistid Venemaal podrdusid teatris otseselt
filmilikkuse poole 1920ndail.

60



Saksa ekspressionistid eksperimenteerisid korraga nii filmis kui teatris. Néitleja asetati
kolmemddtmeliste abstraktsete objektide vahele ja eksperimenteeriti eriti valgusega
nditleja kehal ja ndol, et saada teravaid ja kiireid vahetusi emotsionaalsel skaalal,
dudusest rodmuni. (Enne Esimest maailmasdda uuendasid teatriesteetikat oluliselt Craig

ja Appia.)

“Avant-garde”

on algselt prantsuse militaartermin ja tdhendab sdjalist eelsalka, kes vdeosa lahingusse
viib. Avangardsed kunstnik arvasid end olevat kunstilise progressi eelsalk, vditlemas
kodanliku maailmapildi ja kunsti vastu ning avardamas kunsti piire. Avangardistlikke
litkumisi oli palju ja need olid iildjuhul véikesed, iiksikud kunstnikud esitamas oma tdid
véihesele publikule — koos vditlemas keskklassi konventsioonide vastu ja olemasolevate
kultuuriinstitutsioonide vastu, igatsemas utoopilisi muutusi kogu iithiskonnas ja kultuuris.

Enamik neist litkumistest 101 manifeste, et teatavaks teha oma platvorm ja vastanduda
konventsionaalsetele kunstnikele ja rahvale. Voib 6elda, et avangardistlikud litkumised
said alguse naturalistidest, kellele jérgnesid kohe siimbolistid, pea samaaegselt. Neid
viga paljusid erinevaid liikumisi vdib paigutada aega 1880-1935. Moned litkumised
kustusid paari aastaga, teised jélle kestsid paar aastakiimmet. Moned litkumised unustati
kiiresti, kuid moned neist mdjutasid oluliselt 20.sajandi teatriajalugu.

Avangardistlikku teatrit ei eksisteerinud enne 1880ndaid. Loomulikult oli ka eelnevatel
sajanditel uuenduslikke kunstnikke, kes vastandusid kehtivatele konventsioonidele, kuid
nad ei moodustanud rithmitusi ega kirjutanud manifeste ega loonud mdisteid, mille 14bi
nende kunsti peaks mdistma. 19.saj I0pu avangardistlike liikumiste tous koikides
kunstiliikides sai vdimalikuks mitmel pohjusel. Kunstnikud olid saanud vabaks
kohustuslikust patronaaziks olemisest ning neil oli vaja seista oma majandusliku
sOltumatuse eest. Lisaks oli kodanlus tol perioodil ebakindel omaenda kunstilises
védrtuses. Samuti vOimendas avangardistlike litkumiste esiletdus tehnika areng —
fotograafia, hiljem film ning elektrifitseerimine.

Ilma elektrifitseerimiseta ei oleks avangardistlik litkumine saanudki ehk esile tdusta.
Voimalus lava elektriga valgustada avas kunstnikele tédiesti uued dimensioonid (Craig,
Appia). Elektri kasutusele votuga muutus ka kogu lava ja saali diinaamika. Ehk siis kogu
teatrimajas elektri kasutusele vott voimaldas esimest korda ajaloos saali pimendada ja
lava valgustada, seega vdis publik jadda pimedusse. Kui publik oli pimeduses, siis ei
saanud nad omavahel enam suhelda ning teatriskdik muutus sotsiaalsest ettevotmisest
palju rohkem privaatsemaks. Publik péarast 1880ndaid aastaid iildjuhul enam ei radkinud
nditlejatele vahele, ei parandanud niitlejaid, ei plaksutanud juhuslikes kohtades ega
missanud, kui neile midagi laval ei meeldinud. Moned avangardistlikud voolud proovisid
kodanlikku publikut Sokeerida just suurema sotsiaalse suhtlemisega. Mdned litkumised
aga kasutasid teatri vOimu laval omaette eksperimenteerida ning pakkuda vaatajatele
vaateméngu ja uut vaadet kunstile.

Avangardistlike voolude vaatevinklist oli modernses maailmavaates palju, mis vajas
muutmist. Traditsiooniline kiriklik usk oli langemas ning asemele astus antropoloogide
kultiveeritud relativism. Nagu maérkis filosoof Martin Heidegger, kaasaegsed inimesed
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olid esimesed, kes said aru, et nende maailmavaade on vaid iiks viis maailma tajuda.
Moned keeleteadlased ja filosoofid pakkusid pérast 1900.aastat, et kogu maailm on
relativistlik, ehk suhteline. Leiti, et objektiivset tdde pole olemas. Selline maailmavaade
mdjutas otseselt kunstide arengut ning oli iseloomulik avangardistlikele liikkumistele.
Sellisele relativistlikule vaatele lisati veel arusaam inimese taju subjektiivsusest. Viga
oluliseks said Freudi teooriad.

See, et sdna “avangard” pédrineb prantsuse keelest, ei ole juhus. Juba alates
valgustusajastust 18.sajandil oli Prantsusmaa saanud intellektuaalsete debattide kohaks.
Selle tulemusena pidrinevad enamik avangardistlikke voole Prantsusmaalt v3i prantsuse
kultuurist mojutatud maadest. Enamik neid voole produtseeris suurel hulgal manifeste ja
esseid, kuid arusaam konkreetsest teatraalsest véiljendusest jdi tihti shmaseks. Seetdttu on
oluline eristada nende voolude ja kunstnike kirjapandut reaalsest lavategevusest.

Teatris kinnistusid 20. sajandi alguses todprotsessis osalejate rollid - ei saadud enam ldbi
lavastajata, lavastus on lavastaja looming, nditlejate kaasabil loodav tervik.

Avangardistlikud liikumised

Futurism. Vool sai alguse Itaaliast. Futurismi ideid levitati laiemalt manifestide kaudu,
esimese manifesti (1909, Pariisi ajalehes “Le Figaro”) autoriks oli Filippo Tommaso
Marinetti (1876-1944). Itaalia péritolu kirjanik ja luuletaja ja aktivist, kirjutas nii
prantsuse kui itaalia keeles; futurismi ‘isa’. Rohkem kunstnik kui luuletaja, samuti suur
organisaator ja kunstipatroon.

Futurism on suunatud tulevikku, see on tuleviku kunst, nagu iitleb ka voolu nimetus (lad
k futurum — tulevik). Futuristid hindasid korgelt toOstust ja masinaid, teatris pidid
masinad lava vallutama. Voolu esialgne nimetus “diinamism”. Futuristid pdlgasid
mineviku kunsti, see kidis ka muuseumide, kontserdisaalide, konventsionaalse teatri
kohta. Varem kui teised avangardistid leidis Marinetti, et just filmist saab teatri suurim
mdjutaja. Marinetti kirjutas mitmeid manifeste ning peagi jargnesid neile “futuristlikud
ohtud”, kus loeti luulet, niidati kunsti ja teatraalseid sketSe. Mdned neist sketSidest olid
kabareelikud stseenid, kuid mdned uurisid teemasid, mis olid antirealistlikud, aloogilised
ja abstraktsed. Marinetti eksperimenteeris ka etendaja-vaataja diinaamikaga, eesmérgiks
tavaliselt vélja vihastada kodanlikud vaatajad.

Vahenditest, mida Marinetti soovitab kasutada, et saavutada vaataja aktiivset osavottu
tegevusest: “Korraldada ootamatu riinnak ja tekitada vajadus tegutseda parteri, loozide ja
iilemise rodu vaatajate seas. Pakun suvaliselt: valada toolidele liimi, et kinnikleepunud
daam vo0i hérra kutsuks esile iiletildise naeru. Rikutud frakk voi kleit makstakse muidugi
lahkumisel vilja. Miiiia iihele kohale kiimme piletit: jargnevad tunglemine, vaidlused ja
dge sOnelus. Pakkuda priipileteid meesterahvastele voi daamidele, kes on ilmselgelt peast
segi, kergesti drrituvad voi ekstsentrilised ning kes suudavad naisi népistades vdi mdne
muu veidusega esile kutsuda uskumatut melu. Puistata toolidele pulbrit, mis kutsub esile
siigelemist voi paneb aevastama.” (Teine teater, lk 292)

Marinetti dilistas sdda kui olulist energiaallikat kaasaja kultuurile. Kui aga Esimene
maailmasdda pdhjustas Itaaliale olulisi purustusi ja kannatusi, taandusid need ideed.
Revolutsioon Venemaal aga vastupidi just drgitas Vene futurismi tdusu, sellest aga
jérgmine kord (Zarrilli 338).
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Futurismi saamislugu (katkeid, autor Filippo Tommaso Marinetti, avaldas koos futurismi
I manifestiga ajalehes Le Figaro 20. veebruaril 1909):

Futurismi esimene manifest
2. Julgus, jultumus ja vastuhakk on meie luule pohielemendid.

3. Senini on kirjandus iilistanud motlikku immobiilsust, ekstaasi ja unisust. Meie tahame
tilistada agressiivset tegutsemist, palavikulist unetust, kihutaja kulgu, surmatoovat hiipet,
virutamist ja laksu.

7. Tlu peitub iiksnes vaitluses. Ukski teos, millel puudub agressiivne iseloom, ei saa olla
meistriteos. Luulet tuleb tajuda raevuka riinnakuna tundmatute joudude pihta, eesmirgiks
nende joudude vallutamine.

9. Me iilistame sdda — maailma ainsat hiigieeni — militarismi, patriotismi, vabastajate
destruktiivseid akte, ilusaid ideid, mille nimel surra ja pdlgu naiste suhtes.

10. Me lammutame muuseumid, raamatukogud, igat sorti akadeemiad, voitleme
moralismi, feminismi ja igat muud sorti oportunistliku voi utilitaarse argpiiksluse vastu!

Siit Itaaliast kuulutame iile kogu maailma oma agressiivselt hdirivat manifesti. Selle
manifestiga, asutame me praegu Futurismi, tahtes vabastada seda maad professorite,
arheoloogide ja vanakraamikaupmeeste haisvast gangreenist.

Me tahame Itaalia vabastada lugematutest muuseumidest, mis teda surnuaedadena
katavad. /...

Kdige vanem meist on kolmekiimnene. Kui oleme 40, tulevad tugevamad ja nooremad
mehed ning heidavad meid arvatavasti priigikasti kui kasutud késikirjad, aga selline ongi
meie tahtmine! /.../

Kunsti ei saa olla midagi enamat kui végivald, julmus ja iilekohus. /.../

1912 avaldas Marinetti ,,Futuristliku kirjanduse tehnilise manifesti”, mis esitab
futuristide uue keelekasutuse pohiseisukohad. Vastavalt sellele tuleb hévitada siintaks
ning kasutada verbi infinitiivvormi, mis kannab energiat ja vahendab kdige mdjusamat
elu ning elu tajuva intuitsiooni elavust. Kirjavahemédrkide asemel kasutatagu
matemaatilisi ja muusikalisi stimboleid. Kirjanduses kasutasid futuristid erinevad
triikikunstilisi eksperimente (virvid, suurused, kirjaviisid, paber).

Teatrit edendasid futuristid kolmel viisil:

1) Eluteater. Aktsioonid ja {ilesastumised avalikes kohtades, publiku teadlik
provotseerimine, Sokeerimine, drritamine, skandaalitsemine.

2) Varieteeteater. Uusi vorme pakkuv teater, mis on suunatud kirjanduskeskse teatri
vastu. Esile tostetakse keha, tehnika. Diinaamiline teatrivorm, mis pakub vahetu kontakti
publikuga, kusjuures publikut Sokeeritakse ootamatuste, ebatdepirasuse, agressiivsuse ja
vahel isegi vulgaarsusega.
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3) Uuendused institutsioonilises teatris: esile tdstetakse stsenograafia. Kuulsaim
futuristlik teatrikunstnik oli Enrico Prampolini, kelle lavakujunduste olulisemaid
elemente oli valgustus.

Futuristlikku luulet iseloomustavad kasklaused, hiiiiatused, valjajattelisus,
konsonantide kuhjamine, intensiivsete konsonantide (r vdi Z rohke kasutamine).
Loomingus piildsid futuristid thendada erinevaid kunstialasid. Raamatut peeti
lootusetult aegunuks.

Dadaism.

Dadaism tekkis Sveitsis Esimese maailmasdja ajal, selle voolu korgajaks loetakse aastaid
1916-1920, hiljem sulandus see siirrealismi. Dadaismi 16id sdja eest pdgenenud peamiselt
prantsuse kunstnikud neutraalse Sveitsi linnas Ziirichis, 16id 66klubi Cabaret Voltaire’i,
millest sai dadaismi keskus. Dadaistid valisid oma liitkumisele nime juhuslikult
sOnaraamatut avades (Dada tdhendab piiha lehma saba {ihes Aafrika keeles), see on iiks
versioon. Nad eitasid ratsionaalsust, mis nende arusaamise jérgi oli algatanud sgja. Osalt
olid nad inspireeritud Alfred Jarry skandaalsest “Kuningas Ubust” (1896).

Dadaistid esitasid kabareelikke sketSe, eksperimenteerisid haidlikute juhusliku
jérgnevusega, simultaan-luulega, ja likkumisega. Miiraluuletus esitab erinevaid helisid, nii
nagu need tegelikkuses eksisteerivad, tihti ka lihtsalt miira voi ldrmi. Abstraktne
foneetiline luuletus kujutab endast {iksikhadliku voi hédlikukombinatsioonide esitamist
hédélt moduleerides. Foneetiline luuletus vdis sarnaneda muusikalise kompositsiooniga
ning oli suunatud keele mandumise vastu. Simultaanluuletuses kolme erineva teksti
itheaegne ettekandmine, kolm erinevat haélt rddgivad, laulavad, vilistavad samaaegselt.
Dadaistid naeruviiristasid lddnelikku loogikat ja harmooniat. Juhtfiguur, rumeenia
paritolu Tristan Tzara (1896-1963) kirjutas mitmeid manifeste, et anda mingi iihtne
ideoloogiline suund sellele anarhistlikule voolule.

Dadaistide eesmargiks oli elu ja kunsti tihendamine. Teatri seisukohalt on dadaism
viahemoluline kui futurism, kuid seda voolu on peetud absurditeatri eelastmeks.
Dadaistliku litkumisega oli seotud luuletaja ja niitekirjanik Roger Vitrac, kelle peamised
ndidendid valmisid kiill 1920ndate aastate 16pupoole. Tema ndidendid olid burleskid,
bulevardikomdddia ja intiimse tragdddia vahel. Kuulsaks sai alles parast surma, kui 1962
aastal lavastas Anouilh tema “Victori ehk laste voimu”.

Pérast soda kolisid moned dadaistid Berliini, kuid Tzara ja teised kolisid Pariisi, kus nad
kohtusid André Bretoni (1896-1966) ja tema ringkonnaga, kes eksperimenteerisid
“automaatse kirjutusega”. Liihikest aega Bretoni grupp liitus dadaistidega, kuid 1924
ilmutas Breton manifesti, kus kinnitas oma kuulumist siirrealistide alla.

Siirrealism.

Stirrealism arenes vélja dadaismist 1920ndate aastate Prantsusmaal. Siirrealistid
propageerisid kirjanduse spontaanset loomist, mdistuse kontrollist prii alateadvuse
vabastamist.
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Bretoni 1924 aasta manifest oli selgelt mojutatud Freudist ja alateadvusest ning oli
apoliitiline. Tema jérgmine, 1929 a manifest aga niitas siimpatiseerimist kommunismile.
Selle manifestiga iitles Breton lahti ka paljudest varasematest kolleegidest, ka neist, kes
soovisid kasutada siirrealismi laval. Kuigi enne, kui Breton avaldas vastumeelsust
kasutada siirrealismi teatris, olid teised autorid siirrealistliku teatrini jdudnud, nt itaallane
Luigi Pirandello, keda on nimetatud ka antiillusionistliku dramaturgia autoriks.
Pirandello ndidendeil on kiill formaalselt siirrealistidega vihe iihist, kuid ta pakkus
stirrealismile filosoofilist tausta.

Siirrealistid olid 1929 aastaks ainult umbes tosin lavastust teinud, kuid nende
spontaansus, Sokiefektid ja psithholoogiline kujundlikkus mdjutasid paljusid kunstnikke
ja loojaid. Nt Cocteau (1889-1963) ja hispaanlane Frederico Garcia Lorca (1898-
1936).

Siirrealistide kirjanduslike saavutuste hulka kuuluvad moned néidendid, mille lavastused
on teatriloos olulised: suurim poeedist kubist Guillaume Apollinaire’i (1880-1918)
satiiriline komdodia "Tirésiase rinnad" (Les Mamelles de Tirésias, 1917, eessonas kasutas
Apollinaire esmakordselt terminit siirrealism). Néidendis hiiljati kogu véline realism
“toelise”, super-realismi nimel, mille eesmirgiks on kujutada pigem olemust kui
vilimust. Naisest nimega Therese saab meesterahvas Tiresias ning sdjakaotuste
korvamiseks sigitatakse maailma tuhandeid lapsi.

Viga mitmekiilgne autor oli muusika ja kunsti siinteesimise vastu huvi tundnud Jean
Cocteau, kelle arvukad ndidendid on modjutatud erinevatest kunstivooludest, kuid 1921.
aastal valminud "Eiffeli torni noorpaar" on siirrealistlik. Mitmed tema ndidendid
sisaldavad siirrealistlikku kujundlikkust, mis pShineb Antiik-Kreeka miititidel.

Jean Cocteau (1889-1963) oli prantsuse luuletaja, prosaist, esseist, niitekirjanik,
disainer, koreograaf ja filmistsenarist ja filmirezissdor, maalikunstnik, graafik,
kunstikriitik. Cocteau osales suuremal voi vdhemal maéddral kdikides 20.saj alguse
kunstivooludes, kubism, futurism, dadaism, siirrealism. Esimese maailmasdja ajal kohtus
luuletaja Appolinaire’ga, kunstnike Pablo Picasso ja Amedeo Modiglianiga ja paljude
teiste kirjanike ja kunstnikega, kellega ta hiljem hakkas koost6dd tegema. Cocteau
stirrealistlikud t66d mojutasid paljusid kirjanikke-kunstnikke, kuigi Cocteau ise eitas
igasuguste litkumiste ja vooludega seostamist. Eksperimentaalsemaid t6id on nédidend
"Inimese hail" (La Voix humaine, 1930), eksperimenteeribki inimese héddlega. Laval on
iiks naisnditleja, kes tunnises monoloogis riédgib telefoniga (ndhtamatu ja kuuldamatu)
endise armastatuga, kes temast lahkus, et uue naisega abielluda. Telefonist sai Cocteau’
jaoks ideaalne rekvisiit, et wuurida inimeste tundeid, vajadusi, nendevahelist
kommunikatsiooni. Telefoniiihendus tolleaegses Pariisis oli kehv ning laval ndidatakse ka
vaevalist ja katkevat tihendust. Ndidend on ndiliselt lihtne, kuid haakub otseselt
dadaistide kone-eksperimentidega Esimese maailmasdja aegadelt. Francis Poulenc tegi
teosest ka ooperi, 1959.

Veel ndidendeid: "Eiffeli torni noorpaar" (Les Mariés de la Tour Eiffel, 1921), "Orpheus"
(Orphée, 1926), "Porgumasin" (La Machine infernale, 1934), "Hirmsad vanemad" (Les
Parents terribles, 1938).
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Cocteau filmid, mille ta tavaliselt ise kirjutas ja lavastas, olid eriti oluliseks
slrrealismi tutvustajaks prantsuse kinos ning valmistas ka ette ja mojutas Prantsuse
kino Uut lainet.

Cocteau “Hirmsad lapsed”, “Orpheus”, “Inimese haal”, “Kirjutusmasin” - ilmunud
Europeia sarjas 1999. Tolk. Tatjana Hallap.

Cocteau “Kolm ndidendit: Inimese haal. Hoolimatu armuke. Hirmsad vanemad” -
ilmunud LR-is 1978, 15-17 - ainepaketis TU rmtukogus.

Cocteau “Oopium: mirgi moju lahtumise pdevik. Ingel Heurtebise. Eiffeli torni
noorpaar. Télkinud ja eessdna Hasso Krull. Tartu: EUS Veljesto Kirjastus, 1997.

Eestis lavastatud:

“Hirmsad vanemad” Kaarin Raid 1968 Endla,

“Hoolimatu armuke” Kaarin Raid 1976 Noorsooteater.

