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SISSEJUHATUS

Kéesolevas doktoritoos uuritakse Eesti kutseliste teatrite repertuaari aastatel
1986—-2006. Uurimuse keskne iilesanne on otsida vastuseid kiisimustele, milliste
sotsiaalsete, kultuuriliste ja esteetiliste mojurite koostoimel formeerus vaadel-
daval ajajargul Eesti teatrite repertuaar, millistest lavastustest see koosnes ning
kuidas kujunes selle diinaamika. Hiipoteesina on ldhtutud eeldusest, et kuigi
muudatused selle perioodi Eesti teatris olid kiillalt pdhjalikud, olles seotud
esteetiliste koodide vahetumisega, uute teatrite, uute lavastusliikide ja zanrite
tekkimisega, samuti muutustega lavastatavate teoste autorkonnas ning teatri,
publiku ja tihiskonna vaheliste suhete iimberkujunemisega, ei ole pohjust méérat-
leda seda perioodi Eesti teatriloos kui murrangut, mis oluliselt teisendaks teatri
seniseid traditsioone ja viértuste siisteemi.

Eesti teatrite repertuaari vdib vaadelda kui Eesti kultuuriviljal' paikneva
teatrivdlja iiht allvélja, mida vastastikku mdjutavad mitmed olulised aspektid:
teatripraktikute esteetilised otsingud ja eelistused, muutused teatriorganisat-
sioonide juhtimises ja struktuuris, teatrite finantseerimine, aga ka teatri suhted
oma publikuga ning teatri ihiskondlik relevantsus iihel voi teisel ajajargul.

Uksiti on siinne doktoritdé osaks mahukamast kollektiivsest uurimusest ,,Eesti
niitidisteater 1986-2006”. Nimetatud uurimus on loogiliseks jitkuks Eesti aka-
deemilisema suunitlusega teatrilookisitlustele, mille puhul on juurdunud tradit-
sioon vaadelda Eesti teatrilugu kahekiimneaastaste tsiiklite kaupa. Seesugune
tava sai alguse eelmise sajandi 10pul, mil Eesti teatriajaloo uurimine oli koon-
dunud Eesti NSV Teaduste Akadeemia Ajaloo Instituudi alla. Kaks selle institut-
siooni koosseisus teatriloole spetsialiseerunud teadurit, Lea Tormis ja Karin Kask,
joudsid ENSV tingimustes molemad iillitada mahuka {ilevaatemonograafia kahe-
kiimneaastasest perioodist: Lea Tormise sulest ilmus 1978. aastal ,,Eesti teater
1920-1940” (Eesti NSV TA Ajaloo Instituudi véljaandena) ning Karin Kaselt
1987. aastal ,,Eesti teater 1945—-1965” (kirjastus Eesti Raamat). Kuigi nimetatud
teoste ilmumist lahutab kiimme aastat, on Ingo Normet osutanud omalaadsele
paradoksile, et Tormise varem ilmunud iilevaateteos on ka muutunud iihiskond-
likes oludes huviga loetav ning ,.kiimned teatrid, saatused, lavastused ja rollid
aimuvad Lea Tormise monograafiat lugedes elavalt”, samal ajal kui Karin Kase
juba ,muutuste tuules” ilmunud iilevaade mojub anakronistlikult ning Kase
kuivalt ametlik keel kannab endas Ndukogude aja halvemaid mdjusid. (Normet
2002: 16-17)

Sellesse ritta on lisandunud ka kolmas raamat, 2015. aastal ilmunud arvukama
autorkonnaga ,,Eesti sonateater 1965—-1985” 1 kéide (EMTA Lavakunstikooli, Eesti
Teatriliidu, Eesti TA Underi ja Tuglase Kirjanduskeskuse véljaanne), mille
II kéide on toimetamisjérgus. Neile lisandub varasemat Eesti teatrilugu (péaris

Vili on prantsuse sotsioloogi Pierre Bourdieu teoorias positsioonide ja seisukohtade (nt
intellektuaalsed, religioossed, hariduslikud, kultuurilised) vaheliste suhete struktuur, vor-
gustik. Peamisteks viljadeks niilidisaegses lddne iihiskonnas peab Bourdieu kunsti-, haridus-,
poliitika-, seaduse-, diguse- ja majandusvilja. (Vt Bourdieu 1985)



algusaegadest kuni aastani 1917) kisitlev Karin Kase ,, Teatritegijad, alustajad”
(1970) ning akadeemilist laadi kisitlustele alternatiivsemat vaatepunkti lisav Jaak
Rahesoo iilevaateteose ,,Eesti teater” I koide (2011), mis vaatleb Eesti teatrit
algusaegadest kuni aastani 2008. (st kasikirja valmimisajani, vt Rdhesoo 2011:
12) Téiesti puudu on seega aga (sdja)aastad 1941-1944, mis siiski teatriprotsessi
seisukohalt kuigi palju olulist ei pakkunud. Omaette teema on ka Eesti teatri-
uurijate ringis tostatatud vajadus ndukogude aja teatri uue, nodukogulikust
ideoloogiast vaba késitluse jirele. (Epner, L. 2013: 27)

Kéesoleva uurimuse aluseks voetud perioodi, aastaid 1986-2006, seega kahe-
kiimne iihe aasta pikkust ajavahemikku vOetagu osalt traditsioonide jatkamisena,
jarjekordse kaksikkiimnendi vaatlusena, kuid ka mitte pelgalt formaalse ette-
antusena. Kui vaadelda nende aastate {ihiskondlikku konteksti, siis ndeme, et Eesti
ithiskonna murrangujooned koos margiliste siindmustega jooksevad pisut teisi
aastanumbreid pidi: poliitiline 1dbimurre ja taasiseseisvumine (1987—-1991), uue
ritkliku korralduse rajamine (1991-1995), majanduslik stabiliseerumine (1995—
1999), eurointegratsioon ja arengukriis (1999-2004), uuel teelahkmel Euroopa
Liidu liikkmena (2004-2008). (Lauristin jt 2017: 61) Soovi korral vdiksime siiski
aastaid 1986-2006 (koos motteliste laiendustega aasta voi paar siia-sinnapoole)
madratleda kui pohimdttelist lileminekuaega (sotsiaalteadlaste formuleeringus
,.siirdeiihiskonda”?), mil pdhjalikult teisenesid nii iihiskondlik reziim kui ka
sotsiaalmajanduslik ja kultuuriline taustsiisteem.

Omalaadse siirdeajana voime késitleda aastaid 1986—2006 ka Eesti teatriviljal.
Markeerime selle perioodi algus- ja 10pp-punkti kodumaise teatrimaastiku kon-
tekstis. 1986. aastal Eesti teatrite repertuaaris suurenenud sotsiaalset aktiivsust
ega kohe lahvatava iithiskondliku p66rde meeleolusid veel ei taju. Kiill aga voib
neid registreerida sama aasta teatrikriitikas, mis siinkroonis muutustega muus
meedias (seniste tabuteemade avamine, kisitluste avameelsuse aste jne) tdstis
fookusse teatri ja tihiskonna koostoimimise. Niiteks ajakirja Teater. Muusika.
Kino teatrikriitikute vestlusringis tduseb tdhtsaks teemaks teatri olukord peale-
suruva massikultuuri ees. (Stabiliseeruva... 1986: 41-53) Sirje Kiin ennustab aga
sama ajakirja teises numbris uue iihiskondliku drkamisaja saabumist: tehes
meenutusviite Madis Kdivu ja Vaino Vahingu ,,Fachlmanni” lavastusele (1982,
lav Evald Hermakiila, Vanemuine), iseloomustab ta seda kui ,,esimest abstraktset
ennustusmarki sellest, et drkamisaeg muutub meie jaoks ka teatris sisuliselt
aktuaalseks, et uus tundeline drkamishetk vo6ib olla 1dhedal”. (Kiin 1986: 46)
Voib arvata, et veel aasta tagasi poleks sellise motteavalduse ilmumine vdima-
likuks osutunud.

2006. aasta mérgib Eesti teatriloo foonil siimboolset 16ikekohta: sel aastal
téhistati 100 aasta tditumist eesti kutselise teatri siinnist ja see aasta oli kuulutatud

»Siirde ehk transitsiooni all moeldakse siisteemseid muutusi kogu iihiskonnas, mille
tulemuseks on iihiskonna tiiiibi vahetumine. /---/ Siirdeaja, siirdeiihiskonna, siirdemaa
mdaistet tarvitatakse eelkdige nn endiste sotsialismimaade iseloomustamiseks.” (Lauristin-
Vihalemm 1998: 675)



teatriaastaks, mil toimus hulgaliselt teemakohaseid siindmusi, nii teatri populari-
seerimise kui ka omamaise teatri fenomeni tdsisema enesereflekteerimise ees-
mérgil. Viimase ilminguks repertuaaripildis on mitmed 2006. aastal (ja ka mdned
aastad varem) siindinud Eesti varasemat teatrilugu kajastavad ja mdtestavad
lavastused. Aastatel 1986—2006 toimus Eesti teatrimaastiku viljakujunemine ja
stabiliseerumine (pea koik tol ajal alustanud teatrid on ka praegu teatripildis olemas,
kill ithe olulise erandiga: perioodil 2005-2019 tegutsenud teater NO99), ndu-
kogulik teatrimudel (teatriorganisatsiooni toimimine, téokultuur jne) asendus
euroopaliku malliga, repertuaarimaastik mitmekesistus paljude uute vormide ja
stiilidega, teisenesid teatri ja ithiskonna suhted jne.

Omamaise teatriloo akadeemilise uurimisega jatkamine 1986. aastast ehk eel-
kiijate 16pp-punktist alates pakub hinnatavat voimalust esitada teatri arengut
pideva, terviklikult sidusa narratiivina, mida ei 16hu , katkestuse kultuuri” (Hasso
Krulli 1996. aastal lansseeritud mdiste eesti kultuuri alusmustri iseloomusta-
miseks) tekitatud liink. Mistahes alternatiivsed voimalused, néiteks jétkata teatri-
loo késitlust alates Eesti taasiseseisvumisest ehk 1991. aastast, oleks ju teatud
perioodi (konealuses niites 1986—1990) ajaloost vilja kirjutanud. Oluliselt motte-
kam ei tundu ka periodiseerida teatrilugu tingimata tiiskiimnendite kaupa. Luule
Epner ongi kiimnendi sobimatusele kunsti periodiseerimise alusena osutanud teatri
kontekstis 1980ndate ,,kaheks rebitud” olemusele: ,,iihelt poolt rahvuspoliitiliselt
pohjendatud konservatiivsus esimesel poolel, teisalt revolutsioonilised muutused
teisel poolel”. (Epner, L. 2016: 24)

Ositi seega jétkates eelnenud kolme kahekiimnendiku vaatluse kohalikku tra-
ditsiooni, evib kavandatav {ilevaatemonograafia (ja kiesolev doktorit6d) ka
moningaid erijooni. Sisulisemate muutuste (ajastu muutunud uurimismeetodid ja
terminoloogia, riikliku tsensuurimehhanismi kadumine vimt) kdrval olgu osutatud
ka tihele formaaltunnuslikule lahknevusele eelkiijatest: kui seni ilmunud iile-
vaatemonograafiad késitlesid vaid sOnateatrit, siis seekordne vaatlus hdlmab ka
muusika- ja tantsuteatrit. Samuti on seekord voetud vaatlusse Eestis viljeldud muu-
keelse (peamiselt venekeelse, vihem ka vorukeelse) kutselise teatri repertuaar.

Lisaks Eesti teatri kogumaastiku kaardistamise ambitsioonile argumenteerigu
sellist valikut ka arengud tdnapdeva maailmateatri esteetilistes otsingutes, kus
lavastusliikide piirid sulavad jérjest enam kokku, samuti teostavad paljud teatri-
praktikud end lavastusliikideiileselt, luues lavastusi, rolle, tekste voi stseno-
graafilisi lahendusi nii muusika-, sdna- kui tantsuteatris ja keelepiire tiletades.

Nagu néhtub seni ilmunud uurimuste ilmumisaastatest, on seni ilmavalgust
ndinud kolme kdidet lahutanud 20-50-aastane ajaldtk vaadeldava perioodi ja
uurimuse ilmumise vahel (ENSV perioodil peab arvestama ka niitidsega vorreldes
tunduvalt aeglasemate kirjastusoludega), mis paratamatult on pannud oma pitseri
ka kisitluslaadile: mérgatav osa teatrisiindmustest on tulnud kirjutaja(i)l rekonst-
rueerida sekundaarsete allikate (teatrikriitika, {iksikud heli- ja audiosalvestised,
praktikute méilestused vmt) pdhjal. Samas on selge, et ka uurija isikliku vaatamis-
osalemiskogemuse olemasolu korral ei saa méoda vaadata mitmekiimneaastasest
ajadistantsist, mis paratamatult v3ib lisada tegelikkuse suhtes nihestunud téhen-
duskihte.



Siinse uurimuse valmimise aega lahutab vaadeldava perioodi 16pust 15 aasta
pikkune intervall ja seega tundub uurija vihemalt ositi asuvat tunduvalt eelis-
tatumas seisundis. Esiteks méngib oluliselt kaasa isikliku osaduse kogemus: lisaks
mitmesugustele andmebaasidele, eelnevatele uurimustele, dokumentidele ja jooks-
vale teatrikriitikale on autor saanud paljuski toetuda oma isiklikule maélule ja
vaatajakogemusele: aastatel 1991-2005 keskmiselt aktiivse teatrikriitikuna tegut-
sedes oli eeltingimuseks kursisolek 10viosaga Eesti teatrite repertuaarist. Teisalt
olen saanud uurimistddd kirjutades toetuda ka praktilisele tookogemusele teatris
(alates 1995. aastast tootamine teatri Vanemuine pressiesindaja ja kirjandus-
toimetajana, 20062010 draamajuhina, alates 2010 dramaturgina). Samas tuleb
moonda ka komplitseerivaid faktoreid. Kdige silmatorkavam neist on usutavasti
uurimismaterjali vorreldamatu mahukus eelnevaid Eesti teatri kiimnendeid silmas
pidades, kusjuures kasvanud on peaaegu kdik valdkonnaga seotud kvantitatiivsed
nditajad: teatriorganisatsioonide arv, uuslavastuste hulk, uute nimede ja profes-
sioonide lisandumine, paratekstide (reklaam, meediakajastused, teatrikriitika jne)
rohkus. Moistagi peab teatriuurija (resp. teatriloolane) endale igal hetkel teadvus-
tama ka inimmélu salakavalat petlikkust: isegi (justkui) kindlana mélus eksis-
teerivaid fakte tasub alati iile kontrollida (see tdde leidis siinse uurimuse valmi-
mise kdigus mitmekordselt kinnitust).

Agauurija ja objekti vaheline vihene ajadistants peidab endas ohte ka laiemas
plaanis. Esiteks, tegu on (ikka veel) niilidisteatriga, teatriruumi kirjeldamisega,
mille paljud protsessid alles kestavad ja mille viljal tegutsejate loominguline
tegevus ei pruugi veel olla kaugeltki kokkuvotete tegemise faasis. See peaks
loomuldasa kdrpima vaatleja iildistusjulgust ja liiglennukat klassifitseerimis-
valmidust. [lmselgelt komplitseerib eelmiste perioodidega vorreldes uurija iiles-
annet ka Eesti tihiskonnas aastatel 1986—2006 toimunud muudatuste ulatus. Aru-
saadavalt ei jatnud iileminek kohe-kohe koost murenevast ndukogulikust sootsiu-
mist varakapitalistlikku ja demokraatlikku ning sealt edasi pluralistlikusse turu-
ithiskonda puudutamata ka kultuurisfdéri, sealhulgas teatrit. Toimunud muutused
hdlmavad nii organisatsioonilist, korralduslikku iilesehitust (teatrite omandisuhted,
finantseerimine vmt) kui ka kodige avaramaid, ajastu iildises mentaliteedis ja
sotsiaal-kultuurilises iihisteadvuses aset leidnud nihkeid.

Lisaks eelmise sajandi 16pu meediavéljaannete rohkuses joudsalt kasvanud
teatrikriitika jélgimisele aitasid kdnealuse ajavahemiku Eesti teatrielu fakto-
loogiat sisemiselt struktureerida kaks perioodilist véljaannet: alates 1982. aastast
kuni siiamaani iihe teatriaasta siindmusi koondav kogumik ,, Teatrielu” (selle eel-
kiijaks oli perioodi 1962—1982 kajastav hooajapdhine, hiljem {iiht teatriaastat
koondav ,,Teatrimarkmik’), mille ilmumise katkemise tdttu puudub ammendav
iilevaade aastatest 1986-1994, ning aastate 1986—1988 repertuaaristatistikat
koondav ,,Teatrikroonika”. Perioodi 1989—-1994 andmed parinevad EV Kultuuri-
ministeeriumi arhiivist, mis paraku osutus liinklikuks. Péris tdielikuks ei saa
lugeda ka 1990ndate ,,Teatrielude” kroonikaosa. Andmeid on aidanud tdiendada
Eesti Teatri- ja Muusikamuuseumi pidevalt tdienev veebipShine andmebaas
(Eesti teatri lavastuste andmebaas), aga ka mitmed teatrite véljaanded, mis
sisaldasid repertuaariloetelu. Tdieliku ja ammendava Eesti teatristatistika leiab
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alates 2004. aastast, mil vastavat infot asus koondama Eesti Teatri Agentuuri
véljaantav ,,Eesti teatristatistika”, mis esitab pohjalikud andmed Eesti teatri iihe
aasta tegevuste kohta (lavastuste ja vaatajate arv, uuslavastuste loomingulised
meeskonnad, uuslavastuste liigid, teatrite vélisreisid jne).

Lisaks tddemusele 1990ndate alguse Eesti teatristatistika liinklikkusest oli
moneti ootamatu avastada, et nii monestki vaadeldavasse aega (seega ju ldhi-
minevikku) jddvast lavastusest pole tuleviku teatriloolastele alles jaddnud muud
kui nimetus ja (heal juhul) trupi koosseis: ei salvestist, ei tekstimaterjali ega ain-
satki arvustust. Repertuaariuurimuse seisukohalt, mis ei tegele kitsamalt (teatri)-
esteetiliste arengutega, on sedalaadi materjal siiski {ipris relevantne, sest iga
lavastus tuleb repertuaari iildmassiivis mingil viisil kontekstualiseerida (millist
lavastusliiki esindab, sihtrithm, tdhtsus teatri iildpildi v6i mdne tegija arenguloo
seisukohalt vit). Kui mdne lavastuse jalg teatriloos on jadnud napiks voi puudub
iildse, tuleb (eriti mahukamaid iiksusi vaatleval) repertuaariuurijal toetuda ka
intuitsioonile, tegemaks monel puhul subjektiivseid (maitse)otsustusi. See
puudutab ositi siin olevat késitlust, mille uurimismaterjaliks on kahekiimne iihe
aasta jooksul valminud ligi kolm tuhat etenduskunstide teost. PGhjendagu see
mastaap ka arvnditajate pigem ettevaatlikku esitamist siinses kisitluses: kuna
paljudes ndidetes on piisavalt piirjuhtumeid (lavastus kuulub korraga mitmesse
lavastusliiki, dramaturgiline materjal esindab korraga mitut regiooni ja epohhi,
andmete puudulikkus jne), tuleks edasises meeles pidada, et moningal juhul tuleb
arvestada ka suurema vodi vdiksema matemaatilise veaga — eesmirgiks ei olnud
mitte niivord lavastuste statistiliste andmete ldbinisti objektiivne analiiiis, kuivord
neist tdukuvad tildistused teatriprotsessi kirjeldamiseks. Seetdttu on peaaegu
korvale jadnud publikustatistika, kuivdrd see oleks hdgustanud iildist fookust.

Kéesoleva uurimuse iiheks pohjenduseks olgu ka toik, et jooksva kriitika
kasvanud mahu juures tunneme omakeelse teatri tdlgendamisel puudust just
avaramatest-iildistavamatest uurimustest, mis hdlmaks laiemaid vaatlusareaale.
Mahukamatest uurimustest kdneksoleva ajavahemiku kohta on nimetada vaid
Jaak Rihesoo monograafia ,,Eesti teater” I osa (2011), mis omamaise teatriloo
algust kisitledes jouab vilja ka lahiminevikku. Jooksev eesti teatrikriitika tegeleb
suuresti vaid lksiklavastuste eritlemisega, mitmed varasemas traditsioonis esi-
nenud laiemaid valdkondi holmavad zanrid (hooajaiilevaade, iihe teatri reper-
tuaari analiiiis, ihe Zanri voi lavastusliigi vaatlus mitmete lavastuste néitel, lavas-
tajate ja néitlejate loomingulised portreed) on muutunud marginaalseks, ka rohked
teatriraamatud keskenduvad valdavalt kas iihele teatriorganisatsioonile (teatri
juubelitriikis), isikule (teatritegija elulooraamat) voi lavastusele. Samuti on
,,Teatriclude” tulevaateartiklites voetud vaatluse alla iiks teatriaasta. Kédesoleva
sajandi algul ning eelmise lopukiimnenditel Eesti teatrivéljal toimunud prot-
sesside iildistavamaid analiilise omamaine teatrimdte kuigivord ei paku (mone
erandiga siiski, nditeks Luule Epneri ,,Pildi kokkupanek. Niitidisteatri kaks aasta-
kiimmet”, 2016; Jaak Rihesoo ,,Pildi sees olek: jooksev iildistuskatse”, 2000).

Siinne doktoritdd uurib Eesti teatrit perioodil 19862006 uuslavastuste sta-
tistilise analiiiisi abil, vOttes aluseks mitmed kategooriad: lavastuste liik, Zanr,
sihtrithm, tekstide autorid ja péritoluriigid ning kirjutamisaeg. Nende statistiliste
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nditajate pohjal (uuslavastuste arv, lavastusliikide, Zzanrite ja autorite esinemis-
sagedus, miangukordade arv vmt) on piiiitud leida ajastut kujundavaid sisemisi
jOujooni, mis aitaksid kirjeldada selle perioodi Eesti teatrivélja, seda suunavaid
esteetilisi otsinguid ning organisatsioonilisi arenguid. Vdhemal méiral on késit-
letud ka méngukava diinaamikat. Eelmainitud muudatuste karakteersemaks esile-
toomiseks on toodud sisse vordlusi eelnevate ajajérkude arvnéitajate ja protsessi-
kirjeldustega. Doktoritdo teoreetilise raamistikuna on kasutatud hollandi kultuuri-
teoreetiku Hans van Maaneni teost How to Study Art Worlds. On the Societal
Functioning of Aesthetic Values (2009), kus vaadeldakse kunstiteose siindi ja
sellega seotud kommunikatsiooniprotsesse iihtsel sotsiokultuurilisel véljal. Van
Maaneni esitatud kunstiteose funktsioneerimist kujutava skeemi abil on piiiitud
fikseerida tihe ajajargu repertuaari kujundamise erinevaid strateegiaid ning jélgida,
kuidas need realiseerusid Eesti teatrites aastatel 1986—-2006.

Doktorit6o on liigendatud kuude ossa. Esimeses osas tutvustatakse t60 1dhte-
kohti ja pShimdisteid, samuti repertuaariuurimust teatriteadusliku meetodina ning
esitletakse Eesti teatrite repertuaari statistilisi ildandmeid. Teises osas antakse
iilevaade selle perioodi Eesti teatrimaastiku iildisest struktuurist ja fikseeritakse
olulisemad esteetilised muutused. Kolmandas osas analiiiisitakse Eesti teatrite
repertuaarikoostamise strateegiaid muutunud iihiskondlikes oludes. Neljandas
osas késitletakse lavastuste jagunemist lavastusliikide ja zanrite kaupa. Viiendas
osas jilgitakse eesti omandidendi ja tdlkedramaturgia esindatust ning suhteid.
Kuuendas osas on repertuaari kuulunud dramaturgilised materjalid paigutatud
kronoloogilisele ajateljele.
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1. Repertuaariuurimuse lahtekohad ja
pohimadisted. Repertuaariuurimus rahvusvahelise
teatriuurimise ja Eesti teatri kontekstis

1.1. Repertuaar ja repertuaariuurimus.
Madistete definitsioon ning ajalooline kujunemine

Voib iisna kindlalt delda, et repertuaari modiste keskne kasutusala eesti keeles
hdlmab teatri valdkonda. Siiski vdivad selle moiste kaas- ja korvaltdhendused nii
eesti keeles kui paljudes teistes keeltes viidata ka muudele sfadridele. Vaatlen
siinkohal mdningaid repertuaari defineerimise viise ja kasutusalasid.

Repertuaar

1. Kogum lavateoseid, mis tulevad esitamisele iihe teatri tihel hooajal voi ka
pikema aja jooksul. (Nditeks: Comédie-Frangaise'i repertuaar, ,, liilitama
uuslavastuste repertuaari’”).

2. Valik iiht ja sama stiili voi epohhi esindavaid draamateoseid (,, kaasaegne
repertuaar”).

3. Teatud riihm iihe nditleja rolle, mida nditleja on esitanud voi esitamas ja
milles avaldub antud nditleja mdnguline diapasoon.

4. Nditlejale omistatud kindel ampluaa (nditeks reetlik toapoiss voi suure-
meelne isa, eriti levinud repertuaariteatrites).

(Pavis 1998: 308)

Repertuaar (pr.) — teatri mangukavas ettendhtud, aga ka juba ettekantud ndiden-
dite kogum, ~nditleja — koik need osad, laulud, ,,numbrid” jne., mida nditleja voib
publikule esitada voi on esitanud, ~teater — teater, mille médngukavas on korraga
mitu ndidendit, mida kantakse ette vaheldumisi, vastandina S e e r i a teatrile, mis
mdngib iiht ja sama lavateost kas voi sadu kordi jargemooda, kuni seda enam
mdngida ei saa publiku huvi jahenemise tottu. Eestis on koik teatrid ~teatrid;
~toimkond — repertuaari valiv komisjon teatri juures.

(Mettus 1935: 48)

Repertuaar kui pragmaatilis-funktsionaalseid (kunstiteoste kogum) ja mentaal-
seid struktuure (esteetiline programm, suhe oma vaataja ning tthiskonnaga vmt)
ithendav termin on teatri kdsitlemise kontekstis kahtlemata votmelise tdhendusega.
Repertuaar on teatri esmane visiitkaart ja iildise kuvandi looja (teatriteadlikum
vaataja saab juba repertuaarinimekirja pShjal kergesti luua teatriorganisatsiooni
esialgse profiili), samuti iildisemate protsesside indikaator (teatriorganisatsiooni
iimbritsev ajaloolis-poliitiline kontekst, sotsiaalsed mdjurid, orienteeritus siht-
riihmadele, teatri materiaal-tehniline baas, asukoht vmt).
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Repertuaari terminit on voimalik kasutada ka sotsiaalteadustes. Charles Taylor
on moistega tihisrepertuaar (common repertoire) tahistanud erinevate sotsiaalsete
gruppide poolt sooritatavaid iithistegevusi (valimised, tinavademonstratsioonid),
mille puhul on vélja kujunenud kindel reeglistik. (Taylor 2007: 173) Sona ,,reper-
tuaar” ladina algtiive reperio (iiles leidma, leiutama, dppima, omandama) deri-
vaat repertorium (loetelu, nimistu) vihjab erinevate samaviarsete objektide, tege-
vuste, ndhtuste registrile, seega on repertuaar nii eesti kui ka mitmetes teistes
keeltes saanud (kaas)tdhenduse, mérkimaks erinevaid perioodilisi korduvusi,
seda kuni argikeele tasandini vilja.

Uuesti teatrivéljale naastes tuleks maérkida, et repertuaari termin voib lisaks
teatriorganisatsiooni toimimise kirjeldamisele osutuda asjakohaseks ka indi-
viduaalsel tasandil, kui radgime teatripraktiku (lavastaja, kunstnik, nditleja) isik-
likust repertuaarist (st tema poolt méngitud osade loetelust). Kerge on selles
aspektis médrgata lavastaja eriseisundit, kes saab oma isikliku repertuaari suurel
midral (vilja arvatud muidugi tellimustddd) koostada ise. (,,Uhest kiiljest kujundab
lavastaja loomingulaadi iihe tegurina tema isiklik repertuaar ehk dramaturgia,
mida ta eelistab.” Epner, L. 2008: 29) Eriti relevantne on isikliku repertuaari
moiste muusikateatris (ooperi- ja balletisolistid), kus keelebarjdari puudumise tottu
on voimalik ulatuslik rahvusvaheline gastroleerimine ja solisti isiklikus reper-
tuaaris leiduv partii on integreeritav juba valmis lavastusse.

Repertuaari funktsioonidena teatriviljal voib eristada 1) véartustavat (lavale
toomise kaudu aktualiseeritakse teatud tekstid ja autorid sotsiaal-kultuurilisel
véljal), 2) maitsekriteeriumeid kujundavat (kohaliku ja rahvusvahelise kunsti-
kaanoni kujundaja), 3) vaataja ja teatri suhteid reguleerivat (repertuaaripilt kui
publiku eelistuste ja kompetentsi indikaator) funktsiooni. (vt Nicholson, Holds-
worth, Milling 2018: 69-70)

Teatriorganisatsiooni igapdevaelu toimimises saab repertuaari moistest radkida
kolmes tdhenduses: 1) jooksev repertuaar (teatud perioodil esitatavad lavastused),
2) teatri kogu repertuaar (koik pracgu esitatavad ja varasemate aastate jooksul selles
teatris esitatud lavastused), 3) provisoorne repertuaar (teatri plaanides figureerivad
uuslavastused ideede tasandil, millest koik ei pruugi realiseeruda). Konkreetse
teatri sisekommunikatsioonis voivad olla kasutusel ka mdisted pohirepertuaar
vOi repertuaariviline lavastus (st lavastus, mida tuleb kisitleda teatri pShitege-
vusest eraldiseisvana).

Kéesoleva doktoritod kontekstis on mérksona repertuaar pohisisuks Eesti
kutseliste etendusasutuste poolt avalikult esitatud uuslavastused, mis joudsid
publiku ette perioodil 1986-2006. (Sona nimetus on selle uurimuse kontekstis
kasutusel lavastuse silinoniilimina.) Endastmdistetavalt méngisid teatrid neil
aastatel ka lavastusi, mis olid valminud varasematel aastatel. Selle repertuaariosa
kaasamine siinsesse kisitlusse oleks lisanud uurimisalasse veel monisada nimetust
lavastusi, mis muutnuks uurimisala iipris hoomamatuks. Lisaks tuleb arvestada
perioodile tunnusliku jirjest kiireneva lavastuste rotatsiooniga, mis tdhendab, et
varasemaid lavastusi esitati peamiselt perioodi algusaastatel, 1986—1988, hiljem
leiame repertuaarist vaid iiksikuid vanemaid nimetusi.
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Lavastuste liigitamise esimese kriteeriumina liigi tasandil on aluseks vdetud
selle domineeriv véljendusvahend (sona, laul ja muusika, tants), teisel, Zanri
tasandil on liigituse aluseks stiil (muusika- ja tantsuteatris) voi meeleolu (sona-
teater). SOnalavastuse puhul on rithmitamisel ldhtutud ka lavastuse dramaturgi-
lisest alusmaterjalist. Moondes, et 21. sajandi teatri mudelis on dramaturgia (resp.
eelnevalt fikseeritud tekst) minetanud oma domineeriva positsiooni, voib siiski
vdita, et kuni viimase sajandivahetuseni oli Eesti teatriviljal vitmelise tdhen-
dusega just (kirjalik) tekst (ndidend, dramatiseering, luuletekst voi trupi {ihis-
looming). Repertuaari planeerimine tdhendas nimelt tekstide véljavalimist (vt
siinse uurimuse peatiikki ,,Eesti teatrite repertuaari koostamise pohimdtted aastatel
1986-2006”), lavastamist aga defineeriti sageli teksti (ja tema autori) poeetilise
maailma tolgendamise ja ldhendamisena vaatajale (Lembit Peterson: ,,Mulle
meeldib autorit avastada. Autori avastamine on nii vdi teisiti interpretatsioon. /---/
Kui autoriga tekib opositsioon, siis ma ei taha hakata teda naeruvdiristama.”
(Peterson 1998: 10) Alles aastatel 2004—2006 vdime oelda, et Eesti teatrivéljal
toimivad vordvairsetena ka teistlaadsed ldhenemisviisid (lavastuse algimpulsi
kéivitajaks voib olla trupi tihisimprovisatsioon vmt).

Repertuaari mdiste tekkis eesti teatriterminoloogiasse lisna varsti peale kutse-
lise teatri algust 1906. aastal. Siiski kasutab eesti kutselise teatri looja Karl
Menning oma Kkirjutistes repertuaari asemel rohkem omakeelseid mdisteid ¢96-
kava ja eeskava. (,,Estonia ei ole iial oma eeskava loomisel Eesti teatrite iiletildist
edenemist silmas pidanud ...” (Menning 1970: 131) 1920ndateks on repertuaar
muutunud eesti kultuuritekstides kodunenud mdisteks. Eesti esimene kaalukam
teatriajakiri, aastatel 1934—1940 ilmunud Teater pruugib seda juba iipris tihti
(kokkuvdtted tiksikute teatrite t00st, samuti teatrite uudisrepertuaari tutvustav
rubriik ,,Teatrite toOmailt”). Siiski peab vajalikuks 1935. aastal eesti keeles
ilmunud ,,Teatrisonastiku” koostaja Voldemar Mettus repertuaari moistet eraldi
selgitada (vt definitsioon kdesoleva alapeatiiki alguses) ning lisab alamdistetena
veel pohirepertuaari: lihemaks (kuid mitte vihem kui aastaks) voi pikemaks
ajaks sooritatav nende vairtuslike ndidendite nimekiri, mille lavastamine peab
iseloomustama teatri t66d (Mettus 1935: 45), ja hoopis koomilisena mdjuva
hiidarepertuaari (teatri tagavararepertuaar vahem viartuslikest ndidenditest;
op. cit. 16).

Repertuaari sihiteadlikumast kujundamisest saame Eesti teatri arenguloos
esimest korda rddkida alates Karl Menningu puhul. Tema kahetsusvaarselt lihi-
keseks jadnud Vanemuise juhiks oleku aastatel (1906—1914) méngitavad teosed
peegeldavad selgelt kindla esteetilise programmi kujundamise intentsiooni,
samuti perspektiivitaju mis avaldus nditeks Shakespeare’i jm klassikute vélti-
mises, sest need oleks toonasele trupile osutunud iile jou kéivaiks. Menningu
printsiibikindlus oma teatri iilesehitamisel, mida Jaak Réhesoo on méiratlenud
kui Menningu arhitektihoiakut, moeldes selle all ,,veendumust ees seisvate tiles-
annete theses madratletavuses ning mdistuslikus, plaanipirases ldhendamises,
mis suuresti tungis ka seni loodusliku isearengu valda arvatud radadele” (Réahe-
soo 2006: 2394), torkab eriti silma vordluses Vanemuise eelmise juhi August
Wiera ldbivalt juhusliku repertuaarivalikuga, aga samuti 1906. aastal kutselisena
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alustanud Estonia mujal 14bil6onud menukite kodustamisel pdhineva ,kirju
kavaga”, kus ,,lihtsalt prooviti katse ja eksituse meetodil kodike kéttejuhtuvat, pea-
ajendiks pohinditlejate voimalikult hiilgavad rollilootused”. (op. cit. 2399)

Menningu erandlikkust kinnitagu tdik, et teatud reservatsioonidega vdime kogu
teise maailmasdja eelset Eesti teatripilti iseloomustada kui kiillalt eklektilist segu
eri stiilidest ja esteetilistest vooludest, kus {ihe teatri méngukavas seisid kdrvuti
maailmaklassika tdhtteosed ja vdhendudlik meelelahutusrepertuaar ning mida
kujundasid suuresti mujal maailmas edukaks osutunud eeskujud. 20. sajandi
esimese poole Eesti teatriga tihedalt seotud lavastaja ja néitleja Ants Lauter on
maininud (arvestagem siinkohal ka ndukogudeaegset sOnakasutust), et Eesti
teatrite repertuaar kahe maailmasdja vahelisel ajal léhtus ,tihtipeale vélismaiste
teatrite eeskujust. Orienteeruti seal 14bi 166nud tdmbetiikkidele. /---/ Toodi ka
ndidendeid kaasa vilismaalt voi kirjutati vélja kéttejuhtunud eksemplaridest”.
(Lauter 1982: 177) Infot maailmas parajasti mangitavast vahendasid peamiselt
Saksa teatrikirjastuste vdljaanded, selle korval olid vaid iiksikud persoonid, kes
omasid sidemeid mdne teise kultuuriruumiga ja toid sealt tekste ka Eesti teatrisse,
1930ndatel refereeris nditeks Paul Olak prantsuse teatrivéljaandeid, Bernard
Linde tolkis ja tutvustas tSehhi ja poola uudisnididendeid. (Tormis 1978: 151)

Moistagi saame ka Eesti teatriloos teatud reservatsioonidega rddkida sihi-
teadlikust repertuaarikujundamisest peaaegu iga teatri vOi trupi kunstiliseks
juhiks tousnud liidripotentsiaaliga lavastaja (Aggio Bachmann, Priit Pdldroos,
Andres Sirev, Voldemar Panso, Kaarel Ird, Mikk Mikiver, Kalju Komissarov, Ingo
Normet, Rein Agur, Raivo Trass, Jaan Tooming, Priit Pedajas, Elmo Niiganen,
Lembit Peterson, Peeter Jalakas, Tiit Ojasoo, Ivar Pollu jt) tegevuses. Lahemalt
vaadates ilmneb siiski selgelt, et praktikas on oma kunstilise programmi ehita-
misel selges eelisseisus vidiksemate koosseisudega ja vihemates mingupaikades
tootavate, nn niSiteatrite juhid. Suuremate teatriorganisatsioonide puhul, kus
antakse etendusi mitmes saalis ja hooajal tuleb publiku ette kiimmekond uus-
lavastust, on selge, et mingi osa repertuaarist kujuneb juhuslikumalt, kaldudes
eemale teatri ihtsest esteetilisest platvormist.

Harva esineva erandina, kus jouliste liidriomadustega kunstiline juht on luba-
nud oma teatri repertuaari endale esteetiliselt vodraid suundumusi ja praktikaid
(ning seda ka selgesonaliselt deklareerides), voiks vélja tuua 1960ndate 16pu ja
1970ndate alguse Vanemuise, kus rahvapérast olustikurealismi harrastava Kaarel
Irdi juhtimise all sai Jaan Toominga ja Evald Hermakiila lavastuste kaudu siin-
dida hiljem teatriuuenduseks nimetatud protsess, mis oluliselt uuendas kogu Eesti
teatri tildist maastikku. ,,,,Vanemuise” votmeroll uuenduses on seda intrigeerivam,
et ei sobi Irdi teatrimdistmise selle osaga, mida ta kdige sagedamini meelde
tuletas: teatri oma négu ja traditsioonikindlus.” (Tonts 2006: 140)

Eestikeelses teatriuurimuses on viimasel ajal kasutatud repertuaari paralleel-
moistena ka [teatrite] mdngukava (Raud 1998, Epner, L. 2015), mida selguse
huvides on siinses kisitluses pruugitud (sarnaselt Eesti teatriorganisatsioonide
tookeelega) pisut muudetud tdhenduses: konkreetsel perioodil — nddal, kuu, hoo-
aeg jne — esitamisele tulevate lavastuste tipset ajakava (nt esimese poolaasta
mdngukava, oktoobrikuu mdngukava).
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1950. aastatel tekkis eesti kultuurikésitlustesse ndukogude siisteemi retoorikast
tekkinud uudistermin repertuaaripoliitika, mida Noukogude Eesti tingimustes
tegutsenud lavastaja ja teatrijuhi Kaarel Irdi loomingut uurinud Jaak Viller on
madratlenud kui ,,uuslavastamisele voetud tekstide valiku pohimotteid, teatri-
viliste ja -siseste kohustuste moju valikute tegemisele ja juhuslike ehk teatri-
véliselt mittemdjutatud valikute vahekorda kohustuslikega”. (Viller 2011: 184)
Voib aimata, et repertuaaripoliitika mdiste ndukogulikus rangelt normeeritud
ihiskonna kontekstis kétkes endas ka varjatud vdimalusi teatritele etteantud
norme teatud viisil kallutada, néiteks esitledes eesti kaasaegset dramaturgiat ndu-
kogude dramaturgiana voi téites téhtpéevalavastuste rubriigi ideoloogiliselt ambi-
valentsete teostega. ,,Jdeoloogilise surve ja karmi repertuaaripoliitika kiuste téitis
teater rahvust konsolideerivat ja eesti identiteeti sdilitavat funktsiooni.” (Karja-
héarm, Sirk 2007: 734)

Repertuaaripoliitika tinapdeva Eesti teatri kontekstis on vahemalt ositi oman-
danud institutsiooni tegelikku ideoloogiat moonutava, pigem esinduslikku fas-
saadi loova funktsiooni (nditeks ebadnnestunuks osutunud lavastuse voimalikult
mérkamatu kustutamine méngukavast, kommertsrepertuaari méngimine pigem
véikelinnades, mille vaatajaskond ei méngi nii oluliselt kaasa teatri avaliku kuvandi
loomisel vmt). Teisalt, turumajanduslikku loogikat silmas pidades tuleb tddeda,
et kultuuriorganisatsiooni eduka toimimise eelduseks ongi oma saavutuste laiem
presenteerimine ning ebadnnestumiste summutamine.

Uuema aja repertuaari mdiste liittuletistest voiks tuua veel repertuaaristra-
teegia (sisuliselt repertuaaripoliitika paralleelmaiste), repertuaarivilja ning
repertuaaripildi, samuti repertuaariteatri kui meil iihe levinuma teatritiiiibi
kirjeldaja. Noukogude ajal kdibis Eestis monda aega ka niiiidseks kéibelt kadunud
moiste teatri repertuaariportfell, mis tahistas konkreetses teatris potentsiaalselt
lavale joudvate ndidenditekstide kogumit.

1.2. Repertuaariuurimus teatriuurimise kontekstis

Repertuaari terminist on rahvusvahelisse teatriteadusse vorsunud omaette mois-
tena repertuaariuurimus (repertoire study) voi ka repertuaaripohine ldhenemine
(repertoire-based approach). Teatriteaduse kontekstis tuleb selle uurimissuuna
all moista kisitlusviisi, kus vaadeldakse iiht konkreetset teatrivilja agenti v3i osa
(nditeks etendusasutust, aga ka iihe riigi, regiooni vmt koiki voi teatud tiitipi
etendusasutusi mingi perioodi véltel) repertuaaripohiselt, st ei siiveneta pdhja-
likumalt iihessegi lavastusse ega lavastajate-nditlejatoode finessidesse ega ana-
liiiisita teatriprotsessi selle liksikfenomenide kaudu, vaid uuritakse valitud aeg-
ruumis lavale toodud repertuaari kaudu tildpilti nn makrotasandilt, piitides leida
iildisemaid suundumusi, korduvaid mustreid, fikseerida ajastu téhtsamaid jou-
jooni ja vaimseid hoiakuid, tendentse ja suundumusi. Ilmselgelt ei toimu ju teatrite
repertuaariplaani formeerumine hermeetiliselt suletud keskkonnas, vaid selles
ristuvad teatripraktikute isiklikud esteetilised huvid ja teatriorganisatsioonide
juhtide ndgemus, aga ka sotsiaalsed mdjurid (potentsiaalse publiku olemasolu,
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teatri materiaal-tehnilised ressursid, méngupaigad jne), laiemas mottes kogu ajastu
ithiskondlik-poliitiline kontekst. Oma olemuselt on repertuaar teatri kontekstis
erakordselt laiapOhjaline ndhtus, kuna temas peegelduvad nii teatri reaalne
(loojad, materiaalne baas) kui ka visionaarne (kunstilised ideed, ambitsioonid,
voimekus) pool. Registreerides korraga suurte ja viga suurte iiksuste (kiimnend,
sajand, riik, riikide ihendus, maailmajagu) mootkavas tegutsenud teatrite reper-
tuaarivalikutes korduvaid mustreid, voime teha olulisi tdhelepanekuid teatri arengu,
aga ka vastavat ajastumentaliteeti viljendavate hoiakute suhtes.

Ténapideva teatriteaduse eri meetodite seisukohalt paikneb repertuaariuurimus
teatrisotsioloogia all ning kdige kaugemal ehk semiootikast vdi fenomenoloogiast,
kuid omab tihedaid kokkupuutepunkte ka niiteks retseptsiooniuuringutega. Pohi-
motteliselt voiks repertuaariuurimust késitleda ka nn alusuuringute iihe faasina,
mis annab védrtuslikku teavet teistsuguste uurimismeetodite kasutamisel. [Im-
selgelt ei saa repertuaariuurimuseta ldbi ka teatriajalugude kirjapanijad. ,,Mangu-
kava on teatriajaloo uurimisel dokumentaalne alus, n.6. tehniline abivahend. Teatri-
etendus on hetkeline, mé6duv siindmus, teatrihooaeg koosneb reast etendustest.
Kuna méngukava on midagi konkreetset, mis hooajast jérele jaéb, saab tema abil
alustada nende komponentide uurimist ja otsimist, millest teatri hooaeg koosnes
ja mis seda voisid mojutada.” (Raud 1998: 6)

Oieti tohikski ehk repertuaariuurimust méiratleda kui laiendatud kommen-
taari retseptsiooniuuringu ja teatristatistiliste néitajate juurde, tuues iildpilti ka
teatriorganisatsioonide intentsionaalseid tegureid oma repertuaaripildi kujunda-
misel. Viimaste all voib moista néiteks teatrite orienteeritust varem suuremaid
publikuarve kogunud autoritele vo0i Zzanritele, traditsionalismi ja avangardi
doseeritust repertuaaripildis, teatrite piiidu késitleda sotsiaalselt relevantseid
teemasid, tdhelepanu jaotamist eri sihtriithmade vahel, aga ka kunstiliselt eba-
onnestunud, kuid publikumenuka lavastuse repertuaarist eemaldamist, kiilalis-
lavastuste ja festivalirepertuaari valikute strateegiaid vmt. Suuremate {iksustega
(mitukiimmend, mitusada voi ka mitu tuhat lavastusnimetust) opereeriva reper-
tuaariuurimuse kui teadusala miinuseks voib arvata paratamatu pealiskaudsuse ja
pohjendamata jaédvate iildistuste lansseerimise ohud.