“Ma armastan” Vello Rummo 1978 Endla: 2 lithindidendit “Inimese haal” ja
“Hoolimatu armuke”

Dadaism ja siirrealism mojutasid otseselt mitmeid Teise maailmasdja jargseid
autoreid, keda hakati absurdistideks kutsuma. Samuti oli siirrealistidega seotud
Antonin Artaud. (Zarrilli 340-341)

Ekspressionism

Sona ,ekspressionism“ voeti algselt kasutusele 19. sajandi 16pus kujutava kunsti
valdkonnas impressionismi vastandina. Expressio lad k “viljapigistamine”,
expression pr k “vdljendus, ilme” Ekspressionism vooluna kujunes vilja 1910. aasta
paiku. Peamiselt levis ekspressionism saksa kultuuriruumis. Ekspressionismi
arengut hoogustasid Esimene maailmasdda ning sellele jargnenud aeg, mil
teadvustati, kui odavaks on iihiskonnas hinnatud inimelu; kaootiline ajastu, mis
hélmab linnade kasvu ja uue eluriitmi viljakujunemist ning mida iseloomustab
lihepdevanaudingutele andumine, meelelahutusbuum, aga ka td6stuse Kkasv.
Ekspressionism kunstivooluna seadis eesmargiks kunstniku tunnete ja meeleolude
rohutatud viljendamise. Uks voolu erijooni oli réhutatud sotsiaalsus, idealiseeritud
sotsialismi ideed. Age sdjavastasus ning mure inimkonna tuleviku pérast.
Ekspressionism kerkis esile kirjanduses, muusikas ja teatris ning on
antinaturalistlik suund, mis samal ajal hiilgas ka siimbolismi.

Saksa ekspressionistliku draama teemadeks kujunesid vajadus luua niinimetatud
uus inimene ning vabaneda 19.sajandi jdigast aupaklikkusest eelmiste
generatsioonide maailma suhtes. Paljud naidendid kirjeldasid pdlvkondadevahelisi
hukutavaid konflikte. Esimeseks ekspressionistlikuks saksa ndidendiks peetud
Reinhard Johannes Sorge “Kerjus” (“Der Bettler”) kujutab noort luuletajat, kes
tapab oma vanemad pohjusel, et ei suuda korvalt vaadata seda armetut
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kodanlaseelu, mida nood elavad. Juba 1911-1912 kirjutatud nadidendi lavastas Max
Reinhardt alles 1917, aasta parast ndidendi autori hukkumist Laanerindel.

Dramaturgia. Elu ja inimese kujutamine korge tldistusastmega. Palju kasutatakse
massistseene, nlanssidesse ja hingeelu peensustesse ei siilivita. Sdjavastasus,
sotsiaalse ebadigluse valuline taunimine. Rohkelt kasutatakse ka monolooge,
tegelased on tihti iildnimelised, individualiseeritud karakterid puuduvad.
Iseloomulikud on teravad kontrastid ja diinaamiline tegevus. Dialoogis kasutatakse
no telegraafistiili, sest see kopeeris lilhendatud stiilis kirjutatud, mehhaniseeritud
telegrammi.

Walter Hasenclever (1890-1940): ndidendit "Poeg" (Der Sohn, 1914) peetakse
esimeseks suureks ekspressionistlikuks naidendiks. Tiipiliselt on tegemist
generatsioonikonfliktiga isa ja poja vahel, mis kasvab iile tihiskonnakriitiliseks
aruteluks. Naidendi lI6pus poeg tapab isa.

Sophoklese "Antigone" 1916 tootluse eest sai Kleisti nimelise kirjandusauhinna.
Natsionaalsotsialistide voimule tulekuga poletati teiste hulgas ka Hasencleveri
raamatud, ldks eksiili Louna-Prantsusmaale Nizzasse. 1940 vottis endalt elu, et
mitte natside alla sattuda.

Georg Kaiser (1878-1945) - ekspressionistlikest dramaturgidest viljakaim ja
edukaim, 16i erakordselt teravmeelseid intellektuaalseid sénaméange. Kirjutas 60
nadidendit. Eestis tolgitud 1920ndail (Semper, Adson), teisi ei ole triikis vilja antud.

"Hommikust keskéoni" (Von Morgen bis Mitternacht, 1912, lav 1917) - Zanri
esinduslikemaid naiteid. See kujutab viikese ametniku seiklusi, kes petab vilja
suure summa raha, ning piitiab selle abil 6nne leida, kuid 16puks ootab teda
martrisurm.

"Calais’ kodanikud" (Die Biirger von Calais, 1913, lav 1917) - saavutas esimest korda
edu. Jargnevatel aastatel lavastati Kaiserit kdikjal Saksamaal. Oli 1921-1933 enim
mangitud naitekirjanik Saksamaal. Natsionaalsotsialistide voimule tulekuga ka tema
looming keelati ja raamatud pdletati Berliinis. Liks eksiili Sveitsi alles 1938.

"Korall" (Coral, 1917), "Gaas" (Gas, 1 1918, 11 1920) - triloogia

Ernst Toller (1893-1939 New Yorgis) - kirjanik, poliitik, revolutsiondar. Sai
Esimesest maailmasdjast traumaatilise kogemuse, oli vaimuhaiglas, hiljem massude
tottu moned aastad vanglas. Oli patsifist, sdjavastane. Natsionaalsotsialistide
voimule tulles emigreerus USAsse. Psiiihiliste probleemide tottu valis 1939
vabasurma.

Niidendid tiitipilised ekspressionismile, keskne noor massaja, kes loob uut
tthiskonnakorda.

"Mass-inimene" (Masse Mensch, 1919 - 1920)

"Masinahavitajad"(Die Maschinenstriimer, 1922)
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"Hinkemann" 1923

"Hoplaa, me elame!"(Hoppla, wir leben, 1927) - revii ajaloolistel teemadel,
Weimari vabariigi (1918-33) aegsest Saksamaast, Piscator avas oma teatri sellega.

Looming otseselt poliitiline. “Kas kunst saab modjutada tegelikkust? Kas saab
luuletaja oma Kkirjutuslaua tagant mdjutada poliitikat? On kirjanikke, kes seda
eitavad, mina jaatan. Kogu kunstil on maagiline moju. ... Ma usun, et kunstnik ei pea
mitte vaiteid pohjendama, vaid naiteid looma. ...”

Ekspressionism teatris. Esimesed ekspressionistlikud lavastused siindisid
Saksamaal Esimese maailmas6ja ajal valjaspool Berliini; Saksamaa pealinna joudis
ekspressionism parast sodda. Ekspressionism Kkinnistas teatris lavastaja
tahtsustumise: lavastused pidid olema iihtselt labiviidud stiiliga ja oli vaja kedagi,
kes looks terviku. Ekspressionistlikule teatrile oli iseloomulik réhutatud riitmilisus,
oluliseks muutusid liikumine ja misanstseenid, tihti kasutati nurgelist ja pingutatud,
jarsku Zestikulatsiooni. Palju massistseene. Lisaks liikumisriitmile kujundas
lavastust tihti ka iseloomulik konestiil: hakitud konelaad, karjatused, hiitided.
Kaldumine ekstaatilisusse. Humanistlik ja sotsiaalne paatos. Olustikulisust ja
elusarnasust valditi. Ekspressionistlikku draamat nimetatakse seisundidraamaks.

Olulisemad saksa ekspressionistlikud lavastajad olid vaga radikaalseks peetud
Leopold Jessner (1878-1945) ning Jirgen Fehling (1885-1968), kes erinevalt
Jessnerist eelistas kaasaegset dramaturgiat. Ekspressionistlikud olid Jessneri
klassikalavastused, millest silmapaistvaimad olid Schilleri "Wilhelm Tell" (1919) ja
Shakespeare'i "Richard III" (1920). Jessner loobus olustikulisest lavakujundusest
ning kasutas lagedat lava, mis oli jaotatud erineval korgusel asuvateks
mangupindadeks, mida iihendavad trepid - sellist lavakujundust tuntakse
Jessnertreppe voi Spieltreppe nime all.

Lavakujundus. Ekspressionistlik teater oli viga visuaalne. Uha olulisemaks muutus
valgustus, seda kasutati lavastuse riitmi markeerimisel. Tihti rakendati
kontrastiprintsiipi, valgus ja varvid omandasid siimboolseid tdhendusi. Trepid,
poordlavad, trapid, sillad. Lavakujundajateks olid tihti tuntud ekspressionistlikud
kunstnikud (Oskar Kokoschka).

Nditlejad. Ekspressionistliku néitlemisstiili valisteks tunnusteks on nimetatud
nditlejate surnukahvatuks grimeeritud nagusid ning labildikavalt teravaid haali.
Niitlejailt eeldati intensiivusust ja joulisust, tdpsust, samuti suureparast diktsiooni.
Plastika oli nurgeline.

Tsenseerimise tottu ei saanud varajased ekspressionistlikud ndidendid lavale, enne
soda ja Esimese maailmasdja ajal, kuid kohe parast sdda tdusis ekspressionism
Saksamaal esile.

Ekspressionismi pohiloomuse definitsioon saksa luuletajalt Theodor Daublerilt,
1916:
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On levinud uskumus, et kui keegi iiles puuakse, jookseb tal viimasel hetkel kogu elu
silme eest l1dbi. Selline peab olema Ekspressionism!

Kiirus, simultaansus, isiklike ndgemuste vastastikuste seoste llim pingestatus -
need on selle stiili eeltingimused. Stiilis vdljendub mote.

Visioon leidku valjenduse aarmise lihtsustatuse iilimas tapsuses. Selline on likskéik
mis stiilis avalduv ekspressionism.

Avangardi institutsionaliseerimine

Uksikud avangardistliku lavastajad nagu Meierhold ja Artaud tootasid nii
avangardsetes kui ka peavoolu teatrites. Olgugi et enamik avangardistlikke
lavastajaid keeldus oma uuendusi institutsionaliseerimast, ei keelanud see siiski
peavooluteatri lavastajatel ohtralt avangardist laenamist. Selliste laenamiste
tulemusel joudis modernism ka tavavaatajani ja mdjutas oluliselt kogu 20.saj
teatrilugu. Modernismi teatris voib kisitleda kui uute tehnoloogiate kasutusele
vottu. Modernistid kasutasid ohtralt avangardistlike voolude uuendusi.
Modernistlik teater kasutab teemasid nagu oma mina otsing, suhe inimese ja
masina vahel ja majanduslike muutuste kajastamine. Teise maailmasoja alguseks sai
modernism domineerivaks enamikes Ldadne teatrites. Voibolla avangardi koige
suuremaks populariseerijaks 20.saj esimesel poolel véib pidada Max Reinhardti,
kelle t66d 16id pretsedendi tulevastele kommertslavastajatele.

Avangardi lopp

Siirrealismi peetakse viimaseks peamiseks rahvusvaheliseks avangardistlikuks
liikumiseks. Parast Esimest maailmasdda poliitilised pinged killustasid teatri, mis
tekitas riikidesse oma rahvuslikud teatrid ning ei lasknud tekkida rahvusvahelisi
voole. Enne Esimest maailmasdda olid Ibseni ja Maeterlincki, Craigi ja Stanislavski
ideed rannanud kogu lddnemaailmas, iile riigipiiride. 1930ndate majanduskriis
pooras enamik inimesi vaatama oma riigi ja rahvuse poole, pdorduti ara
rahvusvahelisest areenist. Stalinism ja faSism oli juba suretanud valja paljud
utoopiad maailma tuleviku suhtes.

Teatriavangard 1920.aastate Venemaal. Meierhold ja biomehhaanika. Tairov.
Vahtangov. Mihhail TSehhov.

Sissejuhatus

Vene avangardi vastus naturalismile ja stimbolismile vottis veidi teised vormid kui juba
kone all olnud riikides. Pohjused selleks olid poliitilised. 1905.aastal toimus revolutsioon
tsaarivoimu vastu. Kuigi revolutsioon suruti maha, ndrgenes tsaarivalitsuse kontroll
kunstide tile. See tdi kaasa mitmete kunstivoolude tekke, mis olid huvitatud poliitilisest
revolutsioonist, radikaalsetest reformidest.

Peterburis ja Moskvas oli ditsenud siimbolismist ldhtunud kabareekultuur, see arenes
edasi vooluks, mis on tuntud mitmete nimede all, nt kultuuriline retrospektivism. Nt
luuletaja Aleksandr Blok, kes oli varem tuntud kui oluline siimbolistlik poeet, {itles
stimbolismist lahti. Samuti Meierhold liikus siimbolismist edasi pérast 1905.aastat.
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1906.aastal lavastas ta Bloki tragifarsi “Nukuming”, kus iihendas commedia dell arte
koomika grotesksete effektidega. Selle lavastuse ja kultuurilise retrospektivismi eesmark
iildiselt oli taasavastada sajanditetaguseid teatrivorme, et nende méngulisust siistida ka
kaasaega. Elu peaks olema sama leidlik ja spontaanne kui nukumidng, uskusid
retrospektivistid.

1917.aasta revolutsiooni voidu jdrel néis, et algamas on uus ajastu, selle mojud avaldusid
otsekohe ka teatrimaailmas. Venemaal tundus teatrilava esialgu etendavat poliitilistes
protsessides juhtivat rolli. Proletaarse kultuuri liikumise kdigus muutus teater riigi
konetoruks. Seetottu polnud sugugi {illatav, et sotsialismi silmandhtavad saavutused
andsid touke terve rea avangardistlike kunstnike loomingule: olgu sellekohaseks nditeks
Tairovi abstraktne formalistlik teater, Prokofjevi ooperid, Eisensteini filmid voi
Majakovski luule, ennekdike aga Meierholdi konstruktivistlikud uuendused néitekunsti
vallas.

Revolutsioonijirgsed aastad, 1920ndad olid vene teatri ajaloo huvitavamaid perioode.
Teater oli selgelt vasakpoolne. Liikus massidesse.

Parast revolutsiooni 1919 toimus teatrite natsionaliseerimine, loodi Hariduse
Rahvakomissariaat, mida juhtis (ka nditekirjanik) Anatoli LunatSarski.

Vsevolod Meierhold (1874-1940)

Stind Karl Kasimir Theodor Meiergold, Volga-dédrsesse vene-saksa veinitootjate
perekonda. 21-aastaselt poordus luteriusust vene Odigeusku ja vottis nime Vsevolod.
Temast sai Nemirovit$-DantSenko opilane Filharmoonia Uhingu draamakoolis.
Tootas aastatel 1898-1902 naitlejana Moskva Kunstiteatris. Kunstiteatrist lahkus
Meierhold konfliktide tottu, kuid ilmselt avaldasid oma mdoju juba ka teatrivaadete
erinevused.

Moskvast lahkudes siirdus provintsi, kus tegi kahe ja poole aasta jooksul 150 lavastust!
(mis on ka kirjas artiklis “Suur Palagan”) 1905. aastal usaldas Stanislavski Meierholdi
juhtima Moskva Kunstiteatri stuudiot. Selle stuudioga Meierhold avalike
etendusteni ei joudnud, kuid tootas valja tingliku teatri programmi. Tol perioodil oli
ta tugevalt siimbolismi eestkoneleja. Tema programmist saab lugeda rmtus “Teine
teater”, artikkel “Palagan”.

Lahkarvamuste tottu Stanislavskiga lahkus Meierhold taas Kunstiteatrist, seekord
Peterburi, kus tootas Veera Komissarzevskaja (1864-1910) erateatris, kus ta
hooajal 1906/1907 tegi siimbolistlikke katsetusi (Ibseni "Hedda Gabler",
Maeterlincki "Ode Beatrice", Andrejevi "Inimese elu"). Komissarzevskaja teatris tegi
esimesel hooajal 13 lavastust.

Seejdrel tootas keiserlikes teatrites - Aleksandra teatris (draamateater) ja Maria
teatris (ooperi- ja balletiteater). Tema silmapaistvaimad lavastused neis teatrites
olid Moliere'i "Don Juan" (1910) ja Lermontovi "Maskeraad" (1917). Samal ajal, kui
Meierhold todtas “Don Juani” kallal, 1910.a paiku, to6tas Craig koos Stanislavskiga
“Hamleti” kallal. (Craigist on natuke juttu ka artiklis “Suur Palagan”) Meierholdi “Don
Juani” ja Craigi “Hamleti” vordlemine néitab, et kaks teatrimeest tootasid {isna sarnaselt.
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Modlemas lavastuses jéttis kujundus tdielikult varju néitleja, kellelt nduti vaid stiiliga
ithtesulamist. “Don Juanist” pikemalt “Teise teatri” “Suure palagani” peatiikis.

Meierholdi teatri iiks tdhtsamaid pohimotteid oli stilisatsioonis. Stilisatsioon eeldas {ihe
vOi teise ajastu taasloomisel mitte arheoloogilist tdepdra, vaid ajajérgu siinteesi, selle
tihendamist iihte mahukasse kujundisse voi ldbivasse stiiliprintsiipi, selle metafooriks
muutmist. Sagedamini vdeti aluseks epohhi teatristiil, mis méddras dra ka lavastuse
néitlejatehnilised parameetrid. — “Don Juan” sai stilisatsiooni parimaks nditeks. (“Suures
Palaganis, lk 199) —

Lisaks lavastamisele kirjutas Meierhold ka teoreetilisi artikleid, andis vélja ajakirju, tegi
filme, organiseeris niitlejakoolituse stuudio. Oma tdddes sai ta inspiratsiooni ka Craigi ja
Appia uuenduslikest ideedest.

Konesoleval perioodil 1910-1914 tootas Meierhold Dr. Dappertutto varjunime all
mitmetes vaiketeatrites ja stuudiotes, kus ta eksperimenteeris nditeks commedia
dell’arte stiiliga ja lavakujundusega. Dr. Dappertutto lavastusi: Schnitzleri
"Kolombiini kaelaratt" (1910), Calder6ni "Andumus ristile" (1910).

1913.a avas Meierhold oma stuudio, mille t6opdhimotetest saab pikemalt lugeda rmts
“Teine teater”. Meierhold oli tugevate teoreetiliste vOimetega kirjutaja, tema raamat
“Teatrist” oli esimene raamat vene kultuuris, mille autoriks oli lavastaja, kes véljendas
seal d4drmise selgusega oma teatrikreedot. Peatiikk “Palagan” on omamoodi manifest, kus
on soOnastatud koik etendamisteatri pdhiprintsiibid. Stuudio kavandati selle teooria
katsetamiseks praktikas, ideaalseks toomehhanismiks, mis dige pea omandas Peterburis
uue teatriotsingute keskuse maine. Stuudiot vajas Meierhold eelkdige oma uute ideede
katsepoliigonina.

Nii nagu enamik kaasaegseid, oli ka Meierhold liikunud l&bi naturalismi, siimbolismi ja
futurismi, enne 1917.a revolutsiooni. Meierhold tervitas bolSevike revolutsiooni. Sellest
stindmusest sai inspiratsiooni ka Venemaal levinud avangardistlik vool konstruktivism.
Konstruktivism oli omamoodi futurismi Venemaa edasiarendus, kus samuti ldheneti
kunstiteosele energiaga, eeldati teistsugust nditlemisstiili ja {ilistati tehnoloogiat.
Meierhold sai kindlasti inspiratsiooni filmikunsti arengust. 1930ndail kirjutas Meierhold:
Viigem libi teatri kinostumine, varustagem teater kinotehnika viimase sdnaga.

1917. a revolutsiooni jdrel sai temast veendunud Noukogude teatri eestkdneleja. Juhib
Hariduse Rahvakomissariaadi teatriosakonda. 1918 asutab Lavastusmeisterlikkuse
kursused, mis kujutasid endast esimest rezissuuri kooli Venemaal. 1922 asutas
omanimelise teatri, mis suletakse 1938.

Meierholdi tingliku teatri kisitlus on tagasipddrdumine teatri alglatete juurde,
rohk on asetatud naitleja kehakeelele, fiiiisilisele enesevaljendusele. Aastatel 1907-
1917 hakkas Meierhold vilja to6tama tingliku teatri jaoks sobivat naitlejate
treeningsiisteemi. 1920ndatel aastatel tootas vilja teooria nditleja kohta, mille
nimetas biomehhaanikaks. Selles kasitleb Meierhold naitlemist kui teadlikku
tegevust, mis peab baseeruma teaduslikel pohimdtetel. Biomehhaanika parimaks
rakenduseks  praktikas loetakse = Meierholdi  1922. aastal valminud
konstruktivistlikku lavastust "Suurepdrane sarvekandja" (Belgia niitekirjaniku
Fernand Crommelyncki samanimelise ndidendi pohjal). Lavastuse kujundas Ljubov
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Popova (1889-1924), kujundust loetakse esimeseks puhtalt konstruktivistlikuks
lavakujunduseks. Lavakujunduses kasutati platvorme, rampe, redeleid, litkuvaid rattaid,
et tdhistada veskit, mis on muutunud hiiglaslikuks mehhaaniliseks ménguasjaks.