Ajakirja Teater. Muusika. Kino teatrikriitikute hooajaankeedis on periooditi
olnud kiisimus ,,Millise Eesti teatri repertuaarikujundust peate kdige labimoeldu-
maks?”, millele on puhuti vastatud, et repertuaarinimekiri eraldi voetuna ei iitle
teatri kohta kuigi palju. Lilian Vellerand: ,,Plaanid ei loe midagi. Loeb teostus.
Nimetustena hiilgav repertuaar v4ib laval osutuda surnud massiks.” (Teatriankeet
2000: 28) Voldemar Panso oma 1975. aastal kirjutatud artiklis ,,Repertuaar — teatri
palge kujundaja” kasutab moistet realiseeritud repertuaar, vastandades seda
formaalsele nn fassaadrepertuaarile. ,, Teatri palet ei méiéra mitte need tiikid, mis
on repertuaari voetud, vaid need tiikid, mis repertuaaris piisivad.” (Panso 1980: 299)

Toepoolest, et iiksnes pealkirjade ja autorite nimekirjad hakkaks ,,midagi
radkima”, eeldab uurijalt tugevat kontekstitundlikkust. Repertuaariuvurimise kesk-
sete meetoditena tulevad kdne alla vordlus ja korduvuste fikseerimine, et regist-
reerida repertuaarivéljal tekkivaid seoseid ning sarnanevaid mustreid, mille alusel
saab teha jireldusi teatriorganisatsioonide kunstiliste strateegiate kohta ning mis
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on aluseks kunstilise kaanoni ning laiemas plaanis kohaliku teatritraditsiooni
véljakujunemisele.

Moistagi pole repertuaariandmete analiilisimisel vdhetédhtis ka iihiskondlik
foon, sest teater kui sotsiaalsetele muutustele tundlik organism registreerib oma
tegevuses suuremad tihiselulised muutused (néiteks pérast riigikorra vahetumist
toimuvad muutused autorite ja teemade ringis), samuti annab repertuaarivalik
infot valitseva poliitilise reziimi kohta (ideoloogiline kontrollitus versus tabu-
teemad, keelatud versus kohustuslikud autorid jne). Ulo Tonts oma teoses ,,Kolm-
kiimmend aastat teatriehitamist” (2006), mis jélgib Vanemuise sonateatri arengut
pea kogu Noukogude perioodi véltel (1955-1986), kasutab ,,oma” ja ,,v00ra”
binaarset opositsiooni, ndidates lavastuste ekspluateerimise kestuse ja publiku-
statistika abil, et toonast nn kohustuslikku repertuaari (ndukogulikeks téht-
pievadeks lavale toodud vene ndukogude autorite teosed) tajus publik voora ja
pealesurutuna, ning teatri ees seisis keeruline iilesanne leida kohustusliku lavas-
tuse nissi nimetusi, mis suudaksid kuigivord kommunikeeruda ka kohaliku vaata-
jaga. (pikemalt vt Tonts 2006)

Kuigi rahvusvahelises teatriteaduses pole repertuaariuurimus kunagi olnud
viga levinud suunaks, parinevad esimesed sedalaadi késitlused juba aastatest
1935-1940, hiljem on repertuaariuurimus osutunud viljakaks nditeks erinevate
teatriorganisatsioonide ajaloo, aga mdistagi ka kogu maailma teatriloo kompleks-
setes uurimustes. Pikemalt on repertuaariuurimuse meetodit kirjeldanud néiteks
inglise teatriteadlane Tom Rutter, kes on seda kasutanud oma renessansiajastu
teatri vaatlustes: ta viitis, et juba Shakespeare’i-aegse teatri ndgu ei vorminud
mitte niivord liksikute nditekirjanike geniaalsus kui omanike arivaist (Rutter 2008:
337), tinapdeva moistes siis repertuaaripoliitika.

Eesti teatrileksikasse t0i repertuaariuurimuse mdiste 1990ndate alguses soome
teatriuurija Pentti Paavolainen (vt Paavolainen 1992: 19-22), ehkki repertuaari
mdiste organiseeriva iiksusena oli kasutusel nii Eesti teatri ajaloo varasemates
késitlustes kui ka praktilises teatris, kus peaaegu esimestest katsetustest peale on
olnud domineerivaks repertuaariteatri vorm.

Eesti teatriloo késitlustes on repertuaariuuringutel olnud kindel koht juhtudel,
kui vaadeldud on teatri kujunemist suuremate iiksustena (kogu Eesti sOnateater
mitme kiimnendi véltel, iihe teatriliigi v0i -Zanri areng Eesti teatris, iihe teatri-
organisatsiooni ajalugu). Kdige suuremas mastaabis on seda tehtud moistagi nn
iilevaateteoseis: juba nimetatud Tormise ja Kase teosed, aga ka Jaak Réhesoo
»besti teater” 1 (2011), raamatus ,,Eesti sonateater 1965—1985” leidub Luule Epneri
pohjalik artikkel ,, Teatrite méngukava”. Varasema perioodi repertuaarikasitlustest
vadriks nimetamist Karin Kase Eesti teatri algusaastate repertuaari kajastav
»Leatritegijad, alustajad” (1970) voi Artur Adsoni Eesti teatriloo iiks esimesi
arvestatavamaid iilevaateteoseid, eksiilis ilmunud ,,Teatri raamat™ (1958).

Mbistagi on tunduvalt enam iihe teatriorganisatsiooni arengulugu (sh reper-
tuaari) késitlevaid teoseid. Siin aga tuleks teha selget vahet teatrite juubelikogu-
mike, mis keskenduvad suuresti klantspildilikule poolele ja teatri suuremate
loominguliste saavutuste iileslugemisele, ning (teatri)teaduslike kisitluste vahel.
Viimaste ndidetena nimetagem Rudolf Poldmie eesti rahvusliku teatri algusaegu
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kisitlevaid teoseid ,,Koidula teater” (1963) ning ,,Vanemuise selts ja teater 1865—
18807 (1978). Kutselise Vanemuise algusaegade repertuaarist Karl Menningu
teatrijuhiks olemise ajal annab ammendava pildi Kalju Haani ,,Karl Menning ja
teater Vanemuine” (1987). Vanemuise sOnateatri repertuaari aastatel 1955-1986
analiiiisib Ulo Tonts oma teoses ,,Kolmkiimmend aastat teatrichitamist” (20006).
Pérnu koduloo-uurija Leida Taltsi sulest on ilmunud iilevaatlikum ,,Parnu teater”
(1975) ning pohjalikum ,,Pérnu teatrilugu 1975-1991” (2000), mis dokumen-
teerib pdhiosa Pirnu teatri vaadeldud perioodi repertuaarist. Muusikateatri vald-
konnast saame viidata eeskitt Kristel Pappeli kahele Eesti muusikateatri algus-
aegu késitlevale uurimusele: ,,Muusikateater Tallinnas XVII sajandi 10pus ja
XIX sajandi esimesel poolel” (1996) ning ,,Ooper Talinnas 19. sajandil” (2003).
Tantsuteatri repertuaarist kuni ldinud sajandi keskpaigani annab teavet Lea
Tormise raamat ,,Eesti balletist” (1967), Estonia balleti esimese sajandi reper-
tuaari on késitletud iilevaateteoses ,,Estonia ballett 100 (autorid Heili Einasto,
Kustav-Agu Piitiman, Kristiina Garancis, Leenu Nigu ja Evelin Lagle, 2018).
Eesti lasteteatrite repertuaarile kuni selle sajandi alguseni teeb ringi peale Rait
Avestiku ,.Eesti lasteteatrid” (2003). Viidata tuleb ka mitmele Tartu Ulikoolis
kaitstud magistri- ja doktoritoole: Eva Raud, ,, Tartu Saksa Késitooliste Seltsi Suve-
teater 1870—1914. Méngukava analiiiis” (1998), Kerttu Abel, ,,Vanemuise draama-
repertuaar aastail 1985-1993” (2010), Kadri Rantanen, ,,Eesti suveteater aastail
1995-2005” (2010), Ott Karulin, ,,Rakvere Teater ,,tdismangude” otsinguil aastatel
1985-2009”, (2013), Madli Pesti, ,,Poliitiline teater ja selle strateegiad Eesti ja
ladne kultuuris” (2016). Repertuaariuurimuse universaalsusest andku tunnistust
toik, et see on omal kohal ka mone paikkonna teatritraditsiooni késitlemisel (Madli
Pesti, ,,Saarlaste teatrilugu”, 2014). Ning muude vGimalustena sidusa ajaloo-
kirjutuse korval tuleb kone alla Eesti teatriloo representeerimine ka iiksikute
margiliste siindmuste (Anneli Saro, ,,101 eesti teatrisiindmust”, 2017) voi tliksik-
lavastuste (Reet Neimari ,,Sajandi sada sonalavastust”, 2007) kommenteeritud
esitlemise kaudu.

Mis voiks olla repertuaariuurimise eelised nimelt Eesti teatriloo uurimise
kontekstis? Kui eeldada, et igasuguse ajalookirjutuse keskseks uurimisiihikuks
vOiks olla siindmus, siis teatri arenguloo siindmustena tulevad kone alla nii lavas-
tus, uue teatrihoone avamine kui ka iiksik osatditmine. Samas on pikematagi selge,
et isegi paljude teiste riikidega vorreldes ohuke, saja viiekiimne aasta pikkune
teatriloo jaddvustamine ei mahuta endas koiki lavastusi ega teatrihooneid, radki-
mata liksikutest osatditmistest. Kuna teatriloo objekt, elav teater, ei sdili, lisandub
kaugema teatriloo uurimise puhul paratamatu soltuvus sellest, mida ja kuidas on
pidanud oluliseks dokumenteerida varasemad uurijad, st erinevatest subjektiiv-
setest vaatenurkadest, aga ka juhusest (mingi osa dokumenteeritud materjalist
pole meieni séilinud), nii et sidusa tervikajaloo esitamiseks tuleb uurijal tdita
teatud liingad.

Mitmed tdnapdeva postpositivistlikku suunda esindavad ajaloolased on joud-
nud jareldusele, et ajalookirjutus on oma loomult narratiivne, lugu (v6i mitmeid
lugusid) jutustava iilesehitusega. Eesti ajaloolane Marek Tamm nendib: ,,Ajaloo-
kirjutamine ei ole neutraalne toiming, mille ainus funktsioon on vahendada

20



uurimistulemusi teistele inimestele. Ajalugu nimelt stinnibki kirjutamise kédigus,
siin varustatakse heterogeenne teave teatud tdhendusega, muudetakse kogutud
materjal alguse ja 1opuga looks.” (Tamm 2007: 17) Siit edasi mdeldes jouame
jéreldusele, et ajalookirjutuse autor ei saa piirduda pelgalt jadddvustamisega, vaid
muutub alati ka aktiivseks tdlgendajaks. ,,Milline ka poleks ajaloolase ldhene-
mine, siindmus tehakse, mitte lihtsalt ei leita. /---/ Ajaloouurimises on tolgenda-
mine alati tdhtsam kui kirjeldamine,” leiab USA teatriuurija Thomas Postlewait.
(2011: 20)

Iga ajalookirjutaja tegevus algab oma uurimisobjekti valikust ja vastavalt
iildisele tavale on uurijate huvikeskmes prevaleerinud ,,suured”, pddrdelise ise-
loomuga stindmused ning tunnustust voitnud tegijad (,,ajalugu kirjutavad voitjad™),
teatriajaloo kontekstis siis esteetilise murrangu algust tihistanud lavastused voi
maérgilise positsiooniga teatritegijad. Selline ldhenemine toob aga kaasa hierarhiate
ja kaanonite tekkimise, mille tagajirjel kaanonitesse mitte mahtunud iiksused
muutuvad marginaalseteks ning sageli kaovad kultuuriteadvusest suuremat jélge
jatmata. Erandiks pole siin ka Eesti teatrilugu. ,,Senistes késitlustes on pohitegi-
jateks olnud teatrid: eesti teatrilugu on jutustatud kui Vanemuise, Estonia,
Draamateatri, Noorsooteatri jt teatrite lugu. /---/ Teatrite kaupa liigendamine on
kippunud salamisi sisse tooma (vaieldavaid) hierarhiaid. (Epner, L. 2013: 36)
Repertuaariuurimus saab siin pakkuda teistlaadi 1dhenemist, luues iiksikutele
teatriprotsessidele oluliselt laiemat fooni.

Avarama iihiskondliku konteksti tarvet ja kaanonitesse mitte kinnijdédmist on
repertuaariuurimise eelistena esile tdstnud ka soome repertuaariuurija Pentti
Paavolainen, rohutades teatri olulisust ithiskondlike ootuste (rahvuslike, eetiliste)
véiljendajana. ,,Suures moodtkavas ja ulatuslikuma ajavahemiku véltel on teatrit
suunavale ootuste siisteemile voimalik ldheneda just repertuaari kaudu.” (Paavo-
lainen 1992: 21). Alahinnata ei tohiks ka publiku vaatepunkti olulisust, popu-
laarsete zanrite ja menulavastuste fenomeni kaasamist teatriloo kirjutamisel,
rOhutab Paavolainen, kes ise on muu hulgas késitlenud populaarse, kuid teatri-
teaduse seisukohalt nii marginaalse zanri nagu operett arengulugu PGhjamaades
(vt Operetta in the Nordic Countries (1850—1970), ilm 2012).

Analoogset huvi kaanonisse mitte arvatud (sagedasti massikultuuriks liigitu-
vate) teoste vastu on uuel sajandil teatriteaduse korval ilmutanud ka niiteks
kirjandusteadus, vottes uurimisobjektiks seni akadeemilise kirjandusteaduse
huvisfddri mitte kuulunud populaarkultuuri Zanre (olmeromaanid, krimikirjandus,
koomiksid), mille suhtes seni oli valitsenud pejoratiivne hoiak. (pikemalt vt Haw-
thorn 2004: 238)

Mbistagi on ka teatriloo motestajaid teinud murelikuks asjaolu, et kirja pandud
teatrilood keskenduvad liigselt oma ajastu tdhtlavastustele ja (ajaperspektiivilt
ndhtuna) kunstikeelt uuendanud avangardsematele nihtustele, mis pisut arrogant-
selt jatab tdhelepanuta kogu tilejddnud teatrimaastiku, tipsemalt selle repertuaari
osa, mida teatrikiilastajad ,,tegelikult” vaatamas kdivad. ,,Avangardi r6hutamine
mitte ainult ei jéta varju lavastusi, mis pole avangardsed, vaid viib ka teatri tradit-
siooniliste vormide kdrvaleheitmiseni ning sellega kaasneva ohuni, et traditsioon
vOib lihtsalt kaotsi minna, kuna seda pole kunagi jaddvustatud. Populaarne tradit-
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sioon pilvib harva tunnustust, kas siis ajaloolaste eelduste pérast, et miski popu-
laarne peab olema hésti teada ega vaja jadddvustamist — milleks talletada ilmset? —,
vOi kuna mdnede ajaloolaste arvates pole populaarsed vormid aega ja pingutust
vaart.” (Woods 2011: 45) Uks krestomaatilisemaid niiteid maailma teatriloos au-
vadrse koha hoivanud, kuid oma ajastu repertuaaripilti nérgalt méjutanud nih-
tustest on kiillap Andre Antoine’i lavastused, millest paljusid esitati vaid tihel voi
kahel korral. (vt Paavolainen 1992: 22)

Jargnevalt oma vaatepunkti pigem Eesti areaalidele nihutades vdib elda, et
eelmainitud néhtuse analoog leidub ka Eesti teatriloos: aastail 1921-1924 tegut-
senud Hommikteater, mille nelja lavastusega anti lisaks esietendustele vaid
iiksikuid lisaetendusi, kuid neid saatev tdhelepanu oli selline, ,,et neid paistab
ndinuvat kogu Tallinna vaimueliit”. (Rdhesoo 2011: 143)

Keskendudes aastatele 19862006, voiks 6elda, et kuigi teatav konflikt teatri-
vélja sisemise tunnustuse (preemiad, kriitika tdhelepanu jne) ja publiku maitse-
eelistuste vahel on tdheldatav kogu teatriloo véltel, siis sel ajavahemikul ndib see
16he veelgi siivenevat: kdirid teatripreemiaid (ja preemiate nominatsioone) pélvi-
nud ning suurimaid publikuarve evinud lavastuste vahel on selgelt mirgatavad.
Nii koguvad Eestis (ja valdavalt ka mujal maailmas) suurimaid publikuarve
muusikalid ja tuntud materjalidel pShinevad koguperemenukid, mis iildjuhul
jaavad teatriekspertide (sh teatripreemiate komisjonid) huviorbiidist vilja. Teisalt
ongi teatri sisuliste vairtuste sidumine pelgalt arvniitajatega, arvestamata laie-
maid kontekste, enam kui kaheldav tegevus. Sel teemal artikli avaldanud Anneli
Saro leiab, et teatri efektiivsust saab ja tuleb moota vihemalt neljal skaalal:
majanduslik, sotsiaalne, emotsionaalne ja kunstiline. (Saro 2010a: 88-94)

Repertuaariuurimus kui k o g u (ajajargu, regiooni, teatripraktiku) repertuaari
hdlmav uurimissuund vodiks siinjuures olla tasakaalustavaks tdoriistaks, mis
makrotasandil vaatleb teatrimaastikku terviklikult, holmates ka selle kaanonist
vilja jadvat osa. Uhtlasi vdiks repertuaariuurimus olla teatriteaduse naaber-
suundadele hinnaline alusuuringute baas, mille pinnalt on vdimalik edasi liikuda
teatrifenomeni detailsematele késitlustele (teatriajalugu, teatriantropoloogia jne)
ning luua talle uusi kontekste.
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2. Eesti teatri repertuaaristatistika ning
uldised arengud aastatel 1986-2006

2.1. Eesti teatri repertuaari koondstatistika
aastatel 1986-2006. Uurimisobjekti piiritlemine

Siinse doktorit6d uurimismaterjaliks on autori koostatud Eesti kutseliste teatrite
uuslavastuste andmebaas aastatest 1986—2006. Lavastuste koguarvuks tuli natuke
enam kui kaks ja pool tuhat (tdpsemalt 2511) iihikut. Loodud andmebaasi statisti-
lised néitajad (uuslavastuste arv aastate kaupa) on esitatud tabelis 1.

Enne andmebaasi loomist tuli lahendada mitmeid pShimottelisi kiisimusi. Mis
jaab sisse, mis jadb vilja? Kuhu kuuluvad Eesti teatrikoolide tudengilavastused?
Mida lugeda lavastuslikuks iihikuks mitmest eraldiseisvast teosest koosneva
teatriohtu puhul? Kuidas iildse defineerida lavastust, kui on teada, et teatrid
toovad jdrjest sagedamini publiku ette ka muid teatraliseeritud etteasteid (kont-
serdid, teatraliseeritud peoohtud)? Kuidas suhtuda eri kunstiliikide piiril toimu-
vatesse performatiivsetesse teostesse (performance’id, audio-, foto- vint kujutava
kunsti projektid niitlejate osavotul). Kuhu paigutada telelavastused ja raadio-
kuuldeméngud? Avalikud ndidendite lugemised?

Eesti professionaalsete (nii riiklike kui eradiguslike) draama-, muusika- ja
tantsuteatrite ning projektiteatrite korval said andmebaasi lisatud koigi Eesti
teatrikdrgkoolide (praecguste nimedega Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lava-
kunstikooli ning laulu eriala, Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia ning
Tallinna Ulikooli erinevate alliiksuste, lisaks niiiidseks uksed sulgenud Eesti
Humanitaarinstituudi teatridppetooli) > avalikud dppelavastused pohjusel, et
tudengilavastuste esitamine mdne kutselise teatri egiidi all (kasutades teatri nn
tugistruktuure tehnilisest personalist turundamiseni) on Eestis pikemat aega
kéibinud traditsioon ning tudengilavastusi on kisitletud kutselise teatri reper-
tuaari osana. Arvesse on vOetud ka moningate teatrite (Ugala, Endla) juurde
kuulunud noorte- ja lastestuudiote lavastusi juhul, kui neid esitati avalikult {ihe
vOi teise teatri repertuaaripildi osana. Samuti on uurimusse kaasatud Eesti Rahvus-
ringhdilingu tele- ja raadioteatris aastatel 19862006 avalikult esietendunud
kuuldeméngud ja telelavastused. Lisaks eestikeelsele teatrile on holmatud sel aja-
vahemikul Eestis tegutsenud muukeelsete (eeskétt vene keeles méngivate)
professionaalsete truppide tegevus (Vene Teater, Drugoi Teatr, Viadukti stuudio),

3 Koik nimetatud kdrgkoolid on kandnud sel perioodil erinevaid nimesid, kuid selguse

huvides kasutatakse antud t60s institutsioonide praegust nime. Néiteks Tallinna Riiklikust
Konservatooriumist (1957) sai Tallinna Konservatoorium (1989), Eesti Muusika-
akadeemia (1993) ja siis Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia (2005). Lavakunstikateeder
nimetati 1993. aastal iimber Kdrgemaks Lavakunstikooliks ja 2005 Lavakunstikooliks.
Tallinna Pedagoogilisest Instituudist sai Tallinna Pedagoogikaiilikool (1992) ja Tallinna
Ulikool (2005). Viljandi Kultuurikoolist sai Viljandi Kultuurikolledz (1991) ja TU
Viljandi Kultuuriakadeemia (2003). 1988. aastal asutatud Eesti Humanitaarinstituut (EHI)
ithines 2005. aastal Tallinna Ulikooliga.
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nagu ka iiksikud muukeelsed lavastused. Vilja on jadnud kogu harrastuslike
teatrikoosluste (rahva-, kooli- ja kiilateatrid vmt) tegevus, kaasa arvatud need
juhtumid, kus lavastus valmis professionaalse lavastaja kée all. Siinne uurimus ei
holma ka selle perioodi véliseesti teatri tegevust pohjusel, et need on harrastus-
likud kooslused, ehkki on kaasanud kiill professionaalse teatri tegijaid (nii Eestis
enne emigreerumist kui uuel asukohamaal teatrihariduse saanuid). Seda kinnitab
ka raamatu ,,Viliseesti teater” autor Ants Jarv: ,,Tegemist on olnud harrastus-
teatriga, rahvateatriga selle moiste parimas tdhenduses.” (Jarv 2009: 500)

Mitmeid kiisitavusi tekitas kaasaegse tantsu skeenel toimuva fikseerimine.
Kogu vaadeldava ajastu mérk on nn mitmeliigilavastuste tekkimine, ridamisi
tekib lavastusi, mis kombineerivad liikumist, vokaali ja verbaalset teksti vord-
vaarselt (Sasa Pepeljajevi, Peeter Jalakase lavastused), mis problematiseerib
lavastusliigi midramist. Keerukust lisab asjaolu, et suur osa kaasaegse tantsu
lavastusi (eriti tudengilavastusi) esindab liihiformaati (kestusega 20—60 minutit),
mida iildjuhul esitati ithe teatridhtu jooksul mitu nimetust korraga. Ka kahes
ritklikus balletiteatris Estonias ja Vanemuises on iipris levinud lithiballeti (vihe-
mal mééral ka lithiooperi voi lithiballeti ja lithiooperi iihel dhtul esitamise) formaat
(kaks-kolm nimetust {the htu jooksul). Mitmel puhul on aga teatrid neid lavastusi
vabalt kombineerinud, lisades uue pealkirja alla ka méne varem esietendunud
lavastuse. Kui séilinud andmetest oli vdimalik vilja lugeda, kui mitu lithemat
tantsulavastust kanti ette {ihe dhtu jooksul, siis uuslavastuste arvu koondtabelis
said need loetud iiheks lavastuseks, samuti ei ole arvestatud uuslavastusena juba
varem esietendunud liihiballeti vdi -ooperi esitamist, liidetuna monele teisele
teosele (vOi ka iseseisva teatriohtuna).

Tabelis 1 ei kajastu ka sel perioodil esimest korda eetrisse antud 255 raadio-
kuuldeméngu ja 179 telelavastust (kuhu ei ole arvestatud teleseriaale), mille
méngutoomine (tele- ja raadioteatri produktsioone kokku 434 iihikut, muu teatriga
liites tuleks kokku 2945 {ihikut) oleks liigselt {ildpilti moonutanud. Kuivord aga
tele- ja raadioteatril on kindel koht selle perioodi Eesti teatrivéljal, késitletakse
kuuldeméngude ja telelavastuste repertuaari doktoritdds omaette peatiikkides.
Tabel 1 ei holma muid teatrite korraldatud avalikke siindmusi (ballid, juubeli-
ohtud, mainetiritused, kohtumisdhtud, ndidendite avalikud lugemised vmt) ega
kujutava kunsti valdkonda kuuluvaid projekte. Kontserdikavad on vdetud tabelis
1 arvesse juhul, kui tegu on lavastusliku formaadi, mitte tihekordse esitusega.
Uuslavastuseks pole arvatud nn taasesietendusi, juba repertuaarist kadunud lavas-
tuste kapitaalseid uuendusi, samuti nditeks teatri NO99 lavastuse ,,Seitse samuraid”
lastele mdeldud varianti. Kiill on aga uuslavastuseks loetud terviklikke lavastusi,
mida kanti ette vaid iihel korral. Siia kuuluvad néiteks teatri NO99 iiheks kauba-
margiks saanud tihekordsed aktsioonid (,,Maddand Harry” jt), aga ka teiste teatrite
iihel korral esitamiseks mdeldud projektlavastused (,,Kogutud teosed” Draama-
teatris, ,,JTammsaare tdde” Parnu Endlas).

Nagu sai tddetud juba sissejuhatuses, tuleb siin esitatud statistikas parata-
matult arvestada andmete puudulikkusega, eriti perioodil 1989-1994, mille kohta
puudub terviklik andmebaas. [Imselt seletab see suuresti néiteks uuslavastuste arvu
hiippelist tdusu alates 1995. aastast, millest alates on olemas korrektne andmestik.
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Eeldamisi puudutavad infoliingad eriti Eestis tegutsenud professionaalseid
tegijaid kaasanud venekeelsete truppide tegevust (nditeks pole andmeid 1990ndatel
Tallinnas tegutsenud omaniolisest stuudioteatrist Teater 4), samuti ei osutunud
kattesaadavaks info (taas osalt professionaalsete tegijate kaasosalusel) lithemat
aga tegutsenud teistlaadsema suunitlusega teatritruppide (Gregori trupp, Sarka
trupp, Munev Aine jt) etendustegevuse kohta. Uks vaadeldava ajastu selgeid
tendentse seisnebki asjaolus, et piir kutselise ja harrastusliku koosluse vahel
muutub jérjest tinglikumaks. Mitmed kutselised lavastajad to6tavad jarjekindlalt
harrastuslike truppidega (Merle Karusoo, Raivo Adlas, Ingo Normet), ka mitmed
kutselised niitlejad osalevad harrastusteatrite projektides.

Usutavasti ei ole ammendav ka teatrikorgkoolide avalikult esitatud lavastuste
nimekiri, sest nditeks tantsuharidust pakkuvates koolides ja tantsuteatrites (Tartu
Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia, Tallinna Ulikooli koreograafia osakond,
tantsuteatri Fine 5 tantsukool) voib lavastuste arv juba lihes aastas ulatuda mitme-
kiimne nimetuseni. Omaette komplitseeritud teema on veel valdavalt dppeasu-
tustes (koolid, lasteaiad) kohal kdivate lastele méngivate teatrite tegevus, kuna
kurioossel moel eelistavadki mitmed sellised (jéllegi teatrikooliga diplomiga
tegijate kaasosalusel toimivad) trupid toimetada avalikkuse eest varjatult, halvimal
juhul on selle liheks motiiviks erinevatest tasudest (autoritasu, tulumaks vmt)
korvalehoidmine, seega soov seadust rikkuda.

Tabel 1. Uuslavastuste arv Eesti teatrites 19862006

Aasta Uuslavastuste arv Aasta Uuslavastuste arv
1986 79 1997 138
1987 81 1998 133
1988 94 1999 150
1989 82 2000 131
1990 92 2001 135
1991 83 2002 133
1992 105 2003 135
1993 108 2004 133
1994 97 2005 135
1995 119 2006 186
1996 146 Kokku 2 495

Perioodi uuslavastuste info on pdhjalikumalt, Eesti teatristatistikas eristatud
lavastusliikide kaupa (sOnalavastus, muusikalavastus, tantsulavastus, lastelavastus)
esitatud tabelis 2 (vt ka joonis 1). Asjaolu, et tabelis 2 esitatud uuslavastuste kogu-
arv (2511) on 16 nimetuse vorra suurem tabelis 1 esitatud numbrist (2495),
tuleneb sellest, et 16 lavastust (lasteooperid, lasteballetid vdi nn koguperemuusi-
kalid) on arvestatud kahes kategoorias, nii lastelavastuste kui muusika- voi
tantsulavastusena.
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Tabel 2. Eesti teatrite repertuaar 1986—2006 lavastusliikide kaupa

Aasta Sonalavastus | Muusikalavastus | Tantsulavastus | Lastelavastus
1986 49 12 5 13
1987 60 8 4 11
1988 62 8 7 17
1989 57 7 4 14
1990 66 6 6 15
1991 55 8 6 15
1992 70 13 3 19
1993 73 11 5 21
1994 64 9 4 21
1995 67 12 6 36
1996 84 13 7 42
1997 83 10 8 37
1998 77 8 12 38
1999 82 19 14 36
2000 74 13 10 35
2001 73 16 10 37
2002 70 16 12 35
2003 74 17 11 35
2004 79 17 7 30
2005 70 13 16 36
2006 114 11 18 43

Kokku 1503 247 175 586

Protsentuaalselt 60% 10% 7% 23%
Koik kokku 2511
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Joonis 1. Eesti teatrite repertuaar lavastusliikide kaupa

Tabel 1 kujustab selgelt uuslavastuste arvu kasvu tdusvas joones, 80-90 lavastuse
piirimail piisinud uuslavastuste néidik jouab 1992. aastal esimest korda iile saja.
Veel suurem hiipe toimub 1995. aastal, niiiid lisandub igal aastal veel paar-
kiimmend uuslavastust ning 2006. aastal voib kokku lugeda 186 uuslavastust.
Eelmise kahekiimne lihe aastase perioodi nditajad iiletab siinne tulemus marga-
tavalt, sest aastatel 1965—1985 joudis publiku ette 70—80 uuslavastust. (Epner, L.
2015: 167) Sama arv (70-80 uuslavastust, neist 15-20 % muusikalavastusi)
puudutab ka kitsamat perioodi, 1966—1976. (Kask, Vellerand 1980: 5) Ent ajas
veel kaugemale tagasi minnes nihtub, et sada ja rohkemgi (sonateatri) uus-
lavastust oli Eesti teatris tavapdrane ndhtus ka eelmise sajandi esimestel kiimnen-
ditel. (1923. aastal 94 lavastust, 1937. aastal 120 sOnateatri uuslavastust; vt
Tormis 1978: lisad) Neile tuleks kiill lisada veel muusikateatri uuslavastused, mille
kohta on teada, et ooperite arv oli suhteliselt marginaalne, ent operettide arv holmas
1930ndate Vanemuises kuus kuni kaheksa uuslavastust. (op.cit. 228) Illustreerigu
seda ka joonis 2, mis esitab Eesti sdnateatri uuslavastuste arvu perioodil 1920—
2006 kiimnendite kaupa (muusika- ja tantsulavastuste kohta ei ole vastavat
statistikat paraku votta).
114

103
95

84

58 62

49

31 31

1926 1936 1946 1956 1966 1976 1986 1996 2006

Joonis 2. Eesti teatri sonalavastused 1926-2006
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Rohutama peaks siinkohal aastate 1920—1940 {ilikiiret lavastuste rotatsiooni ehk
méngukavas piisimist (paarkiimmend méingukorda oli juba vastupidavuse rekord-
arv), samuti uuslavastuste arvu iithe hooaja kohta iihes teatris. (1920ndatel isegi
20-25 uuslavastust, hiljem 10—13; vt Tormis 1978: 359) Noukogude periood on
Eesti teatri arvulistes nditajates kokku vdetav méarksdnaga stabiilsus: peaaegu
muutumatu teatrite arv, teatriti lisna sarnane uuslavastuste arv (kuus kuni iiheksa,
erandiks kolme Zanrit {ihendav Vanemuine, kes tegi 12—15 uuslavastust; vt Kask
1987: lisad), ka suhteliselt stabiilne iihe lavastuse miangukavas piisimise aeg (30—
50 mingukorda kahe-kolme hooaja jooksul), tiksikud erandid (suure publiku-
menuga voi mirkimisvéarselt menutuks jadnud nimetused) muidugi vélja arvatud.

Siinse perioodi taas kiirenenud lavastuste rotatsioon tingib ka keskmise mangu-
kordade arvu kahanemise (2040 etenduskorda), neid méngitakse paari-kolme
hooaja jooksul, seega iga nelja aasta tagant on iihe teatri repertuaar suuremas osas
vélja vahetunud. Erandiks on loomulikult suvelavastuste méngutsiikkel, samuti
on muusikalide esituskorrad sageli reguleeritud esitusdiguste litsentsiga.

Moistagi leidub niitidki tiksikuid nimetusi, mis jddvad mangukavva aastateks:
Kivirdhki ,,Eesti matus” (Eesti Draamateater, esietendus 2002, mangukavas prae-
guseni), TSehhovi/Adabasjani/Mihhalkovi ,,Pianoola” (Tallinna Linnateater, esi-
etendus 1995, piisis repertuaaris kuni 2006), Tammsaare/Niiganeni ,,Karin. Indrek.
Tdde ja digus. 4.” (Tallinna Linnateater, esietendus 2006, piisib repertuaaris prae-
guseni). Paar eriti pika lavaecaga lavastust on esietendunud veel eelmisel vaatlus-
perioodil: nii piisib Estonia teatris 1981. aastal esietendunud ,,Luikede jarv” laval
aastani 2001, kogudes 221 méngukorda. (Tuumalu 2002) Kogu Eesti teatriloo
erilise fenomenina esile tdusev Nukuteatri ,,Karjapoiss on kuningas™ esietendus
samuti aastal 1981, kuid piisib veel (ehkki mangupausidega) repertuaaris ka aastal
2020, mil lavastust on méngitud iile 700 korra.

Samas tuleb alates 1990ndatest (eriti maakonnateatrites) ette juhtumeid, kus
(valdavalt uudsema kunstikeelega) nimetuste méngukordi jadb (publiku huvilei-
guse tottu) alla 10 etenduse. Siinkohal kaks illustreerivat nididet Ugala teatri suure
saali repertuaarist: ,,Meremaa volur. Pdeva kaldad” kiis publiku ees vaid kolm
korda (kokku 500 vaatajat), ,,Kuum siida” kuus korda (800 vaatajat). Eesti Draama-
teater jillegi tduseb eriti 1990ndatel esile eriti kiirelt roteeruva repertuaaripildiga,
nditeks kogu 1997. aastal méngitava repertuaari moodustasid ainult nimetused,
mis olid esietendunud sel ja eelmisel aastal, kogu varasemate aastate toodang oli
oma lavaelu 16petanud. Sellist kdiku pohjendas teatri meediajuht Reet Weidebaum
kultuuriministeeriumis peetud Draamateatri 1997. aasta arutelukoosolekul teatris
kehtiva tookorraldusliku pohimottega, et lavastuse madngukavast mahavotmist
hakatakse arutama juhul, kui kolmel mangukorral on saali tditumus olnud alla
40 protsendi. (K. G. 19988)*

4 1990ndate teisel poolel jilgis EV Kultuuriministeeriumi palvel iga suurema teatri tegevust

hooaja viltel iiks teatrikriitik, kes esitas oma eksperdiarvamuse ministeeriumile. Minis-
teeriumis toimunud kohtumistest eksperdi ja teatri juhtkonna vahel avaldas iilevaateid
kultuurileht Sirp.
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Erijuhtumi moodustavad veel hooajalised lavastused (suve- ja joululavas-
tused), mis dikteerivad piiratud mangukordade arvu (kuigi leidub ka suvelavas-
tusi, mida etendatakse isegi kolmel jarjestikusel suvel).

Teatripildi diinaamika illustreerimiseks lisan (tabel 3) ka teatrite kogureper-
tuaari (uuslavastused koos varasematel aastatel esietendunud lavastustega)
arvulised néitajad perioodil 1995-2006 (perioodi 1986—1994 vastavad andmed ei
osutunud paraku kittesaadavaks), kust samuti peegeldub nimetuste arvu kasvav
trend: alates 1999. aastast voib teatrikiilastaja valida aastas enam kui 300, aastal
2006 (siin méngis ehk osalt kaasa ka see, et sel aastal tahistati Eestis teatri aastat)
aga koguni enam kui 400 lavastuse vahel.

Tabel 3. Eesti teatri kogurepertuaar (nimetuste hulk) aastatel 1995-2006

Aasta Nimetuste arv Aasta Nimetuste arv
1995 259 2001 342
1996 260 2002 312
1997 258 2003 283
1998 251 2004 326
1999 366 2005 352
2000 328 2006 408

Sellise lavastuste koguhulga iiks kaasndhte on moistagi teatrikiilastaja (resp.
teatrikriitiku) voimetus holmata kogu teatripilti, mistdttu viheneb ka kriitiku
moraalne alus teha laiemaid tldistusi, tuua vilja laiemaid tendentse, vdime
méidratleda ithe hooaja, teatrikoosluse voi teatritegija koguloomingu véértusi.
Mure jirjest suureneva uuslavastuste hulgaga muutub leitmotiiviks ka ajakirja
Teater. Muusika. Kino iga-aastases teatrikriitikute hooaega kokkuvdotvas ankeedis.
Oieti on nimetatud ankeet (kus kiisimused hooaja viljapaistvamate tegijate, lavas-
tuste, pdletavamate teatriprobleemide vmt kohta) iiks véheseid nisSe, kust saab
lugeda kriitikute kokkuvotvaid, iildistavamaid arvamusi iihe teatriaasta kon-
tekstis — t0si, ankeedi maht ei voimalda palju enamat esiletdstmist vairivatele
nimedele ja nimetustele lisatud lithikommentaaridest.

Siinses uurimuses on Uritatud igale iiksiklavastusele leida oma ,,perekond”
ning sobitada see monesse laiemasse mustrisse — voi siis, vastupidi, esitleda teda
kui oma siinnihetkel tdhendusrikast erandit, mis alustas mond uut suundumust,
vo0i siis jaigi liksikjuhtumiks. Ometi ei leia kdesolevas to6s eraldi mainimist mitte
koik kaks ja pool tuhat nimetust, mis aastatel 1986-2006 Eesti teatri méngu-
kavadesse lisandusid. Toenéoliselt jaid nimetamata kaht vastandlikku tiiiipi esin-
davad lavateosed — liiga omataolised, et iildisel foonil piisavalt esile tdusta, voi
siis, vastupidi, sedavord omandolised, et oleksid eeldanud teatriteaduslikku ,,1dhi-
lugemist”, siivenenumat vaatlust ja kokku véttes seega ka mond teistlaadi uurimis-
meetodit.

Jargnevalt késitlen vaadeldava perioodi Eesti teatrivilja silmatorkavaid muuda-
tusi Eesti teatriviljal nii organisatsioonilisel kui esteetilisel tasandil.
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2.2. Organisatsioonilised muutused ja
Eesti teatrivdlja teisenemine

Organisatsiooniliselt toimimiselt leiavad Eesti teatriviljal aastatel 1986-2006
aset pohjalikud muutused. Kui ndukogulikus teatrimudelis oli teatrite omanik ritk
ning ainsa teatritiiiibina kéibis Noukogude Eestis riiklik repertuaariteater, mida
iseloomustasid rangelt kehtestatud ja kontrollitavad iilesehitus- ja tegutsemis-
pOhimdtted ning -normid (koosseisud, palgad, piletihinnad jne). Teatrisiisteem
kogu Noukogude Liidus oli hierarhiline: teatrid jagunesid kategooriatesse ning
paljud nditajad (trupi suurus, palgafond) soltusid teatri kuulumisest {ihte voi teise
kategooriasse. (vt Viller 2015: 35) Riik kui teatrite omanik teostas igapdevase t60
kontrolli vabariikliku kultuuriministeeriumi kaudu (alluvusega iileliidulisele kul-
tuuriministeeriumile), mille struktuuris kontrollis teatrite tegevust Teatrite Valitsus.
Repertuaari valiku ja kinnitamisega tegeles Teatrite Valitsuse juurde moodustatud
repertuaarikolleegium. Lisaks ministeeriumile kontrollis teatrite kui ideoloogiliselt
kaaluka potentsiaaliga institutsioonide tegevust EKP Keskkomitee kultuuri-
osakond.

Koik lavastamisplaani voetud esimest korda esitamisele tulevad tekstid tuli
kinnitada ENSV Ministrite Noukogu juures asuvas iileliidulise alluvusega NSV
Liidu Ministrite Noukogu ja triikised Riiklike Saladuste Kaitse Peavalitsuses ehk
liihendatult Glavlitis®), mis teostas kontrolli kogu avaliku sdna iile (triikised,
etenduskunstid, raadio- ja telesaadete tekstid jne). Viimati mainitud organisat-
siooniga ei suhelnud teatrid aga otse, vaid repertuaarikolleegiumi vahendusel ja
tunnuslikuna ajastu skisofreenilisele loomusele ei tohtinud teatrid olla teadlikud
Glavliti olemasolustki (reaalsuses oli mdistagi tegu lildteada faktiga). Aastatel
1977-1981 ENSV Kultuuriministeeriumi Teatrite Valitsuse juhatajana to6tanud
Jaak Allik on intervjuus tunnistanud: ,,Kdige suurem kuritegu oli, kui mina voi
Ulev Aaloe® iitlesime Enn Vetemaale vdi Rein Salurile vdi Jaan Kaplinskile, et
sinu tekstist Glavlit tdmbab siit kaks lauset maha. Siis me sooritasime ametialase
kuriteo. Me ei tohtinud autorile 6elda. Koik teadsid muidugi. Me pidime tegema
ndo, et kallis Jaan Kaplinski, mina tdmbasin siit need laused maha.” (Kalju
1999: 16)

Seega oli ndukoguliku teatrimudeli pohjal lavastuse siinni eeltingimuseks kor-
rektselt vormistatud tekstiraamat. ENSV teatrites joudis lavale vaid paar erandit,
koik seotud Merle Karusoo nimega. 1980. aastal esietendus Noorsooteatris ,,Olen
13-aastane”, mille tekst moodustus 7. klasside Opilaste kirjanditest, meediast
voetud tsitaatidest ning trupi {ihisimprovisatsioonidest. Teatrite Valitsuse eriloaga
lubati t66d alustada ,,eksperimendi korras” ilma lavastust repertuaari kinnitamata
ning kunstindukogule esitati kinnitamiseks juba valmis lavastus. Sel moel loodud
pretsedenti (pikemalt vt Karusoo 1989: 78-83) {iritas Karusoo korrata TRK

5 Igapidevakasutuses kidibinud, asutuse venekeelsest nimetusest /7asroe ynpasnenue no

oxpane 2ocyoapcmeennvix matin ¢ newamu tuletatud lithend

¢ Ulev Aaloe (1944-2017) tootas aastatel 1977-1982 ENSV Kultuuriministeeriumi reper-
tuaarikolleegiumi peatoimetajana.
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Lavakunstikateedri X lennu kahe diplomilavastuse puhul, neist tudengite reaal-
setel elukdikudel pShinev ,,Meie elulood” (1982) joudiski Noorsooteatri reper-
tuaari, teine samal aastal valminud lavastus ,,Kui ruumid on tdis”, mis hdlmas ka
noorte vanemate ja vanavanemate elukéike, aga takerdus tsensuurisdela ja ei saa-
nudki avaliku esitamise luba.

Teatrite repertuaari moodustumist ENSV tingimustes saame seega kirjeldada
jérgmise ahelana:

1. Koostoos koosseisuliste lavastajate ja kirjandusala juhatajatega koostas teatri
peanditejuht hooaja repertuaariplaani ja esitas selle kinnitamiseks teatri
kunstindukogule. Eri aegadel on olnud kunstindukogude koosseisud viga
kindlalt normeeritud, st ette olid ndhtud kohad parteikomitee jm nomenkla-
tuuri esindajatele. Lisaks neile kuulus kunstindukokku teatri loominguliste
koosseisude esindajaid, samuti teatrikriitikuid ja kultuuriajakirjanikke.