1922 “Tarelkini surm”, kunstnik Varvara Stepanova. Erinevalt Popova kujundatud
peamiselt iihest suurest masinast, 101 Stepanova lavale palju erinevaid masinaid ja
objekte. See sobis histi Meierholdi taotlusega pdimida tdsisesse lavastusse tsirkuse ja
akrobaatika elemente. Stepanova loodud masinaid sai kasutada iiksikuna ja kombineerida
omavahel.

1920ndate aastate teisel poolel tegi Meierhold silmapaistvaid klassikalavastusi -
Gogoli "Revident", Ostrovski "Mets", Gribojedovi "Hada modistuse parast".
Klassikalavastusi iseloomustas mang esemetega, mangupindadega. Reziimetafoorid.
Lavastas ka kaasaegseid ndidendeid - Majakovski "Lutikas" (1929), "Saun"
(1930), Erdmani "Mandaat" (1925).

1930ndate aastate algul sattus vastuollu voimuga. Kavandas uue teatri ehitust, kuid
langes repressioonide ohvriks. 1938 aastal vottis Stalin Meierholdi teatri dra, kuna
Meierholdi teater ei vastanud ndutud sotsrealistlikule propagandale. 1939 ta arreteeriti,
piinati ja 1940 ilmselt hukati. Temaga suri avangardi viimane lootus stalinistlikul
ajajdrgul. Stalini surma jérel hakkasid Meierholdi ideed levima ning mdjutasid teatrit {ile
maailma, eriti Inglismaal, Saksamaal ja Ida-Euroopas.

Niitlejatreeningus domineerisid 1920-1970 aastate vahel kaks erinevat ldhenemist:
Stanislavski loodud psiihholoogiline 1dhenemine ning Meierholdi loodud siisteem, mida
voib nimetada sotsioloogiliseks. Stanislavski siisteemi ja Meierholdi (ja ka Craigi)
stisteemide olemuslik erinevus seisneb ehk lihtsas pohikiisimuses: mis on esnmane — kas
elu voi kunst? Stanislavskil kui realistil seisab elu alati kunstist kdrgemal, Craigi ja
Meierholdi jaoks on aga esmane kunst. (“Teine teater”)

Meierholdi siisteemi néitleja peab kehastatavat karakterit publikule nditama. Siisteem
sai alguse Meierholdi konstruktivistlikest eksperimentidest nditlejatega, kogu silisteemist
sai hiljem aluse Brechti ja brechtilik 1dhenemine. Meierholdi jérgi oli ideaalne néitleja kui
niitleja-nukk, etendaja, kes suudab kombineerida karakteri loome kunsti laulmise,
tantsu ja akrobaatikaga, fliiisiline ja vokaalne viljendus pidi olema tépne. 1921.aastal
nimetas ta oma siisteemi biomehhaanikaks, et rohutada bioloogia ja tehnika segunemist
(tema silisteemi aluseks on kronometraazimeetodi rajaja Fredrick Taylori poolt
liinitdolistega 14bi viidud uurimused ning Pavlovi kditumispsiihholoogia). Ta hakkas oma
siisteemi Opetama uues Noukogude teatrikoolis.

Nagu Stanislavski oma siisteemi, tdiendas Meierhold oma siisteemi 14bi praktika ja
teoreetiliste kirjutiste, 1930.aastaks olid tema ideed ja harjutused, kogu siisteem valmis.
Tema nditlejadpilased pidid Oppima koikvdimalikke fiiiisilisi distsipliine, aga ka
anatoomiat ja fiisioloogiat, et nad saaksid aru oma keha voimalustest. Meierholdi jérgi ei
olnud lavakarakter mingi terviklikult ja tdiuslikult kehastamist vdimaldav inimene, vaid
pigem sotsiaalne tiilip. Tegelaskujude iseloomu kujutamisel sai médravaks nende
poliitiline teadvus ja iihiskondlik positsioon. Ta pani kirja 17 tiilipi meeste ja naiste jaoks:
nt kangelanna, moralist, noor armunud neiu, kloun, valvur jne. Nditleja pidi need tiiiibid
oma oskustele vastavalt elavaks mingima ja lihtuma etteantud sotsiaalsest rollist. Uhe
karakteri sees vOis méngida ka erinevaid sotsiaalseid tiiiipe ja neid vdis hetkega vahetada.
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Karakter ehk tegelaskuju oli Meierholdi jirgi kogum liigutusi ja helisid, mis on seotud
ithe niitlejaga, mitte aga sidus, terviklik indiviid. Meierholdi kée all muutusid lavakujud
pigem groteski kalduvateks tiilipideks; nditleja roll teisenes vaid iiheks
litkumiskonstruktsiooniks, kusjuures pohirdhk lasus alati rithmal. Paljud Meierholdi poolt
vélja tootatud voimlemisharjutused eeldavad vdhemalt kahe-kolme nditleja tépset
koostodd. Nonda viisidki Meierholdi lavastused ansamblimiingu uuele tasemele,
kehastades seeldbi varjamatult kollektivismi ideaali.

Meierholdi eesmirgiks ei olnud luua lavalist illusiooni, vaid pigem luua kogu ruumis
omamoodi karneval. Niitlejad 16hkusid neljandat seina voi lausa jooksid publikusse ja
haarasid pealtvaatajad mangu. Meierhold treenis oma niitlejaid olemaks ka sotsiaalsed
eeskujud, et juhtida ndukogude rahvas kommunistlikku utoopiasse. Seega, Meierholdi
slisteemi eesmaérgiks ei olnud mitte ainult uue néitlejatiilibi, vaid “uue inimese” loomine.

Saksa, Prantsuse ja USA teatritegijad tulid Moskvasse Meierholdi julgeid lavastusi
vaatama ning tema siisteemile leidus rahvusvahelisi jargijaid. Meierholdi sotsioloogilisel
lahenemisel nditlejatreeningule oli pdhjapanev mdju Brechti esteetikale.

Otseselt lavastusse rakendatuna arenesid Meierholdi harjutused edasi katkematuks ja
jouliseks kehaliseks tegevuseks ning said aluseks niinimetatud tdmbenumbritele, nagu
Meierhold ise neid nimetas. Viimased kujutasid endast virtuoosseid etendusepisoode,
milles leidsid siimboolse kehastuse nii poliitilised seisukohad kui ka muud teemakohased
ideed.

Oma karjddri teatrilavastajana alustanud Sergei Eisenstein kujundas juba toona vilja
need tehnilised votted, mis tegid hiljem revolutsiooni kinomaailmas. Eisenstein kirjeldas
oma filme kui “tdmbenumbrite montaaze”, kus eraldi seisvad kujundid omandasid
tahenduse, kui neid omavahel korvutati ja jdrjekorda seati. Nii Meierhold kui ka
Eisenstein votsid oma loometdos luubi alla lavastuse iga osa eraldi, iga episoodi mangiti
kui iseseisvat, tervikriitmiga seostuvat pooret. Taoline vote voimendas esituse teatraalsust
ning “kandis sdnumit” — sama viljend kehtis ka konstruktivistlike lavakujunduste kohta.

Lavalise ettekande fenomeni timber mdtestades kaotas Meierhold nii illusiooni raaminud
eeslava, kiilgkulissid kui ka kujutluspilti loonud dekoratsioonid — seda essmérgiga muuta
teater tegevusruumiks. Olles lava viimseni tiihjaks teinud, piistitas Meierhold sinna
mitmetasandilised  platvormid,  kaldteed, redelid ning  kolmemddtmelised
konstruktsioonid, et luua niinimetatud nditlemismasin, mis kandis endas varjatult ka
ideoloogilist tdhendust. Konstruktivistliku kunstiloome eesmirk oli “viljendada
materiaalsete struktuuride kaudu kommunistikke ideid” ning nimetatud utilitaarsus
kandus ka mundrilaadsetesse kostiilimidesse ning isegi Meierholdi néitlejate
geomeetrilise mustiga toordivastesse.

Radikaalsete klassikatdlgenduste korval tegi Meierhold koostood ka uute
nditekirjanikega, nagu Tretjakov ja eriti Majakovski; neist viimase poeetilise kiidulaulu
revolutsioonile, pealkirjaga “Miisteerium-buff”, lavastas Meierhold 1918 a ja seejérel ka
1921 a. Néidendi proloog: “Ka meie pakume teile tdepdrast elu, kuid selle elu on teater
muutnud koige erilisemaks vaateménguks.” Meierholdi lavastuses kandus tegevus ka
vaatesaali, samuti rohutati nididendi tekstis esinevaid viiteid tsirkusele. Satiirilist farssi ja
nidgemuslikku stimbolismi iihtepdimivat “Miisteerium-buffi” nimetati esimeseks selgelt
ndukogulikuks nédidendiks, tdiesti uue draamavormi eelkdijaks. Kuid kui moni lavateos
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iildse taolist nimetust viiriks, oleks see pigem siiski 1920.a etendunud massilavastus
“Talvepalee vallutamine”, lav Jevreinov - allpool.

Selline proletaarse kultuuri litkumine vottis suuna professionaalse teatri kaotamisele.
Selle asemel nihti ette todlisklassi voitluste avalikke tdhistamisi, mille raames kaoksid
“piirid t66- ja pidupdevade, elu ja kunsti, vaataja ja kunstniku vahel”.

Aleksandr Tairov

Teatraalse teatri suunaga on seotud lavastaja ja teoreetik Aleksandr Tairov (1885-
1950). Siind Aleksandr Korenblit, Ukrainas. Noorena tegi kaasa amatdorteatris, vottis
pseudoniitimiks Tairov. Elas Kiievis, kus teda kui juuti taga kiusati ja vangistati. Pérast
teist arreteerimist otsustas kolida Peterburgi.

1906 sai temast Komissarzevskaja teatris niitleja, teatrit juhtis sel ajal Meierhold. Oppis
samal ajal {likoolis juurat. Algas elukestev sOprus Anatoli LunatSarskiga, tulevase
Hariduse Rahvakomissariaadi juhiga. Tairov tegi Komissarzevskaja teatris koostdood
Meierholdiga, lavastasid Paul Claudeli. Modlemad paistsid silma uuendusliku
ldhenemisega. Tairov tundis, et Meierholdi nditlejad on vaid nukud lavastaja kées, ta ei
olnud ndus Meierholdi lavastamismeetoditega. Ta lahkus teatrist, lavastas teistes teatrites
ja linnades.

Alustas siimbolistliku teatri positsioonidelt, aga joudis dige pea selle eituseni. Kui
naturalistlik teater allutab néitleja kirjandusele, siis stimbolistlik teater allutab ta
maalikunstile. Tairov oli aga igasuguse allutamise vastu — ta astus vilja
nditlejameisterlikkuse prioriteedi ning teatri kunstilise iseolemise eest. (“Teine teater” —
“Lavastaja ning iilimarionett” lk 331)

Tairov rddgib samamoodi statuaarsusest nagu Meierhold, kuid mdtleb selle all muud.
Peab silmas loobumist stiliseeritud liigutustest ning kunstilise vormi tditmist elava,
emotsionaalse sisuga (ta justkui rehabiliteerib psiihholoogia, kuid on hoopis teistsugune
pstihholoogia kui Kunstiteatril). Tairovil on laval kiilmad, traagilised emotsioonid.
Kammerteatri nd “kolmandale suunale” saigi iseloomulikuks tingiku vormi ja teravdatud
pstihholoogilise sisu tihendamine. “Lavastaja ning iilimarionett” lk 332

1912 kutsuti Riia Vene Draamateatrisse lavastama. Juudina sattus taas antisemiitide
rinnakute alla. Selle tagajérjel astus luteriusku.

1913 a kolis Peterburist Moskvasse. 1914. aastal rajas koos abikaasa, nditlejanna
Alissa Kooneniga oma teatri - Moskva Kammerteater (juhtis kuni 1934, teater
suleti 1950). Kammerteatris hakkasid eksperimenteerima néitlejad, kunstnikud,
kirjanikud, muusikud. Tairov oli esimene lavastaja Venemaal, kes lavastas Brechti
“Kolmekrossiooperi”. Tairov Opetas ka oma nditestuudios, kust kasvasid vilja olulised
nditlejad. Kammerteater avati aasta parast Meierholdi Borodinskaja tdnava stuudiot, kaks
aastat parast Kunstiteatri Esimest stuudiot. Meierhold iitleb 1930ndate keskel: “Pole teist
mulle nii vastandlikku ja vodrast teatrit kui Kammerteater.” Esialgu tundus Tairov aga
olevat Meierholdi mottekaaslane, mdlemad vditlesid ju psithholoogilise teatri vastu ja
vélise niitlejatehnika poolt.
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Kammerteater tekkis kui anarhilis-revolutsiooniline teater. Eitav hoiak viikekodanliku,
naturalistiku kunsti ja naturalistliku teatri suhtes, teisest kiiljest aga elust kaugenemise
ning iseendasse sulguva kunsti suhtes. Tairovi arvates pole nditleja mitte teatri teener,
vaid selle isand. Nditlejameisterlikkuse demonstratsioon saabki Tairovi lavastuste
poOhiteemaks: need on lavastused niitlejatest ja nditlejatele. Tairovi nditleja on kui
ililnimene. Ning siit pole kaugel Craigi mdiste “iilimarionett”. Tairovi néitlejate
ettevalmistuses oli oluline koht marionettide Oppimisel. Tairovi nditleja on erinevalt
Meierholdi omast iihtaegu nii nukk kui nukujuht: ta ise juhib oma keha. Tairov pidas
balletti ainsaks lavakunstiliigiks, mille taga seisab tdeline kool ja tehnika, Meierhold aga
pidas balletitunde niitleja rikkumiseks. (“Teine teater”)

Péarast 1917.a revolutsiooni jitkas Tairov edukalt Kammerteatri juhina, andis
kiilalisetendusi kogu Noukogude Liidus, samuti Euroopas ja Louna-Ameerikas. Tema
ringreise nimetati “vene teatrigeeniuse totaalseks voiduks”.

1920 lavastas Hoffmanni “Printsess Brambilla”, mida kirjeldati: “Kiis kuulmatus
tempos ja vélgukiirusel toimuvates transformatsioonides vahelduvate kiimnete inim-
maskide, inim-mantlite, inim-ninade, inim-mddkade, inim-lippude keerlemine, laulmine
sahvimine ja vilkumine.” Hulk tantse, pantomiimilisi intermeediume, karnevalistseene,
tragikoomilisi duelle ning Idbusaid protsessioone, mis katsid tiheda kihina pdhitegevuse
ning 10ppesid fantastilise finaaliga, milles akrobaatideks, tantsijateks, zongloorideks,
kadbusteks, hiiglasteks ja isegi jaanalindudeks muutunud néitlejad tantsisid,
kukerpallitasid, jooksid kdmpidel, Zongleerisid pdlevate torvikutega ja lendasid Shus.
Tairov mobiliseeris koik selleks lavaliseks kulminatsiooniks, mis demonstreeris
néitlejameisterlikkust kogu selle mitmekiilgsuses.”Lavastaja ning iilimarionett™ lk 336

— Repertuaaris leidus aga ka teistsuguseid lavastusi, millest on ka artiklid “Lavastaja
ning {ilimarionett” juttu. Nt Racine’i tragdodia “Phaidra”, kus nimirollis séras Alissa
Koonen. Nditlejanna Alissa Koonen (1889-1974) debiiteeris 1906. aastal Moskva
Kunstiteatris ja esines seal 1913. aastani. Aastast 1914 mangis Kammerteatris
mitmeid naispeaosi: Phaidra, Salomé, Julia, Kleopatra, Antigone, Madame Bovary,
Niina Zaret$naja jt. Koonenist sai Tairovi teatri etalon ja ideaalkehastus.

Uks Kammerteatri iseloomulikemaid jooni, mis ilmnes ka “Phaidras”, oli koikide
lavastuskomponentide allutamine niitlejale kui teatri pohifiguurile. Néiteks ei tulnud
Tairovi néitlejail kunagi kohaneda varem kavandatud kostiilimidega, sest algul leiti
proovides nditlejale plastika, seejdrel aga valiti plastikale vastav, seda rdhutav ja
esiletoov kostiiim. Sama tehti ka rolliga — see kohandati alati néitlejale, tema
individuaalsusele, voimetele, flilisilistele eeldustele ja andelaadile, justkui kostiilim, mis
kandja keha jargi parajaks tehakse. Tekst, kostiitim, dekoratsioonid ja roll pidid néitlejat
tema eneseviljenduses abistama, mitte seda takistama voi varjutama. (“Teine teater”, 1k
337)

1930ndail, kui Stalini reziimi all toimus kultuuri totaalne kontroll, saadeti Tairovi teater
tegutsema Siberisse, kaheks aastaks. Repressioonidest aga Tairov pddses. Pérast Teist
maailmasdda riinnati Tairovi Kammerteatrit siilidistustega, et see ei peegelda
ndukogulikku tegelikkust. 1949 a saadi kidsk teater sulgeda, seda siilidistati “estetismis ja
formalismis”.
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Tairov rohutas teatri autonoomsuse ideed: teater tuleb vabastada nii kirjanduse kui
elu koidikuist. Nagu Meierholdil, olid ka Tairovi lavastustes olulised riitm ja
harmoonia. Tairov omistas suure tdhenduse ka varvidele ning todtas valja
spetsiaalse varvistimboolika. Tairoviga tegi koost6dd kunstnik Aleksandra Ekster
(1884-1949), kes kujundas naiteks "Salomé" kostiitimid. Eksteri kubismist
mojutatud kujundused sobisid Tairovi kontseptsiooniga siinteetilisest teatrist, kus
koik visuaalsed elemendid olid naitleja tahte laiendused, dekoratiivset illusionismi
valditi. Tairovi teater oli naitlejateater, alusmaterjalina kasutas klassikalist
kirjandust, puhtaid Zanre - komo6ddia, tragfodia. Visuaalne, pantomiimiline teater.
Kasutas Beethoveni ja Chopini muusikat, et aidata nditlejail saavutada {ihtne atmosfaér ja
vaim. Otsib kolmandat teed naturalistliku ja tingliku teatri vahel — neorealism.

Lavastusi: "Sakuntala" (1914), "Salomé" (1917), "Madame Bovary", "Printsess
Brambilla" (1920), "Phaidra"” (1922).

Jevgeni Vahtangov

Oluline niitleja ja lavastaja, samuti “kolmanda” tee” otsija. Oppis Moskva Kunstiteatri I
stuudios koos Mihhail TSehhoviga (juhendaja Sulerzitski). Jevgeni Vahtangovil
(1883-1922) oli arvukalt dpilasi - tal oli ainsana luba dpetada Stanislavski siisteemi.
Uhest tema dpperiihmast kasvas vilja Vahtangovi-nimeline stuudio, mis on tuntud
ka Ulidpilasstuudio nime all ning millest hiljem sai Moskva Kunstiteatri III stuudio
(1921).

Vahtangov périt armeenia-vene perekonnast, dppis Moskvas. Suri 40-aastasena vihki. Oli
mojutatud Meierholdi teatraalsest lavakeelest, kuid oskas seda siinteesida stanislavskiliku
psithhologismiga. Tema lavastustes on maskid, muusika, tants, abstraktsed kostiitimid,
avangardne kujundus, kuid samaaegselt ka teksti siivaanaliiiis ja psiihholoogiliselt vilja
arendatud karakterid.

Pérast 1917.a revolutsiooni sai ka Vahtangovile selgeks, et individualistlik ajastu on
1dppemas, et Kunstiteatri esteetilises pagasis pole vahendeid ei selle uue, disharmoonilise
maailma kirjeldamiseks ega ka labimurdeks massiteadvuseni. Kunstiteater tootas endiselt
individuaalse teadvusega, mis sel hetkel ei tundunud enam aktuaalne. “Lavastaja ning
iilimarionett” lk 343

Vahtangov kirjutas artiklis “Rahvalikust teatrist”: “Kunsti peab tulema vastu rahva
hingele. Rahva hing peab kohtumisel kunstniku hingega andma tdeliselt rahvaliku teose.
Rahvas elab tegelikkust 14bi, transformeerides selle tegelikkuse véértusi oma hinges ning
toob need tegelikult ldbielatud vidrtused esile oma méllu talletunud kujudes —
rahvakunstis.” Tdhelepanu voiks pdorata moistele “rahva hing”. Seni oli Stanislavski
siisteemi raames juttu olnud vaid iiksiku inimese hingest (psiiiihikast). Uleminek
individuaalselt kollektiivsele meenutab seda poodret psiihholoogias, mille teostas Freudi
Opilane Jung. Stanislavski siisteemi psiihholoogilisel kiiljel on iipris palju iihist Freudi
psithhoanaliiiisiga. Vahtangov, nagu Jungki, kuulutas, et individuaalsel alateadvusel on
stigavad juured, mis ulatuvad psiilihika vanemasse ja siigavamasse kihti. (“Teine teater”
1k 344)
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Paralleelselt to6ga kolmandas stuudios lavastas ka I stuudios ning juudi-stuudios
"Habima". 1922. aastal, enne surma, valmisid Vahtangovil peaaegu iiheaegselt kolm
lavastust: Strindbergi "Erik XIV" I stuudios, Anski (An-ski) "Hadibuk" "Habimas"
ning tema kuulsaim lavastus, Gozzi "Printsess Turandot" [ stuudios, mis piisis
aastakiimneid mangukavas ja mida on nimetatud hiimniks rédmule.