2. Provisoorne repertuaar, st (draama)tekstide nimistu koos lavastusbrigaadi
nimekirjaga, edastati kinnitamiseks ENSV Kultuuriministeeriumi Teatrite
Valitsuse repertuaarikolleegiumile.

Omaette miitidina on ldinud kiibele ndukogudeaegse teatrielu reglementeeritus
autorite pariolumaa printsiibil, mille pdhjal oli ette nidhtud jaotus: iiks kolmandik
NSV Liidu autorite, iiks kolmandik eesti ja iiks kolmandik vilisdramaturgide
tekste. Aastatel 1981-1987 kultuuriministri asetditjana to6tanud Jaak Viller
kinnitab aga, et vastavaid suhtarve ultimatiivse korraldusena pole kunagi kehtinud,
kuigi iildises aruandluses toonitati pidevalt ndukogude autorite suuremat esindatust.
(Viller 2016) Muidugi voib siin ndha vastuolu Eesti teatrite (resp. teatrivaataja)
soovide ja ideoloogiliste noudmiste vahel: meile voora kultuuritaustaga ndu-
kogude vene ja vennasvabariikide (armeenia, kasahhi, usbeki jt) autorite asemel
oleksid teatrid eelistanud méngida pigem kaasaegsete Euroopa autorite teoseid.
Siiski ei saa viita, et vastuseis ndukogude kirjandusele oli absoluutne, sest néiteks
mitmete liti ja leedu dramaturgide (Gunars Priede, Venta Vigante, Kazys Saja)
olustikulise koega lavateosed leidsid ka Eestis tdnulikku publikut.

Lisaks kehtis Eesti NSV teatrites kaheastmeline eeltsensuur, esimese astme
eeltsensuuri ehk lavastamisele tuleva teksti kinnitamisele jargnes selle lavalise
teostuse ideoloogilist lubatavust kontrolliv nn kontrolletendus, parast seda toimus
kunstindukogu arutelu, millel viibis ka ministeeriumi esindaja, kes oma allkirjaga
viseeris diguse lavastust miangida. Moistagi esines ka juhtumeid, kus vastav luba
jéi saamata, fikseeriti muutmist vajavad detailid ja toimus uus kontrolletendus.
NSV Liidu teatrites esines juhtumeid, kus iihel lavastusel, nditeks Juri Ljubimovi
lavastuse puhul Taganka teatris, v3is enne selle publiku ette lubamist toimuda isegi
mitukiimmend kontrolletendust, samuti vdidi keelata juba mitu aastat méngitud
lavastus, siis see taas lubada jne. Ent ka Jaan Toominga ja Evald Hermakiila uus-
lavastustest ei saanud 1960. ja 1970. aastate vahetusel peaaegu iikski esimesel
katsel esitamisluba. (Viller 2015: 64) Moningatel juhtudel (Kaplinski ,,Nelja-
kuningapéev”, 1977; Traadi/Panso ,,Tants aurukatla imber”, 1973) rakendati ka
jareltsensuuri, st survestati teatrit esitusloa saanud lavastust repertuaarist kustu-
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tama. [lmselgelt on need ndited ajendanud loojaid ka enesetsensuurile (mis véhe-
malt ositi on tagantjdrele fikseerimatu) ja kaitseseisundile, mis on ajendanud
hilisemaid vaatlejaid nendingule, et ,,[---] Eesti teater [jdi] 1980. aastate 16puni
enesessesulgunuks, kaitseseisundisse. Vaid sellisena oli vOimalik totalitaarse
impeeriumi provintsis oma teed kdia”. (Karjahdrm, Sirk 2007: 739)

Olukorra muutumisest andis mérku Eesti teatrite osalemine 1986. aastal NSVL
Ministrite Noukogus kinnitatud eksperimendis ,.teatrite juhtimise tdiustamiseks
ja tegevuse efektiivsuse tdstmiseks”. (Viller 2004: 65) Uheks esimeseks sammuks
oli kunstindukogude nimetamine loomendukogudeks ja nende koosseisu muut-
mine teatrisiseselt vabalt valitavaks. (op. cit. 67) Empiirilised vaatlused kinni-
tavad, et 1980ndate teisel poolel jatkus protsess, mida Jaak Viller on tdheldanud
juba 1970. aastate Eesti teatri kontekstis: kui varem osalesid teatri igapdevatdo
korraldamisel (sh repertuaari valimisel) mitmed iihiskondlikud organisatsioonid
ametilihingust kuni partei algorganisatsioonini, siis samm-sammult muutus kogu
teatri juhtimine iiha peanditejuhikesksemaks. (op. cit. 254) Pikemalt on Eesti
teatrite repertuaari kujunemist vaadeldud siinse uurimuse 3. peatiikis.

Kui eelmisel epohhil oli iga uue teatri slind Eestis harv ja erakordne siindmus
(aastatel 19651985 oli lisandunud vaid kaks uut teatrit, Eesti NSV Riiklik Noor-
sooteater 1965. aastal ning Vanalinnastuudio 1980. aastal), siis 1980ndate 10pu,
1990ndate alguse Eestis hakkab uusi, eelkdige erainitsiatiivil tekkivaid teatreid
lisanduma iiha kiirenevas tempos: 1986. aastal tegutseb Eestis 10 riiklikku teatrit,
2006. aastal voib Eestis kokku lugeda ligi 40 erineva omandivormi alusel tegut-
sevat kutselist teatriorganisatsiooni: iiks avalik-0iguslik asutus Rahvusooper
Estonia, riigiasutused, sihtasutused, munitsipaal- ja erateatrid, mittetulundus-
ithingud, tantsuagentuurid jne. 1990. aastatel kdivitunud diskussioonid projekti-
ja repertuaariteatrite plussidest ja miinustest raugevad sajandivahetuseks. Uldise
seisukohana jadb kdlama, et mélemal vormil on oma véirtused, et kindlasti ei ole
Eesti kultuuriline olukord valmis repertuaariteatrite sulgemiseks, sest selle mdju
Eesti teatrikunstile oleks laastav. Samas pole mingit pohjust vaenata ka
projektipohiste truppide teket, sest kiisimus on vdimaluste ja vajaduste tasakaalus.
Mingis mottes on koik Eesti teatrid iiksteisele ka konkurentideks, samas pole
sellest tousnud suuremaid ndhtavaid konfrontatsioone, kuna oma profiililt (eri-
nevad lavastusliigid, zanrid, sihtriihmad) ja asukohalt kattuvaid etendusasutusi
pole kuigi rohkesti. Siiski eksisteerib teatritevaheline varjatud konkurents nii
siimboolse (Eesti Teatriliidu ja muud preemiad, aga ka meedia téhelepanu) kui
ka majandusliku kapitali (riigitoetus ja piletitulu) osas. Majanduslik konkurents
teravneb eeskitt suveprojektide puhul, mil koik teatrid ja trupid vdistlevad kolme
suvekuu jooksul oma pakkumistega vaataja aja- ja raharessursside nimel.
Varjatumast konkurentsist saame réékida ka tiksikute edukateks osutunud autorite
(Martin McDonagh, Andrus Kivirdhk) ning end digustanud méngupaikade ja
lavastusformaatide puhul, mida {iritatakse korrata.

Uued teatrid on valdavalt (vihemasti alustades) ilma piisitrupita véiketeatrid,
omandivormiks on enamasti mittetulundusiihing. Jatkusuutlikkuse alusel voime
uued tulijad jaotada kahte rithma. Esimesse kuuluvad trupid, kes péirast esimesi
kasvuraskusi kehtestavad end isikupérase loomingulise kdekirjaga kooslustena ja
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institutsionaliseeruvad: 1987. aastal Eesti esimese vabateatrina formeerunud
VAT-teater, Von Krahli teater (asut 1992), tantsuteater Fine 5 (1992), Theatrum
(1994), Emajde Suveteater (1996), MTU R.A.A.A.M (2000), Kanuti gildi saal
(2001), Nargen Opera (2004), parimusteater Loomine (2004) ja Vana Baskini
teater (2005). Viimati mainitu voib liigitada juba selgelt kommertslikel eesmérki-
del formuleerunud teatriinstitutsiooniks, mille hulgas mastaapseim on suurmuusi-
kalide produtseerimiseks loodud Smithbridge Productions (tegutses aastatel
1998-2009).

Teise grupi uute viiketeatrite eluiga jadb lilhemaajaliseks ja nende tegevus
saab oma selge 10pp-punkti voi hadbub tasapisi (Pirgu Arenduskeskuse néitetrupp,
Salong-teater ning venekeelsed trupid Drugoi Teatr, Viadukti stuudio, Teater 4).
1990ndate reformiajale tunnuslikult toimub teatrivéljal ka mitmeid timbernime-
tamisi (seoses omandivormi muutumisega riiklikust teatrist munitsipaalteatriks
saab Eesti Noorsooteatrist Tallinna Linnateater, L. Koidula nimelisest Parnu
Draamateatrist Parnu teater Endla jne, Vanemuine ja Draamateater lakkavad
olemast , riiklikud akadeemilised” jne), mitmetes hoonetes hakkavad tegutsema
uued kooslused: 2005. aastal suletud Vanalinnastuudio ruumides alustab tegevust
teater NO99, Vanalinnastuudio trupi tuumik jéatkab tegevust erateatri Vana Baskini
teater kaubamérgi all. 1989-2000 tegutsenud Tartu Lasteteatri hoones alustab
t66d Tartu Teatrilabor (tegutses aastatel 2000-2003). Mdnel puhul toimusid
modifitseerumised, kus iiks kooslus ldheb iile teiseks. Niiteks Von Krahli eel-
kdijana voib késitleda selle liidri Peeter Jalaka juhitud suuresti harrastajatest
koosneva trupi Ruto Killakund (1989—-1991) tegevust. Mitu Eesti linna jouavad
(taas) oma (pool)kutselise teatrini. Neist viljakaimaks osutus Kuressaare Linna-
teatri uus algus 1998. aastal, 2001-2008 tegutsenud Voru Teatriateljee muundus
Voru Linnateatriks, kuid hddbus poolmirkamatult. Kogukonnateater oma sdna
koige digemas tdhenduses on Narvas 1998. aastast vastu pidanud Tuuleveski.

Mirkimist vairib, et uued trupid positsioneerivad end sageli teatrivilja neile
territooriumidele, mis olid parajasti hdivamata. Nii alustab VAT lastele mingiva
teatrina, Emajoe Suveteater toimis tugeva motivaatorina suveteatri traditsiooni
kdimaliikkamisel, Fine 5 ja Von Krahli teater tdid Eesti teatrimaastikule avan-
gardsemat hingust, Theatrum tasakaalustas iildpilti klassikalise sdnakeskse teatri
suunas, Vana Baskini teater ndgi oma missiooni maapubliku meele lahutamises.
Kiiresti tekkivate-kaduvate projektiteatrite hulgas oli ka neid, kes piirdusid
itheainsa lavastusega (nditeks Andres Lepiku projekt, mis joudis produtseerida
lavastuse, ,,Carmen”, 1993).

Nullindate keskme Eesti teatrivdli oma 40 teatriorganisatsiooniga suurtest ja
pikkade traditsioonidega riigiteatritest kuni &sja formeerunud véiketeatriteni
tingib vajaduse edasises kasitluses teatrite sisemise jaotuse jéarele. Kasutan siin-
kohal Ott Karulini jaotust’, kes eraldas Eesti etendusasutuste hulgast riihma
teatreid, mida ta tdhistas nimetusega Eesti teatri G8 (sarnaselt maailma juhtivate
toostusriikide iihendusega, mis piisis kuni Krimmi annekteerimiseni 2014. aastal)

7 Ott Karulini artikkel ,,Eesti teatri G8” ilmus kiill Sirbis 18.09.2014, kuid kehtib (viikeste
muudatustega) ka nullindate Eesti teatripildi kohta.
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ning paigutas sinna (2014. aasta seisuga) riigi osalusega sihtasutustena tegutsevad
teatrid Vanemuine, Eesti Draamateater, Vene Teater, Rakvere teater, Nuku- ja
Noorsooteater, Ugala, Endla ja NO99. Ta defineeris neid institutsioone kui ,,oma
valdkonna rikkaimad ja suurimaid”, kes saavad keskmiselt 59% riigitoetusest ja
koguvad 64% riigi toetatud kiilastustest. (Karulin 2014) Ké4esoleva uurimise kon-
tekstis on oluline, et koik G8 teatrid haldavad oma maja, milles leidub 300-700-
kohaline suur saal, mis touseb oluliseks repertuaari koostamise pohimotete
vaatluses. Ulejidnud Eesti teatrid jaguneksid (omandivormist sdltuvalt) avalik-
oiguslikeks (RO Estonia) ja munitsipaalteatriteks (Tallinna Linnateater ja Kures-
saare Linnateater). Ulejdéinud teatriinstitutsioonid vdiks paigutada katusmdiste
,vaiketeatrid” alla — sdltuvalt nende omandivormist, profiilist, sihtrithmast ja
esteetilisest platvormist 1dheks nende riihmitamine (vdhemalt siinse uurimuse
raames) liiga komplitseerituks.

2006. aastal said riigieelarvelist toetust 40 teatrist 29. Moistagi tdhendab nii
suure hulga uute teatriorganisatsioonide teke finantsilist ebavordsust ja uvuemad
tulijad peavad hakkama saama piiratud vahenditega. Siiski on teatrikunst ka taas-
tatud Eesti Vabariigis riiklikult toetatav loomemajanduse haru ning riigiteatrite
dotatsioon kasvab pidevalt, nditeks aastatel 1995-2005 suurenes riigiteatritele
eraldatud toetus umbes neli korda. (Saro 2010b: 27) Alates 1995. aastast on riik-
likult toetatud ka erateatrite tegevust, seda siiski vaid viie-kuue protsendi ulatuses
kogu teatrile moeldud dotatsioonist, mis voib aga moodustada siiski 45-50%
erateatrite eelarvest. (op. cit. 28, Saro 2018) Lisaks toetavad teatreid kohalikud
omavalitsused ja 1994. aastal taasasutatud Eesti Kultuurkapital. Kiill aga on
teatrid vorreldes Noukogude ajaga oma kunstilistes valikutes sdltumatud, st nad
ei oma ministeeriumi ees aruandekohustust, samas lasub igal teatriorganisatsioonil
ka omatulu teenimise kohustus. ,,Nii ei tohikski vabariigi taastamise jargset otsust
jatkata senise teatrite rahastamise siisteemiga vaadelda kui laenamist totalitaarselt
reziimilt, vaid pigem tunnustust selle kohta, et okupatsioonile vaatamata suudeti
sdilitada esimese vabariigi aegne teatrivilja status quo”. (Karulin 2016: 223)

Riiklikul tasandil reguleerivad siin vaadeldaval perioodil teatrite tegevust
kaks riigikogus heaks kiidetud dokumenti: 1997. aastal vastu voetud etendusasu-
tuse seadus (uus redaktsioon 2003. aastal), mis oli esimene taasiseseisvunud Eesti
teatrivaldkonda reguleeriv seadus, ning 1998. aastal vastu vdetud ,,Eesti riigi
kultuuripoliitika pohialused”. Viimases leidub ka teatrielu toimimist sitestav 101k,
kust on muu hulgas lugeda: ,,On otstarbekohane jétkata riigipoolset teatrikunsti
toetamist teatri omandivormist olenemata, eesmirgiga hoida teatrikiilastajate
arvu vihemalt 800 000 kiilastuse tasemel aastas ja keskmine piletihind mitte tile
1% riigi keskmisest palgast.” (Eesti riigi kultuuripoliitika... 1998) 1997. aastal
vastu voetud Eesti etendusasutuse seadus fikseerib ka teatrite tipsema rahastamis-
pohimétte: ,,riiklikku tegevustoetust jagatakse liheaastase tegevustoetusena (mis
on vilja toodud etenduse voi kontserdi kiilastaja toetusena ning mille miiramise
aluseks on Kultuuriministeeriumi poolt tellitav kiilastajate arv ja uute lavastuste
vOi kontserdikavade arv ning nende teenindamiseks tehtavad kulutused, mis
tulenevad todtajate tasustamisest ja vara haldamisest. (Etendusasutuse seadus
2003: § 16,1g 1)
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Teatrite rahastamise teema on sel perioodil {iks pdletavaimaid diskussiooni-
allikaid. Mitmed teatrijuhid, eriti véiketeatrite liidrid Peeter Jalakas ja Aare Toikka,
kritiseerivad kehtivat siisteemi korduvalt (vt néditeks Visnap 2003), mille keskne
kiisimus on: kas dotatsioon peaks sdltuma kiilastajate arvust (mis jataks arvesta-
mata teatrite kunstilise taseme) ja/vdi ikkagi ka professionaalsetest saavutustest
(mis teadagi ei allu objektiivsetele moddikutele). Debateeritakse ka teemal, kui-
vord peaks arvestama teatrite senist materiaal-tehnilist baasi (remondivajadused),
regionaalset eripéra jne.

Kohati on teatripraktikud esitanud sel teemal ka iipris radikaalseid ette-
panekuid. Uhel konverentsil tdstatab Peeter Jalakas kiisimuse ,,Miks on nii, et
suur osa kultuurile moeldud rahast 1dheb hoonete majandamiseks, aga mitte kul-
tuurile endale, konkreetsetele projektidele ja inimestele?”” ning pakub samas vilja
idee, et koik riigile kuuluvad teatrihooned voiks anda kohalikele omavalitsustele
ning ,,omavalitsus tegeleks hoone majandamise ja teater kunstiga”. See ettepanek
leiab kohest opositsiooni vastuviitega, et niigi pingelise eelarvega majandavatel
omavalitsustel ei ole voimalik endale sellist vastutust votta. (Tuumalu 2000)

Oiguslikult reguleerib Eestis teatrite toimimist (rahastamisskeemi viljatodta-
mine ja rakendamine, todmaastiku korrastamine kollektiivlepingute kaudu, suht-
lemine teiste kultuuriorganisatsioonidega, seadusandlikud initsiatiivid, sotsiaal-
dialoog riigi ja toovotjatega) alates 1991. aastast Eesti Teatrijuhtide Liit (ETJL),
mis 2006. aastal formeerub todandjate iihenduseks Eesti Etendusasutuste Liit
(EETEAL). Nimetatud institutsiooni eestvdttel oli 2004. aastast vdetud teatrite
rahastamisel arvutuslikuks aluseks tinglik tihik AITA ehk arvutuslik inimtddaasta,
milles kajastub iihe tiiskohaga todtaja eeldatav keskmine todmaht iihes kalendri-
aastas. AITAde silisteem pohines teatrimajades todtavate inimeste arvul, selle
aluseks oli arvestus, kui palju tootajaid konkreetne etendusasutus vajas etenduste
andmiseks ja uute lavastuste viljatoomiseks ja mis lisaks kiilastajate arvule (nagu
varem) hdlmas ka uuslavastuste viljatoomiseks vajaliku toohulga. Kuna ka
AITAde siisteem pélvis kriitikat (ning jédi seaduslikult fikseerimata), on alates
2013. aastast loobutud ka sellest siisteemist ning teatrite tegevustoetuste iile
otsustavad etendusasutuste rahastamise komisjon ning vastav eksperdiriihm.
(Herkiil 2014)

Oluline muudatus on kahtlemata ka teatrite uue omandivormina kasutusele
voetud sihtasutuse vorm, mille alusel teater ei allu enam ministeeriumile, vaid
sihtasutuse noukogule (séilib riiklik dotatsioon, kuid teatritel on suuremad
otsustusoigused, néiteks votta laene vmt), esimesena ldks sellele 2003. aastal iile
Eesti Draamateater. Kuna sihtasutus kui juriidiline vorm ennast digustas, hakati
peatselt sihtasutusteks muutma teisigi Eesti teatreid, nii et teatritele jadb alles
dotatsioon, kuid nad saavad suurema otsustusdiguse.

Riiklike toetuste kasv ja iildine hool Eesti teatri pérast on korrelatsioonis ka
teatrikiilastajate arvu jarkjirgulise tousuga, mis on vaikselt joudnud maailma
mastaabis muljet avaldavate arvudeni. ,,Eestis kasvas teatrikiilastuste arv iisna
stabiilselt kuni 1,7 miljonini 1987. aastal ning langes muutuste tottu tihiskond-
likus elus jérsult poole vorra, saavutades madalseisu aastal 1992 (700 000 kiilas-
tust), et siis jalle aeglaselt kasvama hakata ja jduda aastaks 2003 miljonini.” (Saro
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2014: 41) Siinjuures peaks eraldi rdhutama nimelt teatri olulisust eestlase jaoks
vordluses teiste kultuuriliikidega. Arvude keeles kinnitavad seda viidet sotsiaal-
ja turu-uuringute firma Saar Polli korraldatud kaks kultuuritarbimise uuringut
aastatel 2003 ja 2006 . Vastuseks palvele ,,Palun hinnake kultuurivaldkondade
taset Eestis” on molemal aastal asetanud kiisitletud koige kdorgemale kohale teatri
(2003 — 77% vastajatest, 2006 — 83% vastajatest). Vastuseks kiisimusele ,,Milliseid
kultuurivaldkondi tuleks riiklikult rahastada?” on vastajad asetanud esimesele
kohale tervisespordi, teisele teatri (2003 — 43% vastajatest, 2006 — 36% vastajatest).
(vt Saar Poll 2006)

Noukogude perioodil (eriti selle algusaegadel) kéibis tava eraldada pealinna
ja provintsiteatreid (Tartu, Parnu, Viljandi, Rakvere teatrid), kusjuures tegu oli ka
hierarhilise jaotusega, sest maakonnateatritelt (toonases terminoloogias rajooni-
teatritelt) eeldati vaikimisi tagasihoidlikumat kunstilist taset kui pealinna teatritelt.
Selline tava parines veel esimese iseseisvusaja teatripildist, kui védikelinnade teatrid
(toonases konepruugis maalavad) kopeerisid suuresti Tallinna ja Tartu teatrite
repertuaari (sageli ka reziijoonist, lavakujundust, rollilahendusi vmt). Siin
vaadeldava perioodi teatri puhul ei oleks selline eraldus enam kindlasti relevantne,
sest pealinnavilised teatrid tegutsevad niiiid iihtses konkurentsis Tallinna teatritega
(nditeks Eesti Teatriliidu aastapreemiaid jagub igal aastal ka maakonnateatritele,
repertuaaris ei dubleerita pealinna teatrite menureid, toimub tegijate vaba liikumine
eri teatrite vahel jne).

Niitleja positsiooni olulisemad muutused eelmise perioodiga vorreldes on
seotud truppide koosseisu kiirema vahetumisega ning vabakutselise néitleja
staatuse viljakujunemisega. ,,Perioodil 1997-2000 vahetus igas teatris umbes
20-30% etendajatest ning perioodil 1997-2005 koguni 40—50%.” (Saro 2010b: 31)
Teatrite iileminek lepingulisel alusel tdosuhtele muutis niitleja elukutse tundu-
valt soltuvamaks nii teatri juhtkonnast kui lavastajatest, sest teater (resp. teatri
kunstiline juht) sdlmis uue lepingu vaid néitlejaga, kellele jirgnevatel hooaegadel
oli ette niha rollipakkumisi. Seega muutusid trupid jérjest vdiksemaks. Monedki
nditlejad eelistasid ise vabakutselise staatust ja kuna vabakutseliste ridadesse
sattus mitmeid tippnéitlejaidki, hakkasid ka suurte truppidega repertuaariteatrid
kutsuma tiksikutesse rollidesse vabakutselisi néitlejaid.

Kuigi lisaks lavakunstikoolile tuleb sel perioodil uusi niitlejaid ka Viljandis
tegutsevast teatrikoolist, Eesti Humanitaarinstituudist ning toonase Tallinna
Pedagoogikaiilikooli néitejuhtimise erialalt, ei suurene nditlejate koguarv marki-
misvadrselt: 1993. aastal (taas)asutatud Eesti Nditlejate Liidu liikmeskond piisib
perioodi viltel {ildiselt stabiilsena (400 ringis), mis Rein Oja (Eesti Niitlejate
Liidu esimees aastatel 1993-2006) arvates pole iilemééra suur: ,,Meil on 400
[niitlejat] ja see number voiks elanikkonna ja teatrite proportsioone arvestades
suuremgi olla.” (Laasik 2003a)

Tollane lavakunstikooli juhataja Ingo Normet muretseb 2004. aasta 20. veeb-
ruari Sirbi artiklis riigiteatrite truppide kahanemise pérast: kui 1981. aastal oli
Eesti teatrites t661 230 niitlejat, siis 1997. aastaks oli see arv kahanenud 196-le,
2004. aastal aga 168-le. Seega, resiimeerib Normet, ,,/---/ riigi doteeritavatest
eestikeelsetest sonateatritest on kadunud 61,5 kohta. Kahe sdnateatri jagu
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nditlejaid on vaikselt lahkunud, justkui oleks kaks teatrit uksed sulgenud.”
(Normet 2004) Sellele reageerivad moni nédal hiljem Sirbis kriitik Andres Laasik,
Endla pealavastaja Tiit Palu ning Eesti Nditlejate Liidu esimees Rein Oja, kes
Normeti paatost ei jaga, viites, et mottetult suurte piisitruppide hoidmine teatrites
pole rentaabel ega saa olla garantiiks kunstilistele Onnestumistele. ,,Kdige
jubedam oleks see, kui riik doteeriks teatris tookohti. Et nditlejad saaksid ametis
kdia. [---] Naitlejate tookohtade kadumine voib olla Naitlejate Liidu klassi-
voitluse iiks lahingutander. Kuid milline on selle probleemi seos kunstiga?”
(Laasik 2004)

Kindlasti aga on tihenenud konkurents Eesti néitlejaskonnas. Kui vaadelda
aastal 2017 mdlema Eesti teatrikooli, lavakunstikooli ja Viljandi kooli néitleja-
diplomiga 1dpetanute nimekirju 1986-2006 (andmed vastavate koolide kodulehe-
kiiljelt), nieme vabakutseliste arvu kiiret kasvamist, samuti néitlejaharidusega
inimeste todleasumist muudel erialadel. Mérgatavalt suurem on kaoprotsent
Viljandi kooli 1dpetanud lendude puhul, kus 9—12 16petajast vaid kolm kuni seitse
tootavad ka 2017. aastal niitlejana (neist piisilepinguga kaks kuni neli).

2.3. Esteetilised arengud

Liikudes institutsionaalselt tasandilt teatri kui esteetilise fenomeni juurde, tuleb
veel kord meenutada teatrimdtestajate tdhelepanu keskendumist véiksematele
iiksustele ja tildistavamate késitluste nappust. Peale Jaak Réhesoo iilevaateteose
»besti teater I’ (2011), mis kronoloogiliselt jouab vilja ka siin vaadeldud aja-
vahemikuni, selle perioodi mahukamad késitlused puuduvad. Moistagi on neid
aastaid Eesti teatri arenguloos késitletud liihemates uurimustes ja kitsama aja-
16igu, nditeks lihe kiimnendi véltel. Oma kiimnendi-tdhelepanekud on artikliks
vormistanud kaks pikema kogemusega teatrivaatlejat, Lilian Vellerand ja Jaak
Réhesoo. Vellerand on votnud iildistavamalt kokku 1980ndad Eesti teatris
(,,Meenutades 1980ndaid eesti teatris™, Vikerkaar 1991, nr 6), Rdhesoo on teinud
sama 1990ndatega (,,Pildi sees olek: jooksev iildistuskatse”, Teater. Muusika.
Kino 2000, nr 12). 1990ndate ja nullindate teatrit on kajastatud veel kahel Eesti
Teatriuurijate ja -kriitikute Uhenduse korraldatud konverentsil vastavalt ,,Suur
Pauk” 2012. aastal ning ,,Nulli ja 16pmatuse vahel: eesti teater 2000. aastatel”
2013. aastal, kui on peetud ettekandeid iihe kiimnendi teatri eri aspektidest.
Kirjalikest iilevaatlikumatest tekstidest on votta kaks Luule Epneri késitlust:
teksti positsiooni muutumist niilidisteatris vaatlev ,, Teispool draamat. Tekst
nullindate teatris” (Methis 2013, nr 11) ja eespool juba mainitud, niitidisteatri
kahe viimase aastakiimne (artikkel on ilmunud 2016) olulisemaid tendentse
motestav ,,Pildi kokkupanek. Niitidisteatri kaks aastakiimmet” (kogumik ,,Vaateid
eesti niiiidisteatrile”, 2016, lk 24-52) ning Madis Kolgi ,,Eesti teater 21. sajandil”.
(Vikerkaar 2011, nr 5, 1k 137-141)

Uritades nii Velleranna kui ka Réhesoo kisitlust siinkohal kuidagi kokku vétta,
voiks resiimeerida, et mGlemad teatrivaatlejad alustavad postulaadist, mille pdhjal
pole pdhjust kummalgi kiimnendil rdédkida esteetilisest murrangust voi iihtsest,
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kogu teatripilti haaravast uute paradigmade enesekehtestamisest ehk siis prot-
sessist, mis oleks vorreldav nditeks 1960ndate 16pu ja 1970ndate alguse teatri-
uuenduse plahvatusliku mojujouga. Rahesoo hinnangul tajuti juba umbes aastaks
1980 seni novaatorlikuna tundunud metafoorset laadi ammendununa, kuid selle
asemele ei tekkinud muud kindlakujulist suunda. ,,Iseloomulikult tarvitati sdnu
»eklektika” ja , killunemine”, mille tavaliselt halvustav varjund keerati kiill moni-
kord positiivseks sonaga ,,postmodernistlik.” (Réhesoo 2000: 11) Lilian Velle-
rand on taasiseseisvunud Eesti teatripildi mosaiiksuses ndinud analoogi {ihis-
kondliku pluralismi saabumisega. ,,Kostab huvitavaid seisukohti, mille jargi
demokraatiale sobib poliifoonia ja eklektiline vabadus ja lavastaja diktaat pole
parem totalitaarsest reziimist.” (Vellerand 1991: 71)

Jargnevas iilevaates iritan fikseerida olulisemaid ilminguid Eesti teatrite
esteetilistes suundumustes, motteliselt hoides silme ees protsesside kronoloogilist
kulgemist. Kui iildjuhul on repertuaaripildi teisenemine kiillalt sujuv protsess,
kus tihed autorid, teemad ja nimetused jddvad piisima, teised vahetuvad sujuvalt
uute vastu, siis 1980ndate 16pu iihiskondlik aktiivsus ja sellele jargnenud riigi-
korra vahetus 1991. aastal tombavad teravama ldikejoone ka Eesti teatrite arengu-
kaarde. Teatav osa repertuaarist, mis veel dsja oli kogunud tiissaale ja mida saatis
elav meediakajastus, kaob avalikkuse huvifookusest voi kustutatakse mangukavast,
sest ,,poliitika avalikustumine massimeedias ja koosolekutel jéttis kunstid ilma
nende pikast ndukogudeaegsest vaiksest opositsioonikanali rollist.” (Rdhesoo
2011: 457) Ajastu mirksdna ,,avalikustamine” (vene k eracrocmv), avalik dis-
kussioon seni mahavaikitud teemade {lile kajastus iihiskondlike valupunktide
kunstilises vormis esiletoomisena ka teatris, kuid ei suutnud siiski voistelda &sja
tsensuuri alt vabanenud meediakanalitega, kes samu teemasid kasitlesid tundu-
valt operatiivsemalt ja mdistagi ilma nn kunstilise filtrita. Veel &sja pdletavalt
akuutseina teatrilavadele jdudnud teemad (vana seadusandluse ja tsentraliseeritud
majandusmehhanismide kriitika voi fosforiidikaevanduste oht) mojusid juba
moned kuud hiljem aegunutena. Sobiv nidide sellest ndhtusest on Kalju Saaberi
,Koduvoorad” (lav Madis Kalmet, Rakvere teater, 1987), fosforiidikaevanda-
mise ohudraama, mille esimesed etendused voeti vastu ,,skandeeriva aplausi” ja
publiku vahelehiiiiete saatel ja mis piisib mingukavas kuni aastani 1989, mil aga
kaevandusteema oli minetanud oma aktuaalsuse, ja viimasel aastal on saalide
taitumus alla poole. (Karulin 2013: 112—-113)

Siiski tekib sel kiimnendil vastukaaluks pédevapoliitika peegeldamisele ka
(valdavalt klassikatootlustel pohinev) ajakoordinaatidest puhastatud, samastumis-
vOimaluse pakkumise asemel {ildinimlikel teemadel reflekteeriv suund (eeskétt
Lembit Petersoni, Evald Hermakiila, Jaan Toominga, Madis Kalmeti, Roman
Baskini lavastused), kus sonumiks voib mone ajakajalise deklaratsiooni asemel
olla ka lavastustervik ise, tema esteetiline vorm, atmosfadr ja stiil. Kdnealuse
ndhtuse on oma artiklis ,,P66re peenuse suunas” fikseerinud toonane noorkriitik
Hans H. Luik: , Teate edasiandmisel lavalt saali on toimunud kanali muutus.
Teade jouab teatrivaatajani mitte enam lavastuse sonalise osa ega ka tegelaste-
vaheliste suhete {ihe vdi teise kiilje rohutamise kaudu, vaid lavastuse kunstilise
terviku, atmosfééri ja stiili kaudu.” (Luik 1987: 66—67)
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Taasiseseisvumisjargsete aastate (1991-1995) alguse majanduskriis Eestis
nihutas vaataja prioriteedid teatrilt (ja kultuurilt {ildse) pigem iildise eluga
hakkamasaamise suunas, mis moistagi peegeldub ka drastiliselt langevates
publikuarvudes. ,,Kui 1985. aastal kogus kiimmekond riigiteatrit aastas kokku
1 508 100 kiilastust ja 1987. aastal koguni rekordilise 1 569 900 kiilastust, siis
publikunappuse siigavaim lohk jadb 1992. aastasse, kuid teatritel oli kokku ette
ndidata vaid 690 200 kiilastust.” (Kaugema 2015) Selles olukorras ndevad mitmed
(eriti suurte saalidega G8) teatrid ainsa valjapdisuna meelelahutusliku repertuaari-
osa suurendamist. Paradoksaalsel kombel voib iisna komoddialembeste hoo-
aegade (1991-1995) kajastustest (nditeks ajakirja Teater. Muusika. Kino kriiti-
kute ankeedist) lugeda pigem siingemaid konstateeringuid, mirksdnadeks nivel-
leerumine, kadunud riskijulgus, surnud punkt, vereringe katkemine, uusise-
tegevuslikud tendentsid, roske ja sumbunud, teater kohandub tirkava keskklassi
maitsega. Tdlkija ning Endla teatri kirjandusala juhataja Ulev Aaloe: ,,Meele-
lahutusliku repertuaari osatdhtsus on suurem kui kunagi varem ning teatreid selles
kill siiiidistada ei maksa. Iga teatri mangukavas on vééartkirjandust, kuid neid
méngitakse enamasti tiihjadele saalidele ja harva. [---] Seda on meie praegusel
segasel ajal dnnestunud veenvalt tdestada, kui dhuke meie kultuurikiht ja -huvi
tegelikult on.” (Teatriankeet 1991: 77) Selle tsitaadi ilmestamiseks vdib lisada
tahelepaneku ka Endla teatri teisenenud repertuaaripoliitikast: kui varasematel
aastatel oli Parnu teatri kaheksast hooaja uuslavastusest (neist iiks tavaliselt
lastelavastus) olnud kaks-kolm naerulise dominandiga lavateost tdsisemate
draamade seas, siis aastatel 1989—-1992 on proportsioon vastupidine: viis-kuus
komoddiat kahe-kolme muus Zanris teoste vastu. Aga meelelahutuslikumaks
muutub loomulikult teistegi teatrite mdngukava, Estonia ja Vanemuine poor-
duvad kohe opereti ja muusikali poole, opereti lisab oma méngukavasse ka
Draamateater (,,Lobus talupoeg”, 1991). Kuna kokkukuivav vaatajaarv sunnib
repertuaari vahetama senisest kiiremas tempos, on loogiline, et teatrites napib
acga moelda uudisrepertuaari programmilisele motestamisele, mis pohjendab
repertuaaripildi kaootilist iildilmet. Intellektuaalselt muudab selle ajastu huvi-
tavamaks eeskdtt Mati Undi kerkimine eesti lavastajate eliiti, kes on ka iipris
produktiivne. Undi lavastuste puhul tuleks eraldi rohutada seotust parajasti 1d4ne-
maailmast sisse imbuvate postmodernistlike teooriatega, ,,millega Undi eklekti-
lisi ménge andis kergesti ithendada”. (Rahesoo 2011: 492)

Tagasivaatavana on Madli Pesti seda aega iseloomustanud kui vajalikku
enesereflekteerimise perioodi. ,,1990. aastatel sai teatrite vaimseks lilesandeks
vajadus ennast uuesti médratleda, leida teisenenud tihiskondlikes tingimustes
endale uus sotsiaalne roll. 1990. aastaid on seega pohjust vaadelda kui eesti teatri
lahtiiitlemist paljust sellest, mis iseloomustas okupatsiooniajastu teatrit, ja samas
kui kohanemist uute, turumajandusele omaste pohimdtetega.” (Pesti 2016: 189)

1990ndate teise poole stabiilsusemulje on suuresti seotud teatrite institutsio-
naalse mehhanismi paikaloksumisega, mis tdhendab eelkdige mitmete vaba-
truppide (Von Krahl, Theatrum, VAT), keda veel moni aasta tagasi oli tajutud
anomaaliatena (pOhjusteks lavastuste kummastav postmodernistlik stiil ja/voi
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esinejate tajutav kunstiline amatddrlus (Saro 2010b: 22), professionaliseerumist
ja sulandumist iildisesse Eesti teatripilti.

Teatrikunsti sisulisema kiilje pealt on oluline fikseerida teatripildi laienemist
nii horisontaalses (uuslavastuste arvu margatav kasv) kui ka vertikaalses suunas —
viimase all on silmas peetud selgepiirilisemat sihtgrupilist diferentseeritust.
Eelmise perioodi noukogulik teatrimudel orienteeris end suuresti nn keskmisele
vaatajale, keda iseloomustas moddukas vOi suurem kultuurihuvi ja teatavate
kultuurikoodide lugemise oskus. See tingis, et ka meelelahutuslikku repertuaari
valides piiiiti leida materjale, mis lisaks 10dvestavale naerule pakuks ka mingit
sotsiaalset voi psiihholoogilist teist plaani voi ,,motlemisainet”, teisalt kéibis
komplitseerituma dramaturgia lavaseadetes tava, et vihemalt siizeelisel tasandil
peaks laval toimuv olema tildmdistetav ning lavaliste kujundite siisteemi deko-
deerimine ei eeldaks viga pdhjalikke (kultuuriloolisi, kirjandusteoreetilisi vmt)
eelteadmisi.

1990ndate teisel poolel esilduvad Eesti teatripildis tunduvalt selgemalt meele-
lahutuslik ajaviiteteater (Vanalinnastuudio ja tema jéreltulija Vana Baskini teater,
komoddiad ja muusikalid, liks osa suveteatrist) ning intellektuaalsema preten-
siooniga motteteater (Juhan Viidingu, Mati Undi, Priit Pedajase, Jaan Toominga,
Lembit Petersoni, Mikk Mikiveri, Mai Murdmaa, Peeter Jalaka lavastused).
Viimane pdordub oma vaataja kui intellektuaalselt vordvéérse dialoogipartneri
poole, kes voiks olla teatud maéiral tuttav nii vanemate kui ka virskemate
kultuurikoodidega ning tunneks mingil mééral kaasaegse teatri esteetilist vottes-
tikku. Tarve tuntut ja tundmatut, harjumuslikku ja ootamatut oma vaatajale diges
vahekorras doseerida paneb teadagi keerulisemasse olukorda G8 teatrid, kus iihe
katuse (resp. lihe kaubamérgi) alla peavad mahtuma nii elitaarne kui egalitaarne
teatrisuund. Néiteks etenduvad samal ajal Eesti Draamateatri véikses saalis
méngitavate Juhan Viidingu, Evald Hermakiila ja Mati Undi komplitseeritud
kunstikeelega lavastustega teatri suures saalis etenduvad laiatarbekomdoddiad,
mis sama histi viksid kuuluda ka Vanalinnastuudio repertuaari. Hoopis holpsam
on oma kuvandit esitleda véiketeatritel, mille hulgast eristub oma kirjanduslikult
kaaluka, méodukalt frankofiilse repertuaariga Theatrum.

Ehk esimest korda Eesti teatriloos on pdhjust seoses teatriga radkida moest
(v0i uuema sonaga trendidest): teatripilti tekib teatreid (eeskétt ahaste mangu-
paikadega Tallinna Linnateater, noorema haritlaskonna hulgas ka Von Krahli
teater), zanre (eeskitt muusikal), mida vaadata on prestiizne ja mis on kujunenud
nn staatuse niitajaks. Teatrilavastus muutub meelelahutusturu osaks.

Sajandivahetuse teatrimaastikul peegelduvad selgelt ténapdeva infoiihis-
konna avardunud kommunikatsioonivoimalused: Euroopa uuem dramaturgia
jouab niilid lipris siinkroonselt ka Eesti lavadele (varem oli tavaks kiimne-kahe-
kiimneaastane 16tk), samuti muutuvad tavapéraseks vilislavastajate kiilastused,
eriti muidugi keelebarjdarist mittehoolivas muusikateatris. Eraldi peaks mainima
1990. aastal Parnus niSifestivalina alustanud ja 1994. aastast Rakveres tdismahus
kdivitunud rahvusvahelist teatrifestivali Baltoscandal, mis iile kahe aasta on
toonud Eestisse siinmail harjumatu, kuid innovaatilise ja inspireeriva teatri néiteid
laiast maailmast.
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Moistetavalt on rahvusvahelisse konteksti sulandumine pannud eestlasi kiisima,
kas on ka meie koduses teatris midagi, mis oleks konkurentsivéimeline ka muu
maailma modtkavas. Vordluses juba kasvoi Balti riikidega jaib Eesti selgelt alla,
sest rahvusvahelise tuntusega lavastajaid on pakkuda nii Leedu (Rimas Tuminas,
Eimuntas Nekrosius, Oskaras KorSunovas) kui Lti teatril (Alvis Hermanis). Ajas
ettevaatavalt v3ib siiski Gelda, et seda funktsiooni uuel sajandil asub joudsalt
tditma teater NO99.

Muidugi on ténapdeva iihiskond kuigivord ajendanud ka kaubamérkidest
siigavamale juurduvaid arutelusid oma ja laenulisuse vahekorrast kogu eesti
kultuuris tervikuna ja ka iiksikute kunstiliikide kaupa. Teatri valdkonnas on
sellega koige enam seotud parimusteatri esiletous 1990ndate teisel poolel, vihem
ka uuemas omadramaturgias prevaleerivad rahvuslikud stereotiiiibid (Andrus
Kivirdhk). Pikemas essees ,,Omajuur ja kaleidoskoop” (Akadeemia 2006, nr 11)
Eesti teatri algupérast tuuma uurinud Jaak Réhesoo jouab oma kisitluse 10puks
resiimeeni, et ,nagu oleks voitnud stiilikirev modernne kaleidoskoop ja nagu
oleks omaotsing taandunud &dérealadele”, prognoosides kiill Skandinaavia ees-
kujul sotsiaalse realismi naasmist, ,,mis voiks aidata argiprobleemide lébivalgusta-
misel, aga talle avanev maailm oleks ikkagi plisimuutuv kaleidoskoop”. (Rdhesoo
2006: 24006)

Sajandivahetuse repertuaaripilti voib kirjeldada kui mahukat-hoomamatut
aasta-aastalt iiha enam {ile saja nimetuse kiilindivat, eri harudesse liigenduvat ja
esteetiliselt hiibriidset organismi. Eelmiste kiimnendite kese, psiihholoogiline
suhetedraama (ja selle erinevad teisendid, sageli ka lihtsalt olustikurealistlik elu-
pildistus) jadb endiselt alles (selle suuna koige viljakamaks-meisterlikumaks
esindajaks kujuneb Tallinna Linnateater), ent sellele lisanduvad (osalt ka vastan-
duvad) teistlaadsed ldhenemised, mis lisavad teatripilti teatud pinget. Viimast
voiks ehk iseloomustada sOnapaariga ,,avangardi kohalejdudmine”: realistlikust
elukujutusest ja selgest narratiivist hilbiv teater ei kohuta enam ka véiksemate
linnade publikut, osalt on selle tinginud kahe otsingulisemaid suundi esindava
lavastaja (t0si, mitte véga pikk) teatrijuhiks olemise aeg 1990ndatel véikelinnades,
Peeter Jalakal Rakveres ning Andres Noormetsal Viljandi Ugalas. Sajandi
murdejoonele jddb ka vene koreograafi Sasa Pepeljajevi integreerumine Eesti
teatrisse (esimene lavastus ,,Kodanikud”, 1998, Von Krahli teater). Pepeljajev
stinteesib uudsel viisil fiilisilise tegevuse ja sOnateatri elemente. Tdiesti teiselt
ddrealalt alustab Anne Tiirnpu (esialgu tudengitruppidega) katsetama folkloori-
ja parimusteatri stilistikas.

Huvipakkuv (rohkem intellektuaalses, vihem praktilises mottes) on ka varem
kriitikuna tegutsenud Andrus Laansalu (pseudoniiiim Andreas W) sukeldumine
praktilisse teatrisse. Tema nn tehnoloogiline teater (mis moistagi ei tdhenda vaid
tehnoloogiliste leiutiste integreerimist teatriprotsessi, vaid pohimdttelisi muutusi
lavastuse struktuuris ning teksti, ruumi, esitaja ja vastuvotja suhetes) leiab
praktilise véljundi vaid mone lavastuse néol (valdavalt Tartu Teatrilabori egiidi
all), ent toimib mitu aastat tGhusalt pigem vérskendava teoreetilise konstrukt-
sioonina, Laansalu enda ja mitmete teiste tema eakaaslastest kultuuriteoreetikute
(Erkki Luuk, Valle-Sten Maiste, Aare Pilv, Berk Vaher jt) leheveergudel peetud
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kirglikes sdnavottudes. Moningates neis ndhakse tehnoloogilises teatris uut teatri-
uuendust, kuigi Laansalu ise uuendaja rollile pigem ei pretendeeri, viites, et
uuema tehnoloogia ja teatri kokkuviimine pole mingi avangard, vaid ,,uus
normaalsus”. Peatselt kinnitab seda ka praktiline teater, kaasa arvatud Laansalu
enda lavastused. Kriitik Tonu Kaalep kiisib oma arvustuses Andreas W lavas-
tusele ,,Uus Elysium. Une luup” (Lendav Hollandlane, Tartu Teatrilabor, 2001),
kas Andrus Laansalu voiks olla teatriuuendaja, ja vastab nii: ,,Uus Elysium. Une
luup” on tubli noorsoondidend, probleemideta mainstream-teatrisse mahtuv tekst
ning kuigi kasutab suuri videoekraane, /ive-kaamerapilti, animatsiooni, koomiksit
japigem 60klubidesse kuuluvaid valgusefekte, siis kaasaegne teater ongi enesest-
moistetavalt vigagi tehnoloogiline.” (Kaalep 2001)

Jarjest rikkalikumalt integreerib multimeediat oma lavastustesse ka Peeter
Jalakas. Andres Laasik nimetab Jalaka kahes ,,Libahundis” ning lavastuses ,,Eesti
méangud. Pulm” kasutatud uue meedia vahendeid ,,multimeediahimu” rahulda-
miseks, mis lavastuses ,,Graal” oli kasvanud ,multimeediapeoks” voi ,,multi-
meediamuinasjutuks, kus niitlejad astusid dialoogi masinatega, iidse miiiidi ja
iseendaga”. (Laasik 2002: 184) Siiski vdib 6elda, et tehnoloogia kasutamine pole
Jalaka teatris eesmirk omaette, tema viljeldud teatri huvikese haakub avaramate
interkultuuriliste seoste leidmisega.

Arvatavalt ei ole nii kirevat ndhtust, kui seda on Eesti teatri sajandivahetuse
maastik, kuigi lihtne tipsemalt mairatleda. Uks viheseid, kes seda siiski teha
iiritab — peale triviaalsete todemuste, et teatripilt on rikas, kirev, hiibriidne, pakub
igaiihele midagi —, on Luule Epner, kelle miératlus kolab selliselt: ,,Eesti teatri
peahoovuseks on modernismi poogetega psithholoogiline realism; vaevalt on siin
oodata radikaalset pooret, ja pole seda vist tarviski.” (Teatriankeet 1999: 30)

Nullindate esimese poole teatrialaste diskussioonide fookusesse tduseb lavas-
taja positsioon: ilihelt poolt mitmed Mati Undi mastaapsemad lavastused, eriti
»Laulatus” (2000), mis on ajendanud kriitikuid tdmbama ré6pjooni eelmise teatri-
uuendusega (Mihkel Mutt, Andres Laasik, Aare Pilv — Sirle Podersoo), aga ka
mitmed isikupdrase esteetikaga noorema polvkonna lavastajad, kelle rohke-
arvuline esindatus (Henrik Toompere, Tiit Ojasoo, Mart Koldits, Andres Noor-
mets, Peeter Jalakas, Tiit Palu, Ingomar Vihmar) ja esteetiline variatiivsus on
teoreetikuid pannud muu hulgas rddkima ka uuel sajandil lavastajakutse demiisti-
fitseerumisest ja demokratiseerumisest. (Saro 2016: 156)

Kuigi siin vaadeldavasse perioodi mahub 2005. aastal alustanud teatri NO99
eksistentsist vaid poolteist hooaega, mille jooksul valmis 12 lavastust (osa neist
mitte pohitrupi, vaid lavakunstikooli diplomilavastused, lisaks kaks iihekordset
aktsiooni), tuleb seda teatrit kui Eesti teatripildi olulist mdjurit siinkohal kindlasti
mainida. NO99 kaasa toodud muutused on nii vormilised (niilidisteatri vahendite
enesestmoistetavalt vaba kasutamine, mitmete seniste teatrikonventsioonide
hiilgamine), sisulised (sotsiaalne aktiivsus kuni deklaratiivsete manifestideni,
teemakdsitlus vaib olla kas naturalistlikult otseiitlev voi vastupidi, keerukamatesse
kultuurikoodidesse Sifreeritud) kui ka organisatsioonilised (avatud suhtlus oma
vaatajaga, loengud enne etendust, veebis, meedias ja triikisonas teatri tegevust
motestavad tekstid). Kaudsemalt suudab NO99 tdsta kogu teatri Eesti kultuuri-
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lisse keskmesse ja siduda koostodde kaudu ka teisi kultuuri- (eeskétt kujutav
kunst ja film), aga ka sotsiaalseid vilju (poliitika-, meedia-).

Praeguselt ajadistantsilt perioodile 19862006 tagasi vaadates voib kokku-
votvalt véita, et tegu oli iilimalt diinaamilise ja esteetiliselt kiillase perioodiga
Eesti teatris. Riigikorra vahetumine ja astumine iihest tihiskondlikust format-
sioonist teise toi kaasa moistetavaid kohanemisraskusi, millest Eesti teater véljus
kiillalt kiiresti, sdilitades (ja tohusalt kasvatades) oma senise teatrivorgu, publiku-
arvu ja mitmed traditsioonid, millele jdudumodda hakkavad uute tegijate kaudu
liituma tdnapdeva avatud maailma otsingud.
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3. Eesti teatrite repertuaari koostamise
pohimotted aastatel 1986-2006

Aastal 1986 kuulub Eesti NSV teatavasti veel Noukogude Liidu koosseisu ja
kogu kultuurielu toimib nimetatud totalitaarriigi aastatega sissetdotatud struk-
tuuride abil, st olles allutatud iileliidulisele keskvoimule ja mitmekordselt kont-
rollitav. 1986 mérgib Eesti NSV arengus siiski olulist murrangujoont: sel aastal
médratleb NLKP XXVII kongress eesotsas Mihhail GorbatSoviga muutuste
kursile asunud suurriigi edasise toimimise strateegiad. Seisakuaegse sumbunud
ohustiku lagunemist Eestis nditab protestilaine uute fosforiidikaevanduste raja-
mise vastu. (Pajur, Tannberg 2006: 140) Po6rdeline siindmus on mdistagi ka tsen-
suurimehhanismide 16dvenemine kuni nende kadumiseni (Glavliti Eesti osakond
likvideeriti 1990. aastal).

Perioodi 1986-2006 tihtsaimaks iihiskondlikuks stindmuseks Eestis on ise-
seisvuse taastamine koos kdigi sellest tulenevate muudatustega nii riiklikes struk-
tuurides kui vaimuelus. Alates 1940. aastast okupatsioonireziimide tingimustesse
surutud ja Noukogude Liidu véikseima liiduvabariigina rangelt kontrollitud Eesti
NSV saab 1991. aastal taas Eesti Vabariigiks, kes 2004. aastal {ihineb Euroopa
Liiduga ning avatud infoiithiskonna pooldajana positsioneerib end siitpeale
kindlalt Euroopa kultuurikonteksti.

Muidugi kaasneb 1990. aastate iileminekuaja podrdeliste siindmustega igas
Eesti eluvaldkonnas teatud segadust, teadmatust ja juhuslikkust, mis peegeldavad
pérast vabanemiseufooriat saabunud pettumusmeeleolusid. Ajaloolase Seppo
Zetterbergi sOnutsi: ,,,,Iseseisvumine” ja ,,vabadus” ei lahendanudki koiki prob-
leeme, nagu oli tahetud uskuda, vaid pérast joobumuse lahtumist, argipdeva
saabudes leiti ennast silmitsi mitmete vanade ja uute probleemidega.” (Zetterberg
2009: 589)

1990. aastate Eesti kultuurivéli orienteerub kiiresti idast 1d4nde, vabanemine
pealesurutuna tajutud ndukogude kultuuri matriitsidest loob voimalused otsida
kontakti seni suuresti tsenseeritud kujul meieni joudnud ladne kultuuri ilmin-
gutega. Siiski poleks Gdige rddkida ldéne kultuuri iiksiihesest jdljendamisest (kuigi
esimeses vabanemistuhinas juhtus kindlasti ka seda), sest iihiskondlike muutuste
aeg oli kogu Ida-Euroopas kantud ka teatavast sisemisest segadusest uute
kultuuriliste identiteetide otsinguil. Rein Raud on tiheldanud: ,,Usna liihikeseks
ajaks — 1980. aastate 10pp ja suurem osa 1990. aastatest — kaotasid Ida-Euroopa
riikides kdik kunstimaailmas valitsenud metareeglid kehtivuse ja samal ajal tehti
hulk pakkumusi selle imberkorraldamiseks uute reeglite alusel. Sestsaati on Ida-
Euroopa riikide kunstiline areng vGtnud iisna ootuspéraselt iile 1d44ne moodsa
kunsti iildised praktikad ja moodustab sellega tekstiliselt iihtse terviku. Tollal
pohjalikult muutunud sotsiaalsed ja kultuurilised olud panid aga nii regiooni
kunstnikud kui ka publiku pidevalt kahtlema mitte ainult institutsioonide
Oigustatuses ja kunstiliste keelte adekvaatsuses, vaid ka mineviku, oleviku ja
tuleviku kunstiliste praktikate olemuses iildse.” (Raud 2018: 245)
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3.1. Hans van Maanen kunstiilma funktsioonidest

Et iilevaatlikumalt mdista koneksoleva ajavahemiku repertuaari kujundamise
strateegiaid ja diinaamikat (ndukogulik teatrimudel — iileminekuaeg — turumajan-
duslik teatrimudel), on kédesoleva artikli teoreetilise tugistruktuurina kasutatud
hollandi kultuuriteoreetiku Hans van Maaneni teost How to Study Art Worlds. On
the Societal Functioning of Aesthetic Values (2009).

Hans van Maaneni skeem kirjeldab niilidisaegsetes oludes siindiva kunstilisse
kultuuri kuuluva teose toimimist ithiskonnas, tostes keskseks maoisteks funktsio-
naalsuse ja eri protsesside tiheda omavahelise seotuse. Teatri repertuaari kujune-
mise protsess holmab rohkemal voi vihemal mééaral koiki van Maaneni esitatud
funktsionaalseid suhteid ning voiks olla abiks tdnapédeva teatris toimuvate
loominguliste ning organisatsiooniliste kdikude m&testamisel.

Moiste kunstiilm (artworld) on Van Maanen votnud iile Ameerika kunsti-
filosoofilt Arthur Dantolt, kes lansseeris vastava moiste, késitlemaks 1950.—
1960. aastate kunstielus toimunud esteetilisi murranguid, naiteks kommunikat-
sioonitorkeid, kuna mitmed taiesed ei erinenud enam viliselt vormilt millegagi
igapédevastest objektidest. Oma 1964. aastal valminud tuntud essees ,,Artworld”
vditis Danto, et ,,ndha midagi kunstiteosena eeldab voimet niha midagi, mida
iiksnes silm suudaks hoomata — kunstiteoreetilist konteksti, teadmisi kunstide
ajaloost ja kunstiilmast”. (Danto 1964: 577)

Teisisonu: kunstiteose tajumise protsess eeldab retsipiendilt orienteerumist
kunsti metakeeles ja struktuurides. Tulles juba kidesolevasse sajandisse, vOib viita,
et kunsti vastuvdtja roll on vahepeal veelgi avardunud, liikunud passiivsest
vaatlejast jarjest enam kunstiteose autoriga vOrdvaidrse kaaslooja rolli. Van
Maaneni teose kesksed madisted on védrtused ja funktsioonid, millega saab kirjel-
dada nii kunstiteoseid endid kui ka kunstiilma reglementeerivates struktuurides
aset leidvaid protsesse. Kunsti védrtuse médrab kunstiteose voime tekitada selle
vastuvotjas esteetilist elamust. Van Maanen eristab kunstiteose sisemisi (intrinsic)
ehk kunstiteosest enesest tulenevaid ning kunstiteosest eraldi seisvaid (sotsiaal-
seid, majanduslikke, informatiivseid) ehk vélimisi (extrinsic) vaartusi. Nende
kahe vahele paigutuvad poolsisemised (semi-intrinsic) vairtused, mis puutumata
otseselt esteetilisse kogemusse, kuid realiseerunuina esteetilise kogemuse sees,
voivad analoogselt sisemiste védrtustega avaldada moju inimeste vaimsetele
sfadridele. (Naiteks omandatakse ajaloolist romaani lugedes uusi teadmisi voi
tdiendatakse oma sotsiaalse kommunikatsiooni oskusi. Vairtused aktiviseeruvad
ehk muutuvad funktsioonideks, kui on véimalik aru saada, kuidas kunstiteos ja
tema vastuvOtja on teineteist mojutanud. Funktsiooni voib kirjeldad ka kui
realiseerunud véartust. (Van Maanen 2009: 150-151)

Graafiliselt on kunstiilma toimimise funktsioonid véljendatud joonisel 3.
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PROTSESSIDE _, Loomisprotsess Loomingu Retseptsioon Kontekst
VALDKONNAD vahendamine
' : } Iy
\ v
Organisat- Institutsioonide <e—# Toimumis- -4—» Potentsiaalse <¢—# Kunstide
sioonilised liigid ja arv, i paigad, nende vastuvdtja o positsioon
struktuurid nendevahelised liigid ja arv, struktuur ja teistes
suhted nendevahe- vajadused siisteemides
lised suhted
Protsessid Voéimalused uute Voimalused Retseptsiooni- Kunstikogemuste
kunstiteoste kunstiteoste esteetika liigid funktsioneerimine
siinniks turustamiseks teistes sotsiaalse-
tes slisteemides
Véljundid Kunstiteoste Kunsti- Sotsiaalsete (Uus) kollektiivne
liigid ja arv siindmuse gruppide < maailma
liigid ja arv esteetiliste tajumine
kogemuste
liigid ja arv

Joonis 3. Kunstiilma viljade ja suhete funktsioneerimine sotsiaalsel tasandil (Maanen
2009: 1; pikemalt vt Van Maanen 2009: 10-14)

Horisontaalteljel paiknevas neljases jaotuses on eraldatud etappideks kunstiteose
siind ja vastuvétt: 1) loomisprotsess ja tootmine (production); 2) vahendamine
ehk turundamine (distribution); 3) vastuvott (reception); 4) teose paigutumine
kultuurilisse ja sotsiaal-majanduslikku taustsiisteemi (context).

Vertikaalteljel asuvas kolmeses jaotuses on kokku voetud kunstiteose siinniks
vajalikud iiksikkomponendid: 1) organisatsioonilised struktuurid (organizational
structures), 2) protsessid (processes), 3) véljundid (outcomes).

Vertikaal- ja horisontaaltelje 16ikumispunktides tekivad nn sdlmpunktid, mille
pohjal saab kirjeldada ning analiilisida kunstiteose loomist, vahendamist, vastu-
vottu ja konteksti kujunemist iliksikute etappide kaupa. Kitsendades vaatenurga
teatrile, voime solmteemadena vilja tuua jirgmised mérksonad (iilevalt alla
litkudes):

1. Loomisega seotud aspektid: 1) institutsioonide tiilibid, hulk, nende oma-
vahelised suhted ja muutumine, teatrite hooned ja muud méngupaigad (potent-
siaalsed etenduskohad ja prooviruumid) ning iildine materiaal-tehniline baas,
truppide suurus ja erialane ettevalmistus; 2) esteetilised printsiibid; 3) lavas-
tuste hulk, Zanriline jaotus.

2. Vahendamisega seotud aspektid: 1) mdngupaikade asukoht ja suurus; 2) teoste
turundamine, miiiik, reklaam; 3) etenduste hulk ja tiilibid, nende siindmus-
likkuse erikaal, teatri imago.
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3. Publikuga seotud aspektid: 1) potentsiaalse publiku hulk, struktuur, paikne-
mine; 2) retseptsioonistrateegiad; 3) teatrielamuste tiiiibid, eri sihtrithmade
véljakujunemine.

4. Teatriviljaga seotud aspektid: 1) teatri positsioon ithiskonnas vordluses teiste
kunstiliikidega; 2) kunstilise kogemuse funktsioneerimine laiemas iihiskond-
likus kontekstis; 3) teatri voimalused oma vaatajale uuelaadse tajukogemuse
pakkumisel.

See jaotus ja selle 12 allvélja markeerivad sammhaaval ka kunstiteose siinni-
protsessi alates tekkemomendist kuni teose voimalusteni muuta end timbritsevat
reaalsust. (Van Maanen 2009: 13) Teatri kontekstis voiks see skeem markeerida
lavateose siindi ja mojureid alates loomingulisest inspiratsioonist ning teatri
toimimiseks vajaliku infrastruktuuri ja taustsiisteemi loomisest (teatritraditsiooni
viljakujunemine, teatrihooned, professionaalsete lavastajate-niitlejate ning
potentsiaalse vaatajaskonna olemasolu) ning Idpetades vaataja etendussituatsiooni
tajumise ja reflekteerimisega.

Uhtlasi nieme, et iga allvilja determineerivad mdttelised joujooned (skeemil
esitatud nooltena) suhestuvad teiste allvdljadega: koik iihes tulbas paiknevad
allvéljad on omavahelistes seostes, kolmel juhul jooksevad ithendavad nooled ka
korvaltulba allvéljadeni. Ehk siis {iht tiilipi esituskohad (resp. teatrihooned ja
muud méngupaigad) eeldavad teatud tiilipi ja hulka kunstiteoste (resp. teatri-
lavastuste) siindi, potentsiaalse sihtriihma suurus ja vajadused tingivad teatud
esteetilisi valikuid, kunstide (resp. teatri) iihiskondlik positsioon mdjutab kunsti-
teoste (resp. teatrilavastuste) joudmist erisuguste sotsiaalsete gruppideni. (Van
Maanen 2009: 12)

Jargnevalt votan fookusse aastatel 1986-2006 Eesti teatrite repertuaari kujun-
danud tegurid ja vaatlen neid Van Maaneni skeemi foonil ldhemalt. Autoripoolse
tahelepanekuna lisan, et Van Maaneni skeemi tuleks kindlasti votta pigem teo-
reetilise konstruktsioonina, mis aitab moista moningaid kultuuriviljal toimuvaid
protsesse suuremate iiksuste kaupa. Teatri kontekstis on seega kindlasti kohasem
selle skeemi abil vaadelda repertuaari kui lavastuste kogumit, aga mitte iiksik-
lavastusi, sest tegelikus teatripraktikas voib lavastuse siind, vahendamine ja
vastuvott toimuda veel lugematutel eri laadi viisidel, mida sageli pole vdimalik
hiljem fikseerida.

3.1.1. Lavastuse loomisega seotud aspektid

Lavastuse loomist puudutavad péhilised kriteeriumid repertuaari kujundamisel
on esitatud graafiliselt joonisel 4. Sellest ndhtub, et repertuaari (joonise keskel)
mojutavad kahesuunalised kriteeriumid: iihelt poolt objektiivsed (joonise iila-
osas), st nn paratamatu etteantusena konkreetse teatriorganisatsiooni juurde
kuuluvad (nditeks teatri asukoht, hooned ja muud méngupaigad), teiselt poolt
subjektiivsed (joonise allosas), st teatripoolset vabamat loomingulist tdlgenda-
mist ja tditmist lubavad (nditeks teatri iildise kuvandi loomine voi lavastamisele
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tulevate tekstide valik). Teatri tootajaskond (nii kunstiline trupp kui tehniline
personal) aga kuulub molemasse jaotusse, kuivord osalt on teater oma meeskonna
komplekteerimises soltumatu, osalt piiravad seda mitmed objektiivsed tegurid
(eelkdige teatri finantseerimine).

TEATRI ASTSﬁL':T TRUPP, FINANT- HOONED AUTORI-
PROFIIL PERSONAL SEERIMINE (SAALID) KAITSE
VAATAJA

TN

OBJEKTIIVSED KRITEERIUMID

REPERTUAAR

SUBJEKTIIVSED KRITEERIUMID

N T

PUBLIKU TRUPP OTSUSTUS- TEATRI ETTE-
OOTUSED PERSONAL 31GUS TEKSTID ULDINE NAGEMATUD
KUVAND ASJAOLUD

Joonis 4. Lavastuse loomist mojutavad kriteeriumid

3.1.2. Teatrihooned ja muud mangupaigad

Eelmisest epohhist oli kdigil riigiteatritel oma kindel ja ,,sisseméngitud” suur(em)
saal (monel teatril ka mitu mingukohta), &dsjaformeerunud teatrid hakkavad
kasutama rendipindu vdi ,.kodustama” mond vabaks jadnud méngupaika. Suuri
saale (300-700 kohta) omavad G8 teatrid seisavad aga 1990ndatel kahe terava
probleemi ees: esiteks on vidhenev rahvastik ja inimeste kahanev teatrihuvi muut-
nud keeruliseks publiku leidmise suurte saalide lavastustele, teiseks ei sobi
klassikalise asetusega teatrisaalid mitmete niilidisaegsete teatrisuundade viljele-
miseks, samuti on mitmed teatrihooned amortiseerunud. Peaaegu koik Eesti
teatrid elavad sel perioodil iile pohjalikumad renoveerimistodd. Olulisima muu-
datusena voetakse kasutusele black box’1 tiilipi saalid, kuhu kohe koonduvad ka
kunstiliselt pdnevamad lavastused. Perioodi iseloomustab kindlasti uute fiiiisi-
liste ruumide vallutamine nii teatri sees kui muudes hoonetes, suveperioodil ka
vabas ohus. Ere ndide on aastaid vaid teatrisaali kasutanud Rakvere teater, kes
esialgu kohandab teatri kdrvalhoone véikseks saaliks, kasutab méngupaikadena
kolikambrit ja kohvikut ning laieneb eri hoonetesse Rakvere linnas, suviti aga
lahipiirkonna atraktiivsetesse kohtadesse. Noorsoo-(Linna-)teater aga ldpetab
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etenduste andmise Salme kultuurikeskuse suures saalis ja koondab kogu oma
tegevuse Laia tdnava viikelavadele.

1990. aastate teise poole suvelavastuste buum avastas teatri jaoks lugematul
hulgal uusi ebaharilikke méngupaiku ehk nn leitud kohti: mdisahooned, linna-
véljakud, joekddrud, metsad, sood, taludued, pargid, staadionid, endised to0stus-
hooned jmt. Julgemalt leidis katsetamist kohaspetsiifilise teatri printsiip, kus
lavastus luuakse eripédrasesse ruumi (nditeks oma algse funktsiooni minetanud
elektrijaama). 1990ndate algul hiippeliselt kasvanud uuslavastuste arv ongi osalt
tingitud sellest, et ,,tditmist” vajasid uued manguruumid.

G8 teatrite suurte saalide repertuaarivalikutes hakkavad 1990ndatel domi-
neerima turvalised zanrivalikud ehk laiatarbekomoddia, tuntud materjali pdhjal
tehtud traditsiooniline lastelavastus voi muusikal. Niiteks Eesti Draamateatri
1990. aasta suure saali kaheksast uuslavastusest leiame vaid kaks tdsisema tonaal-
susega nimetust kuue komoodia ja lastelavastuse korval, 1991. aastal kolm
seitsme kdrval. Parnu teatri 1993. aasta seitsmest uuslavastusest liigitub vaid kaks
draamadeks, Vanalinnastuudio, kes oma algusaegadel lubas oma lavale ka tosisemat-
filosoofilisemat huumorit (Suhhovo-Kobolini, Diirrenmatti, Rostand’ loomingut),
hailestub iimber ainult estraadile ja pretensioonitule meelelahutusele.

Nagu ka kriitikas peagi maérgitakse, pole tegu pelgalt ,territooriumi jaga-
misega”. Lavastajate taandumine vdiksematele méngupindadele vdib tuua kaasa
reziimotte esteetilise kdngumise ja lavastajate kisitodoskuste mandumise suure
lava formaadi véimaluste kasutamiseks. Mitmed lavastajad, kes oma loomingu-
lise tee algul on korduvalt teinud ka suure lava lavastusi, eelistavad iiha enam
tombuda viiksematesse manguruumidesse, nditeks Lembit Peterson (teeb sel
perioodil 20 lavastust, ent vaid kaks suures saalis, neist viimase aastal 1990) voi
Merle Karusoo (aastatel 1995-2006 toob suures saalis vilja vaid iihe lavastuse).

Peaaegu oma professionaliseerumise algusest peale on Eesti teatris olnud
tavaks viia lavastusi ithest linnast teise, esitledes nii oma repertuaari teistes teatri-
linnades, aga ka viiksemates asulates. 1970. aastatel kujunes Eesti suuremate
teatrite vahel tava vahetada oma maju uudisrepertuaari méngimiseks isegi mitme
néddala jooksul, mis voimaldas Tallinna, Tartu ja Parnu publikul 4ra vaadata 16vi-
osa teiste suuremate teatrite lavastustest. 1990. aastatel hakkas see tava kiiresti
taanduma, pohjusteks algul kiitusekriis, siis suveteatri traditsiooni tekkimine
(potentsiaalsete vaatajate hulk koos tegijate jouvarudega oli suve 16puks end
ammendanud), osalt vdikelinnade elanike arvu kahanemine, aga ka elanikkonna
kiire autostumine, mis tagas publiku joudmise teatrilinnadesse. Eriti otsustavalt
katkestasid kiilalisetenduste andmise teistes linnades pealinna suuremad teatrid
(Eesti Draamateater, Tallinna Linnateater), ka Tallinnas stindinud uued kooslused
(teater NO99, Theatrum, Von Krahli teater) keskendusid pigem kodusaalis
mangimisele. Vaatlusaluse perioodi 16puks ongi jainud modda Eestit ringi litkuma
oOieti kaks professionaalset teatrit, Rakvere teater ning Vana Baskini teater, samuti
valdavalt meelelahutuslikku repertuaari pakkuvad viiketrupid (Monoteater,
Comedy Productions).
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Niisiis teatri geograafiline asukoht, tema maja(d), saalid ja teised potentsiaalsed
méngukohad ning teatrisaalide suurus mééravad éra teatri ja publiku suhted ning
seeldbi mojutavad ka repertuaarikujundust.

3.1.3. Trupi potentsiaali kasutamine

Mbistagi on iiks repertuaari koostamise keskseid printsiipe trupi voimalikult
mitmekiilgne kasutamine, ilmselgelt arvestatakse ndudliku suurrolli puhul kohe
ka vdimaliku osatditjaga. Teisalt dikteerib piisitrupi vorm teatritele vaikimisi
kohustuse pakkuda t66d koigile teatri palgal olevatele niitlejatele. 1990ndatel
kehtestatav tihtajaliste lepingute siisteem vOimaldab teatritel siiski varasemast
enam kujundada truppi vastavalt oma vajadustele, st moodustada soolt, vanuselt
ja tiiiibilt erinevaist nditlejaist koosnev trupp voimalikult eripalgelise repertuaari
mingimiseks. Ajastu tendents on kindlasti niitlejate vabam liikumine teatrite
vahel, samuti eelistab iiha enam néitlejaid vabakutselise staatust. Teatrid moistavad
ruttu, et kiilalisnditlejatena ilmuvad uued ndod ja nimed aktiveerivad végagi
publiku tdhelepanu, samas piiravad kiilalisnditlejate kasutamist majanduslikud
voimalused, samuti muudab kiilalisnditlejate kutsumine keeruliseks etenduste
planeerimise.

Kindlasti on fiiksikutel juhtudel repertuaarivaliku printsiibiks olnud mitte
lavastaja isiklik huvi vi vastava sihtriihma ,,liink” repertuaariplaanis, vaid vaari-
kat rolli vajav niitleja, st materjal valitakse konkreetsest néitlejast ldhtudes. Siiski
leiavad vanemad lavajoud, et varasemaga vorreldes arvestab teater repertuaari
valides palju vihem konkreetsete nditlejatega. Niiteks on mitmes intervjuus seda
motet viljendanud Ita Ever: ,,[Varem] teatris moeldi, et meil on need ja need
nditlejad, peaksime valima tiikke nende ja nende niitlejate jaoks. See hoiak on
kahjuks taandunud. [---] Niisugust asja, et arvestataks koosseise ja niitlejate
rakendatust, ei ole.” (Ever 2015: 29)

3.1.4. Otsustusdiguse koondumine kunstindukogudelt
kunstilise juhi padevusse

Kui Noukogude perioodil oli teatrites kdibinud nn jagatud vastutuse mudel, kus
majanduslik-administratiivse poolega tegelev direktor ja teatri kunstilise taseme
eest vastutav kunstiline juht omasid vordset otsustusdigust (mis reaalsuses vois
kaasa tuua ka suuri konflikte ja mitteparteilasest kunstilise juhi allutamist
administratiivsete vahenditega parteilasest teatrijuhi ees), siis taasiseseisvunud
Eestis hakati kasutama praktikat, et kultuuriministeerium nimetas ametisse teatri
direktori (uuemal ajal teatrijuhi), kes vottis toole kunstilise juhi. (Vanemuises kui
mitmeliigilises teatris kolm kunstilist juhti; Viller 2004: 73-74) Seega, for-
maalselt vottes muutus kunstiline juht niiiid alluvaks, kuid jagatud vastutuse asemel
tekib selgepiirilisem vastutusala, mis vdimaldab peanditejuhil (uuemal ajal
voetakse kdible ka nimetused kunstiline juht v3i pealavastaja) keskenduda ainult
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kunstilistele kiisimustele, samuti v3ib ta ise otsustada, kas ja millist nduandvat
organit (kunsti- v0i loomendukogu vmt) ta enda kdorvale vajab. (Riiklike
sihtasutustena tootava teatri tegevust kontrollib sihtasutuse ndukogu, kes kinnitab
ametisse teatrijuhi.)

Vaadeldava perioodi jooksul toimubki kunstindukogude otsustusdiguste kandu-
mine kunstiliste juhtide padevusse, ehkki kunstindukogud (kuhu kuulub nii teatri
tootajaid kui ka inimesi véljastpoolt organisatsiooni) enamikus teatrites siiski
eksisteerivad ja nende iilesandeks lisaks repertuaariplaani kinnitamisele on ka
uuslavastuste nn kontrollvaatamine enne publiku ette joudmist (iiksikutel juhtu-
mitel on kunstindukogu saatnud lavastuse proovisaali tagasi ,,jarelkiipsema” voi
soovitanud teatril konkreetset nimetust {ildse mitte repertuaari votta).

Sdltuvalt teatrijuhist on loomendukogu otsustusdiguse méér olnud iisnagi eri-
nev: alates suhteliselt formaalsest repertuaariplaani kinnitamisest kuni pdhja-
likuma avaliku diskussiooni ja hééletamiseni. Levinud tava on, et repertuaari
kujundamisel ei osale kogu loomendukogu koosseis, uuslavastuste plaani esitab
kunstiline juht, kes nn nduandva hidlena on kasutanud moningaid kolleege (koos-
seisulised lavastajad, dramaturg, peakunstnik, muusikajuht, turundusjuht vmt).
Kunstilise juhi olulist rolli repertuaari kujundamisel on toonitanud oma doktori-
t00s ka Rakvere teatri aastate 1985-2009 repertuaari uurinud Ott Karulin:/---/ just
kunstiliste juhtide voimalused teatri kunstiliste védrtuste siisteemi suunamiseks
isiklikest maitse-eelistustest lahtudes on kdige suuremad.” (Karulin 2013: 30)

Kunstilise juhi suurema otsustusdiguse on tinginud ka uute eritiiiibiliste teatrite
teke. Erateatri juht mdistetavalt vdib arutada oma teatri repertuaarivalikut suurema
kolleegiumiga, kuid ei ole selleks ka kuidagi kohustatud. Samuti oleks viiketeatri
puhul ebamdistlik, kui repertuaari kinnitamiseks moodustataks eraldi organisat-
sioon. Moistagi on igal, ka koige karismaatilisemal ja suverddnsemal Eesti
teatrijuhil (nditeks Tiit Ojasool) oma ldhemate kaastdoliste ja partnerite vorgustik,
kelle peal oma ideid ja kavatsusi katsetada, kuid sel juhul on tegu pigem mitte-
formaalse inimeste ringiga, mitte institutsiooniga, kes esitaks teatrijuhile ellu-
viimist ootava tegevuskava.

1990ndatel vahetuvad peaaegu koikides Eesti teatrites kunstilised juhid, mdnes
teatris ka korduvalt. Kui monel pool mérgib kunstilise juhi vahetus uut arengu-
etappi (nditeks 1992. aastal Elmo Niiganeni alustamine Noorsooteatri/Linnateatri
juhina v&i 1996. aastal Ullar Saaremie astumine Rakvere teatri kunstilise juhi
ametisse), siis teisal kujuneb see probleemseks protsessiks, mille tagajérjel jouavad
teatri sisepinged ajakirjanduse veergudele (Linnar Priimée tegevus Vanemuise
kunstilise juhina 1990-1993, Merle Karusoo tegevus Eesti Draamateatri kunsti-
lise juhina 1998-1999). Repertuaari kujunemise seisukohalt midngib see kaasa
sedavord, et uue juhi tulekuga ei pruugi enam kehtida kdik varasemad plaanid
(nditeks kokkulepped lavastajatega) ning uus repertuaariplaan tuleb kokku panna
iilikiiresti. Naiteks 1999. aastal Merle Karusoolt teatrijuhtimise {ile votnud Priit
Pedajas tunnistab ajakirjandusele: ,,Me tegeleme tulekahju kustutamisega. Tava-
liselt on hooaja l1opus jérgmise hooaja repertuaar kokku pandud, aga meil hetkel
mitte. Uhtegi esietenduse kuupdeva pole kokku lepitud, niitlejatel pole iihtegi
to0d teha.” (Tali, Piret 1999)
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Kuigi kunstilisel juhil oli repertuaari koostamisel otsustav roll ka Noukogude
ajal, siis range tsensuuri ja kultuuriasutuste hierarhilise juhtimise kadudes ise-
seisvas Eestis saavad tema esteetilised ja maailmavaatelised tdekspidamised ja
kunstilised otsused uuslavastuste valikul maéravaks.

3.1.5. Autorikaitse piirangud

18. mail 1995. aastal vottis Eesti Vabariigi riigikogu vastu Berni kirjandus- ja
kunstiteoste kaitse konventsiooniga iihinemise seaduse. See seadus on maailmas
intellektuaalse omandi avaldamispohimotteid reguleerinud juba 1886. aastast ja
ka Eesti Vabariik kuulus 1927. aastast selle seaduse legitiimsust tunnustanud
ritkide hulka, seega oli niilid tegemist Jieti taasiihinemisega. Teatrite kontekstis
seisneb seaduse sisu tdigas, et kdigi teatrilavastuses kasutamist leidvate varem
loodud teoste (tekstide, muusika, filmi, vihemal mééral ka koreograafia ja kuju-
tava kunsti) kasutamine eeldab nende teoste autorite eelnevat ndusolekut ja
tasustamist. Seega tekib lavastuste eelarvesse uus rida, mis mone mitmeliigi-
lavastuse puhul (kus tuleb tasustada helilooja, libretisti, dramatiseerija, tSlkija,
laulutekstide autori jne looming) v6ib kujuneda tipris mahukaks.

[lmselgelt hakkas seadus vigagi mdjutama teatrite valikuid repertuaaripildi
koostamisel: mitmete rahvusvaheliste menukite hulka kuuluvate teoste autori-
diguste omandamine ei olnud Eesti teatritele enam taskukohane. Esimesed kaa-
sused, mil autorikaitse seadus sekkus teatri repertuaari, toimusid juba 1990. aas-
tate alguses, nditeks tuli autori ndudmisel kustutada Rakvere teatri repertuaarist
Ingmar Bergmani ,,Stseenid iihest abielust” (esietendus 1989). Ajakirjandusse
jouab mitu juhtumit Nukuteatri tddmailt, kus tduseb segadus mitme lastekirjan-
duse klassikasse kuuluva teose autoridigustega (,,Kunksmoor”, ,,Muumitrollid™).
Eriti kahetsusviirselt dpetlik on Vanemuise teatris 1995. aastal juhtunu: koreo-
graaf Dmitri Harchenko toob lavale kolmest lithiballetist koosneva balletiGhtu
»Plihendus”, neist viimane osa pShineb Andrew Lloyd Webberi muusikalil ,,Cats”.
Viimasele hetkele jaetud autoridiguste hankimine ei anna loodetud tulemust ning
teater on sunnitud viljakuulutatud esietenduse dra jatma. (Kivisildnik 1995)
Vastavat luba ei Onnestu teatril saada ka hiljem ning balletidhtu (pealkirja all
»Konserv”) jouab vaatajate ette alles aasta hiljem, selle viimases osas kasutatakse
Webberi helindite asemel Margo Kdlari muusikat.
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3.1.6. Kohustuslik repertuaar - repertuaari koostamine
kui valmisvormelite tditmine

Mairksona kohustuslik repertuaar kuulus orgaaniliselt ndukoguliku teatrimudeli
juurde. Teatrid olid kohustatud tegema nn tdhtpdevalavastusi nditeks oktoobri-
revolutsiooni aastapievadeks voi NLKP jirjekordse kongressi puhul. Uleliiduline
autorikaitse iihing (VAAP)?® saatis teatritesse soovitusnimekirju ndidenditest, mis
sobiksid vastavatesse lahtritesse. Tunduvalt loomingulisemaks aktsiooniks olid
iileliidulised sotsialismimaade (Poola, Ungari, TSehhoslovakkia) dramaturgia
festivalid, mille raames joudis Eesti lavale ponevaid méngimata autoreid ning
valmis mitu teatrilukku ldinud lavastust (Madéachi ,Inimese tragdodia”,
Andrzejewski/Toominga/Heinsalu ,,Polonees 1945”, modlemad Vanemuises,
vastavalt 1971 ja 1976).

Teatripraktikute tunnistust modda olid voimalused mond tileliidulist tahtpdeva
vOi NLKP kongressi dra markida siiski kiillalt avarad. Néiteks on Endla kauane
peanditejuht Ingo Normet meenutanud, et iiks vGimalus tdhtpdevalavastuste
rubriiki tiita oli tollal Parnu teatris tootanud Priit Pedajase ,.kodanikulaulude”
dhtutega (,,Tolmust ja virvidest”, 1982; ,,Oélaulud”, 1987), millega tihistati
vastavalt NLKP Keskkomitee pleenumi toimumist voi suure oktoobri 70. aasta-
paeva. (Normet 2017)

Koos ndukogulike kontrollimehhanismide taandumisega kaob teatritel mdis-
tagi ka kohustusliku lavastuse tegemise surve. Samas tunnistavad nditeks mitmed
(8 teatrite juhid, et repertuaari kujundades eksisteerivad teatavad nisid vdi lahtrid,
mis tuleb tiita, pdhjuseks loomulikult majanduslikud kaalutlused. Uldjuhul kiib
jutt kommoodiast ja lastelavastusest, mis peavad igal hooajal esindatud olema.
Rakvere teatri kunstiline juht Ullar Saaremie on neid iihes intervjuus nimetanud
,»kaheks kindlaks sadamaks”: ,,Me véime nuputada iihte- ja teistpidi ja mdelda
ennast nii suureks kui tahame, aga kui lastekat ei ole ja kui meil ei ole suurt saali
tditvat lugu, siis me voime lihtsalt kriipsu peale tdmmata nii monelegi [Harold]
Pinterile.” (Karulin 2013: 173) Draamateatri lavastaja Priit Pedajas (kes saab
1999. aastal sama teatri kunstiliseks juhiks) toob iihes 1996. aastal antud interv-
juus vordluseks oma eelneva tookogemuse Péarnu teatris ning nimetab komoo-
diaid ja lastelavastusi , kohustuslikeks asjadeks”: ,,Pérnus iiht telgjoont pidi liiku-
des ei olnud mingi vaev [---] korvalt teha ka kohustuslikke asju, komoddiaid ja
lastelavastusi.” (Visnap 1996: 62) Mitmekordse teatrijuhi kogemusega Jaak Allik
on lihes oma kirjutises esitanud hooaja voimaliku ideaalmudeli néite jargmiselt:
»Arukas teatrijuht oskab [---] repertuaari valida selliselt, et oleks midagi nii laiale
vaatajale kui ka eliitpublikule, et oleks, mida méngida kiilaklubis ja ka midagi,
millega rahvusvahelisele festivalile sdita.” (Allik 2006a)

Teistsuguste dilemmade ees seisavad aga véga kindlat profiili voi sihtriihma
evivad vabatrupid, sest publiku harjunud ootused panevad repertuaarivalikule
vigagi selged piirid, mille eiramist tajub vaataja valulikult. Niiteks tiritab Nuku-
teater pidevalt lansseerida sdnumit, et nende egiidi all ei méngita mitte ainult

8 Bcecorsnoe azenmcmeo no asmopCKum npasam.
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(sirmi)nukulavastusi ega ainult lapspublikule, tdiskasvanud vaatajaga iiritab kon-
takti leida ka Tartu Lasteteater. Silma torkab, et selgelt viljakujunenud ootustega
(klassikaline komoddia ja estraad) vaataja on ka Vanalinnastuudiol ja selle teatri
harvad katsetused teistsuguse esteetilise ldhenemise pakkumisel (nditeks Vitraci
,»Victor ehk Laste voim”, lav Jaan Tooming, 1998) kaovad méingukavast kiiresti.

2001. aastal tduseb teemaks Eesti Draamateatri ja Vanalinnastuudio {ihenda-
mine, loodavast institutsioonist vOiks saada Eesti rahvusteater (vidiksemas
mastaabis on Draamateatri rahvusteatriks nimetamist arutatud juba 1995. aastal).
Draamateatri kunstiline juht Priit Pedajas on ideed toetav, Vanalinnastuudio
juhtide suhtumine on aga ettevaatlik, ka (meediasse joudnud) {ildsuse hoiak on
pigem ettevaatlik ja peagi ideest loobutakse. Uuesti kerkib rahvusteatri loomine
tiles 2007. aastal, kui sellele tiitlile pretendeerivad nii Eesti Draamateater kui
Vanemuine, kuid needki diskussioonid hddbuvad. Moéttevahetustes kerkib iiles
teema, kuivord peaks rahvusteatri tiitel mdjutama teatri repertuaarivalikuid, kas
tekivad nn riiklikud tellimuslavastused vdi aunimetusega vaikimisi kaasnevad
kohustuslikud nisid, nditeks rahvusklassika voi omadramaturgia, mille osakaal on
teatrile paratamatu etteantusena fikseeritud. 1995. aastal Draamateatri direktorina
tootanud Margus Allikmaa vaidleb resoluutselt vastu arvamusele, nagu peaks
rahvusteater méngima (pdShiliselt) rahvusdramaturgiat, deldes, et prioriteediks
peab olema viértdramaturgia. (Sisask 1995)

3.1.7. Ootamatused, ettenagematud asjaolud

Repertuaari koostamise kontekstis vajaks eraldi viljatoomist, et teinekord voivad
teatri tooplaanidesse sekkuda ka mingid objektiivsed asjaolud (haigused, traumad,
muudatused lavastaja loomingulistes plaanides, trupi loominguline ebaklapp vmt),
mis sunnivad kavatsusi kdigu pealt muutma, st asendama iihe uuslavastuse (voi
lavastaja voi véljakuulutatud peaosatiitja) teisega. Kuna teatritel on ammune tava
hooaja algul oma plaane meedias tutvustada, on niiiid tegu justkui vaataja
petmisega — ta jadb ilma lubatud tootest. Kdige aredamalt voimendub avalikkuses
1997. aastal Draamateatris aset leidnud juhtum, kus trupp otsustab moned niddalad
enne esietendust trupis tekkinud loominguliste vastuolude tottu katkestada t66
Shakespeare’i ,,Hamletiga”, mille peale ajakirjanik Peeter Tali siiiidistab teatri
kunstilist koosseisu maksumaksja petmises. (Tali, Peeter 1997)

Leidub ka juhtumeid, kus lavastaja ise otsustab iihel hetkel vahetada iihe mater-
jali teise vastu. Niiteks Eesti Draamateatri hooaja 2003/2004 avalikustatud plaa-
nides seisab Tiit Ojasoo lavastusena Leon Katzi ,,Kolm sarvekandjat”, mille pla-
neeritud esietendus peaks toimuma 10. martsil 2004 (Laasik 2003b), selle asemel
esietendub Ojasoo lavastuses 8.oktoobril 2004 hoopis Shakespeare’i ,,Julia”.
Nimetada on ka juhtumeid, kus lavastus siiski jouab publiku ette, kuid teatri-
sisesel (kas lavastaja, trupi voi kunstindukogu, tdpsemat selgitust avalikkusele ei
anta) otsusel pdrast paari mangukorda kustutatakse repertuaarist. Niiteks kaob
1992. aastal peale kolmandat méngukorda Eesti Draamateatri kavast Rostandi
»Romantikud”. (lav Raivo Trass, vt Kulli 1992)
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Sissejuhatavas osas sai vélja toodud, et terminit repertuaar voib kasutada ka
iihe teatripraktiku loomingulise biograafia iseloomustamiseks, mis véljendub sGna-
paaris isiklik repertuaar, st ithe isiku esitatud voi lavastatud vms t6dde nimestik.
Lavastaja isiklikust repertuaarist ridkides viidakem ka selle protsessi loomingu-
psiihholoogilisele aspektile. Uldjuhul kirjeldavad lavastajad oma materjalivalikut
kui sligavalt intuitiivset protsessi, kus osadust iihe voi teise dramaturgilise mater-
jaliga ei olegi voimalik ratsionaalselt seletada. (Evald Hermakiila: ,,Valik on /---/
ikka olnud intuitiivne ja véga raske on kirjeldada seda protsessi voi seda hetke,
millal {iks ndidend muutub nii ligitdmbavaks /---/, et sa void temaga hakata proove
tegema.” (Hermakiila 2001: 51) Nii pole ka Eesti teatrites harvad juhud, kus
lavastaja soovib juba plaanidesse voetud lavastuse asendada mone teisega vai siis
hoopiski lavastamisest loobuda. Peanditejuhi iilesandeks on sel juhul tagada teatri
plaanipérase t60 jatkumine, mis vOib kaasa tuua ka juhuslikke (sund)valikuid
repertuaaripildis.