Koik need kolm lavastust olid erinevas teatrikeeles. Vahtangov hindas rédmsat,
helget teatrit; kisitles teatrit avara ning avatuna. Uritas liita mitterealistliku
dramaturgia nditleja timberkehastumise ja psiihholoogilise rollitbega - tootas
naitlejatega Stanislavki Opetuse jargi, kuid lavastuse vorm oli tinglik. Otsib
psiihholoogilise ja teatraalse teatri siinteesi — fantastiline realism. Rohutab alateadvuse
tahtsust néitlejaloomingus.

Brecht on ka rddkinud Vahtangovi meetodist ja kirjeldanud seda nelja punktiga: 1) teater
on teater 2)kuidas, mitte mis 3)rohkem kompositsiooni, komponeeritust 4)suur leidlikkus
ja fantaasia. Brechti ndeb Vahtangovi meetodis tugevat “nditamise” elementi, mis Brechti
teatrilegi oluline, kuid rohutab, et Vahtangovil on puudu sotsiaalne ja pedagoogiline
modde.

Kui vorrelda Vahtangovit ja Tairovit, siis nad mdlemad liikusid erinevatelt poolustelt
justkui teineteisele vastu. Vahtangov oli alustanud Stanislavski juures, Tairov Meierholdi
juures. Stimbolistlikus teatris alustanud Tairov piilidis vormi tdita emotsiooniga,
labielamisteatrist toukuv Vahtangov aga otsis emotsiooni jaoks tépset viliskesta.
Vahtangovile aga oli Tairovi Kammerteater vdoras — teda drritas Tairovi trupi
demonstratiivne estetism, salongilikkus ja kiilmus. Vahtangovi lavastustes sdilis kdigest
hoolimata ldbielamise prioriteet: emotsioon otsib tekkides endale vormi. Tairovil on aga
vormi prioriteet: oma ettekujutust lavakujust véljendab nditleja litkumises ja
pantomiimilises Zestis. (“Teine teater” lk 345-6)

Mihhail T$ehhov (1891-1955)

oli suverddnne niitleja, kes todtas oma isikliku toomeetodi alusel ja joudis hiljem
valismaal (emigreerus 1928. a) silmapaistvate pedagoogiliste tulemusteni ja
spetsiifilise naitlejatehnika valjatootamiseni. Tema véljatdotatud meetodit rakendasid
nt Marilyn Monroe, Clint Eastwood jt.

Stanislavski pidas teda oma viljapaistaimaks Opilaseks ning teda peetakse 20.saj liheks
suurimaks néitlejaks. Oli Anton TSehhovi vennapoeg. (Hiilgerollideks olid Hlestakov,
Erik XIV, Hamlet, Malvolio jt.)

1912 alustas Moskva Kunstiteatri Esimeses Stuudios, kus ta dppis Stanislavski meetodit.
Ka lavastas. Pirast revolutsiooni 101 Stanislavskist lahku, sditis ringi oma kompaniiga.
Leidis, et Stanislavski meetod viib liiga otseselt naturalisliku teatrini. 1918-1921
erastuudio; 1924 Esimese Stuudio juht.

1931 Tsehhovi Teater Pariisis. 1932-34 t60 Riias ja Kaunases, esinemised Eestis 1922,
1932. 1936-38 stuudio Inglismaal (Dartington Hall). Sdja puhkemise ohus kolis kooli
USAsse. 1939 New York; Tsehhovi teater kuni 1942
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Loi “psiihholoogilise Zesti” mdiste, mis oli arendatud Beldi stimbolistlikest teooriatest.
Beldi tutvustas teda ka antroposoofia ja Rudolf Steineri ideedega. Selle tehnika jirgi
niitleja esitab tegelase fiiiisilise viljenduse lihtuvalt sisemisest impulsist. Zest imiteerib
labielamist, loob sellest ldbielamisest mulje vaataja teadvuses, kuid vabastab niitleja
taielikult vajadusest méngu kdigus midagi tunda. Mihhail TSehhov uuris, kuidas jouda
alateadliku loova minani 14bi kaudsete, mitte-analiiiitiliste meetoditega. Tema harjutused
ja tehnikad on kiill vilised, kuid need on mdeldud mdjutama niitleja sisemust.

TSehhovil kui niitlejal oli vdoime luua oma lavakuju mitte niivord vaataja silme ees,
kuivord tema teadvuses. TSehhovis ja Alissa Koonenis kehastus vdibolla kdige
taiuslikumalt see uut tiiiipi néditleja, kes on vdimeline iiksi viljendama kogu lavastuse
kontseptsiooni. — “Lavastaja ja tilimarionett™ 1k 338.

Mihhail TSehhov tunneb ja mdistab — nagu ka Vahtangov ja Meierhold — et niitleja pole
mitte ainult psiihholoogiline, vaid ka skulptuurne, ruumiline, arhitektuuriline jne jne.
Niitleja kdne pole mitte ainult psiihholoogiline, vaid ka riitmiline ja meloodiline. See aga
tahendab, et psiihholoogia on ainult iiks osa néitleja viljendusvahenditest. (Peterburi
teatriteadlane Andrei Kirillov, rmts “Teine teater” — “Suur Palagan” 1k 193-4).

Kuigi TSehhov oli Vahtangovi ldhedane kaastdoline, ei saa TSehhovit pidada Vahtangovi
urituse jitkajaks, kuna Vahtangovi jaoks realiseerus lavastuses kollektiivse loomingu
tulemus, TSehhov oli aga pdhimdtteline individualist, kes polnud orgaaniliselt voimeline
lahustuma tiheski kollektiivis. TSehhovil oli kergem mingida liksinda kogu trupi eest, kui
istuda reziipuldi taga ja suunata protsessi saalist. Tema lavastused ei paistnud millegi
poolest silma.

Peatiikis “Tuleviku teater” esitab nditlejatod neli etappi (pdhjalikumalt lugeda ise): 1)
alateadlik protsess, tunnetusprotsess 2) materjali teadlik otsing, to6tlemine, kujutluste
maailm 3) kuju kehastumise ajajirk 4) inspiratsiooni etapp, nditleja ja kuju sulavad iihte.

Vaade niitlejale:

TSehhov, Craig: geniaalse kunstniku teaduses siindinud lavakuju on tdiuslikum kui
inimene (TSehhov kui Craigi iilimarionetti tdiuslikem kehastus)

Meierhold: niitleja on alati lavakujust kdrgemal
Tairov: lavakuju vaid ettekddndeks néitleja eneseavamisel

Vahtangov: néitleja psiilihiline impulss tdidab lavakuju poolt pakutud vormi

Prantsuse teater kahe maailmasdja vahel

Kahe maailmasdja vaheline aeg oli Prantsusmaal tiisna ebastabiilne nii
majanduslikus kui poliitilises mottes. Ka Prantsusmaad puudutas 1920ndatel ja
1930ndatel aastatel iilemaailmne majanduskriis, 1930ndaid aastaid iseloomustab
juba ldheneva sdja eelaimus.

Kultuuriliselt. Kuigi Prantsusmaal oli ka filmikunst kahe maailmasdja vahelisel perioodil
populaarne, mdjutas voibolla raadio levik teatrikunsti arengut Prantsusmaal rohkemgi.
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1930ndateksnn laenas film palju raadiost: heliefektid, mikrofoni kasutamine, muusika
konventsioonid, dialoogi esitamine. Varsti mdjutas raadiokunst ehk kuuldemingud teatrit
ja vastupidi, just dialoogilise iilesehituse seisukohalt ja ruumi loomise seisukohalt.
Kuuldeméngu kuulamisel tekib intiimsem, isiklikum ruum kui visuaalset filmi vaadates.
Hea kuuldemidng méngib kuulaja fantaasial rohkem kui senine teater voi film. Sellised
kuuldeméngu omadused hakkasid mdjutama teatrit 1930ndail ja 1940ndail -
teatrietenduse  hakati looma intiimsematesse ruumidesse, tegelased muutusid
iildistavamatest ja teemad universaalsemateks.

Mitmed prantsuse lavastajad olid mdjutatud kirjeldatud raadioteatri effektidest ning
sinna juurde taustaks mojutas muidugi Prantsuse teatriajalugu, Racine’i tragoddiad ja
Moliere’i komdddiatraditsioon. Sellise kahe suuna pingevéljas kujunes prantsusmaal
omamoodi litiiriline abstraktsionism. Prantsusmaal, nagu ka mujal Euroopas, oli raadio
riiklikus omanduses. Prantsuse Raadio alustas 1922 ja 1940ndateks aastateks kuulati
raadiost muusikat, uudiseid, sporti ja kuuldeménge mitmeid tunde pdevas. Prantsusmaal
sai raadiokuulamine igapdevaseks tegevuseks ning see omakorda hakkas mdjutama
kultuuri arengut.

Teater. Comédie Frangaise oli ka sel perioodil prantsuse teatri keskpunkt, hoolimata
akadeemilisusse ja traditsioonidesse takerdumisest. See teater sdilitas vankumatult
traditsioonitruuduse, repertuaar koosnes klassikast ning esituslaad oli klassitsistlik.
Uhtlasi andis selline olukord teistele teatritele voimaluse Comédie Francaiseile
vastanduda, sellega polemiseerida. Kuid 1920ndatel ja 1930ndatel aastatel hakkasid
Comédie Frangaise’is toimuma nihked - repertuaari voeti ka uuemat dramaturgiat
ning monesugused muutused toimusid mangustiilis. Eriline roll oli Comédie
Frangaise’il Saksa okupatsiooni ajal, mil see teater muutus omamoodi rahvusliku
vastupanu kantsiks.

Siiski moodustasid 1920-30ndate aastate prantsuse teatripildist suure osa
kommertshuvidega bulvariteatrid, kuid tekkis ka uusi vaiketeatreid, mille
eesmargiks oli luua puhast kunsti - sellega protesteerisid need teatrid omal moel nii
akademismi kui ka kommertsteatrite vastu. Need teatrid katsetasid pidevalt uusi
laade ja neid nimetatakse prantsuse avangardteatriteks.

Prantsuse avangardi keskseid kujusid oli niitleja ja lavastaja Jacques Copeau
(1879-1949). Lopetas Sorbonne’i iilikooli keele ja kirjanduse teaduskonna. Oli alguses
kriitik, siis produtsent-teatrijuht ja lavastaja. Kuulus tuntud kirjamehe André Gide’i
iimber kogunenud intellektuaalide ringi ja koos Gide’iga sai temast Prantsuse mdjukaima
kirjandusajakirja “La Nouvelle Revue francaise” asutajaid, esimene number ilmus
1909.aastal. Copeau avastas Craigi ja Appia teatriideed ja oli nendest vaimustatud ja
mdjutatud. Temast sai samuti loova lavastaja kui tdelise kunstniku pohimdtte
tulihingeline pooldaja. Samuti olid tema eeskujudeks Aischylos, Moliere, Shakespeare,
Zeami. 1913.a artiklis kirjutas nii: TSIT “Ajendatuna vaid iihest, lavastust siinnitavast,
korrastavast ja harmoniseerivast ideest, siinnib litkumiste, Zestide ja suhete totaalsus,
ndoilmete, hailte ja vaikuse siintees, teatrilavastuse terviklikkus.”

1913 asutas oma teatri, millest sai Prantsusmaa uue teatrikunsti siimbol. Oma teatris
Thédtre du Vieux-Colombier's (Vana Tuvila, 1913-1924, katkestustega) andis ta
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etendusi 400 inimesele. Ta avas selle Elizabethi ajastu ndidendiga (“Naine, kelle tappis
headus”), millele jargnes Moliere’i lithindidend “Armastus arstina”. Elizabethi-aegse
teksti valimine andis selgelt mirku, et ka Copeau eelistas minimalistlikku lavakujundust
ning tegi panuse sOnadest siindivale maailmale. Esimesel hooajal saatis suur menu
lavastust “Kuningate 66 (Shakespeare’i “Kaheteistkiimnes 06”); kaasaegsete ndidendite
valikus toetuti oma ajakirjas avaldanud autoritele, nt Paul Claudel. Esimese maailmasdja
ajal oli teater kinni.

Eesmargiks oli tuua prantsuse lavale tagasi "tdeline ilu ja poeesia." Oma lavastustest
eemaldas koik realistlikud detailid, et rdhutada niitlejatodd. Copeau ndudeks oli alasti
lava — vabastada lava kdigest risustavast, ebaolulisest suurustlemisest ning iilespuhutud ja
toretsevast etlemisest. Pidades kiill oluliseks teatri suursugusust ja séra, selle korgeid
intellektuaalseid ja kolbelisi sihte, tdlgendas Copeau teatrit samas kui vaba mingu,
méngurddmu — sellest siis ka tema poolehoid miimidele, improvisatsioonile ja commedia
dell’ artele (see iihendas teda Reinhardti ja Meierholdiga).

Copeau otsingute vaim levis ka klassikalisse Comedie Francaise’i teatrisse (elu
16pupoole, 1936.a kutsuti ta Comedie Francaise’i lavastajaks ja kunstiliseks juhiks).
Peamine, mis ithendas Copeau’d ja teisi tolle aja teatriuuendajaid Euroopas ja Venemaal,
oli teatri allutamine kunstilistele ja mitte kommertssihtidele ning eetilised noudmised
nditlejaile. Copeau’d nimetatakse sageli Prantsuse Stanislavskiks. Copeau’d ja
Stanislavskit ithendas alaline mure draamakunsti pérast, sisemise tde teatri vdsimatud
otsingud. Copeau kirjutab Stanislavskist, kuid sama iseloomustab teda ennast: mdlemat
iseloomustab odilsus, tagasihoidlikkus, kohkumatus, olid “oma ala meistrid, kes loovad ja
modddavad oma teoseid selle valguses, mis kunstis igavene” (Lembit Peterson, TMK
1983/6).

Esimese maailmasdja eelohtul oli sellise eetilise teatri idee lausa ohus. Sellisest
kolbelisest teatrist, stuudio inimsdbralikust ja eesmérgikindlast vaimust loodeti
vastukaalu sdjaohu eelaimusest tingitud vaimsele kriisile, mis véljendus lavalise
kommertskunsti vohamises, nditleja au ja harituse nulli ligi joudmises, intellektuaalses
prostitutsioonis jms. Peamine on, et taheti teatrile suure kunsti vdérikus ja au tagasi anda.

“Vana Tuvila” teatris onnestuski Copeau’l luua ideaalilihedane stuudiolikkuse vaim:
igapdevane rodmus kunstitegemine, ennastohverdav armastus oma kunsti vastu. Copeau
taotles oma niitlejatelt lihtsust, intelligentsust, ausust, kollektiivsusvaimu, td0armastust,
kunsti kolbelise motte tunnetamist.

1914 sai Copeau telegrammi Edward Gordon Craigilt, kes tol ajal Opetas oma
teatrikoolis Firenzes. Copeau ja Craig arutasid kuu aega vdimaliku lavastuse kallal ja sel
perioodil sai Copeau jaoks selgeks mitmed tema néitlejate Opetamise pohimdtted. Mitmes
osas Craigi ja Copeau vaated ei kattunud. Craig, erinevalt Copeau’st, arvas, et nditlejaid
Opetada pole véimalik, et néditleja ei suuda kunagi saavutada seda ideaali, mis Craigil oli.
Tagasiteel Pariisi peatus Copeau Sveitsis, kus kohtus Adolphe Appia ja tema kaastoélise,
eurlitmika looja Emile Jaques-Dalcroze’iga. Dalcroze’i meetoditest keha ja litkumisega
leidis Copeau inspiratsiooni noorte néitlejate koolitamiseks.

1915 asutas Copeau teatrikooli, kus tootas vilja slisteemi igakiilgselt arenenud niitleja
ettevalmistamiseks.  Lisaks nditlejameisterlikkusele  Opetati  tantsu, miimikat,
improvisatsiooni, poeesiat jm.
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1917-19 tootas Copeau USAs, pidas loenguid, lavastas prantsuse dramaturgide teoseid.
Algselt kutsuti ta sinna oma teatriga kiilalisetendustele, kui niitlejaid Esimese
maailmasdja rindelt tagasi tuua ei onnestunud. Copeau’le aga pakuti teatrijuhtimist New
Yorgis. Pédrast moningaid raskusi onnestus tal saada kokku oma trupp ja kolida Vana
Tuvila teater New Yorki. Teater avati 1917.a 10pus, esimesel hooajal toodi vilja 21
lavastust, moned neist Pariisi perioodi taaslavastused, aga osaliselt muutunud trupiga,
sest kdiki trupilitkmeid ei saanud rindelt tagasi. Kui Copeau otsustas Ameerikast lahkuda,
leidsid sealsed kriitikud, et kahe hooaja jooksul suutis Vana Tuvila prantsuskeelne teater
seada korged standardid teatrikunstile isegi linnas, kus valdav on kommertslik Broadway.

Pariisi tagasi tulnud, avas ta 1920 oma teatri uuesti, lavastas veel Goldoni, Gozzi,
Gogoli, Tsehhovi jt nididendeid, kaasaegsete dramaturgide teoseid. Jitkas to6d
teatrikoolis, millest kujuneski tdiesti omanéoline kool Euroopas. Copeau unistas
laboratoorsest todst. Kirjutab tol ajal: “... Ei suuda tdide viia seda, mida tahan. Sest mul
pole relva. Tahan seda teatrit luua aeglaselt, tagasihoidlikult, ausalt, vaesuses. Ei taha
teatris ndha {ihtki ebaausat inimest, iihtki narri. Viskan nad koik ukse taha, viimseni. Kui
meid jadbki vaid neli, jddgu neli, kuid need on ka neli tdelist inimest.” Copeau tahtis
kasvatada ideaalselt kauneid, igasugusest auahnusest vabu kunstipreestreid, kes oleksid
kaugel koigest maisest tiithisusest. Lavastaja roll, ihteaegu tema kohustus ja eesdigus on
olla kdikjal kohal ja ometi ndhtamatu, mitte alla suruda néitleja isiksust ega moonutada
poeedi mdtteid, ning liksnes neid kahte teenides kulutada oma vaimuandeid.

Copeau printsiibid: kool peab lisaks laialdasele professionaalsele ettevalmistusele
arendama ka moistust, kolblustunnet, dpetama distsipliini, traditsioone, kollektiivset
vaimu, sihtide {htsust. “Algul teeme kuulekaks keha. Siis ldheme jirk-jargult
giimnastikalt {ile sisemise riitmi tabamisele, muusikale, tantsu, pantomiimi, maski, sona,
elementaarsete dramaatiliste vormide, teadliku méngu, lavalise viljamoeldise, poeesia
juurde.” Copeau kasvatas iihes riihmas erinevaid teatritdotajaid: poeete, muusikuid,
tantsijaid, miime, lavastajaid, niitlejaid, kooriliikmeid, lavatehnikuid, koiki, et need ei
moodustaks juhuslikult kokku eksinud trupi, vaid iihetesulatatud loomingulise kollektiivi.
Meetoditest kasutati Copeau koolis improvisatsiooni ja jaapani no-teatri siisteemi.
Copeau jaoks oli Diderot tsitaat draamakunsti seaduseks: “Arge kunagi minge kaugemale
tundest, mis teis on: piilidke seda toetruult véljendada.”

Copeau’ teater saavutas kiiresti tunnustuse ning seda ka valjaspool Prantsusmaad.
Copeau propageeris teatri uuendamist ja elustamist teatri algliatete poole
tagasipoordumise kaudu, tema ideaaliks oli naitlejakeskne teater ja commedia dell’
arte, kuid seejuures hindas ta korgelt kirjandusvaartuslikke nadidendeid ja
autoritruudust - prantsuse teatris, ka uuenduslikus ja visuaalses, on sona ikka olnud
vaga oluline.