3.2. Lavastuse loomisega seotud aspektid
3.2.1. Teatrihooned ja muud mangupaigad

Teatrite vork on lile Eesti jagunenud iipris ebatihtlaselt, ent siiski loogiliselt ja opti-
maalselt. Kutselist teatrit omavaid linnu on Eestis 2006. aastaks kiimme. Lisaks
Tallinnale, Tartule, Viljandile, Parnule ja Rakverele muutuvad siin vaadeldud
perioodil teatrilinnadeks ka Kuressaare (Kuressaare Linnateater, asut 1999), Voru
(Voru Teatriateljee, tegutses 2000-2008), Narva (teater Ilmarine, asut 1989) ja
Johvi (teater Tuuleveski, asut 1993). Tartu muutub ajuti mitmeteatrilinnaks:
lisaks Vanemuisele tekivad uute kooslustena Tartu Lasteteater (tegutses 1989—
2000), Tartu Teatrilabor (tegutses 2000-2003) ning suvekuudel méngiv Emajoe
Suveteater (asut 1996). Talllinnas tegutseb aastal 2006 koguni iiheksa pidevalt
etendustegevusega tegelevat teatrit (Rahvusooper Estonia, Eesti Draamateater,
Tallinna Linnateater, Vene Teater, Theatrum, VAT-teater, Von Krahli teater,
Nukuteater, NO99), lisaks vihem regulaarselt etendusi andvad vabatrupid. Selline
paljusus on ajendanud pealinna teatrivorku kdrvutama New Yorgi omaga, kus
eristuvad Broadway (Estonia ja Draamateater; Linnateater), off-teatrid (NO99,
Von Krahli teater, Theatrum, Vene Teater, Nukuteater) ning off-off-siisteemi
(Kanuti gildi saal) teatrid. Teatritegemise algusest peale on Eestis kehtinud tava,
et teatritegemiseks kasutatavad hooned paiknevad linna keskel, ja suures osas
jatkavad seda tava ka uued teatrid.

Oma mastaabilt, truppide suuruselt ning uuslavastuste arvult on Eesti teatrid
iipris eripalgelised. Ka mitmed 1990ndatel alustanud uued teatrid (VAT-teater,
Von Krahl, Theatrum) on joudnud uue sajandi alguseks oma loomingulise kée-
kirja vélja kujundada ning liiguvad valitud suunas joudsalt edasi.

Lihtsam on vorrelda maakonnalinnade G8 teatrite olukorda, juba 1980. aastate
16pust peale on nad pidanud mitmel pShjusel (nende asukohalinnade elanikkonna
vihenemine, vaba aja sisustamise uued voimalused jne) seisma silmitsi kahane-
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vate publikuarvudega. Seega asetus GS teatrite ette {ilesanne optimaalselt {ihen-
dada repertuaaripildis loomingulise koosseisu soovid publiku ootuste ja trupi
vOimalustega (parast koosseisude kokkukuivamist ei saanud maakonnateatrid
endale lubada suuremate koosseisudega projekte), minetamata sealjuures ka
kunstiliste riskide (resp. altmineku) vdimalust.

Aeg on ndidanud, et maakonnateatrite ellujddmise on kindlustanud eelkdige
iilipdhjalikult 1dbi kaalutud repertuaaripoliitika, milles elitaarsem ja rahvalikum
pool on tdpselt doseeritud tasakaalus ning pigem avatult kogukondlik kui suletud
kunstitempli kreedo. Nii monigi katse juurutada véiksemate linnade teatrites
avangardsemat kunstikeelt paadis majandusliku kollapsiga (néiteks Peeter Jalaka
Rakvere teatri kunstilise juhtimise ajal aastatel 1994—1996 vdi Andres Noormetsa
Ugala kunstiliseks juhiks olekul aastatel 1999—2000), sest kohalik vaatajate kogu-
kond ei leidnud enam teatriga kontakti.

Kas oma repertuaari koostamisel on eelisseisus suuremad voi vdiksemad teatrid?
Tundub, et omad plussid-miinused on mdlemal. Kindlasti voimaldab véiksem
teater paindlikumat planeerimistsiiklit, samuti pakub repertuaari vidiksem maht
vOimalust luua teatrile terviklikumat-iihtsemat kuvandit — sel foonil eristuvad
paremini ka (vahemalt esmapilgul) illatavad valikud, niiteks paljude tegelastega
Shakespeare’i tragdodiad (véikestes saalides méingivates) vdiketeatrites (,,Torm”
ja ,,Henry V” VAT-teatris, ,,Richard III” Salong-teatris) voi klassikaline ballett
ja ooper avangardteatris (,,Luikede jarv” ja ,,Voluflo6t” Von Krahli teatris).
Moistagi saab viiketeater hoida samal ajal méngukavas vaid piiratud arvu nime-
tusi, iiks osa viiketeatreid (Von Krahli teater) hoiabki jooksvas repertuaaris vaid
itht-kaht nimetust.

Suurema teatri méngukava koosneb {ildjuhul paariteistkiimnest lavastusest,
mis tagab publikule avarama valikuvdimaluse, samuti piisivad lavastused iild-
juhul pikemat aega méngukavas ning proovi- ja planeerimistsiiklid on pikemad.
Viimane asjaolu on ehk omal kombel ka pikendanud lavastuste eluiga, sest kui
lavastuste ilikiire rotatsioon kustutab nimetused tihismélust kiiresti, siis mitme-
kuine eelteave (mdnikord ka véga suurejoonelise visuaalse reklaamikampaaniana)
voib hoida seda nimetust pikemat aega potentsiaalsete vaatajate teadvusfoonil.
Ka iiksik ebadnnestumine, mis iildises repertuaaripildis lahustub, ei pruugi hooaja
mitme(kiimne) uuslavastuse taustal mdjuda iilearu dramaatiliselt.

3.2.2. Turundamine, miitik, reklaam

Turunduslikus aspektis on muutused eelmise perioodiga vorreldes pdhimdttelised.
Kui varem pdordus teater oma vaataja poole vaid lakoonilise miitirilehe ja aja-
leheteate vahendusel (lisaks moned eriiiritused mértsi kui teatrikuu raames vmt),
siis turumajanduse tingimustes muutus teatrireklaam osaks tootereklaamist, mille
eesmark on muuta toode (resp. teatrietendus) prestiizseks kaubaartikliks. Ilmekaks
nditeks motteviisi muutusest on teatriplakatid, mille disainis tousis selgelt esile
reklaamiv, piletit ostma kutsuv funktsioon (tuntud niod, intrigeerivus). Teatritesse
tekivad endisaegsete administraatorite asemele turundusosakonnad, suhtekorral-
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dajad, pressiesindajad. Hakatakse korraldama reklaamifunktsiooni téitvaid eri-
iiritusi (kohtumised, publikupéevad, teatrilaadad jne). Uhiskonna jérjest siivenev
sotsiaalne kihistumine sunnib teatreid pdorama tédhelepanu publiku eri segmenti-
dele, nii tekivad erinevad sooduspiletite siisteemid. Turundusvalla terminid imago,
brénd, kuvand, slogan hakkavad jirjest enam kdlama ka teatri kontekstis. Kdne-
alune nihe leiab dramérkimist ka teatriteoreetilistes kirjutistes, kus leitakse, et
teatrist on hakatud radkima pigem ,,teeninduse ja tarbimise keeles, mis on niiiidseks
normaliseerunud mitte ainult rahavooge juhtivate ametnike, vaid teatrijuhtidegi
kdnepruugis. Selles keeles on vaataja tarbija ehk klient /---/, lavastused on kasum-
likud voi kahjulikud tooted, teatri edu esimeseks tingimuseks on korralik imago,
mille loomise eest hoolitsevad reklaami- ja miiiigiosakonnad. Turu terminitega
pressitakse teatrit vaikselt ja visalt kultuurilise teeninduse, kui mitte meele-
lahutustoostuse raamistikku.” (Epner, L. 2003: 40)

Dramaturg, lavastaja ja kriitik Ivar Pollu leiab, et teatrilavastuse puhul on
muutunud oluliseks vaartuskriteeriumiks veidra konnotatsiooni juurde saanud
huvitavus (vrdl dldhuvitav ajakiri) ning teatri ja publiku kommunikatsioonis
hakanud {ileliia domineerima lavastuse nn lisavéirtus (erilised etenduspaigad,
brianditooted, presenteerivad teemaiiritused), seega turunduslik aspekt. ,,Tihti
juhtub aga nii, et dnnestunud miiligikontseptsioon jitab lavastuse isevairtuse ehk
sisulise headuse varju, sest algusest peale on esiplaanile liikatud aktsente, mis on
sisulisest kiiljest sekundaarsed, huvitavuse poolest aga primaarsed.” (P5llu 2002)

Nagu kogu reklaamivaldkond, hakkab ka teatrireklaam sajandivahetuseks
professionaliseeruma. Katrin Maimik on esile toonud ,kultuuritoote” avaramat
tadhendusvilja pelgalt iihe lavastuse vai teatri kui kvaliteedimérgi reklaamimisest:
»Selle taga peab olema oma lugu, asja saamise voi olemise miitoloogia.” (Maimik
2013: 60) Jarjest enam hakatakse rddkima kultuuri tarbimisest, tekivad moisted
kultuurimajandus ja kultuuri turundamine. Uks esimesi eesti keelde tdlgitud
vastava valdkonna kisiraamatuid, 2005. aastal ilmunud Bonita M. Kolbi ,, Kultuuri-
turundus” sedastab otsesonu: ,,Kui [kultuurijorganisatsioon tahab oma kunsti
esitamiseks pilisima jéédda, tuleb teha moningaid tarbijate ndudmisi arvestavaid
kompromisse.” (Kolb 2005: 9)

Vois tajuda, kuidas teatrid (ja ka laiem avalikkus) kompasid piire, kustmaalt
vOib teatriorganisatsioon olla avatud muudele meelelahutustodstuse harudele
(1990ndate alguses eemaldatakse avalikkuse ja teatri tootajate survel Vanemuise
fuajeesse paigutatud ménguautomaadid). Samas antakse endale tdiel mééral aru,
et reklaami ja turunduse voimalusi kasutamata ei ole teatrite funktsioneerimine
voimalik. ,,Reklaam on ju ka kunst? Marketing ja suhtekorraldus ka? Miks ei
voiks teatrit XXI sajandil vaadelda kui lavakunsti ja kontorikunstide siinteesi?”
(Pdllu 2002)

Uhiskonnas siiski visalt juurduv mdttemall, nagu peaks tulevikuiihiskonnas
olema koht vaid end ise dra majandaval kultuuril, kohtab reaktsioone nii teatri-
siseselt kui ka laiemalt kultuurivallaga seotud inimestelt. Pollu mérgib: ,,Ellu-
jédmine toimub teatrites projektipohise motlemise ehk kaubamirkide male jou-
joontes. Lopuks on kogu repertuaarikoostamine kui kaubamérkidega kalkuleeri-
mine. Tulem voib olla graafiliselt muljetavaldav, aga seestpoolt tiihi.” (Paaver,
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PASllu 2005: 24) Kunstiteadlase Karin Hallas-Murula sonul: ,,Kui teatrid, muu-
seumid, kunstisaalid ja teised kultuuriinstitutsioonid sitivad end keskmise ena-
muse jérgi voi hakkavad oma publikusse suhtuma sama alahindavalt nagu aja-
kirjandus, mis tépselt teab, mis ,,rahvale miiiib” ja mis ,,peale ei ldhe” voi — veelgi
hullem — nagu poliitikud, kes rddgivad rahvaga nagu lastega, hésti selgelt ja
endast suuri pilte néidates, siis sulgevad intellektuaalid vaikselt enda jarel teatrite
ja muuseumide uksed ja ei tule enam tagasi.” (Hallas-Murula 2006)

Pole kahtlust, et meedias tdstatunud teema — kus on piir, mil kunstiasutus
madaldub oma vaataja soove tditva meelelahutaja rolli? — leiab arutlemist ka
teatrite tagatubades. Repertuaari planeerimise seisukohalt voib selle taandada
kiisimusele, kas ja mil méédral peaks teater piiiidma tuntud ja turvaliste valikutega
dra arvata oma vaataja ootusi ning mil mééiral olema iillatav, ootamatu, provoka-
titvne. Noukogude perioodiga vorreldes lisanduvad niiiid repertuaari planeerimise
senistele kriteeriumitele (lavastajate eelistused, trupi koosseis vmt) veel kaks
lisategurit: kes on selle lavastuse vaataja ja millised voimalused on seda lavastust
reklaamida, st muuta meediasiindmuseks? Aastatel 2002—2009 Ugala kunstilise
juhina to6tanud Peeter Tammearu on seda protsessi kirjeldanud selliselt: ,,Igal
asjal peab olema mingi konks, mingi pahkel, mingi vigur, mispérast just see esi-
etendus on eriline ja pilkupiiiidev, miks just seda peaks vaatama: kas kiilalisstaari
nimi voi skandaalne autor voi Olustvere loss vdi nelisada néitlejat korraga laval.”
(Tammearu 2004: 9)

3.2.3. Teatri imago, lavastuste rotatsioon

Teatri imago voi kuvand (lihtsamalt 6eldes oma nidgu) on kahtlemata komplit-
seeritud néhtus, milles iihinevad teatriorganisatsiooni repertuaar ja koosseis
(kuvandis méngivad tavaliselt kaasa kaks-kolm ,,esindusnégu”), aga ka materiaal-
tehnilised vdimalused (oma hoone vdi rendipind), asukoht (suur- voi véikelinn)
ning teatriviljasisene positsioon (preemiad, publiku huvi, kriitikute tunnustus).
Kindlasti on siin eriolukorras G8 maakonnalinnade teatrid, kellel piirkonna ainsa
professionaalse teatrina lasub kohustus pakkuda ,,igatihele midagi”, mis muudab
keeruliseks tihtse kuvandi voi oma ndo loomise. Juhtudel, kui see iihtne imago ka
tekkis, siis pigem pejoratiivse varjundiga. Ehkki niditeks Parnu teatris valmisid
1980. aastatel ka mitmed kaalukad, Eesti teatriloos margilised lavastused, kinnistus
sellele teatrile samal ajal vihenoudliku meelelahutusteatri kuvand. ,,Parnu teater
on kujunemas joukaks, rahumeelseks, suhteliselt heamaitseliseks kommertsteatriks
moddukate reveranssidega maarahvale tihelt poolt ja probleemsust ihkavatele
juhukiilalistele teiselt poolt. Alati plaanitditev ja mitte kunagi tosiseid etteheiteid
poOhjustav.” (Karusoo 1985: 100)

On omaette keeruline teema, kui kiiresti vdi mis pohjustel voib iihe teatri
kuvand teiseneda. Riiklikest teatritest elas vaadeldava perioodi suurima kuvandi-
muutuse iile ilmselt Rakvere teater. Peaaegu sulgemise ddrel oleva teatri juhtideks
tulevad 1996. aastal Indrek Saar ja Ullar Saaremée. Uued energilised tegijad, aga
ka oskuslikult valitud repertuaar (otsingulise ja klassikalisema teatri tdpne
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doseerimine) ja avatud suhtlemine meediaga kujundavad Rakvere teatrile kiirelt
,»vaikse, aga tubli” teatri kuvandi, mida ei vdira markimisvéarselt ka moned kunsti-
liselt kahvatumad hooajad. Ott Karulin oma doktoritdds on Rakvere teatri kuju-
nemist uute juhtide esimestel hooaegadel defineerinud mérksdna kompromiss
kaudu, sealjuures koguni kaheastmelise kompromissprotsessina: ,, /---/ iihelt
poolt teatrikollektiivi maitse-eelistuste kompromiss riigi véértuste siisteemiga
ning teisalt kompromiss olemasoleva publiku maitse-eelistuste ning potentsiaalse
publiku eeldatud maitse-eelistuste vahel.” (Karulin 2013: 63)

Tavaloogika {itleb, et oma kuvandi loomisel on tugev edumaa teatritel, kes
tootavad mones kindlas Zanris, olles kas: 1) Eestis (peaaegu) ainus oma teatriliigi
viljeleja (Rahvusooper Estonia kui ainuke pealinnas repertuaariteatrina todtav
ooperi- ja balletiteater, Nukuteater kui ainuke professionaalne nukuteater);
2) véaga kindlale sihtrithmale orienteeritud teater (Vene Teater kui ainuke profes-
sionaalne vene keeles mingiv teater Eestis) voi 3) véga selge, kindlaks kujunenud
loomingulise profiiliga kooslus (teater NO99, Von Krahli teater, Theatrum, Vana-
linnastuudio/hilisem Vana Baskini teater).

Teatri igapédevase repertuaari ehk lavastuste rotatsiooni valdkonnas toimus selge
litkumine lavastuste eluea lilhenemise suunas. Sonalavastuste vaikimisi kehtes-
tunud normiks kujunes 1990. aastate algul kaks hooaega — t0si, oma eranditega,
sest Tallinna Linnateatri viiksemad (st vihemat publikuhulka mahutavad) méngu-
pinnad vdimaldasid ka tunduvalt pikemat minguperioodi, moni maakonnateatris
valminud elitaarsem lavastus aga ei pruukinud jouda isegi kiimne mangukorrani.
Muret olulise rolli lithiajalisuse iile tajuti teravalt ka néitlejate seas. ,,Ma teen &ra
suure t60, pithendun sellele ja tean, et jirgmisel hooajal lavastust ei méngita. [---]
Tahaksin oma dnnestumisest kiilinte ja hammastega kinni hoida, kuid ta rebitakse
mul kéest ja heidetakse olematusse,” on tunnistanud Eesti Draamateatri néitleja
Kersti Kreismann. (Kreismann 1997: 13-14)

Eesti Draamateater ongi 1990. aastatel uuslavastuste arvu jarsu suurendamise
markantseim nédide: 1986. aastal valmis seal kuus ja 1987. aastal ainult neli uus-
lavastust, 1991. aastal aga juba 13.

1995. aastal Tallinna Linnateatri Lavaaugus esietendunud ,,Kolme musketéri”
menu tihistas suveteatribuumi algust Eestis, mis kokku vottes hakkas kallutama
Eesti teatripildi hooajalist pShimotet, st hooaja lopp ja algus on niitid markeeritud
iipris hajusalt. Selgelt v3ib tajuda, kuidas péarast stindmusterohket ja visitavat
suveteatri hooaega teevad teatrid joupingutusi, et méngida siindmusena vilja ka
stigis(sise)hooaja algus.

Lavastuste pohiliikide osas on kogu perioodi viltel juhtpositsioonil sonalavas-
tus, mis hdlmab 60% lavastuste koguarvust. Rohutamist vajab siinjuures lavastus-
liikkide pakkumise regionaalne kallutatus: muusikateatri zanre (ooper, operett,
muusikal, ballett) on vdoimalik vaadata ainult Tartus ja Tallinnas, vilja arvatud
Estonia ja Vanemuise iiksikud véljasdidulavastused voi siis maakonnateatrite
endi vidhesed muusikali- voi operetilavastused.
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3.3. Publikuga seotud aspektid
3.3.1. Potentsiaalse publiku hulk, struktuur, paiknemine

Kuigi siinse uurimuse eesmark pole publikustatistika tulemuste analiiiis, on reper-
tuaaripilt (néiteks selle roteerimissagedus, st lavastuste vaheldumine méngukavas)
seotud kahtlemata ka publikuniitajatega.

Nagu juba eespool viidatud, siis hoolimata iiksikutest mdona-aastatest (1991—
1992) on teatrikiilastuste arv Eestis piisinud stabiilne ning joudnud 2003. aastaks
taas miljonini. Ometi kinnitavad mitmed sel perioodil tehtud publikukiisitlused,
et potentsiaalse publiku kéitumisstrateegiates on toimunud selged muutused. Labiv
trend vorreldes eelmise perioodiga on see, et stabiilsena piisinud kiilastuste arv ei
ole suurendanud teatris kdivate inimeste ringi. (47% elanikkonnast ei kéi {ildse
teatris, vt Saar Poll 2006) Seega voib viga laias laastus delda, et teatris kéib pohi-
liselt kaht tiilipi publikut: piisivaataja, kes vaatab dra pea koik teatrite poolt
pakutava, ja juhuvaataja, kes satub teatrisse kord v3i paar aastas. Naiteks Eesti
Draamateatris 1995. aastal tehtud publiku-uuring kinnitas, et nimetatud aastal
liigitus tervelt 56% publikust ,,harvade teatrikiilastajate” alla. (vt Lillepuu 1997: 15)
Sellisest tulemusest peegelduv publikupoolne indiferents — iiks osa vaatajas-
konnast vaatab leplikult dra koik pakutava, teine osa satub teatrisse pigem juhus-
likult — voib kergesti tekitada arusaama, nagu ajendaks inimesi teatris kdima pea-
miselt minevikuinerts.

Asjaolu, et viheseks on jddnud nn keskmist kultuurihuvilist vaatajat, kes teiste
kunstiliikide jélgimise korval peab tihtsaks éra vaadata ka olulisemad uuslavas-
tused, on fikseeritud ka sotsiaalteadlaste tdhelepanekutes: ,,Fragmenteerumine,
killustumine, pakkumiste {ilekiillus koigis kultuurivaldkondades koos kultuuri
olulisuse vihenemisega on viinud véheste teoste {imber koondunud suurearvulise
publiku asendumisele paljude voimaluste vahel killustunud véikesearvulise
publikuga. Erinevate rahvariihmade kultuurilised eelistused erinevad itha rohkem,
esile tdusevad erinevad maitsekultuurid.” (Lauristin jt 2017: 245) Kuna publiku-
uuringuid Eestis tehakse valdavalt teatrites etenduste eel jagatavate ankeetidena,
jadvad téiesti vaatluse alt vilja teatris ilildse mitte kdiva kontingendi motiivid —
kas pohjused on eeskitt korralduslikud (transport, kallis pilet, ei meeldi massi-
iritused vmt) vOi ei suuda teater kui meedium vastata nende kultuurilistele
ootustele (nditeks olles intellektuaalselt liiga lihtsakoeline voi, vastupidi, liiga
ligipddsmatult arusaamatu)?

Suurema kultuuritarbimisuuringu sel perioodil tegi firma Saar Poll 2006. aastal
(Oieti oli tegu 2003. aasta tulemuste kordusuuringuga, st kasutati paljuski samu
kiisimusi), selle valimi suuruseks oli 1503 kiisitletut. Kiisitluses leidus ka teatrit
puudutav osa, mis tuleb hinnata {ipris iildiseks ja varasemate samalaadsete uurin-
gutega vorreldes palju iillatuslikku ei pakkunud. Ootuspiraselt olid enim kiilas-
tatud teatrid Eesti Draamateater (aasta jooksul oli kiilastanud 15,2% kiisitletutest),
Estonia (14,1%) ja Vanemuine (12,1%) ning publiku eelistused seostusid eel-
koige komoddiatega (huvitatuid 86% kiisitletutest), niiiidisdramaturgia (84%) ja
klassikaliste ndidenditega (84%). Natuke iillatavam ehk oli, et koige vihem (42%)
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tunti huvi kooliprogrammi kuuluvate teoste lavaseadete vastu. Teatrikunsti korget
renomeed teiste kunstilitkidega vorreldes kinnitab fakt, et teatri hetkeseisu hinnati
kdigist kunstivaldkondadest kdige korgemalt (83%), samuti see, et tervelt 64%
kiisitletuist sooviks kiia teatris sagedamini. Selle peamiseks takistajaks peeti liiga
korget piletihinda (nii vastas 54% kiisitletutest). (Saar Poll 2006)

Nullindate algul tehtud kiisitlused kinnitavad, et isegi kuni 85-90% madala
sissetulekuga ja vidiksema haridusega inimesi on sunnitud kultuuritarbimisest
(teater, kino, raamatud) majanduslikel pdhjustel {ildse loobuma. ,,Varasem Eestile
iseloomulik korge kultuuritarbimise ja kultuurihuvide suhteliselt {ihtlane jaotus
erinevates rahvakihtides on meil asendumas L&ine-Euroopa riikidele omase
kultuuritarbimise mudeliga, kus triikkisdna ostmine ja lugemine ning teatris, kont-
sertidel ja kultuuriiiritustel kdimine on saanud eeskétt korgharitute ja varakate
parisosaks.” (Jarve 2004: 1577)

Teatrist huvituv ja teatriskdimist endale lubada saav potentsiaalne publiku
hulk paikneb iile Eesti iipris ebaproportsionaalselt. Maakonnalinnade (teatavasti
on kdik Eesti linnad peale Tallinna tunnistajaiks oma elanikkonna vihenemisele)
teatrid tajuvad selget survet oma repertuaari kiirendatud reZiimis vahetada, sest
kohalik publik jouab uuslavastuse dra vaadata 10-20 méngukorraga. Ainsa
plussina tuleb maakonnateatrite puhul arvesse fakt, et iildjuhul ollakse oma asu-
kohalinnas ainus professionaalne teatriorganisatsioon, samuti pakuvad maakonna-
linnad vihem muid vaba aja veetmise voimalusi (kinod, spordirajatised, 66klubid,
meelelahutuskeskused vmt), mis kdik on turumajanduslikus iihiskonnas muutunud
teatri konkurentideks.

3.3.2. Muutused kommunikatsiooni- ja retseptsioonistrateegiates

Retseptsioonistrateegiad kitsamas mottes pole siinse t66 teemaks ja seetdttu on
siinkohal visandatud retseptsioon teatrite poolt modelleeritud nn mudelvaataja
vastuvotu kaudu. Kommunikatsioonistrateegiate all on silmas peetud teatrite
valitud meediume ja sdnumeid oma publikuga suhtlemiseks.

Teatri ja publiku muutunud suhe ei peegeldu iiksnes publikustatistikas ja jou-
lisemates turunduskampaaniates. Nullindatel, mil kohalikul teatrivéljal eristuvad
esimesed postdramaatilise teatri printsiipidel loodud lavastused ja ka suuremad
teatrid vOtsid oma repertuaari laiemale publikule harjumatu kunstilise koodiga
projekte, voib rddkida teatud pingete kasvamisest teatri ja publiku vahelises
kommunikatsioonis, mille peamiseks pohjuseks voib pidada teatris (laiemas
mottes etenduskunstides) toimunud esteetilise paradigma muutusi. Eriti avan-
gardsemaks liigituvate teatrite (Von Krahli, NO99) lavastuste komplitseerunud
kunstiline kood hakkas vaatajalt eeldama tunduvalt aktiivsemat kommunikat-
sioonis osalemist ja tugevamat kultuurilist kogemuspagasit. On teada ka tiksikuid
juhtumeid, kus vaatajad on ndudnud teatrilt piletiraha kompenseerimist. (Naiteks
2001. aastal Estonias etendunud noorte koreograafide ohtu ,,Mobile nova” puhul,
kuna ,,ndhtu ei kattunud vaataja arusaamisega sellest, mis on tants” ; pikemalt vt
Einasto 2002: 189)
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Mitmes plaanis saab rddkida teatrite suuremast avatusest ning teatri ja tema
kiilastaja vahelise barjdari hajumisest seda nii organisatsioonilises (publikupdevad,
infoiiritused, kohtumiséhtud, kostiiiimilaenutused, ekskursioonid teatriruumi-
desse vmt) kui ka konkreetse teatriskdigu kontekstis (suur hulk lavastusi leiab aset
jarjest viiksemates ruumides). Maakonnateatrid jillegi kasutavad senisest enam
vOimalusi muuta oma maja kultuurikeskuseks, kus toimuvad ka muud iiritused ja
kuhu kiilastajal on asja ka muul pdhjusel kui teatrietendusest osasaamine (etendus-
vélisel ajal tootavad teatrite galeriid, kohvikud vmt).

Vaataja ning etendaja vaheliste piiride hajumine on seotud ka moningate uute
vOi seni vihekasutatud teatrivormidega, mis hakkavad vaatajat julgemalt etendusse
integreerima. Sellega hakatakse I0hkuma {iht vaikimisi varasema teatrikonvent-
siooni juurde kuulunud tabu, kuna varem oli toona kehtinud nn publikupuutu-
matust 10hkunud vaid lastelavastuste formaalsevditu otsesuhtlus. Esialgu pea-
miselt Von Krahli kui avagardteatrina kviteeritava teatri juurde kuulunud otse-
suhtlus vaatajaga areneb edasi uutesse teatrivormidesse, mis kaotavad lava ja
saali vahelt igasugused barjadrid. Naiteks moodustub 1999. aastal VAT-teatri
juurde foorumteatri grupp. Seda teatrivormi saab kirjeldada nii: ,,Grupp inimesi
nditab ette mingi probleemsituatsiooni, millesse vaatajad saavad igal hetkel
sekkuda ning pakkuda tegevusega vilja oma lahenduse. See tdhendab, et viljas-
pool foorumit (ehk n-6 lavategevust) nad arutada ei tohi, sona sekka deldakse kaasa
tegutsedes.” (Pesti 2016: 128) Veidi katsetatakse sel perioodil ka improvisat-
sioonilise teatriga, kuigi ei siinni veel tihtki improteatri truppi. Tantsuteater ZUGA
aga teeb mitu improvisatsioonilist, lapsi kaasavat laste(tanstu)lavastust (,,ZUGA-
lastekas”, 2004). Impro- ja keskkonnateatri siimbioosina dratab tdhelepanu ka nn
rannaklavastus ,,Maja Jaama uulitsas” (2002, ZUGA koostoos Tartu Teatri-
laboriga).

Uute ilmingute hulka v3ib arvata veel vaataja tugevama meelelise mdjutamise
(16hnad ja ehtsad materjalid, elus tuli ja vesi, toidu valmistamine ja selle pakku-
mine publikule). Erilise iihistunde fenomeni saab kogeda suveteatris, kus oota-
matud etendusvilised asjaolud (niiteks tugev vihmasadu koos etenduse katkesta-
misega) liidavad erinevaid publikuriithmi iihtseks koguduseks.

Koik need uut laadi kommunikatsioonivotted annavad tunnistust sellest, et
teater otsib vahetumat ja otsesemat teed oma vaataja juurde, néhes teatrifenomeni
eripdra varasemast enam marksdnade kohalolu ja kohtumine kaudu. Laiemas
plaanis on tegu ka teatri enesereflektiivsete mehhanismidega, teatri ja {ildse
niilidiskunsti uuesti defineerimisega. See protsess jitkub aredalt ka pérast siin
kasitletud perioodi.
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3.4. Teatrivdljaga seotud aspektid
3.4.1. Teatri positsioon lihiskonnas vordluses teiste kunstiliikidega

Noukogude perioodi eesti kultuur toimis teatavasti Noukogude Liidu, maailma
ihe rikkaima riigi igakiilgse kontrolli, aga ka doteerimise tingimustes. See
tdhendab, et riiklikud struktuurid votsid enda kanda kogu kultuurisektori majan-
dusliku poole, tagades ka kodikide kunstiliikide ihtlase ja tasakaalustatud arengu.
1990ndate alguses saab {isna pea selgeks, et vérskelt taasiseseisvunud Eesti
Vabariigi majanduslik voimekus ei suuda tagada koigi kunstialade jatkusuutlikku
tegevust ning kohalikule kultuurivéljale siseneb uue terminina konkurents.
»Avatud, turumajandusele {iles ehitatud tihiskondadele on kogu aeg olnud ise-
loomulik esimese ja teise ehk pragmatistliku ja liberaal-humanistliku paradigma
konkurents,” on arvanud Rein Ruutsoo ja viitnud, et ,,esimene neist toetub pea-
miselt turu mehhanismidele, teine vaartustele maailmast, mida kannab kultuuri-
traditsioon.”(Ruutsoo 1992: 16)

Nii satuvad kunstiliigid 1990ndate alguses ebavdrdsetesse positsioonidesse.
Kui seni riiklikult toetatud teatri- ja kontserdiorganisatsioonide rahastamise votab
riik (ehk kultuuriministeerium) enda kanda, siis nditeks filmide tootmiseks riik-
likke vahendeid enam ei jitku ning kokku variseb ka kunstielu senine raamistik.
(Soomre 2019: 156) Teatri eelisseisundit 1990ndate alguses aga tddetakse teiste
sama kiimnendi kunstiliikide ekspertide poolt ka ajavaimuliselt sattumuselt. Nii
on kirjandusteadlane Mart Velsker mirkinud, et seni vadrtussiisteemides kesksel
kohal asunud kirjandus annab kultuuriringluses juhtpositsiooni publikule audi-
tiivselt ja visuaalselt tdhtsamaks saanud sfédéridele, sealhulgas teatrile. (Velsker
2001: 609) PGhimotteliselt voib selle arvamusega ka ndustuda, arvestades kasvoi
asjaolu, et kiimnendi alguse majanduskriisi tingimustes sdilib olemasolev teatri-
vork, samuti on teater teiste kunstiliikidega vorreldes {isna nédhtav meediapildis.

1990ndate eesti kirjanduse ja kujutava kunsti iilevaadetes torkab silma, et
esteetilistest arengutest rohkemgi kajastatakse nende kunstiliikide kunstivéliseid
ehk siis institutsionaalseid kiilgi, kdike seda, mis on seotud finantseerimise, turu
ja organisatsioonilise kiiljega. Kiimnendi eesti kirjandusviélja kirjeldades on Mart
Viljataga todenud: ,,Kirjandusest endast ehk silmandhtavamaltki on 1990ndatel
teisenenud kirjanduse institutsionaalne kontekst — turg, raamatute triikiarvud,
kirjastused, kirjandusorganisatsioonid, kultuurkapital, suhtlemine vélismaa-
ilmaga — ja nii kipubki kontekst pdlvima kirjandusarutelu pdhitdhelepanu.”
(Viljataga 1999: 1714) Eesti 1990ndate visuaalkunsti vélja iseloomustavad aga
eksperdid omamoodi lahingutandrina, millel vohav traditsionalism ignoreerib
niitidisaegset kunstikeelt. Kunstikriitik Johannes Saare sdnutsi: ,,Kunstielu suhetes
laiema publikuga saab sagedaseks suhtlusvormiks agressioon ja skandaal. Marga-
tav on senise analiliisiv-interpreteeriva ja monoloogilise kunstikriitika laiem alla-
jadamine publiku jirjest sdjakamatele sonavottudele, mille alustaladeks on Piibli
kiimme kisku, endised esteetilised kaanonid ja siivenev sallimatus kuraatori
institutsiooni vastu. Uldine arvamus uuemast kunstist pddrab vaenulikku tradit-
sionalismi ja parempoolsesse liberalismi.” (Saar 2001: 33)
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Voib oelda, et vastukaaluks naaberkunstiliikides toimuvatele iimberkorral-
dustele on 1990ndad Eesti teatris pigem rahuliku sisevaatluse ja motete kogumise
aeg, kus suurde plaani tdstetakse pigem laiemas mottes humanistlikud véartused
(identiteet, eneseteostus, empaatia, kogukondlikud traditsioonid vmt) kui rédhklevad
vormiotsingud voi méss eelmiste pdlvkondade kogemuse vastu.

Sajandivahetuse paiku deklareeritakse (peamiselt noorema) kriitikkonna seas
teatri suurt mahajddmust teiste kunstiliikidega vorreldes. Leitakse, et vorreldes
muusika, mdtteteaduste, filmi, kirjanduse, performance’i, meedia ja videokunstiga
on teater Eestis tegelikkuse peegeldaja ning motestajana nihkunud pigem peri-
feersesse rolli. ,,Nii on teisi kunstialasid juba 90. aastate alul tabanud sisulised
murrangud ja ka paradigmavahetused teatris tinini olemata. Lisaks liiguvad nii
meie teatri tegijad, koolitajad kui ka mdtestajad monoliitses suletud silmaringis,
olles muutnud teatri keelelt ja sisult stagneerunud meelelahutuseks, mille kese ka
vitaalseid erandeid ei tunnista,” on arvanud Valle-Sten Maiste. (Maiste 2000)
Jargnevatel aastatel selline motteviis siiski taandub monevorra, mille tiheks poh-
juseks on kindlasti kunstide liigipiiride kokkusulamine, seda nii eri kunstiliikide
(nditeks teatri ning tegevus- ja videokunsti) kui ka teatri enda (niiteks sona- ja
tantsuteatri) arengu kontekstis, ning ollakse joudnud olukorda, kus ,.eri kunstide
kombinatsioonid ja sulamid (hiibriidsus) on muutumas n-6 normaalparadigmaks.”
(Epner, L. 2016: 48) Pole kahtlust, et selline nihe on seotud ka uue lavastajate
polvkonna pildile tulekuga (pikemalt vt Saro 2016: 144—161), kes kasutab oma
toodes sageli multimediaalset esteetikat (sonateatri kdrval ka video, fotod,
muusika, tants jne). Kindlasti vdib nous olla Luule Epneriga, kes arvab, et ,,iild-
tendentsina on teater nihkunud visuaalkunsti poole, kuna traditsiooniline side
kirjandusega on 16tvunud.” (Epner, L. 2016: 48) Mainimist vajaks veel nullindate
otsingulisema teatri tihedam side arhitektuuriga, ildse ruumi nihkumisega teatri-
praktikute huvikeskmesse: voetakse kasutusele uusi ja ebaharilikke etendamis-
paiku, samuti motestatakse (koostods stsenograafide uue pdlvkonnaga) timber
lavaruumi senised kasutusprintsiibid, olemasolevates saalides katsetatakse eba-
harilikke publikupaigutusi, publik padseb seni talle suletuks jadnud aladele (proovi-
saalidesse, keldritesse, pdordlavale voi lavardodudele). Tunduvalt mitmeplaani-
lisem on ka teatri ja muusika suhe, eeskétt elava muusika (resp. helitaustade ja
kolamaailmade) mitmekiilgsema kasutamise kaudu.

Institutsionaalsel tasandil tuleb jédlle mainida teatri NO99 teket (2005), mis
lisab meie teatrikaardile nii sotsiaalset drksust kui ka avatust teiste kunstiliikide
ténapéevastele diskursustele.

Repertuaariuurimise kontekstis problematiseerib eri kunstivormide ja teatri-
liikkide sulandumine lavastuste mdératlemise lihte kindlasse lavastusliiki. Nullin-
date teisel poolel vietakse (nditeks Eesti Teatri Agentuuri poolt koondatavas)
teatristatistikas uue terminina kasutusele mitmeliigilavastus (siia paigutub niiteks
enamik SaSa Pepeljajevi Eestis tehtud lavastusi), nullindate 16pul, mil piirid on
muutunud veelgi hajusamaks, tuleb kasutusele uus katustermin etenduskunst(id),
osalt vajadusest leida uus silinoniiiim sonale ,teater”, millel on tugev soOna-
kesksuse konnotatsioon. (Karulin 2019)

64



3.4.2. Kunstilise kogemuse funktsioneerimine laiemas
tihiskondlikus kontekstis

Teatri ja tihiskonna suhteid vdib vaadelda nii pragmaatilisel kui abstraktsemal,
hoiakute ja mentaalsuste tasandil. Esimesel juhul on keskmes riigi ja teatri koos-
funktsioneerimise problemaatika, riigi vastutus ja kontrollmehhanismid etendus-
asutuste toimimisel (teatrite dotatsioonid, teatrihoonete renoveerimine, teatri-
tootajate sotsiaalsed garantiid, teatrite iseseisev otsustusdigus ja kontrollikohustus
riigi ees vmt), teisel juhul on teemaks teatri voimalused iihiskonna m&jutamisel.
Viimati mainitud protsessi v0ib jagada omakorda kaheks: lihele poole jiéb teatri
voime muuta tliksikuid komponente iihiskondlikes struktuurides, néiteks (kone)-
keele uuendamine (Ugala 1991. aasta menulavastuse ,,Armastus kolme apelsini
vastu” repliikide muutumine uusfolklooriks), teisele (lipris raskelt fikseeritavad)
muutused {ihiskondlikus teadvuses, nihked véértuspohistes hoiakutes ja iihis-
kondlike stereotiitipide loomisel.

Mis puudutab vabas iihiskonnas tingimatu eeldusena kéibivat kultuuritege-
laste voimukriitilist hoiakut, siis siin méngib 1990ndate alguse mdjurina kaasa
empaatia noore taassiindinud Eesti Vabariigi kasvuraskuste mdistmisel. ,,Eesti
inimesed ei oodanud enam, et teater astuks vastu riigivoimule, vastupidi, oma-
riikluse taastamise esimestel aastatel oleks see mdjunud lausa rahvuslike huvide
reetmisena.” (Pesti 2010: 189) Jaak Réhesoo on siiski imeks pannud, et 1990ndate
jarskude iihiskondlike muutuste ajastul on Eesti teatris nii harva viljeldud sot-
siaalset realismi. ,,Pigem on teatrid pakkunud vaatajatele varjatud oaasi, kus saab
paevasiindmustest eemal olles motiskleda iildinimlikel teemadel, jahtida eksootikat
vOi otsida lohutust.” (Rdhesoo 2011: 475)

1990ndate keskpaigaks on olukord monevorra teisenenud. Naiteks toimub
1996. aasta veebruaris kiillalt ulatuslik kultuuritodtajate streik (kultuuritootajate
madalate palkade vastu), millega moistagi liituvad ka teatrid (viiakse ldbi
etenduste-eelsed aktsioonid). Otsest, konkreetse poliitilise jou voi isiku vastu
suunatud tlhiskonnakriitikat selle aja teatrist kiill ei leia (katseid poliitilistel
pohjustel monda lavastust — voi selle osa — keelustada pole Eesti Vabariigis parast
Noukogude tsensuuri kadumist registreeritud), ent omalaadse peidetud,
efemeerse kriitikana oma ajajirgu iihiskondlike vaartuste aadressil voiks mond
repertuaarivalikut siiski tdlgendada: néiteks aastatel 1995—-1997 ilmub lavale roh-
kesti maailmaklassika teoseid, mille keskmes seisab iiksik romantiline kangelane
(Cervantese ,,Don Quijote” dige mitmes versioonis, Dumas’ ,,Kolm musketiri”
ja ,,Krahv Monte Cristo”, Rostandi ,,Cyrano de Bergerac”, Pyle’i ,,Robin Hood”
jne), kelle isiklikud vaartused (iillus, au, mehisus, siidamlikkus, altruism) olid
selges konfrontatsioonis ithiskonnas jirjest pead tdstva merkantiilsuse ja tarbija-
likkusega. ,,Kolme musketiri” Idpumonoloogist périt fraas ,,Kées on pudukaup-
meeste ajastu...” on iiks teatrilavalt ellu astunud tsitaate, mis laienes diagnoosiks
kogu tihiskonnale. Repertuaaripildis leidub ka Zanripuhast sotsiaalset satiiri
(kdige aredamalt Vanalinnastuudio ,,Priigikastide” ndol), mida siiski kviteeri-
takse eelkdige pretensioonitu meelelahutusena.
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Kui 1990ndate algul ndudis (noorem) kriitika teatri kiiremat siinkroniseeru-
mist arengutega teistes kunstiliikides, siis 1dhemal sajandilopule siiiidistab (taas
enamasti noorem) kriitikkond teatrit poliitilises inertsuses ning ootab julgemat
kaasarddkimist iihiskondlikes protsessides. Sel teemal 2006. aastal pikema artikli
kirjutanud Alvar Loog kiisib: ,,Miks ei joua eesti teater oma kunstile (kui teata-
vale vormile) ainese (ehk sisu) otsingutel peaaegu iildse nende teemadeni, millest
radgitakse ajalehtedes ja jututubades, kodudes ja kohvikutes? Kiillap rddgitakse
ka teatris — kuskil suitsuruumis ja grimmitoas —, aga ainult mitte laval.” (Loog
2006: 129)

Samas voib poliitilist teatrit moista ka avaramalt kui deklaratiivset voimu-
kriitikat voi1 sotsiaalselt akuutsete teemade lavaletoomist. Marek Tamm, kes Von
Krahli teatri juubelikogumikus ,,Zilett” (2014) on tituleerinud mitmeid selle teatri
aastatel 1996-2006 valminud lavastusi ja teatrit ennast poliitilise teatri ndideteks,
defineerib poliitilist teatrit kui ambivalentset, erinevatele motteviisidele vordselt
avatud néhtust: ,,Poliitiline teater on harva otseiitteline, ta ei kasuta tihemottelist
keelt, mis iseloomustab paevapoliitikat ja peavoolumeediat; poliitiline teater radgib
kujundlikus keeles, ta soosib mitmemdttelisust ja istutab kohklusi.” (Tamm 2014:
127) Pohimdtteliselt sama seisukohta on véljendanud ka Von Krahli teatri juht
Peecter Jalakas: ,,Tdnases pdevas ei tdhenda poliitiline teater enam brechtlikku
teatrit, kus kajastuks klassivoitlus. Pigem on kiisimus teema valikus — kust sa
lavastuse voi repertuaari loomisel ldhtud, kui palju tunned huvi maailmas toimuva
vastu.” (Jalakas 2006) Uuemal ajal on ka leitud, et teatri funktsioon seisneb pigem
katakliismidejirgse ithiskonna eneserefleksioonis, sest ,.teater lihtsalt kajastabki
murrangute jargmist faasi, manifestidele jirgneva resignatsiooni mentaalset
seisundit”. (Kolk 2011: 138)

Sotsiaalse aktiivsuse tdus nullindate teise poole Eesti teatris on seotud suuresti
teatri NO99 ilmumisega teatrikaardile. Uhena esimestest seob see loodud lava-
reaalsuse dratuntavalt kohaliku sootsiumiga (vaadeldaval perioodil eriti ,,Nafta!”,
aga ka ,,Kuningas Ubu”, 2006). Sellega irdub NO99 iiksjagu Eesti teatri vara-
semast, Noukogude perioodist parit traditsioonist, kus iihiskondlik kriitika on
edasi antud pigem vihjamisi, abstraktsete iileajaliste paralleelide kaudu (néiteks
korrumpeerunud voimu teema klassikalistes ndidendites jne).

Teatri tihiskondlikku relevantsust Eestis tdendagu Saar Polli kultuuritarbimise
uuring (2006), kus vastuseks kiisimusele ,,Milliste kultuurivaldkondade riiklikku
toetamist peate oluliseks?” on teater vastuste eelistustelt juba teisel kohal (36%
vastanutest) tervisepordi jéarel. (Saar Poll 2006) Voib oletada, et teatri jatkuvalt
korget renomeed Eestis aitavad iilal hoida iihelt poolt vdirikas traditsioon (teater
kui kultuurimélu ja tildhumanistlike vairtuse kandja, teater kui oluline vastupanu
iilalhoidja okupatsiooniajal, legendaarsed ja armastatud lavastused ja néitlejad,
siimboli kaalu omandanud teatrihooned), teisalt aga ka teatri enda kohandumine
muutunud iihiskonna vajaduste ja vaatajate ootustega.
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3.4.3. Teatri vbimalused oma vaatajale uuelaadse
tajukogemuse pakkumisel

1990ndate algul Eesti teatrisse imbuv postmodernistliku teatri esteetika (eeskétt
Mati Undi ja Peeter Jalaka lavastustes) holmas muutusi ka vaataja tajukoge-
mustes, mille keskne tuum seisnes illusionistliku nn sisseelamisteatri vahetamises
metateatraalse vaatamisstrateegia vastu. Nullindate alguses hakkab esialgu otsin-
gulisemate truppide (eeskétt Von Krahli teatri, aga ka kaasaegse tantsu skeene)
lavastustes ilmnema jooni, mida on vdimalik siduda postdramaatilise teatri (Hans-
Thies Lehmanni monograafia ,,Postdramatisches Theater” ilmus 1999) vottes-
tikuga, mis mitmete muude teatrifenomeni organiseerivate printsiipide — meediu-
mide mittehierarhilisus, reaalsuse sissetung, semiootilisest tdhendusloomest
loobumine — (vt Krinal 2013: 129-139) valguses puudutas ka teatrisiindmust
kogeva vaataja tajumehhanismide teisenemist.

Ajal, mil suur osa kunstilisest kultuurist (eriti muusika ja film, vihem kirjan-
dus ja kujutav kunst) jouab vaatajani vahendatult, virtuaalsete kanalite kaudu,
voimendub teatri unikaalselt vahetu, ,,siin ja praegu” olemus. Teatri kui illusio-
nistlikult fiktsionaalse aegruumi kontseptsiooni jargkjirgulise hiilgamise tingi-
mustes kaotab oma senise positsiooni hulk varem kehtinud mérksdnu (sisse-
elamine, iimberkehastumine, siizee) ning moned seni kehtinud saavad uue,
tunduvalt mahukama téhendussisu, eeskétt mdng ja kohalolu, aga ka keha ja
ruum — eelkdige just viimane, sest postdramaatilises teatris ei mdisteta etenduse
toimumispaika rangelt vaatajale ja etendajale eraldatud privaataladena, vaid tihtse
tingruumina, kus fiktsionaalse ja reaalse maailma piir on kadunud ning mis on
avatud juhustele ja ootamatustele.

Teine oluline muutus vaataja tajumehhanismides on seotud sellega, et eten-
duse vastuvott ei toimu enam sidusa narratiivi, vaid manguliselt avatud, pidevas
muutumises olevate etendamissituatsioonide kogemise kaudu. Viimast on drama-
turg Marion Jdepera nimetanud ,lahtiseks rdnnakunarratiiviks”, mis seostub
arvutimdngude reeglitega, ja seetdttu leiab postdramaatilise teatriga parema
kontakti polvkond, kes tunneb end arvutimédngude maailmas koduselt. ,,Tegemist
on podlvkondadega, kes on harjunud ruumi tajuma ja kasutama teisiti kui
traditsiooniline teatrivaataja; inimestega, kes votavad uude maailma sisenemist
kui vdimalust hakata toda maailma avastama ja arendama. See on suures osas
aktiivne publik, kes on harjunud tegema oma valikuid ise; publik, kes igatseb
rdnnata ndhtamatu giidiga.” (Joepera 2017:35)

3.5. Kokkuvote

Péris kindlasti on teatrite repertuaari koostamine siigavalt loominguline tegevus.
Repertuaaripilt on iseseisev teos, kunstiline tervik, millele on ,,alla kirjutanud”
teatri juhtkond, aga laiemas mdttes kogu kollektiiv. Terve hulk seda mojutanud-
kujundanud pragmaatilisi tingimusi (alates teatri asukohast kuni kunstilise
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meeskonna loomingulise stabiilsuseni) vdivad toimida korraga nii pérssivas,
konkretiseerivas kui ka inspireerivas funktsioonis.

Péris kindlasti voib konkreetse ajaldigu (néiteks iihe hooaja) repertuaariplaani
koostamist vorrelda omaette lavastusega. (Siinkohal meenub Vanemuise karis-
maatilise juhi Kaarel Irdi paljutsiteeritud fraas: ,,Minu elu parim lavastus on
Vanemuine!”) Eks eeldata ju nii teatri repertuaaripildilt kui iiksiklavastuselt
tegelikult iipris vastukéivate funktsioonide tditmist: tihelt poolt selgelt tajutavat
kontseptsiooni, maailmavaatelist programmilisust ja rahvuskultuuriliste tradit-
sioonide tditmist, teisalt aga sdltumatust, ambitsioonikust, iillatavust, ootamatust,
mitmekesisust. Omaette repertuaari kujundava tegurina tulevad arvesse ka eri-
nevad psiihholoogilised parameetrid, mis on seotud konkreetsel hetkel ,,0hus”
olevate tihiskondlike protsesside tunnetamisega, kaudsemalt dialoogivalmidusega
akuutsetes kultuurilistes diskussioonides.

Lisagem siia juurde veel vaataja ootused, mis vdivad varieeruda monusa Shtu-
veetmise soovist elumuutva kunstiplahvatuse pretensioonini, mis eviks ka sot-
siaalse siindmuse kaalu. Repertuaarivalikut kunstilise artefaktiga vordsustama
ajendab ka molema vastuvotu véimalik subjektiivsus, mis ei pruugi alluda ratsio-
naalsetele pdhjendustele. Tdepoolest, miks ikkagi kolm vene klassika teost iihe
teatri repertuaaris voivad iihe teatriorganisatsiooni puhul anda mirku hoolikalt
labikaalutud, programmilisest ja kontseptuaalsest repertuaarivalikust, teisel juhul
aga modjuda mirgina fantaasiavaegusest ja juhuslikkusest? (Kdrvalepdikeks:
,Juhuslik” on iisna sage epiteet kriitikas, millega iseloomustatakse labimotle-
matuna tunduvat repertuaaripilti, nditeks: ,,Kokkuvdtteks: ED repertuaar on kiill
vaheldusrikas, aga mitte kuigi kunstivéartuslik ja jatab juhusliku mulje.” (Mutt
2000))

Aastatel 19862006 Eestis toimunud iihiskondlike protsesside tulemusel on
teatrite repertuaari koostamise pdhimdtteid kujundavad tegurid elanud iile pdhja-
likke muutusi. Mitmekordseid kontrollfiltreid kasutanud késuiihiskonnast on
joutud vaba turumajanduse pluralistlikku koikelubatavusse, kus on varisenud
mitmed varem koiki kultuuriprotsesse kujundanud kitsendused: eelkdige poliitiline
tsensuur, mitmed tabuteemad, info piiratud liikumine vmt. Ent repertuaari for-
meerumist on mojutanud ka teatrivélja esteetilised teisenemised, millest olulisi-
maks peaksin teksti hegemoonilise positsiooni kadumist, seda nii teksti kasuta-
mise strateegia mottes (lavastuse siind ei pruugi alata valmiskirjutatud tekstist)
kui ka klassikaliste tekstide kasutusvéimaluste mitmekesistumisel (kdikvdima-
likud to6tlused ja rewriting’ud, eri tiilipi tekstide kombineerimine voi néiteks
Shakespeare’i mastaapsete teoste lavaletoomine viikelavastuse formaadis vmt).

Samas ei saa kultuuritéostuse osana funktsioneeriv teater alahinnata oma siht-
riihma ootusi ja eelistusi, mis on toonud muutusi varem kehtinud métteviisidesse,
ning enam kui lavastajate esteetilised valikud on niiiid prioriteediks hooaja reper-
tuaariplaanis sisustamist vajavad valmisvormelid (nditeks populaarne meele-
lahutus voi kirjandusklassika interpretatsioon) ning erinevate vaatajagruppide
(nditeks laste ja noorukite) ootuste tditmine.
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4. Eesti teatrite repertuaar 1986-2006
lavastusliikide ja Zanrite kaupa

Selles teemapeatiikis analiilisitakse repertuaaripilti lavastusliikide ja zanrite kaupa.
Traditsiooniliselt jaotub teatrikunst (domineerivast véljendusvahendist l&htu-
des) kolmeks pohiliigiks: sdnateater, muusikateater ja tantsuteater. SOnateater
jaguneb kolmeks klassikaliseks pohizanriks: tragoddia, komoddia, draama. Neile
lisanduvad mitmed hiibriidsed (tragikomdodia) voi tinglikumad (lavaline fan-
taasia) zanrinimetused. Muusikateatri pohizanrid on ooper, operett ja muusikal.
Tantsuteatris eristame balletti ning modern- ja kaasaegset tantsu. (vt Saro 2006:
197) Kaasaegne teater kogu oma stiilide ja laadide variatiivsuses pakub siiski
tihtipeale ka néiteid, mille liigitamine on keeruline (vordvéérselt sona, liikumist
ja muusikat siinteesivad lavastused), nende tarbeks on uuema teatri leksikasse
tekkinud nimetus ,,mitmeliigilavastus”, mis konealusel perioodil ei ole siiski veel
niivord levinud, seepérast ei ole neid ka pohjust siinkohal eraldi késitleda. Eesti
teatriajaloo jaddvustustes ja teatristatistikas on kasutusel ka mitmed teistlaadi
lavastuste liigitamise alused, néiteks voib lavateoseid rithmitada sihtrithma (laste-,
noorte- ja tdiskasvanute lavastused), meediumi (teater, tele- ja raadioteater) voi
etendamisaja (suvelavastused) alusel. Eesti teatristatistika aastaraamatud kasu-
tavadki hiibriidset klassifikatsiooniprintsiipi, eristades sdna-, muusika-, tantsu- ja
lastelavastusi ning muud kui iihe tasandi néhtusi (vt niiteks Eesti teatristatistika
20006), kuigi lastelavastus v3ib kombineeruda ka mdne teise teatri pohiliigiga.

Kéesolev iilevaade algab lavastusliikidest, mille nimetusi on Eesti teatris
kvantitatiivselt vihem kui sOnateatri lavastusi. Kdigepealt analiiiisitakse muusika-
ja tantsuteatri repertuaari ning lastelavastusi. Seejdrel uuritakse vaadeldaval
perioodil uute lavastusliikidena esile kerkinud suve- ja joululavastusi, mille osa-
kaal repertuaaripildis muutub méarkimisvéarseks. Jirgneb raadio- ja teleteatri uus-
lavastuste vaatlus. Kdige mahukama osa moodustab sdnateatri lavastuste analiiiis.

Liigituse aluseks on olnud pohimote, et kui lavastus voiks kuuluda mitmesse
siin vaadeldud liiki (nditeks tantsuelementidega sonalavastus), siis on tehtud valik
domineeriva viljendusvahendi (sona, tants, muusika) alusel. Lastelavastused on
arvestatud iseseisva lavastusliigina ega kajastu selles uurimuses esitatud sona-
lavastuste iilevaates. Erandkorras on iiksikuid lastelavastusi (lasteooper, laste-
ballett) arvestatud mitmes iilevaates (nii muusika- kui ka lastelavastusena). Sama
kehtib ka suve- ja joululavastuste kohta, millest enamik on sdnalavastused, kuid
mille hulgas on ka néiteks oopereid ja ballette.

Uhe teatriliigi lavastused on jaotatud omakorda erinevateks Zanriteks ning
sellest 1dhtuvalt on ka alljargnevad peatiikid iiles ehitatud. Ehkki Zanri mdiste
(genre — pr k sugu, liik, viis) pole kunagi olnud teatriteaduses samavdrd rele-
vantne kui néiteks kirjandusteaduses (kus on kédibel moisted Zanriteooria, zanri-
ruum, zanrikirjandus), on lavalisteks zanriteks jaotamine kui iiksiklavastuste
tiipologiseerimise esmane alus kehtinud siiski ka teatriilmas alates antiikteatrist
peale, olles lavastuse oluline paratekstiline kategooria, mis toimib ka olulise
retseptsioonistrateegilise mdjurina. Zanrinimetus on (iseiranis tundmatu ning
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tdiendavaid konnotatsioone kitsilt genereeriva) pealkirja jirel esimene tunnus,
mis loob uue teosega kokku puutudes vdimalusi nn esimese tasandi assotsiat-
sioonideks (koomiline/traagiline, realistlik/tinglik, traditsiooniline/avangardne),
aitab kujundada ootushorisonti ning ankurdada teos konkreetsemasse kultuuri-
loolisse konteksti. Kindlasti mdjutab zanriline liigitus ka potentsiaalse vaataja,
kuulaja, lugeja kéitumuslikku aspekti, kuna paljudel juhtudel tehakse otsus teatri-
pileti ostmiseks just Zanrinimetuse pdhjal.

Zanrilise jaotuse funktsioonidena tulevad iithelt poolt kdne alla teose ajaloolist
jérjepidevust rohutavad seosed, mis aitavad luua laiemat kontekstuaalset pinnast
varasemate samasse zanri kuuluvate teostega, ent teisalt toimib zanr olulise lugejat
orienteeriva ja eelhédlestava vahendina. (vt Epner, L. 1992: 48)

Aristotelese ,,Luulekunstist”, esimene iseseisev kirjandusteoreetiline kasitlus,
visandas dramaatika kahe antagonistliku pShizanri, tragdddia ja komoddia kesksed,
suuresti ka tdnapdeval kehtivad tunnused. (Aristoteles 2003: 17-61) Antiik- ja
renessansiaegne kirjanduskésitlus tugines Zanrite hierarhilisele jaotusele, kus
korgete zanritena mdisteti eepost ja tragdddiat ning madalatena meelelahutus-
likuma sisuga ilmalikku rahvaloomingut. (Korgete ja madalate zanrite dihho-
toomia toimib ka niilidisaegses kunstikasitluses, néiteks ooper ja seebiooper).
Hierarhiseeriv zanrisiisteem tipnes klassitsismiajastul, kus kédibinud ranged zanri-
konventsioonid tuginesid suuresti dramaatikale. ,,Aristotelese mdjul olid tra-
g00dia ja komdodia normatiivse kirjanduseleorienteeritud draamateooria keskmes,
mida kasutati draamateoste kasitlemisel, madratlemaks, kas uued tekstid olid
vastavuses Aristotelese tegevusiihtsuse noudega.” (Kotte 2010: 168)

Muutusi tdi 18. sajandi teine pool seoses hilistekkelisema romaani prevaleeri-
misega, mille tagajérjel ,,romaniseerusid” ka koik teised zanrid (dramaturgias on
selle ilminguks niiteks naturalistliku draama siind), samuti vois tdheldada rangete
zanrikonventsioonide tinglikustumist. ,,Oma vana kanoonilisust alalhoidvad
zanrid aga muutuvad stilisatsiooniks. Uldse hakkab igasugune Zanri range vilja-
peetus autori kunstikavatsustest hoolimata modjuma stilisatsioonina, mdnikord
koguni parodeeriva stilisatsioonina.” (Bahtin 1987: 17) 18. sajandi 16pu Ladne-
Euroopa teatris tdstatub kiisimus zanri vajalikkusest {ildse, sest romantismi teo-
reetikud tritasid antiigist périt jdika Zanrijaotust komoddia-tragdodia korvale
heita, leides, et see takistab ,,uue” teatri eneseviljenduslikku vabadust, ,.kuid Zanri
idee oli publiku vastuvétu diinaamikas liiga kesksel kohal, et seda lihtsalt korvale
jatta. /---/ Selle asemel, et zanripiirangutest vabaneda, slinnitas romantismijargne
teater hoopis hulganisti uusi, veel spetsiifilisemaid zanre ja iihes sellega igale
zanrile oma publiku, kes selle reeglitega kursis oli”. (Carlson 2011: 161-162)

Veelgi pohimottelisemaid muutusi Zanri moistesse to1 aga postmodernistliku
maailmapildi tungimine kunstikisitlustesse 20. sajandi teisel poolel. ,,Post-
modernne kunstnik voi kirjanik on filosoofi olukorras: teksti iile, mida ta kirjutab,
teose iile, mida ta loob, ei valitse pdhimotteliselt juba kehtivad reeglid, neid ei saa
hinnata determineeriva otsustuse abil, rakendades seejuures juba mingeid tuntud
kategooriaid. Just neidsamu reegleid ja kategooriaid postmodernne teos voi tekst
uuribki.” (Lyotard 2014: 41) Oigupoolest ongi kirjandusteaduses juba ligemale
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sada aastat rddgitud Zanri mdiste pidevalt liikuvast, ,,mittestaatilisest” olemusest.
(vt nditeks Tonjanov 2006: 61)

Uuema aja kunstikésitluste tsentraalsed teemapiistitused mistahes kunsti-
litkide puhul ei saa iildjuhul m6dda traditsiooniliste Zanrite segunemisest-lagune-
misest ning hiibriidsete zanrite tekkimisest, otsapidi ka zanri mdiste aegumisest
ja ebavajalikkusest. Vastukaaluks (justkui enam) autentsetele, spontaansetele,
suverddnselt ise endale reegleid kehtestavatele autoritele paigutuvad olemas-
olevaid zanrikonventsioone jirgivad kunstnikud (Zanrifilmi autorid filmikunstis,
zanrikirjandust viljelevad kirjanikud) vaikimisi massikultuuri viljelejate gruppi.
Ometi pole zanri mdistet ka 21. sajandi kunstikésitlustest tdiesti vélja kérbitud,
vaid piilitud moistele enama relevantsuse huvides lisada senisest avaramaid
funktsioone. Néiteks on Alastair Fowler eristanud zanri jérgmisi strateegilisi
iilesandeid: struktureeriv (romaan jaguneb peatiikkideks, ndidend vaatusteks);
mahtu voi haaret véljendav (lithindidend, tiispikk film, sariromaan), meeleolu
sugereeriv (Oudusromaan, romantiline komoddia), stilistilist dominanti rGhutav
(filosoofiline luule, lorilaul), lugeja voi vaataja omapanusele vihjav (paroodia
eeldab vaatajalt ka parodeeritava objekti tundmist), teose stindmuslikkust mar-
keeriv (tdhtpdevaluule). (Fowler 2000: 133)

21. sajandi maailmadraama kontekstis mojub Zanrinimetus siiski {ipris anakro-
nistlikuna, olles oma kunstimaailma struktureeriva funktsiooni valdavalt mine-
tanud. See haakub loomuldasa niiiidisdramaturgia iildise tendentsiga loobuda
paratekstilistest markeritest (dra jaetakse remargid ja autori kommentaarid, monel
juhul ka vaatusteks, stseenideks, radikaalsemal juhul isegi rollideks jaotamine
jne). Kui teksti autorid oma teosele iildse Zanrinimetuse lisavad, siis iildjuhul
tuleb seda tdlgendada mitte oma traditsioonilises tihenduses, vaid méngulis-
iroonilises vdtmes. ,,Zanri kiisimus on mdneti ootuspiraselt jadnud nii uuemas
dramaturgias kui ka draamateoorias tagaplaanile.” (Oruaas 2014: 35) Niitidis-
aegne teater laiemas plaanis jaguneb Zanriteoreetiliselt 1dhtepunktilt kaheks:
esiteks otsingulisem-avangardsem, eriti postdramaatilisena méaératletud tiib, mis
on zanri moiste suuresti tithistanud, segades omavahel fiktsiooni ja reaalsuse,
ristates omavahel nii zanre, lavastuslitke meediume kui ka esteetilisi ldhenemisi.
»Lisandub veel Zanripiiride &hmastumine: tants ja pantomiim, muusika- ja sdna-
teater segunevad, kontsert ja teatriméng itihinevad lavalisteks kontsertideks jne.”
(Lehmann 2011: 249-250) Teiseks niilidisaegse teatri akadeemilisem-konserva-
tiivsem poolus (sh kommertsteater) aga kasutab endiselt Zanrite siisteemi (kohati
seda kiill uute zanrinimetuste tekkimise kaudu moddukalt uuendades) kui iiht
keskset teatrivélja organiseerivat-korrastavat tooriista. Périselt ei saa zanri moistet
véltida ka teatrikriitika ja teatriteooria, eriti juhtudel, kui tegu on (perioodi,
regiooni, isiku) iilevaatelise késitlusega ja on tekkinud vajadus suuremat lavas-
tuste kogumit sisemiselt organiseerida.

Osalt ndustudes Tanel Lepsoo médranguga, et ,,Eesti teater /---/ tegi lithikese
aja jooksul vdga kiire arengu amatdorteatrist professionaalse teatri suunas, ilma
et iikski vormiline voi zanriline kontseptsioon oleks saanud tugevalt kinnistuda”
(Lepsoo 2014: 134), peab samas mirkima, et zanriline méératlus lavastusi liigi-
tava alusena on kéibinud Eesti teatris peaaegu tema siinnist peale: juba 19. sajandi
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16pul, August Wiera juhitavas Vanemuises lisati uuslavastuse miitirilehele ka
7anriline viide (rahvatiikk, kurbméng, lauluming vmt). Zanri mdiste leiame ka
1913. aastal ilmunud ,,Teatri-raamatus”, kus seda on pruugitud kursiivkirjas
triikitud vodrkeelendina. (,,naturalistlikus genre’is”, vt Linde 1913: 85) Siiski
vOib aimata, et mdiste ise ei kodunenud omamaises kirjandusterminoloogias iile-
madra kiiresti, nditeks 1935. aastal ilmunud J. Meeritsa kirjandusteoreetilisest
oppevahendist ,,Draama olemus, liigitunnused ja arenemiskaik™ me Zzanri mdistet
ei leia, selle asemel rddgitakse draamateoste tiipologiseerimisel (tragdddia,
komdodia, draama) liikidest.

Eesti teatriterminoloogias on siiski juba monda aega kéibinud traditsioon (seda
jérgib ka Eesti Teatriagentuuri poolt tinapdeval esitatav Eesti teatristatistika and-
mestik), kus on mdisteliselt eraldatud lavastusliik (sdnalavastus, muusikalavastus,
tantsulavastus, lastelavastus, muu) ning lavastuse zanr (tragdodia, komoddia,
tragikomoddia, muu). Oigupoolest ongi alates 1950ndatest kuulunud Eestis
zanrinimetus tingimatu komponendina iga lavastuse juurde, see leiab dramarki-
mist nii lavastuse kavalehel, plakatil kui muudes reklaammaterjalides. Ent kui
algselt oli tegu kitsalt funktsionaalse, vaatajat abistava iihe-kahesonalise atri-
buudiga (komoddia, ooper, draama jne), siis jairgnevatel kiimnenditel (oletada
voiks ka 1960.-1970. aastate teatriuuenduse kaudset moju) kohtame juba ka
iilipikki, julgelt mangulisi, lavastuse stilistikat tugevamates toonides markeerivaid
zanrinimetusi. Nditeks Jaan Toominga lavastatud ,,Musketériana” (Vanemuine,
1974) on méératletud kui ,,etendus 2 osas maskides, sadades kostililiimides, vanade
jauute lauludega, siimfoonilise ja biitmuusikaga, tantsude, joomingute, |60mingute
ja laipadega, koomiliste krampide ja traagiliste kummardustega, hobustel kihuta-
misega, lennukiga, mikrofonidega, intriigidega, suudlustega, sarvedega, lillede ja
verega, traktoriga ning iile La Manche’i ujumisega”. (Teatrimidrkmik 1973/74:
336)

Siin vaadeldava perioodi teatriviljal toimub Zanri kontekstis mitmeid huvi-
pakkuvaid liikumisi. Uhelt poolt on lavastuse zanri kategooria endiselt oluline
kompass v0i maamaérk jarjest rohkemate nimetustega teatrimaastikul orienteeru-
miseks, teisalt on ilmne, et Zanrilise madratluse mojuvili {iletab selgelt (teosest
véljapoole) jadva liigitav-abistava funktsiooni. Eriti uue sajandi alguses torkab
zanrinimetuse kasutamises silma kahesuunaline, sealjuures teineteist vilistavas
suunas toimuv liikkumine:

a) zanrimadratluse eriline rohutamine, selle sulatamine lavastusterviku orgaani-
liseks atribuudiks, ménguline suhtumine zanriméératlusse (sealjuures kohati
ka radikaalselt eirates seniseid traditsioone ja ootushorisonte);

b) zanriméiratluse marginaliseerumine ja formaliseerumine, sageli ka sellest
loobumine.

Esimesse riihma liigituvad peamiselt postmodernistlikku ménguesteetikat jérgi-
vad, aga ka koomilise suunitlusega lavastused, teise suuremalt kogu mittefor-
maalsete truppide ning nooremate teatritegijate looming, kus Zanrinimetus paistab
olevat kujunenud peaaegu et anakronismiks, mida saab kasutada vaid iroonilises
stiilivotmes. Hea ndide m&lema printsiibi samaaegsest kasutusest on Von Krahli
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teatri 1abiv kditumismuster: iildjuhul loobunud Zanrilisest jaotusest, on seda siiski
iiksikutel juhtudel kasutatud, kuid selgelt paroodilises, nihestavas votmes (néi-
teks on Peeter Jalaka ,,Armastuse jadkuup” nimetatud operetiks, kuigi lavastus ei
jérgi milgi viisil nimetatud Zanri traditsioonilist vottestikku). Moistagi jédb
kolmanda voimalusena kehtima ka varasem zanriline printsiip, kus komdodiana
afiSeeritud lavastusele vastab naerulise dominandiga lavateos ning dokumentaal-
draamana presenteeritud teosele dokumentaalsel materjalil pohinev teatridhtu jne.

Siinkohal oleks mdistlik vaatenurka kitsendada sedastusega, et edaspidi vaadel-
dakse zanri kategooria muutumist peaasjalikult tdiskasvanud vaatajale suunatud
sonalavastuste kategoorias. Seda pdhjusel, et muusika- ja tantsuteater kui loomul-
dasa konservatiivsem teatriliik jadb ka vaadeldaval perioodil iildjuhul truuks oma
endisaegsele Zanrilisele jaotusele (ooper, operett, muusikal, ballett), kuigi tiksi-
kuid uusi, erandlikumaid Zzanrinimetusi siiski esineb (draama-ballett, film-ballett).
Zanri kontekstis ujub turvalises voolusingis ka lasteteater — ikka on see mérat-
letud kui muinasjutt voi lihtsalt lastelugu (monel puhul lisatud lapsevanematele
oluline viide sihtrithmale, niiteks vdikelastelavastus), ainsa uue Zanriméirat-
lusena kerkib esile koguperelavastus. Ka niiiidisaegne tantsuteater ei pdora zanri-
nimetusele suuremat tdhelepanu, piirdudes méaratlusega tantsulavastus voi siis
tildse Zanrist loobudes.

Tunnistades iildpildi zanrilist kirevust ja puhtfiitisilist hoomamatust (zanri-
nimetuste hulk kdnealusel perioodil ulatub paarisajani, st leidub suur hulk ainu-
kordseid, vaid iihe lavastusega seostatavaid Zanrinimetusi), voib mone {ildisema
tendentsi ometi vilja tuua. Tunnuslikuna postmodernistliku ajastu ,,vabadele
maéngureeglitele” on zanrimairatlus kui teose tegelikule esteetilisele tuumale
viitav instrument kaotanud suuresti oma usaldusvéérsuse. Dramaatika kolmest
krestomaatilisest pohizanrist — tragéddia, komdddia, draama — on tdnapdeva teatris
oma relevantsuse, st algse kuju séilitanud ainult komdodia ja tragdoddia (viimase
esindatus teatripildis on samas minimaalne). Draama sellisel kujul, nagu seda
defineerib kirjandusteadus (keskne konflikt, reaalsust autentselt peegeldav olustik,
selgepiirilised ja eri ideoloogiaid véljendavad karakterid, traagiliste ja koomiliste
elementide 14bipdimumine), on juba 20. sajandi jooksul murenenud piisavalt eba-
maédraseks, muutudes , lihtsalt ndidendi siinoniiiimiks” (Epner, L. 1992: 62), nii
et konkreetsemalt saab rddkida vaid erinevatest draama alaliikidest (psiihho-
loogiline draama, sotsiaalne draama, dokumentaaldraama vmt). RGhutamist véérib,
et jarjest enam eeldab teater oma vaatajalt kriitilist otsustusvdimet ja konteksti
tundmist. Harvad pole ka juhtumid, kus kahe zanri kokkuliitmisel moodustub
oksiitimoron (,,hirmnaljakas tragéddia™) voi iiks Zzanrinimetustest kaotab oma
tdhendussisu (nditeks zanriméératlus ,eriti dudne kurbméing pauguga 16pus”
téhistab hoopiski humoristliku dominandiga lavateost). Stimptomaatiline on, et
pikemaid-seletavamaid Zanrinimetusi kasutavad iildjuhul ,,madalamas Zanris”
teosed (nditeks paroodiad).

Mainimist vajab ka, et autori lisatud Zanriméaratluse (formaalsete tunnuste jérgi)
mittevastavus teose stilistikale pole sugugi vaid postmodernismiajastu ilming.
Koige klassikalisem ndide on moistagi paljusid teatripraktikuid ja -teoreetikuid
intrigeerinud Anton TSehhovi ,,Kajaka” ja ,,Kirsiaia” méaaratlemine autori poolt
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komoddiatena. See klassiku ,,ekstravagantsus™ desorienteerib kohe viiksema
kultuurikogemusega vaatajat (ka uuema aja Eesti teatrist on teada juhtumeid, kus
,»Kajakat” vaatama minnes on eeldatud néha ajupuhkuseks moeldud situatsiooni-
komdodiat), aga hiagustab ka pelgalt autorite afiSeeritud Zanritunnuste alusel
tehtud tildist statistikat. Néiteks 2001. aastal tuli Eesti teatrites lavale kaks ,,Kajakat”
ja kaks ,,Kirsiaeda”, mis formaalses zanrilises arvestuses tuleks arvata samasse
rubriiki Ray Cooney, Neil Simoni vdi Juhan Kunderi lustméngudega: komoddia
on komdodia! Niiteid, mille (nii autori- kui teatripoolne) Zanriline méaratlus ei
taha eriti klappida teose tegeliku olemusega, v4ib tuua veelgi. Vene klassik Ivan
Turgenev on oma enam kui traagiliste sugemetega draama ,,Kuu aega maal”
soovinud nimetada komoodiaks, sama lugu on itaalia draamaklassiku Luigi
Pirandello (pigem filosoofilise alliitiridega mudel-)ndidendiga ,,Kuus tegelast
autorit otsimas”, tragikomooddiad on vastavalt nende autorite tahtele ka August
Strindbergi ,,Volausaldajad” ning Witold Gombrowizci ,JIwona, Burgundia
printsess” ja ,,Laulatus”, mis koomikat siiski kuigivord ei sisalda. Vastavaid néiteid
leiab ka omadramaturgiast, nditeks Andrus Kivirdhki romantiliseks kurbmdnguks
nimetatud ,,Romeo ja Julia” (autoridramatiseering proosateosest) voiks olla pigem
pastiss voi travestia, lihtsalt kurbmdnguks tituleeritud ,,Adolf Riihka liihikese elu”
puhul tajume taas zanrinimetuse paroodilis-méngulist intentsiooni.

Sellel foonil mdjubki veidi anakronistlikult, et Eesti teatrite statistikat koondav
Eesti Teatri Agentuur teeb endiselt kokkuvdtteid ka zanrilise jaotuse alaliigis,
piirdudes sonalavastuste puhul vaid nelja alajaotusega (komdodia, draama, tragi-
komoddia, muu). Sobitamaks neisse nelja alajaotusse nditeks Von Krahli teatri
voi teatri NO99 produktsioone, miarkab veidigi teatriteadlikum vaataja, et 1dviosa
neist vOiks vordselt kuuluda igasse rubriiki (v0i siis mitte iihtegi). Samas on selge,
et kui avangardsemas teatris ,,Joob iga teos ise endale zanri”, siis ei saa enam
radkida zanrist kui eri teoseid klassifitseerivast siisteemist. Pealegi, nagu eelne-
valt 6eldud, peaks adekvaatseks zanrimédratlemiseks (otsustamaks, kas tegu pole
mitte autorite iroonia vOi méingitsemistaotlusega) iga teost ilisna pohjalikult
tundma. Siiski ei peaks ka 21. sajandi teatri motestamisel Zanritest {ildse loobuma,
kuid kahtlemata peaks arvestama Zanri mdiste nn libiseva olemusega, mis eriti
uuenduslikuma-otsingulisema teatri tlipologiseerimisel voib viia desorienteeri-
vate otsustusteni.

Veelgi komplitseerib kdnealust temaatikat asjaolu, et ennetamaks eespool
viidatud kommunikatsioonitorkeid (v0i ka lihtsalt méngulisemate printsiipide
lisamissoovist), on mitmed teatripraktikud (resp. teatriorganisatsioonid) asunud
ka zanrinimetusse suhtuma interpreteeriva vabadusega. Selline vote liitub suju-
valt alusteksti hegemoonilise positsiooni kdikumalodmisega postdramaatilise
teatri pdhimdtetes, kus tekst on muutunud vaid {iheks komponendiks lavastuse
muude osiste (ruum, likkumine, valgus) hulgas. Ning kuivord klassikaliste tekstide
lavalisel tdlgendamisel ei piira teatrite tdlgendamisvabadust ka autorikaitse
piirangud, on mitmel juhul vdetud endale voli korrigeerida (resp. kasutusest
eemaldada) ka autoripoolset Zanrinimetust. Nii niiteks ei ole sugugi koik sel
perioodil Eestis ilmavalgust ndinud ,,Kirsiaiad” ja ,,Kajakad” nimetatud komoddia-
teks, moned neist on muutunud hoopis draamaks. Samuti ei méngita August
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Strindbergi ndidendeid ,,Preili Julie” ja ,,Isa” mitmel puhul mitte kurbméngu
(nagu kirjas autoril), vaid draamana (kas mitte eesmirgiga mitte heidutada
potentsiaalset vaatajat masendava meeleolu eest?). Uldse vdib tiheldada teatavat
tegijatepoolset pelgust (voi siiski aukartust?) tragdddiazanri ees, niiteks jouab sel
perioodil viiel korral publiku ette eesti lavakirjanduse tuntuim tragdodia (taas
autori miiratluses), August Kitzbergi ,,LLibahunt” (lavastajateks Mikk Mikiver,
Ingo Normet, Jiiri Sillart, Peeter Jalakalt kaks lavastust) ning vaid Sillart on nime-
tanud oma lavastuse tragdddiaks, Mikiver ja Normet on méératlenud oma lavas-
tuse draamana, Jalakas Zzanrinimetusi ei kasuta. Analoogselt on mdnel puhul
(Rakvere teater, 1995) loobutud ,,Faustile” vérsstragoodia médratluse lisamisest.
Avarat zanrilist tdlgendusvabadust tdendavad ka Gyorgy Spir6 nédidendi ,,Kana-
pead” kaks lavastust: 1990. aastal esietendub see Parnu Endlas kui tragdddia,
aasta hiljem aga Vene Teatris kui tragikomdodia.

Muidugi on igal iiksikul juhul raske otsustada, kas autoripoolse zanrinimetuse
muutmise taga olid kunstikavatsuslikud otsused (lavastaja, trupi eelistus) voi oli
hoopis tegu miiiigistrateegilise kaalutlusega (teatri turundusosakonna soov).
Uksikutel juhtudel on tdlkendidendite puhul teatrid (vdi ikkagi lavastajad? voi
molemad?) iipris radikaalselt muutnud ka autoripoolset pealkirja, eriti silma-
torkavalt nn laiatarbekomdddiate puhul, siinkohal kaks ndidet Neil Simoni
teostest: tema nédidend Odd Couple jouab Eesti Draamateatri lavale pealkirja all
,Houured tidrukud ei nuta”, Dinner Party aga Vanemuise lavale pealkirja all
LSekstett a la carte”. Samuti muutub Eestis tavaks maailma menumuusikalide
lavale toomine originaalpealkirjade all, seda ka juhul, kui lavastus ise kantakse
ette eesti keeles: muusikalide Chess, Grease, West Side Story, Cats ja Jesus Christ
Superstar pealkirjad jadvad Eesti teatrite mangukavades eesti keelde tdlkimata.
Siin voib juba iisna kindlalt eeldada turunduslikku strateegiat, potentsiaalse
piletiostja ahvatlemist tuttavlikult kdlava pealkirjaga.

Turunduslikust vaatepunktist vOib loomulikult ka Zanrinimetust kisitleda
reklaamtekstina ning leidub ridamisi niiteid, kus ,,miiiiva” zanrinimetuse valikuga
iiritab teater (monevorra kunstlikult) suurendada lavastuse miiiigivaértust. Naiteks
lisanduvad 1990ndatel Zzanriméératlustesse moisted armastus ja romantika
(,,;omantiline komoodia”, ,,romanss”, ,,iihe armastuse lugu”, ,.konelused armas-
tusest”, ,,armastus kahel korral”, sellega liitub ka ,,melodraama” voi ,,sentimen-
taalne komdodia” vmt). Méangulisest 1dhenemisest annavad mérku oksiilimoronile
iiles ehitatud (st teatud mottes teineteist tiihistavad) zanriméaratlused nagu
traagiline farss”, ,,naljakas tragdodia”, ,,sligavmotteline jant iihes jorus”. Huvi-
tava tendentsina saab vilja tuua, et perioodil 2004-2006, mil eriti uued teatri-
kooslused hakkavad jarjest enam zanriméératlusest loobuma, saab Endla teatrist
trendile vastuvoolu ujuja. Nimelt katsetab Parnu teater (kiillap taas suuresti
miiiigistrateegilist) voimalust mahutada Zanrinimetusse lisateavet lavastuse profiili
kohta: nii on ,,Meie linnake” teatri poolt mairatletud kui vdikelinna elulood,
,»NUid ja igavesti” kui kaadreid iihest noortepulmast, ,,Viike Illimar” kui selged
pildid lapsepdlvest.
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Veelgi isikupéraseid ja ainukordseid zanrinimetusi 14bi sdeludes joonistuvad
vélja kolm alagruppi:

1. Lavastuse ajastule, tegevuskohale ja/voi temaatikale viitavad:
— cestlaste armastusest ja seksuaalsusest (Merle Karusoo, ,,Kured ldinud,
kurjad ilmad”),
kurbiilev lauluméng Viljandi Lauliku Ado Reinvaldi elust (Nikolai Baturin,
»Kuldrannake™),
— rannak 100 aasta taguses eesti kiillas (Toomas Suuman, ,,Meil aiadédrne
tdnavas”),
— lugu Kolmandast Eestist (Mihkel Ulman, ,,Kajakaméigi”),
— suitsiiditeemaline ndidend (Igor Bauersima, ,,norra. tdna”).

2. Lavastuse vormilisele erisusele viitavad:
— piknik (Friedebert Tuglas / Mati Unt, ,,Helene, Marion ja Felix”),
— etnofuturistlik ballettkomdodia (Moliére, ,,Amphitryon”),
— blues (Edward Albee, ,,Bessie Smithi surm™),
— pseudoklassikaline tragifarss voltsprantsuse laadis (Artur Kopit, ,,01i issi,
vaene issi ...”"),
— monstrumtragéddia (Franz Wedekind, ,,Lulu”),
— karmid naljad (Georges Feydeau, ,,Potilaadale!”).

3. Ambivalentsed, lavastuse olemust ménguliselt varjavad:
— hullus (Madis Koiv, ,,Peiarite dhtunéitus™),
varvuskomoddia (Lydia Koidula, ,,Sddrane mulk ehk Sada tangu”),
— ming voi mingud (Vaino Vahing, ,,Suvekool”),
publiku solvamine (Jakob Karu, ,,Asjade seis”).

Muidugi v3ib iga nimetuse puhul eraldi vaagida, kas originaalne ja erakordne
zanrinimetus ongi lihtsalt originaalsusepiiiid, (enese)irooniline (sise)nali, intri-
geeriv moistatus (mis asi on varvuskomdodia?), miiiigistrateegiline kdik voi tuleb
siit otsida sisulist votit lavastuse eri tasandite avamiseks. Ideaaljuhul voibki isiku-
pirane ja 160v Zanrinimetus muutuda oluliseks osiseks lavastuse tekstilisest
korpusest.

Vastukaaluks zanri pikemale-pShjalikumale avamisele leiab mdoistagi ka
nditeid, kus Zanrikiisimus on lahendatud formaalselt, libindhtava sooviga vasta-
vat kohta kavalehel mitte tiihjaks jatta. Levinuim Zanr kogu sellel perioodil on
ilma kahtluseta draama. Viimase siinoniiiimina on kasutusel teisigi neutraalset
joont hoidvaid zanrinimetusi, nagu ,,lugu”, ,,lavalugu” ,,etendus”, ,,mang”. Eraldi
peaks mainima arhailise maiguga ,,nditeméngu” naasmist eesti teatrileksikasse
(1994. aastal luuakse Eesti Nditemidngu Agentuur), ning muu hulgas ka eraldi
zanrina.

Endiselt on Zanrinimetusena populaarne kirjandusteooria pShimdiste ndidend.
Kui lavale tuuakse proosadramatiseering, ongi dramatiseering voi instseneering
sageli kasutusel ka Zanriméddranguna. Analoogsel moel ongi suur hulk laste-
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lavastusi kavalehel méaratletud ,,lastelavastusena”. Erijuhtumina voib késitleda
lavateoseid, mille dramaturgiline materjal ei kuulu algupéraselt lavazanri vald-
konda, kuid niiiid on vdetud kédibele lavastuse Zanrina, niiteks kuuldeméng
(,,Stigisohtul”, ,,Piimmetsa vilus”) vai filmistsenaarium (,,Orkestriproov™).

Veel iiks selge ajastuline mérk on ka see, et iilhevaatuselist, ilma vaheajata
teatridhtut (eelmistel kiimnenditel pigem normist hilbiv juhtum, niiiid eriti
alternatiivsemates truppides tavandhtuseks kujunenud) ei nimetata kordagi enam
liihindidendiks. Motlemisainet andev fakt on seegi, et kuigi fragmentaarsus ja
kollaaziprintsiip muutuvad lavastuste struktuuris jarjest olulisemaks meetodiks,
jadb lavastustiiiibina téiesti korvale lithindidendite ohtu: kahekiimne aasta jooksul
valmib neid vaid viis-kuus (,,Ma ei tea, mis saab homme” Tennessee Williamsi
kolmest lithindidendist, ,,Anatol, Max ja naised” neljast Arthur Schnitzleri lava-
novellist jt). Korvalepdikeks — zanrinimetusena voib teatavasti toimida ka mitte
sisuline, vaid vormile (lavastuse mahule, osaliste arvule) viitav kriteerium. Neid
nditeid pole just palju, lisaks , lithindidendile” vajaks esiletdstmist ,,monodraama”
(resp. monolavastus, mononiidend) — selle zanri uudsusena ilmub Eesti teatripilti
monokomdddia, naerulise dominandiga iihe néitleja etendus.