Copeau tundis huvi commedia dell arte kaasaegsete versioonide vastu. 1920.aastal
lavastas ka Moliere’i “Scapini kelmused”, sealt jdi veel vaid lihike samm
improvisatsioonilise draama loomiseni, mis pdhines tiiliptegelastel ja maskide
kasutamisel need votted iseloomustasid niiteks truppi Les Copiaus, millega Copeau
alates 1924.aastast tootas. Trupp koosnes ka Vana Tuvila teatri endistest liitkmetest.
Copeau otsustas Vana Tuvila teatri sulgeda, sest vaatamata kunstilisele edule oldi suures
majanduslikus kitsikuses ning Copeau ei olnud ndus oma tegevust laiendama. Ta valis
vabaduse ja moodustas uue trupi. Trupp ammutas inspiratsiooni tsirkuseklounidelt. Toid
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lavale lugusid Burgundia kandi maaelust, Burgundias veetis Copeau ka oma elu
16puaastad. Eesmaérgiks oli teater tagasi rahvani tuua, luua ehtne “rahvateater”, mis viis
ta 1930ndate aastate keskpaiku keskaegsete miisteeriumide taaselustamise juurde.
Naiteks mingisid nad mungakloostris, linnavéljakutel, hoovides; esitasid 15.sajandist
périt plihakutendidendi, 14.sajandi miraakleid. Lavastused oli vaateméngulised, kasutati
massistseene. Kdik see tuletas meelde Reinhardti monumentaalseid lavastusi. Copeau
sihid olid aga ldhemal hoopis Brechtile, lavastused olid kavandatud iihiskondliku
allakdigu katallisaatoreiks — seda kiill pigem religioossel, mitte marksistlikul alusel.
Tagasivaates oma karjddrile resiimeeris Copeau, et selline viiksemddtmeline teater, mida
ta oli varem kommertslikest surutistest vaba draamakunstina vilja pakkunud, vilistab
masspubliku. “Nood viikesed teatrid kujutasid endast vaid tehnilisi laboreid voi
konservatooriume, kus oli vdimalik taaselustada teatri koige iillamaid traditsioone, kuid
mida ei saanud nimetada teatriteks sdna otseses mottes, kuna puudus tdeline publik.” Aga
just Copeau’st inspireerituna siindis 1960-70ndatel nn teatrilaborid: Grotowski Poolas,
Brook Pariisis, Schechner New Yorgis. Need jitkasid Copeau algatatud suunda,
podrdudes tagasi teatri juurte juurde, eelistades pdhimdtteliselt tithja lava ja dratades taas
ellu rituaali.

Copeau on édratanud suurt moju miimikunsti arengule, mis on alates 1930ndatest
aastatest olnud tliks Prantsuse teatri alustalasid. Néiteks Jean-Louis Barrault, kes jagas
sarnaselt Copeau’ga uskumust “piihasse teatrisse” ning kellest said Paul Claudeli
kristlikku lunastust kisitlevate uussiimbolistlike ndidendite peamine eestkoneleja,
saavutas esmase kuulsuse just miimina. Tema totaalse teatri kontseptsioon seadis sihiks
labinisti kujutlusliku, “tdelisusest veelgi véljendusrikkama” maailma, mis loodi lavale,
stinteesides iihelt poolt tsirkuse ja commedia dell arte, teisalt jaapani no-teatri stiliseeritud
konventsioone.

Viljavotteid Copeau enda teoreetilistest artiklitest teatri- ja nditlejatoo kohta.

“Nditleja looming on tema ise: on iihtaegu subjekt ja objekt, pohjus ja eesmérk, aine ja
instrument.” Siin peitub miisteerium: et inimolend vdib pidada ja votta iseennast oma
kunsti aineks, kohelda end kui instrumenti, millega ta peab samastuma, ja sellest ometi
lahus seisma: korraga endasse toimida ja olla toimitav, loomulik inimene ja marionett.

Rédgite, et nditleja astub oma rolli, kehastub tegelaseks. Mulle ndib, et see pole paris
tapne. Pigem léheneb tegelane nditlejale, nduab niitlejalt kdike, mida vajab tema kulul
eksisteerimiseks, ning imbub aegapidi tema sisse, ta asemele. Nditleja hoolitseb selle
eest, et jatab talle vaba tegevusvdlja. ... Tuleb olla tegelasest vallatud. ... Niitleja anne ja
rd0m on siseneda oma tegelasse.

Niitleja jaoks tdhtsaim on ennast anda. Et ennast anda, tuleb kdigepealt ennast vallata.
Meie kunsti alsukoeks ongi professionaalsus ... koos vabadusega ning inspiratsiooniga. ...
Tehnika ei vilista kuidagi tundlikkust: ta toob esile ja vabastab tundlikkuse.
Omandatud ja rakendatud pohimdtted, usaldusvéidrne litkumismehhanism, kindel méilu,
kuulekas diktsioon, korrapdrane hingamine ja 1ddvestatud nérvid, pea ja diafragma
vabadus tagavad meile julgust sisendava turvalisuse. Rohkude, asendite ja liigutuste
stabiilsus séilitab virskuse, selguse, vahelduse, leidlikkuse, tasakaalu, uuenemise. See
lubab meil improviseerida.
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Lihtuda vaikusest ja rahust. Nditleja peab oskama vaikida, kuulata, vastata, siilitada
litkkumatust, alustada Zesti, seda edasi viia, jouda tagasi litkumatusse ja vaikusse iihes
koikide nende toonide ja pooltoonidega, mida need tegevused sisaldavad. ... Liikumatus.
Liikumatuse valitsemine. Asendi hoidmine. ... Vaikus on véljendusrikas kuulajas
sisalduva siiruse 1dbi, lihtsa sisemise valmiduse 14bi vastamiseks. ... Liikumatus, ecldusel
et see sisaldab dige hoiaku ja sobiva tdhenduse, on véljendusrikas niivord, kuivord
valmistab ette jargnevat liigutust. ... Hingamine miérab koik. ... Just hingamine tagab
meie tundlikkusele vdime igas suunas liikuda. ... Hingamine vdimaldab kergust, mis on
iiks nditleja tilimaid voorusi.

Teatri uuenemine, millest nii paljud ajajirgud on unistanud ja mida meie aeg lakkamatult
taotleb, ndis mulle eelkdige inimese uuenemisena teatris. VOinuksin votta juhtlauseks
Goethe nii lihtsa ja nii sligava {tluse: enne kui luua, tuleb olla. Sest keegi ei loo ju muud
kui seda, mida ta on.

Copeau koolitas oma teatri jaoks ise nditlejaid ning tema truppi kuulusid Charles
Dullin ja Louis Jouvet. Dullin ja Jouvet koos Gaston Baty ja Georges Pitoéffiga
jatkasid prantsuse teatris Copeau suunda ning keda nimetatakse Nelja Kartelliks
(Cartel des Quatre).

Nelja Kartelli lavastajate sihiks oli konkurentsivaba teatritevaheline koost66, mille
aluseks oli tlihesugune arusaam teatrist ja vastandumine kommertsteatrile.
Kokkuleppe kohaselt ei kritiseerinud nad kunagi avalikult tliksteise t6id ning
vahetasid monikord omavahel néitlejaid. Nende eesmargiks oli julgustada publikut
nagema teatrit kunstina, mitte pelgalt meelelahutusena. Koik neli lavastajat tootasid
igaiilks oma teatris, moni neist kutsuti 1930ndatel aastatel uuendama Comédie
Frangaisei.

Charles Dullin (1885-1949) dpetas juba enne Copeau tagasipddrdumist Ameerikast
Pariisi 1920 noori néitlejaid, iiks tema Opilasi, kes 101 oma teatriateljee, oli ka Antonin
Artaud, alustas naitleja ja kostiiimikunstnikuna. Dullin rajas oma teatri 1921. aastal
- Thédtre de I’Atelier, iiks Pariisi vadljapaistvamaid eksperimentaalteatreid. Dullini
lavastused olid visuaalselt kiilluslikud ja vaateméangulised, suurt tdhelepanu pdéorati
muusikale. Repertuaar oli mitmekesine, Dullin ei olnud ndidendite suhtes nii
noudlik kui Copeau. 1923. aastal lavastas Dullin "Antigone", Jean Cocteau versiooni
Sophoklese ndidendist. See versioon koos Picasso lavakujundusega oli iisna
tillatuslik, mangustiil oli jarsk ja monumentaalne. Lavastus Sokeeris publikut, sest
sellesarnast klassikalavastust polnud prantsuse publik varem ndinud. Ka Dullin tegi
ise oma teatri naitlejatega stuudiot66d ning tema teatrist kasvas vidlja mitmeid
silmapaistvaid naitlejaid ja lavastajaid (Jean-Louis Barrault, Jean Vilar). Ka Dullin
jérgis Copeau dpetust ning nditleja oli tema lavastustes kesksel positsioonil. Dullin oli ka
ise véljapaistev nditleja, oli 1930ndail olulisemaid prantsuse néitlejaid nii teatris kui
filmis.

Louis Jouvet (1887-1951) oli Copeau lihedasemaid kaastdotajaid, ménedzer, néitleja,
lavastuskunstnik, hiljem olulisemaid prantsuse lavastajaid 20.sajandil. Asus 1922. aastal
juhtima Comédie des Champs-Elysées’d. Uks tema menukamaid lavastusi oli 1923.
aastal valminud Jules Romains’i "Knock ehk Meditsiini triumf" (Knock; ou, le
Triomphe de la médecine), mida etendati tile 1000 korra, 30 aastat. Jouvet leidis
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"oma" kirjaniku - Jean Giraudoux. Giraudoux’st sai tdnu Jouvet’le kahe maailmasdja
vahelisel perioodil olulisemaid néitekirjanikke. Oli kirjandusliku materjali suhtes
noudlik ning tema lavastusstiil oli sona hindav. Jouvet néitlejana

Gaston Baty (1885-1952) oli ainus Nelja Kartelli lavastajatest, kes ise laval kaasa ei
manginud. Ta suhtus ka kirjandusse teisiti, leides, et teater peab vabanema
kirjanduse iilemvdimust. Rohutas lavastaja positsiooni teatris ning tema
lahtekohaks oli, et teater peab esile tdstma elu varjatud tahke. 1930. aastal rajas
oma teatri Montparnasse’il. Tahtsustas lavaruumi, teatri visuaalset kiilge. Lavastas
palju mitteprantsuse klassikuid ja dramatiseeringuid: "Hamlet" 1928, "Kurit66 ja
karistus" 1933, "Dulcinée" ("Don Quijote'i" jargi) 1938; prantsuse autoritest: Musset
("Marianne'i kapriisid" 1935, "Lorenzaccio" 1940), Moliere ("Ebahaige" 1929).
Alates 1935. aastast huvitus marionettidest, lavastused vaga stiliseeritud.

1921. aastast asus Pariisis todle Venemaalt valja rannanud Georges Pitoéff (1887-
1939). Pirit rikkast armeenia to0sturite perekonnast. Mangis tihti ise oma lavastuste
meespeaosalisi, naispeaosalisi mangis tema abikaasa Ludmilla Pitoéff (1896-
1951), kes oli suurepdrane nditlejanna. 1925. aastal rajas Pitoéff omanimelise teatri.
Sarnaselt Baty’le rohutas lavastaja primaarsust teatris. Lavastas palju vene autoreid,
eriti suurt tahelepanu aratasid tema TSehhovi-lavastused, tutvustas TSehhovit ja teisi
vene autoreid Prantsusmaal. Lisaks sellele avastas Pitoéff prantsuse teatri jaoks
Pirandello dramaturgia.

Lisaks Nelja Kartellile oli oluline nditleja ja lavastaja Firmin Gémier (1869-1933),
kes samuti on 1920ndate aastate prantsuse teatriuuenduses markimisvaarne figuur.
Gémier oli Antoine’i dpilane. Méngis esimesena kuningas Ubu’d Jarry lavastuses. 1911.
aastal rajas ta randteatri - Thédtre Ambulant - ning andis etendusi provintsis - tahtis
luua rahva teatrit. 1920. aastal saigi temast esimese Thédtre National Populaire
(Riiklik Rahvateater, TNP) looja. Samal ajal juhtis ka Comédie des Champs-Elysees’d,
mille peagi vottis lile Jouvet, ning Gémier’st sai Thédtre National de I"Odéoni juht
(juhtis seda 1921-1928).

Thédtre National Populaire oli uus organisatsiooniline teatrivorm, mille raames
erinevad teatrid andsid madala piletihinnaga etendusi, mille sihtauditooriumiks oli
tihti toolispublik. Etendusi anti ka provintsis ja seda ettevotmist toetas rahaliselt
valitsus - prantsuse teater oli ajalooliselt vaga Pariisi-keskne ning kesk- ja korgklassi
maitset  arvestav.  S0dadevahelisel  perioodil algas liikumine  teatri
demokratiseerimise ja detsentraliseerimise eest, mis parast Teist maailmasdda toi
kaasa uut tiitipi teatrite loomise, tekkisid todlisaarelinnade teatrid jpm.

Naitekirjanikud, kes selle perioodi poeetilisest abstraktsionismist olid mdjutatud,
kirjutasid allegooriaid, kus peamiseks olid iildised, inimlikud probleemid, mitte
ajaloolised vodi psiihholoogilised karakterid. Uks sellistest niitekirjanikest oli Jean
Giraudoux (1882-1944) ("Siegfried" 1928, Amphitryon 38" 1929 — 38 tihendab, et
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on selle miiiidi 38 késitleja, "Judith" 1931, "Trooja sdda ei tule" (La Guerre de Troie
n’aura pas lieu, 1935) "Elektra" (Electre, 1937), "Undiin" (Ondine, 1939), "Hull naine
Chaillot'st" (La Folle de Chaillot, 1945). G on tiiesti omaette seisev ndhtus prantsuse
kirjanduses, pole kunagi kuulunud {ihtegi voolu ega koolkonda. (Ott Ojamaa. Saateks. —
Giraudoux. Trooja soda ei tule. LR 1972, 16-17)

Giraudoux on kirjutanud romaane, esseid, ndidendeid (kokku 16 niidendit). Ametilt
diplomaat (reisid viisid 1935 a ka Leetu, Litti ja Eestisse). Suur osa loomingust kirjutatud
kahe maailmasdja vahelisel perioodil. Jouvet lavastas tema esimese ndidendi “Siegfried”
ja julgustas teda edasi kirjutama. 1930ndail G draamalooming vdidutses Prantsuse
lavadel. G on 6elnud: Suur teater on eeskitt kaunis keel. Ning juba 1931. aastal peetud
kones iitles: “Kui Pariisi publik on hakanud unustama, mis tdhendab teater, see suurim
koigist kunstidest, siis on selles siitidi mitmed teatritegijad, kes on piitidnud minna tiksnes
kergema vastupanu teed, mis iseendast viib labasusse. See tdhendab, et publikule on
ptititud meeldida kdige tavalisemate ja kdige alatumate vahenditega. Jarelikult on vaja
teatrile tagasi anda tema tilevus, tema {illas vdirikus.” Teisal on ta avaldanud arvamust, et
“etendus on rahvuse kolbelise ja kunstilise kasvatuse ainus vorm.” (O.Ojamaa)

Giraudoux’ romaanid ei ole ajale vastu pidanud, kuid tema teatritodd olid viga mojukad.
Ilmselt ka tidnu keelele, mida kasutab: segab teravmeelsust ja sligavust, banaalsust ja
poeesiat. Tema teostes segab traagilisi teemasid koomilisega soovides segada omadusi
Racine’ilt, Moliere’ilt, Maeterlinckilt, Baudlaire’ilt. Mdjutas néitekirjanikest tugevalt nt
Jean Anouilh’d.

Kuna Giraudoux on hariduselt saksa filoloog ja elas pérast iilikooli 1dpetamist ka
Saksamaal, rddgivad paljud tema nédidendid vihemalt kaudselt Prantsusmaa ja Saksamaa
keerulistest suhetest, Esimese maailmasdja jargselt ja Teise maailmasdja eelaimduses. G
on patsifist, eitab igasugust sdjavaimustust.

Giraudoux’d iseloomustab pdlgus igapédevareaalsuse vastu ja piitidlemine maagilise
maailma poole. Tema loomingus on eesmirgiks keha ja vaimu harmoonia, antiik-
kreekalik tasakaal ja moddutunne. Nadidendid on ajavilised ning rohuvad teatri
miilitilisele, maagilisele kiiljele. Teater on G-le eelkdige nduduslik paik ning dramaturg
illusionist, kes peab vaataja igapédevareaalsusest vilja meelitama. Teemadeks on saatuse
véljakutsed, inimese voitlus saatuselodkide vastu, miss, mis sageli nditab inimese
voimetust, kuristik, mis laiutab inimese suurte piitidluste ja reaalsuse vahel, milles ta peab
elama. Kohati tegeleb G antiiktragdddia paroodiaga, sisaldades ohtralt koomilisi
elemente. (Kaia Sisask, Autorist. — Giraudoux. Ndidendid. Eesti Teatriliit, 2000.)

“Trooja sdda ei tule” (1935) — just seal on saatuse teemat, mis on kohal kdigis G
ndidendites, arendatud eriti kaugele. Milline on sdjas inimese osa ja vastutus? Kas soda
on vdimalik véltida ainuiiksi tahtega? Kes vdib peatada saatuse? Selle ndidendiga oli G
rabavalt prohvetlik, aimas ette tulevast sdjakonflikti.

“Undiin” 1939 (Ain Maieots Vanemuises 1996, peaosas Liina Olmaru) on
muinasjutuline, kurb tekst, milles nihakse Teise maailma katastroofi eelaimdust.
“Undiini” Maéeotsa lavastus oli Giraudoux’ esimene lavastus Eestis, peetakse
mitmekihiliseks ja komplitseeritud struktuuriga ndidendiks. Nédidend sisaldab mitmeid
kihte: miistiliste sugemetega fataalne legend, romantiline muinasjutt, kirglik
armastuslugu, inimloomuse filosoofiline késitlus vOi eksistentsiaalne mottelong.
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Giraudoux’  faabulad on lihtsad, tekst ise mitmekihiline; tema inimesekujutus on
valdavalt poeetiline, elundgemus aga paindlik ja ebasiimmeetriline; ta ei liritagi luua
objektiivset reaalsust; tema eesmirgiks on pigem inimese juba loomu poolest
poradoksaalse siseilma avamine kui tema ja vélismaailma suhete analiiiis.

Visnap: Giraudoux’ tiiuseihalus, inimloomusele kittesaamatut ideaali kehastav Undiin
porkub oma eetilise programmiga vastu tdnase inimese maailmapilti sama lootusetu
Jouga, kui ta on seda arvatavasti teinud 1dbi sajandite. Veider kiill, aga Undiini késitlus
laseb endas aimata (tOendoliselt kiill tahtmatult) ka kaasaja iroonilist, skeptilist
perspektiivi. Undiini fanaatiline, kompromissitu maksimalism (millele Liina Olmaru
jouline, ent paraku ka veidi liheplaaniline tdlgendus aina hoogu lisab) annab tunnistust
ndkineid Undiini kohanematusest moodsa maailma védrtushinnangutega voi hoopis
plisivate védrtuste puudumisega. Vaatajale on seega jdetud voimalus Undiiniga nii
samastuda (lootusetud idealistid) kui ka mugavalt temast tdukuda (osavad konformistid),
radkimata vOoimalusest lavastusest vabalt, igale vaatajale sobivalt distantsilt vastu votta,
tdlgendada: kellele romantiline armastuslugu, kellele Giraudoux’  filosoofiline
viljakutse. Undiini traagika selles ju seisnebki, et 10puks ta moistab olukorra

paradoksaalsust, vdimatust iihitada oma idealismi reaalse tegelikkusega. (Margot Visnap,
Postimees 23.12.1996)

Kokku vottes G-d iseoomustavad jooned (O.Ojamaa):
- antiikainese rohke ja vaba, vdiks isegi 6elda familiaarne késitlemine
- vihjed antiikmiititidele.

- Ei taotle teatriillusiooni, heatahtlik kaval-irooniline muide, naljatamine tdsiste
asjade iile, vdljendada suuri tddesid.

- Tema “kaunis keel” ei tdhenda tildse mitte kalssikalise tragdodia algusest 16puni
labiviidud stiililihtsust, vaid omalladset kaleidoskoopi, kus lébisegi on pdimitud
elegantsed sdonaméngud ja sGimusdnad

G-d voib nimetada Prantsuse Shaw’ks voi Brechtiks.

Mati Unt Giraudoux ndidenditest Vikerkaar 2001/10, Ik 99-101

Nii Anouilh kui ka Giraudoux puhul torkab silma nende arglik, ent siiski samas
enesekindel teatraalsus, mistottu molemad dramaturgid pakuvad néitlejatele head
eneseteostusvoimalust.

Peamiselt oma ilukodnelise ja vaimutseva stiili parast sai G pérast II Msi vananenud
salongidramaatiku maine (oli eriti populaarne 30ndail). Kuid teatriuuenduse ajal leidus ka
G taasavastajaid.

G kuulub nende kirjanike hulka, kes hindavad fantaasiat ja sira ning kes ndevad nende
saavutamiseks ka vaeva.

Vaadeldava perioodi 16pul alustas niitekirjanik Jean Anouilh. On kirjutanud 30
nédidendit. Enamik oma ndidendeist kirjutas 1950ndail, kuid kuna ta on otseselt mdjutatud
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eelnevast perioodist, sobib teda ka siin kisitleda. Kasvas liles Bordeaux’s, perekond baski
juurtega. Oppis Pariisis juurat, kuid see ei pakkunud huvi. Nigi Giraudoux’ esimese
ndidendi “Siegrfied” lavastust, mis oli Anouilh jaoks kui ilmutus. Too6tas
reklaamiagentuuris. Kirjutas esimese nédidendi 1929, kuid see ei olnud edukas. Elas
vaesuses. Sattus Louis Jouvet teatrisse sekretériks. Edu saavutas aga ndidendiga “Pagasita
reisija” 1937, mille lavastas Pitoeff.

Tema niidendeisse on tihti sisse kirjutatud koreograafia ja muusika. Farsi ja karikatuuri
all aga on sageli pessimistlik ja tdsine maailmavaade. Peategelased tavaliselt ei ldhe
kompromissidele ja seetdttu hukkuvad. Peateemaks alatine vditlus idealismi ja realismi
vahel — mees, lootusetu romantik, on pidevas vditluses vaenuliku iihiskonnaga, mis
ohustab tema puhtust. Temaatika on laiahaardeline: vastuolu sotsiaalselt madamala ja
korgemal seisvate vahel, tihiskondliku ja eraelu valskus, indiviidi 16plik tiksiolek, igatsus
surma igaviku jérele. A on pohiliselt pessimist.

Dramaturgina saanud mojutusi peamiselt Giraudoux’lt ja Pirandellolt. Valdav
meisterlikult nii moodsa (slirrealistliku ja psiihhoanaliititilise) kui ka traditsioonilise
dramaturgia vahendeid, dramatiseerides teravmeelseid psiihholoogilisi kompositsioone
vaimukalt puénteeritud ja sageli iroonilise dialoogiga.

Jean Anouilh (1910-1987) jaotas oma naidendid nende meeleolude jargi mustadeks
(les pieces noires), roosadeks (les piéces roses), saravateks (les pieces brillantes) ja
krigisevateks (les pieces gringcantes):

mustad ndidendid on "Pagasita reisija" (Le Voyageur sans bagage, must, 1937),
"Metskass" (La Sauvage, must, 1938), “Euridice” (1941, Orpheuse legendi
kaasajastamine, kirjutas selle omamoodi vastuseks Jean Cocteau ndidendile “Orpheus”)
ja "Antigone" (must, 1942) — véga palju méngitud modernisatsioon Sophoklese
nédidendist, asetatud Teise maailmasdja aegsele Prantsusmaale. Tema vdibolla kuulsaim,
olulisim ndidend. Ndidendis rdhutatakse praktilise valiku ja paindumatu idealismi
vastuolu. Anouilh kirjutas “Antigone” Giraudoux’ antiigi-ainelise ndidendi “Trooja sdda
ei tule” eeskujul.

Roosade ehk rodmsameelsete, kergete ndidendite hulka kuulub "Varaste ball" (Le Bal
des voleurs, roosa, 1938).

Siravate nédidendite hulka kuulub "Kutse lossi" (L’Invitation au chdteau, sarav, 1947).
Sdravad ndidendid kombineerivad musta ja roosa omadusi.

Neljas jaotus on krigisevad nédidendid: "Toreadooride valss" (Le Valse des toréadors,
krigisev, 1952). Krigisevad nédidendid podrduvad tagasi algusaastate pessimistliku tooni
juurde, kuid on kibedad komdodiad.

Anouilh ajalooliste ndidendite hulka kuuluvad "Looke" (L’Alouette, must, 1953, Jean
d’Arcist) (Mati Unt Vanemuises “Looke taeva all” 1997) ja"Becket ehk Jumala au" (
Becket; ou, L’Honneur de dieu, must, 1959) — Thomas Becketi ja Inglise kuningas Henry
IT konfliktist, mis viib Becketi mdrvamiseni 1170. Samal teemal on kirjutanud nédidendi
T.S.Eliot “Mdrv katerdraalis”. Thomas Becket on alguses kuninga sdber, saab Canterbury
preestriks ning juhib kirikut voimu vastu. Nédidendi lavastas esmakordselt Gaston Baty.

Eestis Anouilh’d palju lavastatud, Mikiver, Peterson, Komissarov.
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“Antigone” Mikiver 1967 Noorsooteater, Peterson 1982 Ugala + 1998 Theatrum,
“Becket ehk Jumala au” Mikiver 1972 Noorsooteater, Komissarov 1989 Ugala
“Looke (taeva all)” Rein Olmaru 1968 Rakvere, Unt 1997 Vanemuine

“Metsik’ Marius Peterson 2008 Theatrum

Piscator. Brecht.

Esimesest maailmasdjast valjus Saksamaa kaotajana. 1920ndad aastad olid riigis
ebastabiilsed, samuti 1930ndad aastad, mil majanduskriis tabas kogu maailma.
Natsionaalsotsialistlik Saksa Toolispartei (asut 1919) rakendas kriisiaastail
laialdaselt natsionalistlikku ja sotsialistlikku demagoogiat. Partei juht oli alates
1921. aastast Adolf Hitler, kes 1933. aastal sai riigikantsleriks ning kehtestas
fasistliku diktatuuri. Keelati koik parteid peale natsionaalsotsialistliku ja riik hakkas
valmistuma s6jaks. 1933. aastal astus Saksamaa valja Rahvasteliidust, 1935. aastal
taastati tildine sdjavdekohustus. 1939. aastal algas Saksamaa kallaletungiga Poolale
Teine maailmasdda.

Teater ja tihiskond pole kunagi olnud nii tihedalt seotud kui parast 20. sajandi kaht
olulisemat slindmust - Esimest ja Teist maailmasdda. Lisaks ideoloogilistele
dispuutidele leidis teatrilaval vahetut kajastamist ka tihiskonna aineline ja vaimne
16hestatus. Kultuuritraditsioonid olid varasemate sajandite konfliktidest suhteliselt
puutumatuks jdanud ning nditeks teatri ja seal esitatava draama vorm oli samuti
suhteliselt muutumatu. Esimese maailmasdjaga ldks aga teisiti. Selleks ajaks, kui
vaenupooled 1918. aasta 16pul viimaks rahu s6lmisid, oli Euroopas peaaegu terve
pdlvkond minema piihitud. Uhtviisi olid pankrotis nii kunagised poliitilised ja
moraalsed joud kui ka majandus. S6ja laastav olemus, mis seisnes varem
aktsepteeritud tdekspidamiste ja ihiskondlike hierarhiate iileiildises kukutamises,
tekitas samas lootuse uuele algusele. Koik see inspireeris radikaalselt uuenduslikke
kunstivorme, mis leidsid oma koige aarmuslikuma valjundi teatrikunstis.
Mehhaniseerimise edusammud tdid uusi seadmeid ka teatrisse, voimendades
seeldbi 1920. aastatel lavastaja domineerivat rolli. Kahe s6ja vahelist ebastabiilset
kooseksisteerimist voib kasitada pelgalt strateegilise tagasitombumisena, et iimber
rithmituda ja jarjekordseks purskeks valmistuda (Teine maailmasdda). Koik need
stindmused ei jatnud moju avaldamata ka teatrile. Vastastikused suhted peegeldusid
nii teatrilava kasutamises propagandaeesmarkidel kui ka saksa dramaturgide ja
lavastajate pogenemises eksiili Teise maailmasdja alguses. Kui 1920. aastal voeti
kasutusele loosung teatrist kui relvast, muutus naitekunst sodadevahelisel ajal
mones mottes sdja jatkamiseks teiste vahenditega. (Oxfordi... 2006: 414-416)

1920. aastatel oli kultuurielu Berliinis samaaegselt avalik elu. Aktuaalseid
probleeme, siindmusi ja skandaale arutati laval, teatris, kohvikutes ning tanavatel.
Toimus meelelahutusteatri tous: nt reviil ja operett. Otto Brahmi teatris tritati
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Umbritsevat teatraalsust ,vodita ja liletada“, selleks et ,elu” saaks esile tousta. Max
Reinhardti teatris dhmastati elu ja teatri piire. 1920. aastail aga teatraliseeriti kogu
avalikku elu ja ruumi. Tempost sai uue ajastu liks marksdonu. Tempo madras nii
meelelahutusteatri kui ka poliitilise teatri (nt Piscatori ja Brechti lavastused, millest
juttu allpool).

Poliitilise teatri arengule peab naturalismi mainima olulise eelloona. Ka poliitilise
teatri suurkuju Erwin Piscator ndeb naturalismis olulist mojutajat.

Piscator kirjutab oma artiklite kogumikus ,Das politische Theater” (,Poliitiline
teater”) 1929. aastal: ,Poliitiline teater ... ei ole minu personaalne leiutis ega ka
ainult 1918. aasta sotsiaalsete stindmuste tulem. Juured ulatuvad eelmise aastasaja
16ppu. (...) Kirjandus ja proletariaat kohtusid. Loikumispunktis stindis uus kunst -
naturalism (...). (Piscator 1968a: 27) Ka Fischer-Lichte margib, et 19. sajandi 16pu
naturalismiga algas areng, mis tegi Berliinist teatrimetropoli.

Naturalistliku draamaga sai teatrist taas avalik foorum, kus arutati kaasaja
poletavaid probleeme ja sotsiaalseid kiisimusi (seega voib naturalistlikku teatrit
nimetada poliitilise teatri eelkaijaks, sest Brahmi teater suhestus aktiivselt
tthiskonnaga).

Kahe maailmasdja vahel: poliitilise teatri tous ja langus

1920. aastate poliitilist teatrit Saksamaal (aga ka nt Noukogude Venemaal) saab
kirjeldada kolmest aspektist:

1.Teater kasutas rahvalikke manguvotteid (commedia dell’ arte, laadateater,
tsirkus, reviiii), sidus nendega didaktilisi voi agitaatorlikke elemente ning nalja ja
situatsioonikoomikat.

2.Propageeriti koikvoimalikku lavatehnikat. Tehnilise meedia (raadio, film,
pildiprojektsioon) integreerimine lavategevusse.

3.Poliitiline teater oli mojutatud traditsioonilisest Kkirjanduslikust teatrist.
Dramaturgia muutumine eepilise teatri nime all mojutas ka poliitilist teatrit, sest
hakati kirjutama ka aktuaalsetel, tihiskondlikel teemadel. (Brauneck 1982: 311)

Erinevate mojutajate tuules arenes valja erinevat liiki teater, mida voib nimetada
poliitiliseks. Brauneck kirjeldab selle nelja tiiiipi (ibid, 311-312):

1.Lihtne poliitiline reviiii agitaatorliku iseloomuga, tihti tanavateatri vormis;
kasutab rikkalikult erinevaid manguvorme ning areneb mitmetes suundades.

2.Bertolt Brechti eepiline teater, mis poliitilise teatri vormidest rohub koige
enam soOnale (keskseks teguriks ,vooritusefekt”). Oma mojujoult on eepiline
teater vihem agitaatorlik ja rohkem valgustuslik-seletav.

3.Dokumentaalteater, mis voib vormiliselt olla vdga erinev. Aluseks on
originaaldokumendid, mida erineval viisil laval kasutatakse. Dokumentaalteater
ei ole tol ajal siiski objektiivne, valitud dokumendid esitavad tegijate seisukohti
ning poliitilisi ideid.
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4.Traditsiooniline poliitilise sisuga realistlik teater, kus parteiline kuuluvus
on selgelt ndha. Sellist teatrit hakati alates 1930. aastatest nimetama
sotsialistlikuks realismiks ning see arenes edasi kdigis sotsialismimaades.

Lavakujunduslike eksperimentidega oli seotud kunstikool Bauhaus (Staatisches
Bauhaus) Weimaris (hiljem kolib Dessausse ja siis Berliini), mille 1919. aastal rajas
arhitekt Walter Gropius (1883-1969). Bauhaus seadis eesmargiks kunsti ja kasit6o
vahelise piiri dhmastamise ning kunstidevaheliste piiride lammutamise,
tthendamaks koik kunstid kollektiivseks valjenduseks. Toimus lavakujunduse
laboratoorne uurimine, uuriti teatriarhitektuuri, valgust ruumis jm. Gropius
projekteeris Piscatorile Totaalse Teatri (jdi projektiks): 2000 vaatajat, lava ja saal
pooratavad, pohiplaan ovaalne, véimalik luua mitmeid lavatiiiipe.

Erwin Piscator

Uks esimesi poliitilise teatri praktikuid Saksamaal oli lavastaja Erwin Piscator
(1893-1966), kes alustas teatritegevust nditlejana Konigsbergis ja jatkas Berliinis
oma loodud Proletaarses Teatris. Piscatori eesmargiks oli toolispubliku teatrisse
toomine: teater peab tdolisi poliitiliselt kasvatama, Opetama, agiteerima. Tegi
asjaarmastajatest naitlejatega agitatsioonilisi lavastusi, mille lavakujundus koosnes
peaasjalikult plakatitest ja loosungitest. Piscator rajas oma teatri, milles valmis tema
kuulsaim ja tehniliselt ambitsioonikaim lavastus "Vahva sédur Svejki seiklused”
(1928), kuid lavastus oli nii kallis, et teater laks pankrotti ja suleti peatselt. Piscator
kdis kirjandusliku materjaliga tlisna vabalt ringi. Kasitles tekste ajastu
dokumentidena ja kaasajastas klassikat ning kasutas palju lavatehnikat. Suhtus
lavastusse mitte kui tervikusse, vaid kui liksiknumbrite kogumikku: lavastused
olid kui poliitilised reviilietendused, multimeediumlikud poliitshow’d, milles ta
kasutas dokumentaalfilmikaadreid. Piscatori teater oli visuaalne teater. Parast Teist
maailmasdda sai temast Laane-Berliini Freie Volksbiihne juht, kus lavastas mitmeid
dokumentaaldraamasid.

Erwin Piscatoriga (1893-1966) sai alguse poliitilise teatri praktika ja modiste
defineerimine, tema artiklite kogu ,Poliitiline teater” ilmus 1929. aastal. 1920.
aastatel arendas ta oma teatriteooriat ja —-praktikat Berliinis. Piscator on ise 6elnud,
et tema jaoks algas ajaarvamine aastaga 1914. Ta osales Esimeses maailmasdjas
ning sealt kasvasid vilja kogu tema loomingut moéjutanud antimilitaristlikud ja
patsifistlikud ideed (Brauneck 1982: 328).

»,Minu ajaarvamine algab 4. augustil 1914.

Sellest ajast alates on baromeeter registreerinud:
13 miljonit surnut

11 miljonit invaliidi

50 miljonit sddurit lahinguvéljadel
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6 miljardit tulistatud kuuli
50 miljardit kuupmeetrit miirgigaasi

Kus on siin ,personaalne areng“? Mitte keegi ei arene personaalselt. Miski
arendab teda ennast.”

Need on Piscatori ,Poliitilise teatri“ avaread (Piscator 1968a: 9). Eepilise teatri
loojatena soovisid nii Piscator kui Brecht lavastada mitte ainult ,persooni,“ vaid
seda ,miskit“: poliitilist, sotsiaalset, majanduslikku ja ideoloogilist mdéjutajat, mis
madrab ,persooni, isiku“. Nende generatsioon ndgi Esimese maailmasdja
massihavitust, nigi, kuidas Saksa usulised ja kultuurilised institutsioonid pandi s6ja
heaks kaasa to0tama, nagi bolSevike revolutsiooni ja ultraparempoolsete esiletdusu
Saksamaal. Ajalugu kirjutati massidest ja moodsast tehnoloogiast lahtuvalt. Siiski
Uritasid Piscator ja Brecht niidata, et vaatamata koigele on inimene vdimeline
ajalugu muutma. Lavastused suhestusid tegelaste ja publiku sotsiopoliitilise ja
majandusliku olukorraga, aga mitte nagu naturalismis, kus neid olukordi kasitleti
paratamatusena. Piscatori ja Brechti teatri ideoloogiliseks aluseks oli Marxi
ajalooline materialism. (Bryant-Bertail 1991: 19-20)

Piscatori kujunemist modjutas ka Saksa dadaism, milles ta aastail 1918-1920
aktiivselt osales. Liikumise raames formuleeriti hiljem eepilisele teatrile omased
esteetilised ja ideoloogilised pohimotted. Hakati kasutama fotomontaazi, mille
leiutasid John Heartfield ja George Grosz. FotomontaaZ viljendas visuaalselt vaga
tapselt ja kontsentreeritult elu 20. sajandi metropolis: individuaalsus oli tiikeldatud
ja tehnoloogiliselt paljundatud ning massile vaatamiseks vilja pandud. (ibid, 1991:
21)

Piscatori esimesel loomeperioodil Proletaarses teatris 1920-21 (I6i esimese
proletaarse teatri, tootas okt 1920 - apr 1921) hakati esmakorselt lootma, et teatri
kaudu on voéimalik populariseerida toodlisliikumist. Soideti ringi to6lisklassi miljoos,
toolisklubides, ollebaarides. Saalid olid inimesi tais, tasuta lasti sisse tootud. Politsei
stlidistas teatrit agitatsioonis ja peatas selle tegevuse. Piscatori teater pidi olema
eeskatt didaktiline ning keskseks sai agitatsioon. Meelelahutuslikkus ning
teatrimodnu jaid taielikult kdrvale (Brauneck 1982: 330; Piscator 1968b: 9).

Edukate lavastuste jarel kutsuti Piscator 1924 a juhtima Volksbiihne teatrit, mis oli
seni olnud kindla liikmete riihma jaoks, pigem vaikekodanlik. See aga hakkas
muutuma. Kommunistliku partei lilkmena hakkas Piscator propageerima
konedhtuid, satiiri ja reviitid. Volksbiihne periood ongi ta teine loomeperiood, 16i
agitprop-teatri mudeli: ,Revue Roter Rummel“ (,Punane laadareviii“) 1924 ja
»Trotz alledem!“ (,Vaatamata koigele!”) 1925, mis said Weimari Vabariigi aegse
poliitilise massiteatri kdrgpunktiks (Brauneck 1982: 332). Etendused koosnesid
sketSidest ja kupleedest, esitasid laval ka tooliste demonstratsioone. 1920ndate
teiseks pooleks saavutas Piscatori teater laialdase kolapinna (lavastused
Volksbiihnes 1924-27 ja tema enda teatrites Theater am Nollendorfplatz 1927-29 ja
Wallner teatris 1931). (Theaterlexikon 1986: 798-799)

1927 a avaski Piscator omanimelise teatri Nollendorfplatzil, 1100 kohaga. Lavastas
Ernst Tolleri “Hoppla, wir leben!” 1927, HaSeki “Vahva sodur Sveik” 1928. Pirast
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neid lavastusi kirjutas Brecht Piscatori kohta: “ainus vdimekas dramaturg peale
minu”. (vrdl Chaplini kohta oli 6elnud: Maailmas on kaks head lavastajat, Chaplin on
see teine.) Lavastused olid tehniliselt ennendgematud ja kriitikud kirjutasid:
fenomenaalse tehnilise fantaasiaga saavutati ime. Piscatori lavastuste juures
tootasid ajastu olulisemad kunstnikud, tehnikud, heliloojad. Nt Hanns Eisler kirjutas
Piscatori jaoks oma esimese muusika, 1928. Kuna Piscatori teatri lavastused olid
meeletult kallid, tuli juba paari aasta pdrast teatri pankrot ning sulgemine. Mojutas
ka tilemaailmne majanduskriis.