Ténase teatri perspektiivist vaadates voib 6elda, et joudsalt on jatkunud zanri
modiste marginaliseerumine ja taandumine. Eriti {ihele lavastusliigile (néiteks
kaasaegsele tantsule) profileerinud vidiksemad teatriorganisatsioonid on Zanrite
kasutamisest pohimdtteliselt loobunud. Ent samas pole tegu ka po6rdumatult aja-
loo priigikasti libisenud reliktiga, sest esmase, lavateoseid formaalsete tunnuste
alusel toimiva liigitava-kategoriseeriva instrumendina on Zanriméératlusel oma
koht ka tdnapdeva teatris. Néiteks on paljude teatrite kodulehekiilgedel jooksva
repertuaari nimekiri esitatud eri zanriteks liigendatuna.

4.1. Muusikateater

Vaatlen esmalt muusikateatri repertuaari iildisemalt, seejérel késitlen muusika-
teatri institutsioonilist poolt ning 16puks analiiiisin muusikateatri lavastusi zanrite
kaupa: ooper, operett ja muusikal.

Muusikateatri repertuaar on sel perioodil meeldivalt mitmekiilgne, olles {ihelt
poolt piisavalt representatiivne klassikalise muusikaliteratuuri osas, samal ajal ka
mdddukalt innovaatiline ja seniseid kogemusi avardav. Muusikakriitikute hoo-
ajakokkuvdtetes soovitakse siiski ldbivalt virskema niilidisooperi enamat esin-
datust ning riskijulgemaid valikuid ka vdhem tuntud teoste kavvavdtmisel. (Pold-
méde 1998: 148, Vaus-Tamm 2006) Samas leidub aastaid, nditeks 2001, mil
muusikateatri uudisrepertuaaris domineerisid nimelt vihetuntud, valdavalt Eestis
seni lavastamata teosed. (Vosu 2003: 85) Permanentne on vaatlejate mure eesti
lavamuusika véhese esindatuse iile. ,,Eestis voiks radkida pigem riigi- kui rahvus-
ooperist — algupérandite osakaal on viimastel aastatel olnud tiihine.” (op cit, 80)

Muusikateatri zanriline jaotus kujunes selliseks: 247-st muusikateatri
uuslavastusest 127 (52%) olid ooperid, 66 (27%) muusikalid, 38 (15%) operetid
(sh operetikavad) ja 16 (6%) tihikut hdlmasid muid muusikateatri Zanre (kantaat,
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kontsertesitus, vodevill vint). Repertuaarikujunduse mdttes voib muusikateatrit
pidada konservatiivseks lavastusliigiks, sest valdavalt méngivad ooperiteatrid iile
maailma tihtesid ja samu nimetusi. Nii ei ole ka siinses iilevaates pohjust radkida
erilisest zanrite diinaamikast — ainsa tdhelepanekuna voib mainida opereti taandu-
mist muusikalide ees. Selle {iheks pohjuseks lisaks operetizanri teatud anakronist-
likkusele on, et muusikale hakatakse tegema mitte ainult muusikateatrites, vaid
ka niiteks Ugalas, Endlas ja projektiteatrites.

Muu 6%

Muusikal
27%

Ooper
52%

Operett
15%

Joonis 5. Muusikateatri jagunemine zanrite kaupa

Ooperi kontekstis on silmatorkav vormiline muutus seotud sellega, et kahe Eesti
riikliku muusikateatri (RO Estonia ja Vanemuine) liiga alalhoidlikku kuvandit
asuvad vaatlusaluse perioodi 16pul hakkavad kdigutama 1990ndatel formeerunud
konkurent-institutsioonid festival NYYD ning Von Krahli teater, kes asuvad muu
tegevuse korval produtseerima ka niilidisoopereid. Kaugema muusikaloo kon-
tekstis pakub teistsugusemat repertuaari veel iiks uus institutsioon, 2004. aastal
loodud Nargen Opera, mis (koostd6s Eesti Draamateatriga) toob lavale kolm meil
seni tundmata Joseph Haydni kammerooperit. Lisaks formeeruvad kaks uut ooperi-
organisatsiooni Parnus. 1993. aastal siindinud Parnu Ooper dratab suuremat tahele-
panu aasta hiljem valminud Mozarti ,,Figaro pulma” sérava lavastusega (lav Elmo
Niiganen), Klaudia Taevi vokalistide konkursi riipest vélja kasvanud Promfest
alustab iseseisvate ooperiproduktsioonidega 2003. aastal, tuues lavale maailma-
klassikat (valdavalt) debiitantidest ooperilavastajate interpretatsioonis (koneks-
oleval perioodil Linnar Priimdgi ja Mati Unt). Koiki véljaspool riigiteatreid
produtseeritud oopereid ithendab asjaolu, et lavastus on toodud vélja nn projekti-
korras (iihekordse meeskonnana moodustatud trupp, vidike miangukordade arv,
ooperi esitamise kontekstis tavapiratu esituspaik).

Siin vaadeldava kahekiimne {ihe aasta jooksul leiab Eestis vihemalt {ihel korral
lavastamist peaaegu kogu maailma ooperiliteratuuri kullafond, sealjuures on kaks
keskset muusikateatrit suutnud oma repertuaarivalikud iildjuhul korraldada viisil,
kus sama teos ei oleks korraga molema repertuaaris. Kolm ooperiklassika
tahtteost — TSaikovski ,JJevgeni Onegin”, Mozarti ,.Figaro pulm” ning Verdi
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»lraviata” — tuuakse kdnealusel perioodil lavale kolme eri lavastusena. Lavas-
tatuimateks heliloojateks ongi kaks viimati mainitut, kellele kolmandana liitub
Puccini (11 Verdi ja Puccini, 10 Mozarti lavastust). Nendega suudavad konku-
reerida vaid Rossini (seitse lavastust) ning Donizetti (kuus lavastust). Lisama
peaks, et Puccini ja Rossini loomingust on jdudnud lavale just mitmed kammer-
likumad ooperid, mis on osutunud valituks eeskatt pedagoogilistel eesmarkidel
Eesti Muusikaakadeemia tudengite dppetdona. Eraldi tuleks vélja tuua ka fakt, et
ithe Mozarti lavastuse tegijad on taas tudengid, kuid mitte muusikud, vaid tule-
vased draamanditlejad: lavakunstikooli 20. lend méngib Tallinna Linnateatri
egiidi all Mozarti lauluméngu ,,Bastien ja Bastienne” (lavastajaks alles tudengi-
seisuses Priit Voigemast, tegu on iihtlasi lavakunstikooli esimese Mozarti lavas-
tusega). Muidugi leiab mangukavast ka Offenbachi, Menotti, Raveli, Massenet’,
Bizet’ ja Gounod’ paljumingitud teoseid. Uks osa ooperirepertuaarist on nn kuldne
klassika, paljude maailma ooperiteatrite mangukavades leiduvad Offenbachi,
Menotti, Raveli, Massenet, Bizet" ja Gounod” paljuméngitud teoseid.

Nagu &eldud, riskivad molemad riiklikud muusikateatrid ka varem Eestis
méngimata vdi ammu unustuse hdlma vajunud ooperitega. Vanemuine teeb
panuse barokkooperile (Héndeli ,,Xerxes” ning ,,Acis ja Galatea”) ning 19. sajandi
viahem tuntud ooperile (neist Lortzingi ,,Salakiitt” jouab Eesti lavale kiill teist
korda, ent esmalavastus Estonias jdib juba 1911. aastasse, mil tdsiseltvoetav Eesti
muusikateater oli veel siindimata). Estonia seevastu liigub repertuaari avardamise
retkil pigem 20. sajandi ooperimuusikas (De Falla ,,Liihike elu”, Orffi,,Tark naine”,
Sallineni ,,Ratsamees”). Eestis varem lavastamata, muusikaliselt ndudlikud teosed
on Boito ,,Mefistofeles” Estonia ning Nielseni ,,Maskeraad” Vanemuise mangu-
kavas. Ent Eesti teatris varem méingimata oopereid leitakse ka tuntud klassikute
pirandist (Verdi ,,Ernani™ ja ,,Falstaff”, Rossini , Itaallanna AlZiiris”, ,, Tuhkatriinu
ning ,,Sinjoor Bruschino”). Omaette kunstiline avantiiiir on Arnold Schonbergi
meil tundmata Sprechgesangi’’ mdjutustega melodraamade tsiikli ,,Kuu-Pierrot”
Vanemuise lavale joudmist (esitati koos Bartoki lithiooperiga ,,Hertsog Sini-
habeme loss”).

Kui vaadata repertuaaripilti regionaalselt, siis lisaks itaalia, vene ja prantsuse
ooperile jatkub molema muusikateatri mangukavades ruumi ka soome (Kuusisto
»Mehe kiiljeluu”, Sallise ,,Ratsamees”) ja taani ooperile (Nielseni ,,Maskeraad”).
Algupirane ooper on perioodi algul suhteliselt marginaalses positsioonis, olles
esindatud eeskétt nn uusklassikasse kuuluvate, st varem mitugi korda laval olnud
teostega (Aava ,,Vikerlased”, 1987; Ernesaksa ,,Tormide rand”, 1988; Tubina
»Reigi opetaja”, 1988, ja ,,Barbara von Tisenhusen”, 1990; Tambergi ,,Cyrano de
Bergerac”, 1995), virskelt valminud algupérased ooperid (Pdldmaée ,,Raeooper”,
Jirisalu ,,Piiha Susanna”) kaovad mingukavast suhteliselt kiiresti. Murrangut
eesti uusooperi arengus mérgib sajandivahetuse aeg, tinglikuks avalodgiks voiks

ER]

Verdi ooperit “Ernani” on Eestis varasemalt esitatud saksa keeles 1860. aastal Tallinna saksa
teatris.

Sprechgesang (sks k kdnelaul), mdiste vokaalse lausungi kohta, mille vdtsid kasutusele
heliloojad Arnold Schonberg ja Alban Berg.
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pidada 1999. aastal Estonias esietendunud Kangro ooperit ,,Siida”. Siit edasi
jargneb eesti niitidisooperite arvukam ilmumine: NYYD-festivali raames, Von
Krahli teatri ning Tartu Teatrilabori egiidi all esietenduvad uued ooperid Raimo
Kangrolt, Alo Matiisenilt, Mari Vihmandilt, Lepo Sumeralt, Tonu Kdrvitsalt,
Rauno Remmelt ja Toomas Trassilt. 2003. aastal on viimaks eesti niitidisooperid
ka Estonia laval (Timo Steineri ,,Kosjas” ja René Eespere ,,Gurmaanid” iihise
ooperidhtuna). Formaalselt ithendab koiki teoseid asjaolu, et tegu pole tdismahu-
liste, vaid lithiooperitega (enamasti esitatakse mitu teost ithel dhtul), samuti see,
et piirdutakse vaid mdne esituskorraga.

Molema riikliku muusikateatri repertuaarivalikus on tajutav piiiid otsida kon-
takti lasteauditooriumiga. Paraku pole ooperiliteratuuri kullafond lasteooperite
poolest just eriti rikas ning paar tuntuimat, Eestis varemgi lavastatud Britteni
,» Viike korstnapiihkija” ja Humperdincki ,,Hansuke ja Greteke” ning varasemat
eesti lasteooperit esindav Kapi ,,Talvemuinasjutt”, tuuakse niitidki taas lavale.
Huvitava repertuaarileiuna voiks eraldi dra mérkida Vanemuises vélja tulnud 14ti
niitidishelilooja Janis Lusensi ,,Lindude ooperi”. Estonia teeb selles vallas kaks
korda panuse eesti heliloojale Tonis Kaumannile: kui ,,Ooperimarakratid” tundub
olevat suuremalt osalt haridusprogrammiline, ooperiZanrit tutvustav-propageeriv
kontsertprogramm, siis ,,Mina, Napoleon” on juba suure solistide koosseisuga
tdismahus lasteooper. Siiski on aimatav, et nullindatel eelistatakse laste poole
poorduda pigem (laste)muusikali kui lavaliselt kommunikatiivsema Zanri
vahendusel.

Operettide valik on vaadeldaval perioodil ootuspéraselt traditsioonitruu.
Klassikaline operett oma ilus ja valus on selle zanri austajate rodmuks endiselt
olemas. Mangituim teos on Straussi ,,,,Nahkhiir” (kolm lavastust), ent populaar-
seim autor mitme teosega on Kalman. Esindatud on pea koik selle Zanri 19. sajandi
16pu, 20. sajandi algupoole klassikud (Abraham, Lehar, Friml, Offenbach). Viik-
semas formaadis (Estonia Talveaias) elustuvad korraks ka kodumaise opereti
tuntuimad néited, mille loomisaeg asetub juba eelmise sajandi keskpaika (Ardna,
Korver). Mainimist vairib, et operetiga katsetavad sel ajal ka mitmed sOnateatrid,
eriti nditeks Ugala (Korveri ,,,,Ainult unistus”, Arro ,,Rummu Jiiri”’), aga ka Parnu
Endla (Benatzky ,,Valge hobuse vddrastemaja”), iihel korral ka Draamateater
(Falli ,,Lobus talupoeg™). Uldiselt kinnitab aga statistika (mdnikiimmend lavas-
tust kahekiimne aasta jooksul) operetizanri silmandhtavat taandumist oma
modernsema analoogi muusikali ees, seda eriti uue sajandi alguses.

Muusikali jouline labimurre — eelmisel perioodil oli muusikal olnud pigem
eksootilise juhukiilalise rollis — on kindlasti vaadeldava ajaldigu iiks selgeid
tunnusjooni. Muusikali arengut Eestis on kiillap mdjutanud asjaolu, et juba kdige
esimeste katsetusega (Loewe’i ,,Minu veetlev leedi”, lav Voldemar Panso, 1963,
ning Bernsteini ,,West Side’i lugu”, lav Vello Rummo, 1964) dnnestus selle zanri
renomee sedavord korgele tdsta, et paljud hilisemad muusikalid voeti vastu
pigem reserveeritult. 1970ndatel hakkas levima suhtumine, et mitmed maailma
muusikalide Mekas Broadwayl siindinud teosed on meile ,ideoloogiliselt”
voorad ja lahendust ndhti pigem panustamises Eesti oma heliloojate ja libretistide
koostodle. Paraku on suurem osa lainud sajandi teisel poolel loodud omamaistest
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muusikalidest vajunud pigem unustuse hdlma. Oieti moodustabki eesti muusika-
lide klassika vaid Olav Ehala looming.

Kuni 1990ndate alguseni ongi muusikal Eesti teatrite mdngukavades {ipris
harv nihtus, mida koguneb vaid lavastus vdi kaks aasta kohta. Siiski on mdlemal
muusikateatril sellest ajast ette ndidata vihemalt {iks sdravalt esile tdusev dnnes-
tumine. Estonias tuuakse esmakordselt Eestis lavale Bocki ,,Viiuldaja katusel”
(1989), see toob esimest korda Eestisse Rootsi lavastaja Georg Malviuse, kellest
kujuneb Eesti viljakaimaid muusikalilavastajaid. Vanemuise repertuaari jaab
aastateks piisima Loewe’i ,,Minu veetlev leedi” Ulo Vilimaa lavastuses (1990),
millel dnnestub vahemalt osaliselt koigutada eelmise Eesti-lavastuse miiiiti.

Uhe murdejoone vdime tdmmata aastasse 1992, mil Estonia liheb Porteri
muusikaliga ,,Suudle mind, Kate” (lav Neeme Kuningas) Linnahalli hiigellavale
ning ehitab lavastuse iimber ka mastaapse ldaneliku reklaamikampaania. Ja ehkki
lavastus ei kujune suurdnnestumiseks, on niitidsest ,,maha pandud” muusikali
lavastamise uus formaat: elav saateorkester (varem oli sdnateatrites tehtud muusi-
kale ka lindimuusikaga), suurejooneline lavakujundus, staarid, professionaalne
vokaal, lavalised efektid, koor ja tantsutrupp. Loomuldasa liitub sellega ulatuslik
ja kérarikas meediakampaania, mis nihutab tulemuse teatri kontekstist aegamisi
pigem meelelahutusturu ,,tooteks”. Uue sajandi algul, kui muusikalid annavad
tooni nii muusikateatrite kui mitmete sdnateatrite repertuaaris, muutuvad vaid-
lused muusikali imber keskseks teatriteemaks. Uks osa sdnavdtjatest nieb
muusikali mdodutundetus vohamises ohtu, mis kahjustab teisi Zanre. Leitakse, et
riigiteatrid ei peaks kommertslikul ,,muusikaliturul” osalema, see lavazanr v3iks
jaada erafirmade parusmaaks. ,,Eesti kultuuripilt tervikuna ei kaotaks suurt
midagi, kui riigiteater muusikalipdllul ei missaks. ,,Cats” tehakse dra niikuinii.
Iseasi, kas ja kes teeb ,,Hamletit”.” (Herkiil 2005) Samas pole mingi saladus, et
mitmetel riigiteatritel dnnestub muusikaliga ,.hoida tasakaalus” teatri eelarvet,
teisisonu: muusikalide tuludest on vdimalik lavale tuua ka elitaarsemaid, majan-
duslikult mittekasumlikke projekte.

Veel iiks murdepunkt muusikalide produtseerimises saabub aastal 1998, mil
Rodgersi ,,Kuningas ja mina” lavastusega taas Linnahalli laval siinnib Eestis esi-
mene (eradiguslik) muusikaliteater — Smithbridge Productions. ,,Jalgadega hééle-
tav” vaataja on niiiidseks selgelt vélja 6elnud, et just sellisele meelelahutuslikule
lavazanrile kuulub tema selge eelistus. Smithbridge’i loominguliseks korg-
punktiks jadb Claude-Michel Schonbergi ,,Hiiljatute” Eesti esmalavastus Georg
Malviuselt (2001), mis toob Linnahalli 45 000 vaatajat. Samade tegijate ,,Miss
Saigon” jargmisel aastal meelitab kohale aga juba 50 000 kiilastajat (Viira 2003) —
publikuhulk, mis ei ji4 enam kaugele mdne maakonnateatri kogu aasta vaatajate
arvust. Samal ajal tdusevad ka muusikalide eelarved miljonitesse kroonidesse ja
seoses uute (era)produktsioonifirmade ilmumisega saab radkida ka muusikaliturust.

Sajandivahetuseks on peaaegu kodik maailma tuntumad muusikalid vihemalt
korra Eestis laval olnud. Mitmete maailma suurmenukite, niiteks Andrew Lloyd
Webberi teoste lavaletoomist piirab osalt kartus meile vdora kultuurikonteksti ees,
samuti tekitab probleeme esitusdiguste omandamise keerukus (ja muidugi ka
kallidus). Uue sajandi alguses muutub kdige tegusamaks muusikalide produt-
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seerijaks teater Vanemuine, kus iiksteise jdrel tulevad lavale seni Eestile autori-
oiguslikel pohjustel kittesaamatuks jadnud Webberi menumuusikalid (,,Evita”,
,Jesus Christ Superstar”, ,,Cats”). Mdnevodrra hiljem proovib ses zanris joudu
NUKU teater (Jacobsi ,,Grease”), kes aga paneb aktsendi uutele eesti muusi-
kalidele (Kreemi/Liitmaa ,,Risk” ning ,,Romeo & Julia”). Hiigelsaalides voi vabas
Ohus toimuvate suurte muusikaliprojektide varjus tehakse ka moned véikses
formaadis, nn taskumuusikalid (Schmidti ,,Fantéstiks” Noorsooteatris), mis aga
jaavad suurema tdhelepanuta. Samuti katsetavad muusikaliga endiselt mitmed
sonateatrid, neist pidevamalt Parnu Endla (Porteri ,,Suudle mind, Kate”, Monnot’
»lrma”), siindmuseks kujuneb ka Ugalas lavale toodud Rodgersi ,Helisev
muusika”, mis ongi alles esimene selle teose esitus Eestis.

Repertuaari mottes on prioriteet selgelt zanri kuldklassikal ehk mujalgi maa-
ilmas edetabelite tipus seisvatel teostel, millest monedki ldhevad sel perioodil
Eestis juba kolmandale-neljandale ringile. Enim méngitud teosed sel ajal on
Bernsteini ,,West Side Story” ning Styne’i ,,Sugar” (mdlemad koguvad lausa kolm
lavastust). Vdhem tuntud ja meil esmaetendunud teosed (Porteri ,,Can-can”, Styne’i
,»Qypsy”, Johni/Rice’i ,,Aida”) kaovad repertuaarist tunduvalt kiiremini. Erandiks
on selles rubriigis ehk vaid Russelli ,,Verevennad”, mille edu Vanemuises pohineb
Tiit Ojasoo eriliselt leidlikul lavastusel. V&iks arvata, et ajal, mil radgitakse
muusikalibuumist, siinnib ka ridamisi uusi algupérandeid, kuid nii see siiski pole.
Lisaks eelmainitud Kreemi/Liitmaa uudisteostele piisivad endiselt laval Eesti
selle zanri klassiku Olav Ehala t66d, kuid tegu on valdavalt varasemate teostega
(,,Thijl Ulenspiegel”, ,,Burattino”, filmimuusika baasil loodud ,,Nukitsamees”),
erandiks vaid noortemuusikal ,,Kaotajad” ning lastemuusikal ,,Lumekuninganna”.
Kahest Tonu Raadiku muusikalist (lastemuusikal ,,Puhh”, ,,Vargamie tode ja
oigus”) kujuneb edukamaks esimene. Nooremale vaatajale méeldud muusikalidest
tuleb mainida veel Rakvere teatris esietendunud Ardo Ran Varrese ,,Arabellat ja
Taanieli”, kus lisaks muusikalistele véartustele vadrib tdhelepanu tugev libreto
Toomas Suumanilt Aino Perviku noorsooraamatu alusel.

Muusikateatri iilevaadet koomale tdommates peaks mainima veel nii Estonias
kui Vanemuises aegamisi juurduvat ooperite kontsertettekannete traditsiooni, aga
teisalt ka mitmesuguste kontsertetenduste, ooperi-, opereti-, salongi-, kohviku- ja
joulukavade rohkust. Naiteks torkab silma Estonia tava kompileerida parajasti
repertuaaris oleva lastelavastuse pdhjal margatavalt liihendatud ja teemakohaseks
kohendatud variant (,,Nuki esimesed joulud”, ,,Suur kokkusaamine Puhhi pool”),
mida oleks voimalik pakkuda lasteasutustele jouluiirituste sisustamiseks.

Siit jduamegi sujuvalt otsapidi juba sOnateatrisse, sest ka sdnateatrites juurdub
kontsertlavastuse formaat, mille vorm voib varieeruda salongidhtust (,,Mu kur-
bused on alasti”, ,,Kaunimad aastad su elus”, ,,Reedel ja alati”) teatriajaloolise
loeng-kontsert-viktoriinini (,,Eesti teatri laulud”), aga ka intiimse {ihemehe-
lauludhtuni (Priit Pedajase esitatud ,,O6laulud”) vdi hoopis muusikalise ,,ajaloo-
tunnini” (,,S0durilaulud vol. 1. Eesti sddur tsaariarmees”). Teisalt voib vélja tuua
rea lavastusi, mille vélises vormis domineerivad muusika ja laulud, kuid mille
sisuline tuum ei luba neid liigitada kontsertetenduse, seega ka muusikateatri (veel
vahem muusikali) alla (néiteks Tiit Palu lavastused ,,Raimund”, ,,Mis vérvi on
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vabadus”, aga ka Kaarel Kilveti ,,Niikaua kui sa ei tule, laulan sust...”). Nagu ikka,
jaab 10opuks soelale lavastusi, mis ei paigutu pariselt iihtegi teadaolevasse muusika-
ega sOnateatri Zanrisse, nditeks Alo Mattiiseni / Peeter Volkonski risotooriumi
,,Roheline muna” suvelavastuse vormis esitus Ugala teatrilt. Muusikateatri enda
viljendusvahendite (vokaal, koreograafia, muusika) kdige eredama siimbioosina
sel perioodil tekitab kdneainet Veljo Tormise kantaadi ,,Eesti ballaadid” (taas)-
ettekanne Von Krahli teatri egiidi all Kuusalu vallas asuvas heinakiiiinis.

4.2. Tantsuteater

Tantsuteatri kaht keskset zanri — ballett ja kaasaegne tants — voib omakorda jagada
mitmetesse alazanritesse. Siin vaadeldav periood holmab ka diskussioone ja
muudatusi tantsuteatri terminoloogias. (pikemalt vt Einasto 2008: 203) Balletis
voime eristada klassikalist balletti ning viimase viljendusvahendeid vabama
litkumiskeelega silinteesivat modernballetti. Nullindatel voetakse tantsuteatri
uuemate suundade iseloomustamiseks katusmoistena kasutusele kaasaegne tants
(paralleelmdisted postmodernistlik tants, séltumatu tants ja niiiidistants) siinses
iilevaates on selguse mottes kasutatud labivalt mdistet kaasaegne tants.

Ballett
21%

Kaasaegne tants
79%

Joonis 6. Tantsuteatri jagunemine Zanrite kaupa

Tantsulavastuste tildarvust 175 olen paigutanud klassikalise balleti alla 37 nime-
tust ehk 21%, seega prevaleeribki tantsuteatri viljal kindlalt klassikalise balleti
suhtes alternatiivsem kaasaegse tantsu (138 nimetust, 79%) suund. Nagu juba
sissejuhatuses 6eldud, esindab valdav osa kaasaegse tantsu lavastusi lithiformaati,
mida iihte teatridhtusse voib mahtuda isegi neli-viis nimetust. Kaasaegse tantsu
niSist aegamisi eraldunud uuem suund, mida tantsuteoreetikud on méératlenud
kontseptuaalse (niilidis)tantsuna, mis asetab rohu ,,ideede ja kontseptsioonide
ilimuslikkusele litkkumise voi kehakasutuse ees” (pikemalt vt Einasto 2009: 192),
on valdavalt véiketruppide voi (tantsu)tudengilavastuste mangumaa. Siin kehtib
pohimotteliselt sama, mida sai kaasaegse tantsu puhul juba varem 6eldud: liihi-
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formaat, palju nimetusi, kuid vdhe méngukordi (3—10 etendust, sagedasti moned
neist véljaspool Eestit).

Klassikalise balleti suund (Minkuse ,,Don Quijote”, Adami ,,Giselle”, Tsai-
kovski ,,Luikede jarv”, ,,Uinuv kaunitar” ja ,,Pdhklipureja’) on ootuspéraselt esi-
rinnas Estonias, Vanemuine pithendub kuni aastani 2004 (mil mérkimisvaérselt
suurendatakse vahepeal kriitilise tantsijate arvuni kahanenud balletitruppi) valda-
valt modernballetile ja kaasaegsele tantsule. Populaarseim teos tantsuteatris on
lavastuste arvult ,,kuldset klassikat” esindav TSaikovski ,,Pédhklipureja”, mis sar-
naselt rahvusvahelise traditsiooniga kuulub balletiteatrite joulukavadesse. Mitmel
korral on koreograafe inspireerinud ka Prokofjevi ,,Romeo ja Julia”. Nagu varemgi,
on niilidki vdhene uute eesti originaalballettide (st spetsiaalselt balletile loodud
muusikaga) saak. Sellest perioodist on nimetada vaid iiks uudisteos, Peeter
Volkonski ,,Viike prints”, varem loodud ballettidest esitatakse kahel korral Eduard
Tubina ,,Kratti” ning korra Eugen Kapi teost ,,Kalevite kange poega” (varem
esitatud ,,Kalevipoja” nime all). Ent koreograafiat luuakse moistagi ka varem
loodud muusikale (eesti heliloojatest néditeks Heino Elleri, Kuldar Singi ja Arvo
Pérdi heliloomingule). Napilt ndeme ka lasteballette ja lasteauditooriumile suuna-
tud tantsulavastusi (Lydia Austeri ,,Bambi” korduslavastus).

Tantsuteatri olulisim pdordepunkt on kahtlemata kaasaegse tantsu jérk-
jérguline iseseisvumine nii esteetilisel kui ka organisatsioonilisel tasandil. Kui
1990ndaid Eesti tantsumaastikul on valdkonna eksperdid vorrelnud plahvatusega,
kus toimus seni balletist, folkloorsest vOi varietee sdutantsust erinevate liitkumis-
vormide jouline tulek pdranda alt vélja uuelaadse vormina kaasaegne tants, see
to1 kaasa arusaamade muutumise sellest, mis on tants, samuti uute kollektiivide
ja institutsioonide siindimise ning korgkoolides antava tantsuhariduse vormi ja
sisu teisenemise. Nullindatel on tdheldatud kaasaegse tantsu valdkonnas plahva-
tuse settimist. Balletiteatris analoogset plahvatust ei toimunud, seoses valdkonna
rahvusvahelistumisega voib riadkida pigem nihkest. (Vt Einasto, Lagle 2016:
53,74)

Kaasaegse tantsu iseseisvumise alguspunktiks voib pidada ténapidevasemat
liikkumiskeelt viljeleva (esialgu ka laiemalt tutvustava) tantsuteatri Nordstar (hili-
sem Fine 5) esimesi iseseisvaid lavastusi Estonias 1990ndate alguses, mis jatkub
mitme kaasaegsele tantsule keskenduva teatri ja festivali slinniga. Samas ei saa
rddkida kaasaegse tantsu ,,pagendamisest” Eesti teatrimaastiku dérealale, sest seda
suunda esindavatel lavastustel on oma koht ka Estonia ja Vanemuise lavadel.

Kaasaegse tantsu lavastusi voib jaotada kolme pdhiriihma ldhtuvalt sellest, kas
teose siindi on inspireerinud kirjanduslik tekst (,,Suur sekund”, Urmas Vadi sama-
nimelisel novellil pohinev tantsulavastus, loominguline {ihendus S.P.A.), muusika-
teos (Orffi ,,Carmina Burana” voi Stravinski ,,Piiha kevad”, molemad samanime-
liste tantsulavastustena tantsuteatris Fine 5) voi siis on tantsulavastus loodud
ainuiiksi koreograafi individuaalse kogemuse pinnalt ning konkreetse lavastus-
situatsiooni tingimusi (osalejad, ruum, sotsiaalne kontekst vmt) arvestavalt (siia
rithma kuulub suurem osa kaasaegse tantsu lavastusi).

Kuigi kaasaegne tants kasutab jérjest enam ka verbaalset teksti, voib siiski
radkida selle teatriliigi jarjest selgemast iseseisvumisest, kusjuures vordselt sona-
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ja muusikateatriga (sageli ei kasuta kaasaegne tants muusikalist fooni) kaugeneb
kaasaegne tants ka balletist. Kui koik eelnimetatud teatriliigid toetuvad tildjuhul
kirjalikule tekstile (ndidend, dramatiseering, libreto vmt, mis omakorda tugineb
sageli monele muule kirjandusteosele) ning evivad narratiivset iseloomu, siis
kaasaegne tants defineerib end iildjuhul hoopis muude fenomenide (kohalolu,
fiiisiline voi emotsionaalne impulss jne) kaudu. Kirjanduse ja tantsuteatri tradit-
siooniliste Zanrite asemel otsib kaasaegne tants iitha enam kokkupuutepunkte pigem
kujutava kunsti uuemate suundadega, nditeks kohaspetsiifilise kunsti alaliigina
tekib kohaspetsiifiline tantsulavastus (,,Kéijad”, 1999, ZUGA iihendatud tantsijad,
lavastust méngiti Tallinnas Raekoja platsil, Balti jaamas, Gdanski sildadel jm).
Kontseptuaalse tantsu niSis eristub nullindate alguses eraldi haruna etendaja
autentseid isiklikke sfadre puudutav monovormis tantsulavastus (Mart Kangro,
Raido Migi, Katrin Essenson).

Kindel mérk on ka Eesti kaasaegse tantsu skeene avanemine rahvusvahelisele
areenile, millest annavad tunnistust koostodprojektid, vilislavastajate tulek ning
vélisfestivalidel osalemine. Repertuaaripildis on selle iiheks viljundiks tendents,
et paljud Eesti niilidistantsulavastused kannavad ingliskeelseid pealkirju.

4.3. Lastelavastused

Lastelavastused lavastusliigina on Eesti teatripildis iiks traditsioonilisemaid. All-
olevast tabelist (Tabel 4) néhtub, et sel perioodil valmis iile poole tuhande (586)
laste- ja noortelavastuse, millele v3ib mdtteliselt liita raadioteatri monikiimmend
laste- ja noortekuuldeméngu ning sama palju lastele mdeldud telelavastusi — sel
juhul tuleks lisada veel sadakond nimetust. Lastelavastuste arvu jérsk suurene-
mine (iile 30 nimetuse aastas) alates 1995. aastast on taas seletatav uute teatrite
tekkimisega, aga ka pohjalikuma statistika kittesaadavusega. Vaatlen esmalt
lastele méngivaid teatriinstitutsioone, seejdrel teen iilevaate lastele mingitava
repertuaari teemadest ja autorkonnast. Liigun oma iilevaates peavoolust (tuttav-
turvaline lastelavastus) marginaalsema-katsetuslikuma suunas.

Teatrite kaupa jagunevad lastelavastused tipris ebavordselt. Mdistetavalt domi-
neerib lasterepertuaar teatrites, mis ongi lasteauditooriumile mdeldes loodud
(Nukuteater, Tartu Lasteteater, Trumm, aga ka Eesti venekeelsed lasteteatrid
Ilmarine, Lepatriinu ja Tuuleveski). Upris harvad on lastelavastused RO Estonia
v0i Vanalinnastuudio repertuaaris. Noorsooteatri muutumine Tallinna Linna-
teatriks 1994. aastal kajastub ka teatri lasterepertuaari kahenemises, ehkki tuleb
moodnda, et eelmisegi nime all ei olnud see kaugeltki mitte ainult lastele ja noortele
méingiv teater, kuigi varasematel kiimnenditel siiski ka jarjepidevalt nooremaid
vaatajaid kdnetav. Maakonnateatrites tundub kehtivat printsiip, et lastelavastus
planeeritakse hooaega suuresti kohustusliku komponendina: igasse hooaega iiks
nimetus, mis iildjuhul piisib méngukavas hetkeni, mil uus eelmise vélja vahetab.

Uldise tendentsina vdiks vilja tuua, et vaadeldava perioodi jooksul avardub
lasteteatri repertuaaripilt nii varem lavastamata autorite, uute teemade kui ka
vérskete reziiliste lahenduste aspektis. Kui kogu ndukogudeaegne Eesti laste-
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teater liikus valdavalt modda sissetallatud radu, pakkudes ikka iihtesid ja samu
muinasjutte voi laste lemmikraamatute ,,kohustuslikke” lavalisi {imberjutustusi
(loomulikult mone tiksiku sérava erandiga), siis jargnevatel kiimnenditel on pilt
tunduvalt variatiivsem ja riskijulgem. Eriti huvipakkuvaks muutub lastereper-
tuaar siin vaadeldava perioodi 16pul, aastatel 2003—2006: avastatakse uusi auto-
reid, teemasid ja uusi teatrivorme (néiteks VAT-teatri riipes alustanud noortele
moeldud foorumteater, rithma- ja improlavastused vmt).

Lastelavastuste klassikaline aines, tuntud muinasjutud, muidugi ei kao ka
vaatlusalusel perioodil ja sel ajal méngitakse (mdnel puhul mitugi korda) 1ébi
paljude pdlvkondade lemmikmuinasjutud : vaevalt jouab iiks ,,Lumivalgeke”,
,»Okasroosike”, ,,Tuhkatriinu” voi ,,Saabastega kass” oma lavaelu 16petada, kui
moni teater selle uuesti kavva votab. Tihedalt konkureerivad nendega Hans
Christian Anderseni kunstmuinasjuttude lavaversioonid (,,P6ial-Liisi”, ,,Vanku-
matu tinasddur”, ,,Inetu pardipoeg”, ,,Vdike merineitsi”’). Monevorra {illatab, et
iiks enim méngitud teoseid, Anderseni ,,Lumekuninganna” leiab ikka ja jélle
lavastamist Jevgeni Svartsi 1934. aastal kirja pandud to6tlusena, vaid 2006. aastal
esietendunud Olav Ehala samanimeline lastemuusikal on loodud Leelo Tungla
originaallibretole.

Vihem kasutatakse ainesena eesti muinasjutte ja rahvamuistendeid (neist popu-
laarseim on ,,Kaval-Ants ja Vanapagan”), aga ka kunstmuinasjutte (Peterson-
Sdrgava ,,Reinuvader rebane”, Kreutzwaldi ,Vilejalgne kuningatiitar”). Uks
huvidratavamaid suundumusi ongi folkloori imbumine lasteteatrisse — kas ehedal
kujul voi inspiratsiooniallikana. Valmivad eraldi lavastused vepsa, setu, lapi,
islandi, komi, jaapani, itaalia, inglise, iiri ja vanakreeka muinasjuttudest ja
miiiitidest.

Enam kui harva ilmub lastelavastuste iildpilti ka kaugem eksootika, meile
voorapédrasemate kultuuride folklooril pohinevad lavastused. See suund seondub
kiill peaasjalikult vaid iihe trupi, Tartu Lasteteatri huvisfadriga, kus joudsid lavale
kavad fééri (,,Fii-foo-fum!”) ning irokeesi ja mustjalg-indiaanlaste (,,Tuulelind”)
muinasjuttudest. Nukuteatri kavast aga leiame paar nimetust, mis populari-
seerivad laste auditooriumile vanakreeka miiiitide ning rahvajuttude kangelasi
(,,Herakles”, ,,Kangelased, niimfid, jumalad”).

Lasterepertuaari peavoolu moodustavad lisaks muinasjuttudele tuntud laste-
raamatute (voi telelavastuste kaudu tuntuks saanud lugude) vihe iillatusi pakku-
vad lavalised tolgendused. Ootuspéraselt troonib autorite tipus Astrid Lindgren,
kellelt on esindatud koik tuntumad teosed, neist ,,Karlsson katuselt” koguni neljas
lavastuses (neist kaks telelavastust). Aga tee lavale on leidnud ka Baumi ,,V3lur
0z”, Milne’i ,,Karupoeg Puhh”, Disney ,,Miki-hiir tondilossis”, Durrelli ,,Minu
pere ja muud loomad”, White’i ,,Charlotte koob vorku”, Preussleri ,,Vaike noid”,
Molnari ,,Pal-tdnava poisid”, Barrie ,,Peeter Paan” ning Janssoni muumipere
tegemised. Sama pika rivi saaks kokku eesti lastekirjanduse klassikast, kuhu
kuuluvad Raua ,,Sipsik” ja ,,Naksitrallid”, Perviku ,,Kunksmoor”, Lutsu ,,Nukitsa-
mees” ja ,,Kevade”, Kanguri ,,Timbu-Limbu ja lumemdldrid”, Viljali ,,Jussikese
seitse sopra” ja Valteri pokurahvas, sekka ka moni iisna unustuse hélma vajunud
teos (Truupdllu ,,Rohelise piikese maa’). 2005. aastal jouab esimest korda
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teatrilavale kodumaist péritolu laste lemmikkangelane Lotte (,,Lotte reis
Ldunamaale”, lav Janek Joost ja Janek Savolainen, Vanemuine), kes jérgnevatel
hooaegadel ilmub korduvalt juba uutes lavalugudes.

Kui radkida materjalide sisulisest tonaalsusest, on ilmselge, et eelistatud on
varvikate tegelaste ja selge moraaliga seikluslikud lood, {isna ettevaatlikult
vOetakse lavastada dramaatilisema ja siingema dominandiga teoseid, ehkki leidub
neidki. (Jaigi ,,Isa liivapurgis”, Wilde’i ,,Noor kuningas”, Ende ,,Ilma Ioputa lugu”,
Lagerlofi ,, Trollpoiss™). Esile tdusevad ka moned katsed tuua lasteteatrisse maa-
ilma kirjandusklassikat, néiteks Carrolli ,,Alice imedemaalt” (koos Mai Murdmaa
tantsuetendusega kolm lavastust), Saint-Exupéry ,,Viike prints” voi Goethe ,,Faust”
(lastevariandis ,,Faustike™).

Muidugi ei piirdu lasterepertuaar ainult dramatiseeringutega, vaid lavale
tuuakse ka originaalndidendeid. Draamateater néiteks avastab briti autori David
Woodi (,,Piparkoogimehike”, ,,Kiigepuu), Noorsooteater tema kaasmaalase Ken
Campbelli (,,Skangpoomijad”, ,,Vana kuningas Cole”). Siiski v3ib tajuda, et
lasterepertuaari valikul toetutakse kohati liialt juba tuttavatele ja end varem
digustanud materjalidele voi autoritele. Néiteks toob Draamateater ajavahemikus
1990-1996 lavale tervelt neli eelmainitud Dawid Woodi lastenédidendit (koik ka
sama lavastaja, Ivo Eensalu t60d), selmet otsida kasvoi inglise pohjatust laste-
kirjanduse varamust mdni teine autor.

Mbistagi jadb tuntud lugude ja autorite korval silma ka moni originaalsem
repertuaarileid, nditeks Brechti seni meil tundmatu lastelugu ,,Lend iile ookeani”,
Krohni ,,Suur kuri hunt”, Bystromi ,,Suur ime” ning Ayckbourne’i ,,Hadleroovel”,
ambitsioonikas tegu on ka Maeterlincki ,,Sinilinnu” lavaletoomine Endla ja Parnu
kooliteatri koostoona. Monedki kenad teosed annab ka eesti lastedramaturgia
(Tungla ,,Lehmatari lugu”, Poldma ,,Koera pulm”, Vadi ,Lendav laev”, Tétte
»Lere!”, Kivirdhki ,,Vapper keefir” ning ,,Sibulad ja Sokolaad”). Huvitav on
mirkida, et kui ndukogudeaegne tdiskasvanutele moeldud eesti kirjandus (nii
dramaturgia kui proosadramatiseeringud) esineb teatrite repertuaaris pigem harva
iiksiklasena, siis sama perioodi lastele moeldud dramaturgiat (nagu ka laste-
kirjanduse klassikat) méangitakse ka taasiseseisvunud Eestis edasi: Ménni ,,Nutikas
eesel”, Karusoo ,,Nédripdev”, Undi ,,Tinasddur, baleriin ja siga”, Tuulingu ,,Sabad
sOlmes”, Merilaasi ,,Pilli-Tiidu”. Menukaim teos selles niSis on Undi laste-
ndidend ,,Kolm porsakest ja hea hunt”, mis tuleb lavale lausa kolmel korral.

Samuti levib tendents, kus lisaks lastekirjanikele hakkavad (iseendale lavasta-
miseks) kirjutama lastendidendeid mitmed lavastajad: Peeter Tammearu ,,Torni-
kukk ja volusdrmus”, Elmo Niiganeni ,,Sinder-Vinder”, Margus Vaheri ,,Onnelill”,
Andres Dvinjaninovi ,,Pdkapikutajad ja kolekoll”, Andres Noormetsa ,,Lume-
jénesed”.

Ponevamate lastelavastustega hakkavad juba 1990ndatel katsetama kaks ésja-
formeerunud véiketruppi: VAT ning Tartu Lasteteater. Esimese meetodiks on
vaba improviseerimine koos lastega riihmatd printsiibil (aluseks v3ib olla {ild-
tuntud muinasjutt voi miiiit — nditeks ,,Hamlet” —, aga ka lihtsalt moni mérksdna
vOi hoopis ese, niiteks kdis lavastuses ,,Kdielugu”), teine kasutab ainesena folk-
loori, tuues huvikeskmesse inimese ja looduse maagilis-miistilised aspektid.
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Mbdlema trupi minimalistlik ja oma vaataja suhtes isiklikum l1dhenemine (vdiksem
manguruum, napp kujundus ja rekvisiit, diskreetne, mitte larmakalt pealetiikkiv
otsesuhtlus lastega) vastandub otsustavalt nn peavoolu lasteteatrile, kus vaikimisi
on malliks kujunenud kirev vaateméngulisus ja virvikad tegelased, tempokas
siindmuselt siindmusele litkumine ning ,,kohustuslikud” tantsu- ja laulunumbrid.
VAT-teatri stilistiline vGte — kaugeneda kirjanduslikust tekstist ja méngida lava-
siindmused lahti vdimalikult napi tekstiga ja tegevuslikult — hakkab imbuma
teistessegi teatritesse. Huvi &ratab selles laadis rootsi lavastaja, hiljem Eestis
kiimmekond lavastust teinud Finn Poulseni esimene t60 Eestis, Barbro Lindgreni
,»Vaikese onu saaga” (Vanemuine, 1996).

Uks uusi ilminguid on kindlasti laste- ja noorteauditooriumi tipsem-selgem
segmenteeerimine: teater fikseerib tunduvalt konkreetsemalt, millises vanuses
vaataja poole ta seekord podrdub. Nii on uue sajandi teatripildis esindatud nii
viikelastelavastused, teismelistele samastumisvoimalust pakkuv noorteteater
ning uue vormina mitmete polvkondade lemmikraamatute kangelastega taas-
kohtumist vdimaldav vaateminguline nn kogupereteater (Lindgreni voi Lutsu
teoste lavatdlgendused voi laia adressaadiga muusikalid ,,Helisev muusika” voi
,»,Mary Poppins”). Jdudumddda iiritab kdiki kolme suunda viljeleda Nukuteater,
mis 2006. aastast hakkab kandma Eesti Nuku- ja Noorsooteatri nime.