Piscator oli ka see, kes vottis kasutusele eepilise teatri moiste oma lavastuses
,Fahnen“ (,Lipud®, Alfons Paquet tekst) (1924). Alates 1926. aastast kasutas Brecht
seda terminit oma teatri reklaamimiseks. Piscatori jaoks oli eepiline teater eelkodige
poliitiline teater (kuigi hiljem nimetati eepiliseks teatriks vaga erinevaid
teatrivorme): ajandidend (Zeitstiick), ajaloolise ning kaasaegse klassivoitluse
parteiline dokumentatsioon, dpetusndidend (Lehrstiick) tavalise ndaidendi asemel,
lavategevuse muutmine otseseks poliitiliseks aktsiooniks (Brauneck 1986: 331).
Piscator nimetab poliitiliseks teatrit, mis on ,t606lisklassi voitluse teenistuses®. Ta ei
kdsitle mitte ainult uusi teemasid, vaid kasutab ka uut dramaturgiat. Selle uue
dramaturgia autor ei olnud iksikisik, vaid teatritekste loodi kollektiivselt
(kollektiivi kuulus monda aega ka Brecht). Samuti pidas Piscator oluliseks tdiesti
uusi lavastamismeetodeid ja -vahendeid, kuhu kuulusid ka naditeks filmi- ja
raadioldigud. Tegelikult kuulus Piscatori teatrimaailma ka taiesti uue teatrimaja
ehitamine, totaalteater, mille Walter Gropius kiill Piscatorile projekteeris, kuid
mida valmis ei ehitatud.

1929. aastal vaatab Piscator hindavalt oma teatritoole tagasi: ,Meie teatri kaks
olulisemat saavutust - lavakujundus ja dramaturgia - said silindida
teatriarhitektuuri ja uue draama puudumise tottu. (Oma neljas lavastuses -
,Hoppla“, ,Rasputin® ,,Svejk" ja ,Konjunktuur” - kasutan ma koigi puhul taiesti
erinevat lavakujundust. See ei ole nii pideva otsingulise fantaasia vo6i sensatsiooni-
iha tottu, vaid pohineb - nii veidralt, kui see ka kdlab - Karl Marxi ajaloolisel
materialismil.) (...) Isiklik saatus ei ole enam tegevuse keskmes. (...) Inimisiksuse
funktsioon on muutunud. Eksistentsi sotsiaalne aspekt on niilid esiplaanil.”
(Piscator 1968b: 51-52)

Parast oma teatri sulgemist ldks Piscator 1931 Noukogude liitu, lavastas
Murmanskis ja Odessas oma ainsa mangufilmi (“Der Aufstand der Fischer” 1934).
Film radgib madruste tlilestdusust ebainimlike to6tingimuste vastu. 1935 aastal on
Moskvas, kus juhib suurt rahvusvahelist teatrikonverentsi. Moskvas kohtus
Piscator Edward Gordon Craigiga. Saksamaal olid vdimule saanud
natsionaalsotsialistid. Venemaal koges Piscator stalinliku reZiimi, mille tulemusel
kainenes kommunistlikest ideaalidest. Oli sunnitud pdgenema ja emigreerus
Prantsusmaale. Moned kuud enne Teise maailmas6ja algust emigreerus USAsse.
1940-51 pidas New Yorgis teatrikooli. Opilaste hulgas olid nt Marlon Brando, Tony
Curtis, Judith Malina, Harry Belafonte ja naitekirjanik Tennessee Williams. Parast
Teist maailmasdda toimus Ameerikas ulatuslik kommunistide tagakiusamine, ka
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Piscatori kooli siilidistati kommunistlikus propagandas. Piscator otsustas
Saksamaale tagasi poorduda.

Olles iile 20 aasta Saksamaalt eemal olnud, pidi ta alguses tegutsema ja lavastama
provintsis. 1962 aastaks joudis ta Ladne-Berliini, sai 70- aastaselt Freie Volksbiihne
juhiks.

Jargmiseks oluliseks loomeperioodiks Piscatori elus 1960ndad, mil ta oli tagasi
Saksamaal ning avastas enda jaoks draamakirjanikud Rolf Hochhuthi, Heinar
Kipphardti ja Peter Weissi. Piscator on 0elnud, et just sellistest kirjanikest ja
naidenditest oli ta 1920ndatel unistanud.

Piscator otsustas jatkata oma ennesdja-aegse teatriga ehk siis olla jatkuvalt ajaga
kaasaskaiv ja poliitiline. Piscator 16i uue poliitilise teatri Zanri: dokumentaalne
teater (ka kasutatud ndidendid olid dokumentaalsed). Poliitiline teater oli uues
kuues iiles tousnud. Tema kuuekiimnendate lavastusi hakati nimetama ka
maluteatriks. Tolleaegne poliitiline teater koost6és Hochhuthi, Kipphardti ja
Weissiga erines kahekiimnendate teatrist eelkdige selle poolest, et teemaks sai
lahiminevik (peamiselt natsiminevik ning aatomienergia vastuolulisus; vt ka Willett
1979: 176-182). Olulisteks lavastusteks said Hochhuthi ,Asemik” (1963),
Kipphardti ,J. Robert Oppenheimeri asjus“ (,In der Sache J]. Robert
Oppenheimer*, 1964) ja Weissi ,Juurdlus” (1965).

Piscatori jaoks pidi teater tegelema suurte kaasaegsete poliitiliste teemadega, nt
1920. aastate sotsiaalne ja majanduslik revolutsioon, 1950-60. aastatel iilesaamine
natsi-minevikust (Willett 1979: 190). Piscator leidis, et neid teemasid kisitledes
peab minema siigavuti ning panema inimesed asjade tile arutlema (Fischer-Lichte
1998: 20-21). Kokkuvotteks voib 6elda, et Piscatori teater ei kdsitlenud mitte ainult
selgelt poliitilisi teemasid, vaid arendas valja ka taiesti uue teatriesteetika
(Fischer-Lichte 2005: 242). Piscatori moju saksa teatrile on jatkunud parast tema
surma. Nditeks on jatkunud Piscatori vilja arendatud dokumentaalne teater, mida
on mojutanud ka tihiskonna jarjest suurem huvi meedia ja televisiooni vastu (Willett
1979: 183). Siiski, nagu rohutab Willett, ei ole Piscatoril, erinevalt Brechtist, kunagi
olnud otseseid 6pilasi (ibid, 184).

1965. aastal vaatab Piscator tagasi oma teatriteele ning motiskleb kaasaegse
(poliitilise) teatri iile. Teater, kui kunst, mida avalikkuse ees esitatakse, on endas igal
ajal poliitilisi aspekte sisaldanud. Kui koos Aristotelesega inimest zdon politicéniks
nimetada, st olendiks, kelle olemus on poliitiliselt, st iihiskondlikult maaratud, siis
on teater, kus alati sees nii ihiskond kui inimene, oma po6hiolemuselt poliitiline.
Seda taipasid juba varakult ka poliitikud, kes ajaloo jooksul on teatrit tsenseerinud
ja keelanud, margib Piscator (1986: 249). Meenutades aegu vahetult parast Esimest
maailmasdda: ,Ndgime, kuhu puudulik poliitikaga tegelemine oli maailma 1918.
aastaks viinud. (...) Viskasime oma teatris moiste ,kunst” kohe iile parda; andsime
kunsti elevandiluust tornile vihaselt jalaga.” (ibid.)
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Mojud ja vastased

Max Reinhardt - Piscatori vastane, ometi kasutas vaga sarnaseid vormivétteid.
Hiigellava, Reinhardti teater Berliinis 5000 inimesele, ringhorisont, lavamasinad.

Otseseid seoseid ja mdju ndeb Piscatori ja Venemaa teatritegijate vahel, palju
filmildikude ja -esteetika kasutamist. MontaaZi kasutamine Eisensteini juures,
Meierholdi lava kasutamine, Majakovski looming. Marionetlikkus Craigi puhul.

Oluline on see, et Piscator oli suure tahega Lavastaja, kuid pidas daretult vajalikuks
suurt gruppi inimesi, kellega lavastust luua. Juba dramaturge todtas iihe
lavastekstiga terve hulk.

1930. aastad.

1930. aastail langes teater kui kunstiliik Saksamaal seoses natsionaalsotsialistide
vOoimuletulekuga toimunud poliitiliste = muutuste  tottu  kriisi.  Paljud
kultuuritegelased ja loomeinimesed olid sunnitud riigist lahkuma, paljusid kiusati
taga. Kuldsed 20ndad olid 16plikult labi. Kunstilistele eksperimentidele tegid
natsionaalsotsialistid 16pu, kehtestati totalitaarne tsentraliseeritud voim. Siit algas
taiesti uus peatiikk saksa teatri ajaloos.

Uue ajastu kdige margatavam sarnasus eelnevaga oli avaliku elu teatraliseerimine
(miitingud, olimpiamangud, rahvakogunemised, parteipdevad jms).
Natsionaalsotsialistide vaatemdngud sisaldasid endas elemente nii Reinhardti-
aegsest teatrist kui ka poliitilise teatri ditseaegadest. (Fischer-Lichte 1998: 23)

1934.-35. aastal ldks olukord veel raskemaks. Teatrite kunstilised juhid asendati
poliitiliste juhtidega. Repertuaaris prevaleerisid klassikud. Oluliseks lavastajaks sai
Gustav Griindgens, kes puhastas klassikutelt kogu poliitilisuse. Valismaailma
teatraliseerimise, voltsndivuse ja terrori taustal tundus Griindgensi puhas, selge,
ajatu teater lausa poliitilise aktina (Fischer-Lichte 1998: 26).

Bertolt Brecht

Brecht ja Piscator tootasid 20. sajandi esimesel poolel iihel ajal Berliinis ning
noorem Brecht oli paljuski Piscatorist méjutatud. Oma raamatus ,Vaseost” (1939-
1940, e.k. 1972) iitleb Brecht, et ilma Piscatori poliitilise teatrita poleks ka Brechti
teater see, mis ta on. Juba 1926. aastal nagi Brecht Piscatori suurt panust eepilisse ja
dokumentaalteatrisse (Fischer-Lichte 1998: 21-22).

Bertolt Brecht (1898-1956) kasvas liles Ladne-Saksamaal ning siirdus 1924. aastal
Berliini Max Reinhardti teatri dramaturgiks (alustas seal koos helilooja Kurt
Weilliga tood ,Kolmekrossiooperiga“). Samaaegselt tdootas Brecht vilja oma
teatriteoreetilised pohimodtted, sh eepilise teatri moiste. Teda innustas nn
uusasjalikkus - ratsionaalne ja skeptiline vaade maailmale; sellest ldhtuvalt leidis,
et teater peab olema kasulik. Nii Piscator kui noor Brecht polemiseerisid
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ekspressionismiga - ekspressionism kui Uksikisiku sotsiaalne protest, ent nemad
asetasid rohu pigem tihiskonna uurimisele ja kujutamisele.

1933. aastal tulid Saksamaal vdoimule natsionaalsotsialistid ning Brecht oli sunnitud
emigreeruma (elas ja kirjutas Taanis, Soomes, USAs.).

1949. aastal poordus Brecht tagasi kodumaale ning avas koos Helene Weigeliga
Berliner Ensemble’i teatri Ida-Berliinis. Intensiivsete loomeaastatega eksiilis oli
Brecht loonud mitmeid ndidendeid ning oma teatris sai ta ellu viia oma nagemust
teatrikunstist. Brecht arendas valja oma kontseptsiooni poliitilisest teatrist (nt
lavastused ,Ema Courage“ 1949, ,Kaukaasia kriidiring“ 1954).

Brecht 20. sajandi olulisemaid naitekirjanikke:
"Baal" 1918
"Trummid 66s" (Trommeln in der Nacht, 1922)
"Mees on mees" (Mann ist Mann, 1926)
"Kolmekrossiooper" (Die Dreigroschenoper, 1928)
"Kolmanda riigi hirm ja viletsus" (Furcht und Elend des dritten Reiches, 1938)
"Ema Courage ja tema lapsed" (Mutter Courage und ihre Kinder, 1939)
"Galilei elu" (Das Leben des Galilei, 1939)

"Harra Puntila ja tema sulane Matti" (Herr Puntila und sein Knecht Matti, koos
Hella Wuolijoki’'ga, 1940)

"Hea inimene Sezuanist" (Der Gute Mensch von Sezuan, 1938-1940)
"Kaukaasia kriidiring" (Kaukasiche Kreidkreis, 1944-1945)
Niidenditest

Brecht kirjutas enamik oma ndidendeid lavastamisega samaaegselt, nii et ndidend
ilmus alles parast esietendust (ei kehti eksiilis kirjutatu kohta). Nooruses, 1918-33
perioodil eksperimenteeris vormi ja teemadega. Eksperimenteeriv stiil muutus, kui
pidi Saksamaalt lahkuma.

Uks Brechti viljatéotatud mitmetest erinevates teatristiilidest on nd dpetusteater
(Lehrstiick). Saksa teatriteadlane Hans-Thies Lehmann margib, et Brechti Lehrstiick
ongi hea naide sellest, kuidas teater saab olla poliitiline - labi institutsionaliseeritud
vormi l6hkumise (Lehmann 2002: 214). Lehmann peab poliitiliseks just seda teatrit,
mis ,tavapdrastele” teatrivormidele vastandub.

Opetusniidendi termin ilmub Brechtil umbes 1926 a paiku. On omamoodi
Zanrimaaratlus. 1930ndail lpris populaarne. Kaasati ka koolidpilasi, tehti ka sellist
zanri nagu kooliooper. 1930 kirjutas Brecht “Der Jasager”, mis oligi kooliooper ning
mille esitamiseks esimest korda 20.sajandil kaasati palju Berliini koolidpilasi. Hiljem
arendas Brecht teemat edasi ja kirjutas “Der Neinsager” (Castorfi lavastus VB-s).
Oluline oOpetusndidend “Die Massnahme” (“Meetmed”). Oluline koost66 Kurt
Weilliga, kes 16i ndidendeile avangardistlikku muusikat. See loominguperiood Karl
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Marxi teooriatest mojutatud. (Hiljem sai oluliseks muusikaliseks kaasautoriks
Hanns Eisler.)

Brecht on kirjutanud 48 niidendit ja umbes 50 draamafragmenti. Kui valja jatta
vaiksemad katsetused, oli esimeseks ndidendiks “Baal” 1919, millele jargnes teravalt
tthiskonnakriitiline “Trummid 66s”. Tema edukaim t66, “Kolmekrossiooper” on
aastast 1928 ning ei oleks voimalik ilma Kurt Weilli muusikata.

Brechti ooperid ja dpetusndidendid on avangardistlikud, tema eksiilis ja hiljem
kirjutatud nadidendid aga vaga teatri- ja ndidendikirjutamise konventsioonidest ei
eristu.

Opetusniidendite vastu kaotas Brecht eksiilis elades ja hiljem DDRis huvi.

Brecht esitas eepilise teatri teooria, mille vastandas dramaatilisele
(aristoteleslikule) teatrile. Selle teooria keskpunktiks on vaataja, kellele teater ei pea
piiidma ndidata, nagu oleks teater elu - teater on teater. Et vaataja ei laseks teatris
end emotsionaalselt kaasa tommata, votab Brecht kasutusele nn vooritusefekti
(Verfremdungseffekt). Vooritusefekti liheks ilmnemisaspektiks sai naitlejat6o -
nditleja ei ela rolli sisse, ta nditab rolli, etendab seda, r6hutab oma teadlikkust
vaatajate kohalolekust sagedase publiku poole p66rdumisega. Vooritus laienes ka
teistele valdkondadele - lavakujundus, siizee. Lavakujundus pidi olema
antiillusionistlik ning Brecht kasutas oma lavastustes plakateid, filmilGike,
fotomaterjali. Et sliZeed aeg-ajalt labi 16igata, et see publikuni hiippeliselt jouaks,
hakkas Brecht kasutama tegevust katkestavaid publikule suunatud vahelaule - nn
songid. Vooritusefekti liheks eesmargiks oli anda vaatajaile voimalus tegelaskuju
kditumist objektiivselt, kriitiliselt hinnata, mitte kaasa elada.

Brechti eepiline teater pidi algusest peale olema nii hariv kui meelelahutuslik:
,Teater jadb teatriks, ka siis, kui ta on Gpetusteater, ja niivord kui ta on hea teater,
on ta meeltlahutav.” (Brecht 1972: 11) Brechti jargi kuuluvad eepilisse teatrisse
ajanaidendid, opetustiikid ja Piscatori teater. Juba 1928. aastal lavastas Brecht oma
ndidendi ,Kolmekrossiooper”, kus publikut ja kriitikuid hdmmastas poliitilise
teatri elementide kasutamine 16bustavas teatritiikis.

Brechti eepilist teatrit saab kirjeldada kolmest teemast ldhtuvalt: iihiskondlikke
kiisimusi, vooritusefekte ning naitlejat puudutavad.

Loomulikult votab Brecht palju sona tihiskondlikel teemadel ning vdidab, et peale
teatud tehnilise standardi eeldab eepiline teater sotsiaalses elus voimsat liikumist,
mida huvitab eluliste kiisimuste vaba arutamine nende lahendamise eesmargil ja
mis suudab seda huvi koikide vastupidiste tendentside vastu kaitsta (Brecht 1972:
15). Seega on Brechti jaoks oluline, et ta suudaks oma loominguga maailma muuta.
Seda kinnitab ta oma kirjatd6des korduvalt. ,Viikeses teatriorganonis“ (1948)
motiskleb ta iihiskonna, looduse ja teaduse suhete iile. ,,Uus lahenemine loodusele ei
toonud kaasa uut ldhenemist iihiskonnale. (..) Sellest, mis vdiks olla koéikide
progress, saab ainult vdheste eelis.“ (ibid, 223-224) Brecht kiisib: missugune on
produktiivne suhtumine loodusesse ja tihiskonda, mida meie, teaduseajastu lapsed,
tahaksime oma teatris monuga maitsta? Ning vastab, et hoiak on iihiskonna suhtes
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kriitiline ja lisab jouliselt, et ,teater peab tegelikkusesse liilituma, et suuta ja tohtida
selle tegelikkuse mojukaid koopiaid esitada.” (ibid, 224-225)

Brecht votab sona ka moraalikiisimustes: ,Meie uurimuste eesmark oli avastada
need vahendid, mis voiksid vastavaid raskesti talutavaid olukordi koérvaldada.
Nimelt ei radkinud me mitte moraali, vaid kannatanute nimel.“ (Brecht 1972: 14)

Erinevalt Piscatorist ei andnud Brechti lavastused publikule mingit kindlat
maailmavaadet ega vastuseid vaatamata sellele, et nad olid tihiskonnakriiitlised ja
poliitilised. Brecht soovis esitada olukordi ja siindmusi nii, et vaatajal oleks justkui
,voora“ pilk. Oluliseks saab siin keskkond ehk taust, millest ndidendi tegelased
lahtuvad ja millest mdjutatuna tegutsevad. Eepilises teatris peab keskkond ilmuma
ndhtavale iseseisvalt (varasemas draamakirjanduses ndidati keskkonda vaid
peategelasest lahtuvalt, mitte iseseisvalt). ,Lava hakkab jutustama, siindmustest
votab osa ka foon, meenutades suurtel tahvlitel samaaegselt mujal toimuvaid
sindmusi, toestades voi kummutades projitseeritud dokumentide abil tegelaste
uitlusi, pakkudes abstraktsete koneluste juurde meeleliselt tajutavaid, konkreetseid
arve, toetades plastilisi, kuid oma tdhenduse poolest ebaselgeid stindmusi arvude ja
seletustega; nditlejadki ei teosta muutumist tdielikult, vaid sdilitavad distantsi nende
poolt esitatava kujuga, kutsudes iiles kritiseerima.” (ibid, 8-9)

Siit jduamegi Brechti teatris olulise mdisteni — vooritusefektini. ,Vooritusefektide
ehtne, siigav, mojukas kasutamine eeldab, et iihiskond vaatleb oma olukorda kui
ajaloolist ja parandatavat. Ehtsail vooritusefektidel on voitlev iseloom.” (ibid, 252).
Veelkord rohutab Brecht, et iihiskonda peaks olema vdimalik parandada. Ja teisal:
,Kui me paneme oma tegelased laval liikuma thiskondlike mojurite, pealegi
erinevate mojurite joul, iga kord vastavalt ajastule, siis raskendame oma vaatajal
sisseelamist neisse.” (ibid, 230-231) Vooritusefekti tulemusena ei muutu nditleja
jadgitult esitatavaks tegelaseks. Naitleja on ndidendi autori ja lavastaja jaoks oluline
subjekt, kelle esituses on oluline osa parajasti kehtiva iihiskonnakorra kiisitavaks ja
vaieldavaks muutmisel. Brechti teatris on naitlejale esitatud kindlad néudmised.
Brecht rohutab iihiskondlikku aktiivsust ja teadmisi. ,Teadmiseta ei saa midagi
ndidata; kuidas muidu teada, mis on teaduvaarne? Kui nditleja ei taha olla papagoi
vOi ahv, peab ta omandama oma aja teadmised inimeste kooselu kohta, voideldes
kaasa klasside voitlustes.” (ibid, 237) Vooritusefekti meetodi abil saab tabada
tthiskonna liikuvust, tihiskondlikke olukordi kasitletakse protsessidena ja jalgitakse
nende vastuolusid. Brechti ideede teedrajav moju on selgelt ndha kaasaegses
poliitilises teatris.

Brecht manifesteerib uut teatrit, mis on tema jaoks ise end aitama asunud inimese
teater. ,Uus teater pdordub iihiskondliku inimese poole, sest inimene on oma
tehnikas, teaduses ja poliitikas tihiskondlikku edu saavutanud. Uksiktiiiipi ja tema
kaitumisviisi avatakse nii, et sotsiaalsed mootorid saavad nahtavaks, sest ainult
nende valitsemine teeb tiilibi kdttesaadavaks. Indiviid jaab indiviidiks, saab aga
tthiskondlikuks ilminguks, tema kired naiteks saavad tihiskondlikeks ndhtusteks,
tema saatus samuti. Indiviidi asend tiihiskonnas kaotab oma ,looduslikkuse” ja
kerkib huvi tulipunkti.“ V-efekt on sotsiaalne abindu, kirjutab Brecht 1940. aastal
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(ibid, 211). Seega on Brechti teater poliitiliselt, tihiskondlikult ja sotsiaalselt aktiivse
inimese teater.

Kokkuvotteks

Poliitilise teatri pioneerid Erwin Piscator ja Bertolt Brecht. Mdlemad reformisid
teatrit nii sisuliselt kui vormiliselt. Piscator toi lavale montaazitehnika, filmiklipid,
dokumentaalse ainese ning uuendas ka teatri tehnilist toimimist. Kui Piscatori teater
oli toolisliikumist tegudele agiteeriv, siis Brechti eepiline teater oma
vOOritusvotetega soovis publikut tihiskonna iile moétlema panna, mitte tingimata
barrikaadidele argitada.

Antonin Artaud

Stindis 1896 Marseille’s. Siindinud Antoine Marie Joseph Artaud, Antonin on diminutiiv
Antoine’ist. Molemad vanemad olid kreeka péritolu. Lapsena pddes Artaud meningiiti
ning erinevaid ndrvihaigusi. Oli nooruses aastate kaupa erinevates sanatooriumites, kust
sai eluks ajaks kaasa oopiumisdltuvuse.

1920 alustas lavastaja Charles Dullini juures nditleja ja kostiiiimikunstnikuna.
Artaud’st sai mojukamaid 20. sajandi teatritegelasi. Néitlejana ka Georges Pitoeffi ja
Louis Jouvet’ juures.

Sukeldus siirrealistlikku liikumisse, korraldas ja juhtis siirrealistliku liikumise elu.
Avaldas esimesed siirrealistlikud luulekogud. Pédrast pooltteist aastat intensiivset
kaasaloomist leidis Artaud, et siirrealistid ei taha midagi muud kui kodaniku publiku seas
skandaali tekitada. Sellele reageeris siirrealistide juhtfiguur André Breton, kes tundis
Artaud plahvatuslikust energiast enda juhipositsiooni dhvardust ning viskas Artaud
stirrealistide hulgast vélja.

Artaud huvitus ka filmikunstist, kirjutas esimese siirrealistliku filmi stsenaariumi. Sai
tuntuks ka filminditlejana (Carl Dreyeri “Jeanne d’Arci passioonis”, 1928).

1926. aastal asutas ta koos Roger Vitrac’iga Thédtre Alfred Jarry. See teater tegutses
veidi lile aasta ja Artaud lavastas seal enamasti uuemat prantsuse dramaturgiat.
Selleks ajaks olid siirrealistid Artaud endi hulgast vilja visanud. Lavastab oma néidendi
(“Pdlenud koht), Vitraci, Claudeli, Gorki “Ema”, Strindbergi “Unenfoméngu” (esimest
korda Prantsusmaal). Viimasel tekitasid stirrealistid skandaali, u 30 siirrealisti tungisid
saali ja hoivasid paremad kohad, dhvardasid katkestada etenduse, Artaud kutsub vilja
politsei, siirrealistid arreteeriti. Artaud tunneb Strindbergiga vaimset sidet:
depressiivsus, vigivaldsus, halastamatus, seksuaalkonfliktid. Artaud rdhutas oma
Strindbergi lavastuses siirrealistlikku aspekti, ignoreeris loogikat ajas ja ruumis. Huvi
Strindbergi vastu jatkub, tahtis lavastada “Kummitussonaadi”, aga ei lavastanud.

Vitraci “Victor e Laste voim” oli nende teatri iseloomulikem lavastus. Nididend
keskklassile, on unenéoline, vastandatakse kaks maailma: laste ja tdiskasvanute. Méngiti
3 etendust. Kriitikud néitasid tavapirast lileolekut, moned ka protestisid. Oli jarjekordne
rinnak kodanlikule drnale maitsele. See jdigi Vitraci ja Artaud viimaseks koostdoks.
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Dadaistliku litkumisega oli seotud luuletaja ja niitekirjanik Roger Vitrac, kelle peamised
ndidendid valmisid kiill 1920ndate aastate 10pupoole. Tema nididendid olid burleskid,
bulevardikomdddia ja intiimse tragéddia vahel. Kuulsaks sai alles parast surma, kui 1962
aastal lavastas Anouilh tema “Victori ehk laste voimu”.

Roger Vitrac (1899-1952) noorena oli moéjutatud stimbolismist ja Alfred Jarry’st,
temast sai luuletaja ja nditekirjanik. 1920ndatel kohtus Bretoniga ja tihines
surrealistidega. Peagi hakkas ta koos Antonin Artaud’ga siirrealistide grupis
eemalduma, koos Artaud’ga 16id Alfred Jarry Teatri, kus Vitrac kirjutas ja Artaud
lavastas koige olulisemad ndidendid: "Armastuse saladused" (Les Mysteres de
I'amour, 1927) "Victor ehk Laste voim" (Victor, ou les Enfants au pouvoir, 1928) -
Eestis lavastet, Jaan Tooming Vanalinnastuudios 1998. Nende lavastustega olid nad
absurdistide no eelsalk, 20 aastat enne Ilonescot.

Artaud Tritab teatriga edasi tegutseda, kuid edutult. Teater 10petab tegevuse, Artaud
kirjutab peamiselt teatrikriitikat ja esseid.

1932. aastal ilmus Artaud’lt "Julmuse teatri" I manifest (Le thédtre de la cruauté),
aasta hiljem II manifest. 1938. a ilmus teatrialaste kirjutiste kogumik "Teater ja
tema teisik" (Le thédtre et son double).

1935 avab Julmuse Teatri, lavastusega “Cenci”, aluseks inglise romantiku Shelley
samanimeline trag6ddia. Esimene katse kasutada stereoheli. Kujundus meenutas
unendolisi varemeid. Etendati muusikateatris, suur, kOle saal, see kitsendas Artaud
voimalusi. See ka pdhjus, miks lavastus mojule ei pddsenud. Ruum oli Artaud jaoks aga
védga oluline. Lavastust etendati 17 korda. Enamikke kriitikuid valdas leebe hdmming,
kuid tunnustati Artaud julgust. Heideti ette amatoorlikku néitlemist, Artaud ise méngis
viirst  Cencit. Kogu ettevOtmise 10pptulemuseks finantskrahh ja  kunstiline
pohjakdrbemine. See tdhendab Artaud jaoks pika vditluse 16ppu, et proovida end teostada
traditsioonilises tihiskonnas. Lavalaudadele Artaud enam ei astunud. “Cenci” oli
esimeseks — ja ka viimaseks jddnud lavastus Artaud’ Theatre de Cruauté’s (Julmuse
Teater), eesmérgiks vallandada ldédne teatri radikaalne timberkujundamine.

Jargnesid Mehhiko ja lirimaa reisid, mis ta vaimselt laostasid. Mehhiko {ilikoolis pidas
loenguid, et raha teenida. Need jdtsid hea mulje, sai stipendiumi, et minna tarahumara
indiaanlaste juurde. Tutvus peyote-kaktuse kultusega, hallutsionogeen. Enne seda viskas
oma heroiinivarud minema, see pdhjustas kannatusi. Tahtis olla valmis uueks maailmaks,
1abis initsiatsiooniriituse. Artaud psiiiihikale oli see liig. Tagasi tulles oli fiilisiliselt ja
materiaalselt laostunud. Psiitihika véljus kontrolli alt. Olukord halvenes, otsustas minna
palverdnnakule Iirimaale. Kditub agressiivselt, konflikt politseiga. Viiakse vigivaldselt
vaimuhaiglasse. 1937-46 erinevates hullumajades. Algul olukord hull, ei allunud ravile.
Siis hakkas uuesti kirjutama, aga fiilisiline tervis ldbi narkomaania tottu. 1943 on
voimeline loovalt kirjutama. 1946 Onnestus sOpradel ta vabastada. Naaseb Pariisi, jdéb
arsti jérelvalve alla. Tema heaks tehakse viike kunstioksjon, saab elatusraha. Hakkab
kirjutama luuletusi, kasutab oma leiutatud keelt. 1946 ilmub luulekogu “Hull Artaud”.
Esines ka avalikult. 1947 pidas teatris loengu oma elust — puupiisti rahvast tdis. Luges ka
luuletusi, kéitus eksalteeritult, riindas vaimuhaiglate ravimeetodeid. 3 tundi kestis loeng,
publik vapustatud, vodibolla hakkas maailma suhtumine muutuma. Samal ajal ikka
narkosoltuvuses, arenes vahk, suri mértsis 1948.
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Artaud’ tihtsusest

Artaud kasitas teatrit kui séltumatut kunsti, mille olemus on miiiidis ja rituaalis.
Teatrile tuleb tagasi anda tema metafiilisiline sisu, pole vaja sotsiaalseid ega
psiithholoogilisi probleeme. Artaud' ideaaliks oli fiiiisiline, kehakeelele tuginev
teater, mis siinnib uudse lahendusega ruumis ning mida ei tule vastu votta mitte
moistuse, vaid meeltega. Ka naitleja haal peab m6juma fiiiisiliselt. Artaud' teater on
rituaalne, maagiline, see on totaalne teater, mis peab vaataja viima puhastavasse ja
lilendavasse transiseisundisse. Oma teatripraktikas ei suutnud Artaud oma
teatrindgemust teostada ning 20. sajandi teatri tdhelepanuvairsemaid isikuid on ta
just oma ideede poolest.

Tdendoliselt mdjukaim modernistlik teatriteoreetik. Toona tundus, et Artaud’ paar senist
lavastust — Strindbergi “Unendomingu’ hiiperrealistlik lavaseade, Vitraci siirrealistliku
ndidendi “Victor” tdlgendus 1928.aastal ning Artaud’ enda miiiitiliselt iilespuhutud
adaptsioon Shelley vérssdraamast “Cenci” 1935.a, millele oli piiiitud anda lausa miiiidi
moodtu — polnud kuigi mirkimisvairsed, kui jitta kdrvale kdigi nende lavastuste poolt
pOhjustatud, Artaud’ patroonide ja kodanliku publiku drritamiseks sihilikult tekitatud
skandaalid. Olles ise tavatult ebanaturalistlik néitleja, kes vdimendas psiihholoogilisi
seisundeid ddrmuseni liialdatud Zestidega ja miimika instensiivsusega ning trumpas
sellega tile isegi saksa ekspressionistid, kehastas Artaud oma lavastustes peaosi méngides
sOna otseses mottes julmuseteatrit. Nende lavastuste kujundus tekitas mulje killustunud ja
purustatud, viirastuslikult moonutatud perspektiividega maailmast, kus ei kehtinud enam
tavapdrane aeg. Seejuures asetus hullumeelse kiiruseni viidud tegevus korvuti liialdatult
aeglaselt litkuvate kujude nd raidkujulaadse tempoga. Suur osa neist elementidest oli
parit tummfilmi votetest ning neid sai tdiel miéral rakendada vaid kinolinal. Kuid
Artaud’ ideaal etendusest, mis publikut tdie jouga fiiiisiliselt imbritseks ja endasse
haaraks, mis tungiks ndelravi kombel 14dbi vaatajate nende psiihholoogilise loomuseni,
seadis iilimaks eelduseks elava teatri vahetu olemuse. Tegelikkuses — iiheks pohjuseks
ressursside nappus — saavutasid Artaud’ lavastustes soovitud tulemuse vaid heliefektid,
mida voimendasid vaatesaali neljas nurgas asetsenud kolarid, loomaks vallutavalt vdimsa
kolavibratsioonide vargustiku.

Kui tehnilised puudused korvale jdtta, vOib Artaud’ teatrikontseptsiooni piirjooni
visandada “Cenci” lavastuse nditel. Tegevus pohines litkumise tugevalt rohutatud
ritmidel, samuti helil. Geomeetriliste kujundite orkestreeritud diinaamiline koreograafia
stimboliseeris hierarhilise tihiskonna ringlevat ja suletud maailma, luues samas terava
kontrasti siindmustikuga, mille valikul 1&htus Artaud “instinkti &armuslikust... kehalisest
ja kolbelisest ohjeldamatusest.” Nii ehk teisiti voib véita, et 1938.a ilmunud Artaud’
esseede kogumikus “Teater ja tema teisik” esitatud unistuslikule ideaalile ei olnud
midagi samaviirset vastu panna. Teosest kujunes erinevaid eksperimentaalgruppe
inspireeriv kédsiraamat enam kui kolmekiimneks aastaks. See manifest esitas tileskutse
rajada fliiisilise tegevuse teater, mis oleks mitte ainuiiksi kommertsliku meelelahutuse,
vaid ka tdsise (naturalistliku) voi kirjandusliku draama metafiiiisiliseks teisikuks. Taoline
pohimote vastandus kompromissitult kogu senisele lddne teatrikultuurile. “Tehkem 15pp
Sedoovritele!” Loogika ja mdistuse ahelad, millele on rajatud kehalisust eitavale usule
(kristlusele) tuginev noddrastav tsivilisatsioon, tuleb puruks rebida “‘esmapilgul
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ebateadliku ja tarbetuna nidivas kuriteos peituva energia kujundite” abil. Viimased
vallandavad publikus iirgse spontaansuse ja “kommunikatiivse deliiriumi”. “Teatris
inkarneerub miiiitide poolt loodud energiate reservuaar, millele inimene ei suuda enam
lihalikku kuju anda”, see toimib nagu katk, mis pohjustab “kdigi ithiskondlike vormide
murendumise” ning viib inimesed tagasi nende loomulikku seisundisse. Seelédbi
taasavastab teater vajaliku julmuse, mis kujutab endast looduse seadust, loomist l&bi
hévitamise.

Artaud aimas ette hilisemaid arengusuundi, vottis endale eeskujuks Idamaa teatri. Kuid
aristokraatliku no-teatri traditsiooni asemel podrdus ta Bali transitantsude poole, mida oli
ndinud 1931.a koloniaalnditusel. Artaud’ jaoks véljendas stiliseerituse korge aste
itheskoos Bali esinejate poolt saavutatud transilaadse olekuga “vallandunud alateadvuse
takti”, ta soovis sedasama ndha ka oma niitlejate puhul. Individualiseeritud tegelaste
kujutamise asemel pidid néitlejad olema “hierogliiiifid ... kes signaliseerivad 1dbi leekide

salajases pstiiihilises impulsis, mis on rddkimine enne sdonu”. Sel moel saaks
niitlejatest — sarnaselt Artaud’ enda nédidendite kujudega — “suurte, viljaspool head ja
kurja asuvate joudude inkarnatsioonid.”

Artaud ja Brecht

Kuigi tema ideede olulisust mdisteti alles kaks aastakiimmet hiljem, esindab Artaud
ometigi Esimese maailmasdja jargse teatri iiht poolust. Tema teooriad vastanduvad igas
mottes Brechti vaadetele, kuigi nende mdlema ldhtepunkt oli sama — naturalistliku teatri
konventsioonide hiilgamine. Ldhtudes nididetena Artaud’ ja Brechti kirjutiste
pealkirjadest, vOib paigutada teatraalse spektri lihte otsa sdnade-eelse irratsionaalsuse,
mis on omane Artaud’ “tundmuslikule atleetikale”. Viimase eesmirgiks oli vabastada
inimese sisim loomus tsivilisatsiooni kammitsaist. Uhiskonda {imber kujundama piirgiv
Brechti “ratsionaalne teater” asub spektri teises otsas. Molemad esindavad omal kombel
teatriloomingu @armusi. Brecht saavutas korgtaseme kirjanikuna — olles iihtaegu nii
dramaturg kui ka lavastaja. Artaud’ késitluse jargi muutub lavastaja uutmoodi iseseisvaks
dramaturgiks, kes loob ruumis kujundeid, kasutades selleks nii hierogliitifideks muudetud
ebaisikustatud néitlejaid kui ka heli, valgust ja stimboli tdhendusega objekte.

Artaud méju

Artaud kaasajal teda eitati. Miks? Peapdhjuseks peavad uurijad seda, et probleemid,
millele Artaud tdhelepanu juhtis, olid 1920-30ndail iiksikute inimeste probleemid, kuid
hiljem said need kogu iihiskonna probleemideks, hakati teadvustama. Artaud valmistas
lava ette teistsuguse teatri jaoks — terapeutiline, raviv. Tdnapédeva inimeste sisevajadustele
see vastab. Enne 1960ndaid aastaid ei olnud Artaud’l kuigi suurt mdju. Mdju tohutult
mitmepalgeline ja mitmesuunaline. Artaud oli néitleja ja lavastaja, kuid ka luuletaja,
fantaseerija, fanaatik. 1960ndaist voib ridkida peaaegu Artaud ajastust. 1960ndail Artaud
ideed maailmas toimuvaga kooskdlas — missud, atentaadid. Tolle aja noored teatritegijad
ka eitasid tavateatrit ja tekstist lahtumist.

Artaud oli Barrault mentor. Nditekirjanikest mdjutatud Genet, Ionesco, Peter Weiss.
Hiljem Handke, Robert Wilson.
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Brook — kirjutab oma “Piiha teatri” “Tiihja ruumi” peatiikis Artaud’st, nimetab teda
geniaalseks ja prohvetiks (lk 43). RGhutab seda, et Artaud ei joudnud iialgi oma teatrini
ning et “rakendatud Artaud on reedetud Artaud” (lk 48). Eksperimentaalne julmuseteatri
hooaeg 1964 Londonis, eesmirgiks arendada vélja selline niitlemisstiil, mis lubaks
ndidendi “Les Paravents” (Jean Genet “Ekraanid” 1961) lavale tuua. Kuigi tsensuuri tottu
taandus Brooki eksperiment kdigest valitud publikule etendatud valitud stseenidele,
kasvas siit hiljem vélja tolle ajajérgu iiks silmapaistavamaid lavastusi “Marat/Sade”.
Maailma kujutati selles kui hullumaja, kus markii de Sade muudab Prantsuse
revolutsiooni teemalise “ndidendi ndidendis” hullumaja asukate {ilestdusuks kogu
autokraatlikku iihiskonda esindava Napoleoni vastu. Ndidendi autor Peter Weiss oli
varjamatult lihte liitnud Brechti (keda esindab mdistuseinimene Marat) ja Artaud’ (kes
kehastub loomusunnilisuse ja anarhia propageerijas Sade’is).

Grotowski tegevust ndhti Artaud’ ideaalide tdelise tditumisena. Ka Living Theatre
Ameerikas 101 lavastusi Artaud’ ideedest 1dhtuvalt.

20 aastat Artaud’st hiljem sai siiani olulisemaks Artaud kisitlejaks Derrida, kelle
teooriad representatsioonist ja dekonstruktsioonist on védga oluliselt mdjutatud Artaud’st.
Derrida rdhutab, et Artaud soovidele vastavat teatrit pole maailmas siiamaani. Derrida
kill imetleb Artaud’d, samas toob vélja paradoksi Artaud’ kirjutistes. Artaud tiheaegselt
iilistab teatrit ja soovib seda hévitada. Derrida osutab, kuidas Artaud’ kirjutised ennast
dekonstrueerivad. (Zarrilli lk 470) Siia sobib ka tsitaat Artaud’ tdlkijalt Ott Ojamaalt:
Artaud’ julmuseteater on tegelikult ulmeteater (O.Ojamaa). Keegi seda teatrit kunagi ei
realiseeri.

Olulistest motlejatest on Artaud’st raamatu kirjutanud ka Susan Sontag.
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