Rohutamist vajab varem end repertuaaripildis harva juhukiilalisena ilmutanud
noortele moeldud lavastuste lisandumine. 1990ndate teisel poolel ,,avastavad”
noorteauditooriumi korraga VAT-teater ja Nukuteater, aga noortelavastuste nisi
poole pédrduvad mitmed teisedki teatrid. Otsa teeb lahti VAT, kes veidi muudab
oma sihtrithma, orienteerudes lastelt iimber teismeliste auditooriumile (Karusoo
,Laste riskiretk”, Lycose-Nantsou ,,Kivid”, Beyleri ,,Kick & Rush”). VATile
sekundeerib peatselt Nukuteater (Uptoni ,,Ashes and Sand”, Kivitari ,,Paar”),
peatselt ka Endla (Arni Ibseni ,,Taevariik” ning ,,Niilid ja igavesti”’) ja Rakvere
teater (Valliku ,,Kuidas elad, Ann?, Lennuki ,,Ellumdistetud”). Algupérastest
noortendidenditest tousevad esile veel Merle Karusoo ,,HIV” ning Mart Aasa
,,K0ik on noored”. Noorterepertuaari jouline tulek on otseselt seotud ka Eesti
teatrihariduse viljakusega, sest jarjest lisanduvad néitlejapdlvkonnad tunnevad
end kdige loomulikumalt oma eakaaslasi kehastades, monikord ka dokumentaal-
teatri vormis, omaenese elulugusid, métteid ja ootusi jagades. Dokumentaalse
pohjaga noortelavastused tunduvad iilejdédnud laste- ja noorterepertuaariga
vorreldes tekitavat ka laiemat tihiskondlikku resonantsi: ,,P3 ehk Pdlvkond peo
peal”, 1999, lav Thomas Griiebler, Viljandi Kultuurikolledzi teatrikunsti eriala
III lennu diplomietendus; ,,Tdna me ei méangi”, 2006, teksti koostaja ja lav Merle
Karusoo, kaaslavastaja Toomas Lohmuste, Moskva Kunstiteatri stuudio 1dpetajate
kirjandite pdhjal, Vene Draamateater; ,,Kiipsuskirjand 20057, 2006, noortelavastus
riigieksami kirjandite pdhjal, tekst ja lavastus Merle Karusoo, kaaslavastaja
Toomas Lohmuste, Eesti Draamateater.

Usna alalhoidlikult konservatiivne on Vene Teatri lasterepertuaar: ikka need-
samad muinasjutud (pohiliselt siis vene rahvalooming) voi tuntud lasteraamatute
lavatdlgendused, vaid haruharva iillatab teater vérske originaalndidendiga
(Dragunskaja ,,Kadunud lume saladus”). Hiljem tekkinud venekeelsete teatrite
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Lepatriinu, Tuuleveski ja Ilmarine repertuaari loviosa ongi lastelavastuste paralt.
Huvitavaim neist paistab viimane, kelle ampluaaks kujunevad eesti ja vene rahva-
loomingul pohinevad lastelavastused.

Oma panuse lastelavastuste nimistusse annab ka muusikateater kolme-nelja
lasteooperiga, mida sai mainitud muusikateatri peatiikis. Balletiteatri puhul on
sihtriihma médramine keerulisem, sest mitmed muinasjutusiizeedel tuginevad
klassikalised balletid (T8aikovski ,,Pdhklipureja”, Prokofjevi ,,Tuhkatriinu™) pole
madratletud lasteballettidena, kuid on vastavalt kujunenud traditsioonile muutunud
siiski lasterepertuaari osaks. Selle korval eksisteerib siiski ka lasteballeti zanr
(Lydia Austeri lasteballett ,,Bambi”). Uudse néhtusena poordub laste poole ka
kaasaegse tantsu skeene (,,ZUGA lastekas”, Zuga ithendatud tantsijad, 2004).

Uus trend selle perioodi lasteteatris on néiri- ja joululavastused, mis aasta-
aastalt hdivavad repertuaaripildis jirjest ulatuslikumat osa.

Tabel 4. Laste- ja noorsoolavastused 1986-2006

Aasta Lavastuste arv Aasta Lavastuste arv
1986 13 1997 37
1987 14 1998 36
1988 17 1999 37
1989 15 2000 33
1990 15 2001 35
1991 16 2002 34
1992 19 2003 36
1993 23 2004 32
1994 22 2005 35
1995 35 2006 40
1996 42 Kokku 586

4.4. Jdululavastused ja suvelavastused

Siin vaadeldaval perioodil eristuvad Eesti teatrite repertuaariplaanides kaks
sesoonse dominandiga seotud lavastusformaati: joululavastus ning suvelavastus.
Praktilisest kiiljest vaadatuna muudab molema formaadi jouline ilmumine ka
teatri tookorralduslikku poolt: kui varem téhistasid joulu- ja suveperiood teatrites
pigem puhkuste ja hingetdmbeaega, siis niiiid kipub mitme teatri hooaja dominant
kaldumagi suvekuudesse (mitu mastaapset suveprojekti samal ajal). Kui suve-
lavastuse vorm varskendab mitmeski aspektis Eesti teatri esteetilist tuuma (mitte-
traditsioonilised mangupaigad looduses ja ,,leitud kohtades”, uued kooslused jne),
siis joululavastuse puhul prevaleerib pigem turunduslik funktsioon.
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Suve- ja joululavastuste nimetuste hoogne kasv teatripildis annab selgelt marku
teatrite valmisolekust liikuda teatriviljalt pigem meelelahutusturu areaalidele,
sest molemad formaadid vdimaldavad lisaks etendusele pakkuda kiilastajale
mitmekesisemat lisavéértuste paketti, nihutades fookuse teatrisiindmuse koge-
miselt pigem elamusturismi valdkonda (teatripileti hinna sisse kuuluv ekskursioon,
toitlustus vmt). Kohe selgub, et turunduslikus méttes oligi mdlemal juhul tegu
histi tootava ideega: vdimalus iihendada teatriskdik joulupeo voi (loodusliku)
vaatamisvadrsuse kiilastusega paelus jarjest suuremaid vaatajahulki, vaid vaadel-
dava perioodi 16puaastatel saame radkida suveteatrituru kiillastumisest, millega
kaasneb marginaalsemate projektide majanduslik ebaedu. Repertuaaripildile lisa-
vad molemad lavastusformaadid siiski kirevust, diinaamikat, sundides teatri-
praktikuid uute lahenduste, muu hulgas ka ootamatute ja eriliste repertuaari-
leidude otsinguile.

4.4.1. Joululavastused

Teatavasti puudutavad Eesti 1980ndate 16pu iihiskondlikud reformituuled ka
riiklike piihade tahistamist: taas legitimeeritakse joulupiihade pidamine ning kohe
liituvad sellega ka teatrid. 1988. aastal ongi veel joulud ja néérid repertuaaripildis
sobralikult korvuti: kui Vanemuise teatri stuudio ja Rakvere teater tulevad publiku
ette ,,Joulukavaga”, siis Ugala aastaldpulavastus kannab pealkirja ,,Naéritaadi
ootel”. Seega polnud otseselt tegu millegi enneolematuga, sest ka eelmise epohhi
nadrid tdid teatrite méngukavadesse sporaadiliselt erilavastusi ja laste talviseid
koolivaheaegu sisustanud nédirikavasid, ometi kujunes niitid joululavastusest
paljudele teatriorganisatsioonidele sissejuurdunud nis$§, mis holmas méngu-
kavades markimisvaérse osa detsembrikuust.

Uhtekokku koguneb jdululavastusi poolesaja ringis, ehkki joululavastuse
maératlus on monevdrra tinglik, sest iga joulude kiinnisele ajastatud voimalikult
avara sihtriithmaga (kogupere-)lavastus ei pruugi automaatselt tegeleda joulu-
temaatikaga. Samas on kerge mairgata, kuidas mitmedki teatrid hakkavad oma
hooaja ainukest ,,kohustuslikku” lastelavastust sihtima nimelt aasta 1dpukuudele,
arvestades lastekollektiividele iihistiritusteks enam sobiva ajavahemikuga. Samuti
on mdistetav, et nii Estonia kui Vanemuine ajastavad TSaikovski balleti ,,Pahkli-
pureja” etenduskorrad aasta 13ppu, millega jargitakse paljude maailma balleti-
teatrite traditsiooni.

Siinses vaatluses on joululavastusena arvestatud lavastusi, mille esietendus
langeb novembrisse-detsembrisse ja mis hdlmavad vihemalt mond jouluteemati-
kaga haakuvat detaili (jouluvana, pakapikud, lumehelbekesed vmt), aga ka lavas-
tusi, mida teater on vastavalt turustanud. Tunduvalt rohkem kui teiste lavastus-
litkide puhul voib joululavastuses tajuda turundusliku ,,pakendi” olulisust: viide
joululavastusele peab olema vdimalikult kiiresti hoomatav nii pealkirja kui
visuaalse reklaami kaudu. Sageli on muidugi joululavastuse termin ka lisatud Zzanri-
madratlusena. Niiteks Rakvere teatris kinnistub 1990ndate keskpaigast iipris
kindel joululavastuse iilesehitus: tuntud muinasjutul pdhinev vaheajata lavastus,
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mis 16peb jouluvanade tulekuga, seejirel saavad lapsed mingida fuajeesse ehitatud
joulumaal, monel aastal on teistest linnadest saabuvaid lapsi toonud teatrisse
joulurong. (Karulin 2013: 169)

Ent joululavastus pole ainult lastelavastuse alamliik. Téiesti uue ilminguna
tekivad sel perioodil ka tdiskasvanud vaatajatele moeldud joululavastused, mis
vaikimisi on moeldud ettevotete tdotajatele korraldatud joulupidude kunstilise
osana. Siinkohal vdib esitada ka ithe meediasse joudnud ereda niite kdnealuse
lavastusformaadi nn kaubastumisest: 2000. aastal votab Draamateatri juhtkond
peale esimest mingukorda oma kavast maha tdiskasvanute joululavastuseks
moeldud Ervin Ounapuu autorilavastuse ,,Imeline joulu66”, sest etendusel viibinud
Hansapanga to6tajad olid véljendanud lavastusega rahulolematust. (Taim 2000)
Draamateater ongi Rakvere teatri kdrva teistest teatritest enam juurutanud tdis-
kasvanute joululavastuste formaati, monel juhul tuues lavale tdiesti uue teose
(Andrus Kivirdhki ,,Uus jouluvana’), monel juhul luues mone repertuaaris oleva
lavastuse pohjal teemakohase lithiformaadis ,,teisendi” (,,Rehepapp ja ndarisokk”,
»Sundstromi Ida sajandildpp™). Analoogset mudelit — repertuaaris oleva (laste)-
lavastuse ,,joulustamist” — hakkab peagi kasutama ka rahvusooper Estonia (,,Suur
kokkusaamine Puhhi pool”, ,,Nuki esimesed joulud”). See toimib igati efektiivse
vottena: tdnu koduseks saanud tegelastele ja olustikule méngitakse turvalisele
dratundmisefektile, samas lubatakse teatritele ratsionaalset ,,taaskasutusreziimi”.

Joululavastuste repertuaarinimistu radgib iisna selget keelt sellest, et kui
1980ndate 10puaastatel, virskelt joulude taaslubatavuse tingimustes keskendus
kdnealune lavastusformaat peamiselt kristlike joulusiimbolite avamisele ja harras-
iilendava atmosfaéri loomisele, pakkudes eriti nooremale vaatajale lisaks kultuuri-
loolisi teadmisi, siis tasapisi hakkab joululavastuste religioosne aspekt hajuma
ning esile kerkib joulude kui kingisaamise ja 1obustavate tihistegevuste aspekt.
Esimeste joululavastuste pealkirjadki on enam kui lakoonilised (,,Joulud
Petlemmas”, ,,Joulukava”, ,,Toompere pere jouludhtu”, ,,Jouluvaimud” jne), hiljem
piirdub joululavastuse vorm peamiselt stereotiiiipidele allutatud pakapikulugude
teisenditega. Viimaste pealkirjad annavad kiiresti signaali, millega tegu (,,Paka-
pikkude kool”, ,,Pdkapikupere joulud”, ,,Pdkapiku joulukink™, ,Pikapikk on
pikapikk™). Uhendab neid $abloonseid materjale (valdavalt nieme pikapikkude
joulueelset askeldamist, mis jatkub joulumehe tulekuga ning kulmineerub juba
koos vaatajatega ette voetud iihistegevustes) ka asjaolu, et need on loonud
enamasti marginaalsed autorid. Vaid dige harva kasutab teater voimalust tellida
joulundidend tuntud kirjanikult (Paul-Eerik Rummo ,,Aknalaua-Juss ja sdbrad”,
Nukuteater, 2002).

Kuna joululavastuse formaat on iilimalt sesoonne nihtus (minguaeg reeglina
novembrist detsembrini), tuleb joululavastused planeerida iipris lithikesse aja-
vahemikku, mis lastelavastuste puhul voib tihendada isegi kolme-nelja etendust
péevas, ning moistetavalt tekitab selline graafik tegijatele konveierlindil to6tava
automaadi tunde. (Nukuteater esitab oma 2000. aasta rannakvormis joululavastust
LInglitiivul iimber maailma” koguni kuus korda péevas.) Uldjuhul ei kuulu
joululavastuse tegijad teatri teenekamate joudude hulka, iisna sageli antakse see
iilesanne algajatele lavastajatele vdi hoopiski teatritudengitele. Uhendab joulu-
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lavastusi ka liihike, enamasti mitte {ile tunni kestev formaat, sest aega peab jidma
ka muudele tegevustele.

Joululavastuste kunstilist kesisust ja miiligifunktsiooni prevaleerimist mérgi-
takse korduvalt erinevate teatrivaatlejate poolt. ,,See on sirgjooneline miiiigi-
kaalutlus, lastetiikk kui iiks toode joulukaupade suurmiiiigis,” arvab Ene Paaver
dialoogis Ivar Polluga, jétkates: ,,Teatrite eluiha sunnib minema kergema vastu-
panu teed, nii on suurem osa lasteteatri mahust lauskommerts, millel puuduvad
igasugused kunstilised ambitsioonid. Ja kui kunstilised ambitsioonid ongi, siis ei
suuda ega taha neid keegi mérgata, sest lavastus on joulutiikk.” (Paaver, Pollu
2005: 39)

Perioodi 16pus, aastatel 20022004 voib siiski tajuda teatrite tahtmatust jatkata
joulumaade ja jouluvanade kontorite konkurentidena ning pékapikulugude tulv
repertuaaripildis raugeb monevorra. Selle tulemusel joululavastuse profiil mingil
madral laieneb, pigem pakutakse noorele vaatajale aasta 16pus véimalusi rahulikult
motiskleda eluvéartuste iile, mida uude aastasse kaasa votta. Ka dramaturgilised
materjalid on tunduvalt professionaalsemad. Monel puhul toetab joulumeeleolu
talvine olustik (,,Lumejinesed”, autor ja lav Andres Noomets, Ugala, 2002;
,Natuke talve. Siiljdnes 2, lav Mart Kampus, Nukuteater, 2003), aga ka see pole
obligatoorne (,,Kaevame vanaema iiles”, lav Maria Soomets, Ugala, 2004).

Kreatiivsemat suhtumist joululavastuse formaati ilmutab teater NO99, turus-
tades joulutiikina lavastust, millel puudub igasugune seos nii joulude kui talvega,
kuid mis draspidisel moel suhestub kristliku ligimesearmastuse teemaga. Jaak
Allik: ,,Vaimukas ja tervitatav oli mdte miiiia siildikava asemel firmade joulupeo-
programmiks Stawomir Mrozeki ,,Ulgumerel”, mis seda eesmirki silmas pidades
oli ka nauditavalt teostatud.”(Allik 2006a)

Joululavastuse sisuline ja vormiline muutumine toimub sel perioodil kdsikées
joulukombestiku tdhenduse iildise teisenemisega: kristlikust jouluhédrdusest
agressiivselt reklaamitud tarbimispiihadeni ja kergelt iroonilise hoiakuni nullindate
keskel, mis on ajendanud otsima ka teistlaadi ning virskemaid ldhenemisi. Et
temaatiline teatriskdik sobitus sujuvalt eestlase uusaegse joulutdhistamise tradit-
siooniga kogu siinse perioodi viltel, tdestab asjaolu, et joululavastused kogusid
korralikud publikuarvud, siit ka teatrite mdistetav huvi sellesse formaati panustada.

4.4.2. Suvelavastused

Suvelavastused on siinses vaatluses defineeritud kui lavateosed, mida méngiti
suvekuudel vabas 6hus voi nn leitud kohtades (mdisad, kiitinid, tallid, kirikud,
laohooned vmt), tinglikumalt ka {iksikud teatrimajades esietendunud lavastused
juhul, kui teater ise on neid afiSeerinud suvelavastusena (nditeks 16viosa Eesti
Draamateatri suvelavastustest on jdoudnud publiku ette teatri suures saalis). Kind-
lasti on suvelavastuste plahvatuslik kasv tiks siin vaadeldava perioodi teatripildi
selgeid dominante (ajakirjanduses levivad stampviljendid ,,suvelavastuste buum”,
»suvelavastuste uputus” vmt), mis suuresti pdoras ringi teatriorganisatsioonide
senised toograafikud. Varem olid teatrid sulgenud mais-juunis oma uksed kollek-
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titvpuhkusteks (erandiks vaid Parnu teater puhkajatele mdeldud suvehooajaga)
ning naasnud augustis, mil valdavalt anti ringreisietendusi.

Suviste vabadhuetenduste traditsioon iseenesest pole Eestis midagi uut. ,,Eten-
dusi, mille vaatajad istuvad lageda taeva all, on Eestis méngitud rahvuslikust
arkamisajast peale ja saksa teatrite trupid on seda Eestimaal veelgi varem teinud”
(Rantanen 2010: 9), pidevamalt jitkus traditsioon 1920ndatel ja see tava pole
kunagi pdriselt katkenud. Valdavalt on tegu olnud mastaapsete nn eksklusiiv-
projektidega (nditeks laulupidude kultuuriprogrammis), mispuhul piirduti iihe-
kahe méngukorraga. 19. sajandi eesti harrastuslikes teatrikooslustes ja ka Nou-
kogude Eestis kéibis tava kanda esialgu sisetingimustes valminud lavastus (ena-
masti rahvaliku miindiga kiilakomdddia) vabadhulavastuse formaati ja esitada
seda lauluvéljakutel lile Eesti. Kerge elavnemine suveteatri vallas toimus (seda
kiill peamiselt ainult pealinnas) oliimpiasuvel 1980, mil suure spordipeo raames
avastab tollane Noorsooteater teatritegemiseks mitmed Tallinna arhitektuuri-
mélestised: Pirita ja dominiiklaste kloostrid, kunagise Kodulinna due, originaal-
sema variandina ka Klooga ranna, kus valmib eelkirjeldatud printsiibile vastupidine
nihtus — algul vabas Ghus méngitud ja rannateatrina méératletud lavastus ,,0Olen
13-aastane”, mis jatkas oma tavatult pikka lavaelu juba teatrisaalides. Kiimnendi
teiseks pooleks suveteatri traditsioon marginaliseerub, selles formaadis katsetavad
vaid teatritudengid: 1986 koondub osa lavakunstikooli 12. lennust Randteatri
nime alla ning mingib mitmel pool iile Eesti Lembit Petersoni lavastatud 13. sajan-
dist parinevat lugulaulu ,,Aucassin ja Nicolette”, samal aastal toob 13. lend domi-
niiklaste kloostri miiiiride vahele ,,Hamleti” Kalju Komissarovi lavastuses. Korra
katsetab sel kiimnendil suvelavastusega ka Ugala, tuues Viljandi Lossimégedes —
kohas, kus 1920. aastast loetakse Eesti suveteatritraditsiooni algust — vélja sama
materjali, mis oli publiku ees ka 1920. aastal, Wilde’i,,Salome” (lav Andres Lepik).

Aastal 1990 katsetab Draamateater esimest korda Eestis kogu hoonet hdlmava
nn totaalse teatri mdotkavas loodud suurlavastusega (Gogoli ,,Siidad6”, lav Evald
Hermakiila). Kiimnendi algul alustavad Estonia ja Draamateater suureformaadi-
lisi kevadsuviseid eriprojekte. Estonia viib Linnahalli muusikali ,,Suudle mind,
Kate”, Draamateater liigub Kadrioru jadhalli (,,P66ri6d unendgu”) ja Sagadi
moisasse (,,Kolm 0de”) ning muudab traditsiooniks I6petada oma kevadhooaeg
eriprojektidega teatrimajas: suures saalis moni mastaapsem suurlavastus (,,Merlin”,
,»Inglid Ameerikas”, ,,Kui me Moonsundi Vasseliga...”, ,,Naine mustas”, ,,Nicholas
Nickleby elu ja seiklused”), viikses vastavalt moni kammerlikum-gurmaanlikum
pala (,,Tribaadide 66”, ,,Krahv Dracula siigis”, ,,Esiema needus”). Vabasse dhku
moeldud suvelavastuse méngupaiga otsinguil on vdimalus kohandada selleks
moni olemasolev paik vdi ehitada spetsiaalne vabadhulava koos vajaliku atri-
buutikaga. Eestis kasutatakse aja jooksul mdlemat varianti. Statsionaarsema
suvelava kasuks otsustab Nukuteater, kes 1993. aastal avab Kotzebue ,,Tohuva-
bohuga” (lav Eero Spriit) oma sisedues suvelava, mida saavad kasutada ka Vana-
linnastuudio (Fo ,,Iga varas pole suli”, lav Rednar Annus, 1993) ja lavakunstikooli
tudengid (Gozzi ,,Kuninglik armujaht”, lav Kalju Komissarov, 1994). Kdige enam
katsetavad 1990ndate algul suvelavastustega Nukuteater ja Noorsooteater,
kasutades selleks pdhiliselt Tallinna vanalinna siseduesid, siiski pole tegu eriti
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paigatruude lavastustega, sest vabas dhus esietendunud teos kohandatakse sageli
hiljem sisestatsionaari voi vastupidi.

Murrangupunktiks Eesti suveteatri ajaloos on aga 1995. aastal Linnateatri
Lavaaugus ja pdoningul publiku ette joudnud ,,Kolm musketiri” Elmo Niiganeni
lavastuses, ligi viietunnine tervet teatri truppi holmanud suurlavastus, mida saadab
fenomenaalne publikumenu. Siitpeale kuulub suvelavastus ,,kohustusliku osana”
pea iga teatri repertuaari ning suveteatri kvantiteet kasvab tdusvas tempos aasta-
aastalt iiha suuremaks. Lisatud tabel (Tabel 5) peaks andma sellest kujuka pildi.
Sel perioodil esietendub 135 suvelavastust (tabelis on esitatud aasta uuslavas-
tused, mitmeid lavastusi méngiti mitmel jérjestikusel suvel). 2006. aasta hiippe-
line kasv (23 suvelavastust) on osalt seletatav teatriaasta kampaaniaga, samuti
sellega, et suveteatri kasumlikkus oli end toestanud ka eraproduktsioonifirmadele.

Repertuaari kontekstis saab suveteatri produktsioonid perioodil 1995-2006
jagada tinglikult kaheks: 1990ndate suveetendused pohinesid peamiselt tuntud
romaanide dramatiseeringutel, hdlvasid mastaapseid mangupaiku ja olid vormilt
ennekoike visuaalselt efektsed vaatemingud; uuest aastatuhandest joudsid Eesti
suveteatrimaastikule ka intiimsemates etenduspaikades lavastatud ning suure-
male kunstivdirtusele réhuvad teosed. (Rantanen 2010: 106)

Suveteatri repertuaaripildis annab selgelt tooni uus algupdrand (iile kolmandiku
koguproduktsioonidest), unustamata ka kaugemat ja uuemat omaklassikat (Tamm-
saare ,,Tode ja digus” ja ,,Korboja peremees”, Lutsu ,,Suvi”, Smuuli ,,Kihnu Jonn”,
Gailiti ,,Toomas Nipernaadi” kaks lavastust iihel ja samal suvel, 2003). Kuigi
avalikkus ja meedia kipuvad visalt liigitama suveteatrit meelelahutuskultuuri
osiseks, sisaldab suveteatrite repertuaar kohati vigagi kunstindudlikke nimetusi,
nii maailmaklassikat (Shakespeare, Shaw, Strindberg, Hugo, TSehhov, Jarry,
Pinter) kui niiiidisdramaturgiat (Brian Friel, Tankred Dorst, Conor McPherson,
Tom Stoppard). Ka eesti uuema draama iiks komplitseerituimaid teatritekste, Jaan
Unduski ,,Good-bye Vienna”, tuleb esimest korda vaatajate ette nimelt suve-
lavastuse vormis (mingupaigaks Tartu Ulikooli muuseumi ruumid).

Kogu oma kirevuses peegeldab selle perioodi Eesti suveteatrite repertuaar aga
teatavat lahtiiitlemist varasemast suveteatritraditsioonist, sest pildilt puudub téie-
likult antiiktragdodia, millel valdavalt pohinesid Eesti vabadhulavastused
1920. aastatel, aga ka eesti kiillakomoodia klassika (eesotsas Hugo Raudsepa
»Mikumirdi” ja ,,Vedelvorstiga”), mis kuulusid Eesti vabadhuteatri tiiiip-
repertuaari 1960.—1970. aastatel. Veelgi kirjumaks muudavad suveteatri spektri
marginaalsemad produktsioonifirmad, kes pakuvad suveperioodil méoda Eesti
lauluvéljakuid tuuritades kergemat meelelahutust.

Suvelavastuste erinevaid vorme (ja geograafiat) analiiiisides voib tdheldada,
et mitmed teatrid leiavad selle formaadi tditmiseks enam v&i vihem isikupérase
oma tee, mida jargitakse mitmel jarjestikusel suvel. Kui liks lahendus (mingupaik,
autor, zanr, lavastaja) on end kord juba digustanud, jitkatakse selle kasutamist.
Eriti selgelt on see ndha méngupaikade puhul: Vanemuine alustab iihe suundu-
musena sajandivahetuse paiku Tartu kesklinnas suurmuusikalide (,,Evita”, ,,Jesus
Christ Superstar”), aga ka Louna-Eestis setokeelsete vabadhulavastuste (,,Taarka™)
mangimist. Reiu joe kaldal médngitud Endla mastaapse ,,2000 aastat elu Eestimaal”
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(1999) edu toob samasse paika veel mitu sama teatri suveprojekti (,,Parvepoisid”,
,»,Tasuja”). Rakvere teater hakkab sobivaid suveteatri paiku otsides ringi vaatama
kodulinnas (,,Majahoidja” Pika tdnava mahajéetud majas) ja ka maakonnas
(,,Kalevipoeg” Neerutis), Ugala kasutab mitut puhku Viljandi Kaevumége
(,,Jumalaema kirik Pariisis”, ,,Draakon”, ,,Roheline muna”). Tallinna Linnateater
jaab truuks ,,Kolme musketéri” tarvis suvelavaks kohandatud Lavaaugule ning
toob seal vilja veel mitu lavastust (,,Prints ja kerjus”, ,,00 hommik”, »Kaotajad”,
,»Kaev”, ,Loomade farm”), muu hulgas ka ,,Kolme musketéri” jérjeloo ,,Muske-
tarid. Kakskiimmend aastat hiljem”. Draamateater leiab oma suvelavastustele
»kodu” Keila-Joa lagunenud mdisas, neid suvelavastusi (,,Aristokraadid” ja
,,Kodukoht”) iihendab nii autor (Brian Friel), lavastaja (Priit Pedajas), kunstnik
(Pille Jénes) kui ka iiks osa néitetrupist.

Tekivad ka mitmed uued ja elujoulisteks osutunud teatrikooslused. 1997. aastal
alustab Tartus Eesti esimene kitsalt suvelavastustele orienteeritud teatriorganisat-
sioon Emajoe Suveteater, kes erinevates Tartu linnaosades toob igal suvel vilja
monel populaarsel ja {ildtuntud materjalil pdhineva koguperelavastuse (,,Robin
Hood”, ,,Ronja, roovlitiitar”, ,,Huck”). 2000. aastal tekib {ihendus R.A.A.A.M.,
kes oma missioonina ndeb algupdrase dramaturgia lavaletoomist ja kes
algusaastatel keskendub Viinistus publiku ette toodud kultuuriloolisel ainesel
pohinevatele suvelavastustele (,,Kiilmetava kunstniku portree”, ,,Porgu Wark”,
,.Kits viiuli ja ongega™). 2001. aastal formeerub iipris unikaalse kooslusena seni
teatrikriitikuna tuntud Margus Kasterpalu kodutalus Lddnemaal Saueaugu Teatri-
talu, mille kaubamaérgiks kujunevad vééristekstidel pohinevad viiksemaformaadi-
lised suvelavastused (,,Kumalasemesi”, ,,Kustutage kuuvalgus™). 2003. aastal
asutatakse MTU Kell Kiimme, mille nisiks on end maailmalavadel tdestanud
uuem kirjandusklassika ja kvaliteetkomoddiad (Fowlesi ,,Eebenipuust torn”,
Ayckbourne’i ,, Taiskuu”). 2005. aastal viib Estonia Verdi ooperi ,,Othello” Coral
Clubi spordikeskusse (lav Ralf Langbacka).

Suvelavastustena siinnib ka mitu eriti suurt, eri teatreid, Zanre ja teatrilaade
ithendanud suurprojekti. 2006. aastal esietendus Endla ja Rakvere teatri ihistoona
Tammsaare/Lennuki ,,Vargaméde kuningriik” Tammsaare siinnikohas Vargaméiel
(lav Jaanus Rohumaa), mis on 14bi aegade olnud populaarseim suveteatri esitus-
paik (Rakvere teater alustas siin oma Tammsaare-lavastustega juba 1978. aastal).
Samuti 2006. aastal t6i Von Krahli teater (kes seni oli kdiki teatriorganisatsioone
nakatanud suveteatri-traditsioonist arrogantselt korvale jadnud) Kuusalu vallas
asuvas kunagises kolhoosi heinakiiiinis vélja mitmeid meediumeid sugestiivselt
kokkuliitva ,,Eesti ballaadid” (lav Peeter Jalakas).

Suuremate vabadhuprojektide puhul voib selgelt tajuda, et auditooriumina
peetakse silmas vdimalikult laia sihtriihma, st iihte ja samasse lavastusse iiritatakse
paigutada efektne vaateméng, tempokalt jooksev lugu (suurromaanide puhul tdhen-
dab see paratamatult teatud lihtsustust), aga samas jétta nditlejatele ruumi karakteri-
loomeks ja sulatada sisse ka tosisemaid teemasid. Koguperevaateméangude korval
kohtab suvelavastuste seas ka iiksikuid lastelavastusi, lisaks Nukuteatrile (,,Stinni-
pdev esikus”) ja Tartu Lasteteatrile (,,Beti ja 16vid™) paistab selles osas silma ka
Ugala (,,Harra Huu”, ,,Mardileib”).
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Suvelavastuse formaadi virskendamine lubab méingida ka naiteks traditsiooni-
lise teatrikiilastuse ajamodtmega (Draamateater katsetab viikeses saalis siidadiste
etendustega, Rakvere teater kutsub ,,Podernaise” vaatajad kell neli hommikul
Araste soosaarele). Erilisuse kategoorias tuleb vilja tuua ka tiks ja ainus talve-
kuudel méngitav vabadhulavastus, Parnu Vallikédérus etendunud Sven Kivisild-
niku ,,P6dripdeva paike” (Parnu Endla, 2004, lav Raivo Trass). Ebatraditsioonilisi
suviseid etenduspaiku asus juba oma esimestel hooaegadel katsetama teater
NO99, kes oma lavastuste méngukohtadena kasutas Kadrioru amortiseerunud
ujumisbasseine (,,Seitse samuraid”) ning Haapsalu lennuvélja angaare (,,Kuningas
Ubu”).

Ehkki teatrikriitikas tuntakse aeg-ajalt muret selle iile, kas suveteatri kasvav
kvantiteet ei suru teatrite suviseid produktsioone kitsalt suveturismi nissi, tunnus-
tatakse teatreid ka suvelavastuste formaadis kunstiliste riskide vOtmise ning
vadrtdramaturgia poole podrdumise eest. ,,Suveteater on oma kunstiproovilt
muutunud vaértuslikumaks, pakkudes formaalse vaateméngu korval rohkem ka
sisuelamusi, kvaliteetreziid ja huvitavaid, loomingulisi néitlejatdid,” kirjutab Reet
Neimar 2001. aastal suveteatrit iseloomustades. (Neimar 2001: 36) Jaak Allik
10petab oma 2006. aasta suvelavastuste iilevaate tddemusega, et Eesti suveteater
,,on kujunemas piiramiidiks, mis on rajatud lisna digele alusele, kus vaimsuse-
plitie on selgelt domineerimas vaataja rahakoti tithjendamise piitide iile”. (Allik
2006: 49)

Ent puhtalt viliste faktorite (teatrihooaja sesoonse dominandi muutus, uued
kooslused, uued méngupaigad jne) korval mitmekesistavad arengud suveteatri
manguvéljal ka Eesti teatri esteetilist spektrit. Kdige otsesemalt on need seotud
teatrite védljumisega oma traditsioonilistest saalidest, muutustega visuaalsetes
margisiisteemides. Kaudsemalt mojutavad uudsed ja ebaharilikud ruumisuhted
moistagi rezii- ja niitlejapoeetikat, aga ka vaataja positsiooni etendussituatsioonis
(nditeks harjumatult minimaalne v&i siis, vastupidi, hiiglaslik distants etendajaga).
Konealuse temaatika iimber arutletakse sel perioodil ka teatrikriitikute ning
-teoreetikute ridades. (2002. aastal toimub Tartus teatriteoreetiline konverents
»Kuidas lavastada loodust™.) Eesti teatrimottes kodunevad uued madisted, néiteks
,»leitud koht” (viimane on defineeritud kui ,,konkreetse lavastuse jaoks avastatud
ja selle esitamiseks mugandatud paik, mis ei ole teatrilava ega etendamiseks
iimber ehitatud hoone”; Unt, L. 2002a: 370), samuti on Eestis pdhjust 1&dhemalt
tutvustada Ameerika lavastaja ja teatriteoreetiku Richard Schechneri kesk-
konnateatri (environment theatre) kontseptsioone. (vt Saro 2002: 19)

Mainida tuleks, et ,,suveteatri buumiga” ldhevad hasartselt kaasa ka paljud
harrastustrupid, kes kaasavad nii lavastajate kui osalejatena mitmeid professio-
naalseid tegijaid. Ainsana teatrina eristub teistest Vene Teater, kes perioodil
19862006 suveprojekte ei tee.
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Tabel 5. Suvelavastused 1986-2006

Aasta Lavastuste arv Aasta Lavastuste arv
1986 3 1997 5
1987 - 1998 7
1988 1 1999 9
1989 - 2000 7
1990 4 2001 12
1991 - 2002 10
1992 - 2003 12
1993 5 2004 14
1994 2 2005 15
1995 2 2006 23
1996 4 Kokku 135

4.5. Raadioteater

Eesti raadioteatri repertuaaripilt aastatel 1986-2006 peegeldab ilmekalt aegade
muutumist, prioriteetide vahetumist ning esteetilisi otsinguid. Vastavalt muu
maailma praktikale kuulub raadioteater institutsioonina mone suurema (iildjuhul
mittekommertsliku) meediaorganisatsiooni alluvusse. Eesti raadioteater kuulub
sel perioodil Eesti Raadio alluvusse ja nimetatud organisatsioon, nagu ka terve
Eesti meediapilt, elas 1990ndate algul {ile mitmeid reforme. Turumajanduslikus
mottes ilmselgelt vaheefektiivne raadioteater jéi kiill alles (jatkub uute kuulde-
médngude lavastamine ning seniste salvestiste eetrisseandmine), ent tootmis-
mahud muutuvad tunduvalt tagasihoidlikumaks.

Statistiliste andmete koondamisel tekib kiisimus, mida siiski raadioteatri (voi
ka teleteatri) arvestusliku tihikuna (pro iseseisva teosena) iildse aktsepteerida: kui
teatris ei tekita luulelavastus véhimatki vodristust, siis kuhu liigitada ETV sari
,Luuleteater” (ithe saate pikkus 15-30 minutit) vdi Eesti Raadio analoogne saate-
formaat ,,Luuleruum”? Ko6ik holmavad ju niitleja(te) poolt ette kantud luuleteksti
kunstilist esitust. Selguse huvides jdid lavastuslikud tele- ja raadiosaated siiski
sedapuhku korvale. Ent ka sel juhul on vaadeldaval perioodil (vt raadioteatri uus-
lavastuste statistika, Tabel 6) esimest korda eetrisse minevate kuuldeméngude
koguarv enam kui soliidne — 255, kuigi aastate kaupa on jagunemine véga eba-
vordne. Kui aastatel 1986—1994 tuuakse aastas vilja 15-21 uut kuuldeméngu, siis
alates 1995. aastast kujuneb normiks vaid 7—14 uuslavastust aastas. Oieti vdibki
tommata selge piirjoone 21. sajandi algusesse, kus muutuvad tootmismahud (kolm
kuni seitse uuslavastust), formaat (kaovad mitmetunnised kuuldeméingud, domi-
neerivaks muutub 35-50-minutiline kestus, erandiks paar 10-osalist jarjekuulde-
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mingu: raadioseaded August Gailiti ,,Ekke Moorist” ning Aidi Valliku noorsoo-
jutustusest ,,Kuidas elad, Ann?”), autorite ja lavastajate ring ning esteetika- ja
stiilidominandid. Osalt on reformid seotud ka raadioteatri kunstilise juhi institut-
siooni loomisega, sest sellele ametikohale asub 1998. aastal lavastaja Tamur
Tohver, kes raadioteatri iihe peamise iilesandena ndeb kontakti leidmist noore
kuulajaga. (vt Tohver 2003: 30) 1998. aastast hakkab raadioteater vilja andma
oma nditlejapreemiat, valmivad ka esimesed CD-d kuuldeméngusalvestistega.

Raadioteater Eestis on moneti paradoksaalne ndhtus: kui laiema avalikkuse
(sh teatrikriitika) jaoks on tegu pigem marginaalse ndhtusega, mille retseptsioon
on pea olematu (vt Kolk 2007: 18), siis 14bi aegade tehtud kuulajauuringud kinni-
tavad, et kuuldemédngude kuulajate arv Eestis kiilinib kiimnetesse tuhandetesse.
(2006. aasta andmete jérgi kuulab igat kuuldeméangu 50 00 kuulajat, vt Post 2006)
Nii voibki 6elda, et raadioteater Eestis erineb koigist teistest kohalikest teatritest
iisna mitme kriteeriumi poolest: Eesti suurima publikuarvuga teatriinstitutsioon,
suurim teatritrupp (kasutatakse kdigis Eesti teatrites tootavaid ja vabakutselisi
néitlejaid), kdige laiema profiiliga publik — raadiot kuulavad véga erineva sot-
siaalse tausta, hariduse ja vanusega, samuti erivajadustega (eeskétt nigemis- voi
litkkumispuudega) inimesed.

Raadioteatri valdavalt kdrget renomeed kinnitagu ka toik, et peaacgu koik eesti
tippnditlejad on teinud kaasa kuuldemingudes (ka luulesaadetes ja jérjejuttude
lugejana), nii mitmedki eesti tipplavastajad (Voldemar Panso, Mikk Mikiver jt)
on katt proovinud kuuldeméngu zanris. Ent Eesti kuuldeméanguteater on dratanud
tdhelepanu ka rahvusvahelisel tasandil. 1993. aastal esineb ERRi raadioteater
esimest korda rahvusvahelisel tele- ja raadiofestivalil Prix Futura Berlin (hiljem
Prix Europa), aastal 1997 saavutab Madis Koivu ,,Haug” (lav Tamur Tohver) 6.
koha, 1999 Ervin (~)unapuu ,,Ohtueine Emmauses” (lav Tamur Tohver) 5. koha
ning aastal 2006 jouab samal voistlusel osalenud Jaan Tétte ndidendi alusel
valminud kuuldeméng ,,Palju onne argipdevaks!” (lav Andres Noormets) kiimne
parema kuuldeméngu hulka. Ettevaatavalt olgu lisatud, et samal festivalil liigub
Eesti raadioteater jérjest kdrgematele kohtadele, saavutades 2010. aastal Andres
Noormetsa autorikuuldeménguga ,,Vaikus ja karjed” kuuldemingude kategoorias
peaauhinna, sama preemia palvib 2016. aastal Andres Noormetsa autorikuulde-
méng ,,Asjad”. (Raadioteater)

Oma loomisest peale (1928) on Eesti raadioteater olnud erakordselt algu-
parandite lembe. Ka siinsel perioodil pohinevad tervelt 125 kuuldeméngu 255-st
eesti autorite tekstidel. Repertuaari statistika annab pShjust méiratleda kiimnen-
dite kaupa autorite regionaalsed dominandid: 1980ndatel eesti, vene ja nn
vennasrahvaste autorid, 1990ndatel alguses eesti ja Skandinaavia autorid, alates
1990ndate 16pust koosneb raadioteatri uudisrepertuaar pea tiies osas algupéran-
ditest, millele lisandub iiks-kaks vilisautori teksti (mis osalt on kindlasti pohjen-
datav ka vélisdramaturgia esitusdiguste kallinemisega). Raadioteatri vaieldamatu
saavutus on, et ajajargu kesksed omadramaturgid Andrus Kivirdhk, Madis Koiv
ja Mati Unt on loonud joudsalt tekste ka raadioteatrile. Pisut vihem on eetrisse
toodud omamaiseid kooliklassikuid (Lydia Koidula, August Gailit, Friedebert
Tuglas, A. H. Tammsaare), kelle loomingust on tehtud raadiolavastusi nii ndiden-
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dite, jutustuste kui novellide pohjal. Lithenenud formaat ei soosi enam romaanide
raadioseadeid, ent siiski on tehtud raadiolavastusi Gailiti ,,Toomas Nipernaadi”
iiksikute novellide pdhjal (vaadeldaval perioodil ,,Pérlipiitidja” ning ,,Toomas
Nipernaadi talv”) ning Gailiti ,,Ekke Moori” pohjal valmib 10-osaline jéirje-
kuuldeméng. Kuni 1980ndate 16puni annab Eesti kuuldeménguteatri repertuaari-
pildis tooni kaasajateemaline olustikuline kuuldeming, autoriks kas juba kogenud
teatri- ja raadiodramaturg (Ardi Liives, Jiiri Tuulik) voi siis avalikkusele vihem
tuntud, ainult vdi peamiselt raadiodramaturgiale spetsialiseerunud autor (Vallo
Raun, Tiia Teder, Inge Trikkel, Riina Dmohovski, Leho Minniksoo, Toivo
Tootsen, Aime Maripuu). Veel iihe eraldi rea kuuldeménguautoritena saaks kokku
panna tunnustatud eesti kirjanikest, kes dramaturgina on end seni realiseerinud
iiksnes kuuldeminguautorina (Viivi Luik, Toomas Raudam). Viirikas on ka
véliseesti autorite nimistu (Gert Helbemée, Bernard Kangro, Ain Kalmus, Helga
Nou), kuid tunnuslikuna muule teatripildile koondub lavastajate huvi viliseesti
autorite vastu 1990ndate algusse, et siis kaduda. Teise analoogina ,,ndhtavast
teatrist” saame vilja tuua autorilavastuste esilekerkimise: omaenda tekste toovad
raadioteatris vilja Mati Unt, Ervin Ounapuu, Urmas Vadi. Produktiivne on selgelt
,oma rida” (kultuurilooline aines Eesti ja Skandinaavia paritolu kultuuritegelaste
loomingu ja memuaristika pohjal) ajav Heidi Sarapuu.

Vanemat maailmaklassikat tuuakse eetrisse seevastu vihem kui eelmistel
kiimnenditel ning needki vdhesed nimetused koonduvad 1990ndate algusse
(Puskini ,,Boriss Godunov”, Gorki ,,Isa” tema nédidendi ,,Viimased” raadioseadena,
Ibseni ,,Rahva vaenlane”, Bloki ,,Tundmatu’), uuel sajandil kaob vanem klassika
sootumaks. Kiill on aga meeldivalt avar uuema véliskirjanduse palett. Kuulde-
méngude autoritena kohtame nii meil juba méngitud maailmadramaturge
(Tennessee Williams, Jean Cocteau, Harold Pinter, David Mamet, Martin Walser,
Max Frisch) kui ka mitmeid ponevaid Euroopa kirjanikke (Markkus Envall, Ove
Magnussen, Alma Cullen, Dieter Lesage, Patrick Besson, Wolfgang Schiffer),
kelle loomingut varem eesti keelde vahendatud pole. Regionaalses mdttes voime
vélisautorite puhul tdheldada tugevat kallet POhjamaade autorite poole, eriti
1990ndate esimesel poolel. Neist juhtpositsioonil on soome autorid (22 teksti),
jargnevad tdlked norra (6), rootsi (3), taani (3), islandi (3) ja soomerootsi (3) keelest.
Moistetavalt on rohkem ka vene (21), inglise (13), saksa (9) ja prantsuse (5)
autorite loomingut. Nimekirjas on aga ka aga tSehhi (8), ungari (5), poola (4),
slovaki (4), ameerika (4) ja leedu (3) péritolu autorid. Uks-kaks teost on armeenia,
ukraina, kirgiisi, gruusia, Sveitsi, liti ja samoa autorite loomingust. Vib iisna
kindalt 6elda, et raadioteatri repertuaari kuuluvate autorite regionaalne kuuluvus
iiletab oma eripalgelisuselt kdiki teisi Eesti teatreid, seda kiill {iksnes sajandi-
vahetuseni, sealt edasi orienteerutakse pea tdies mahus eesti oma autoritele.

Dramaturgiliste tekstide valikul on tunnuslik, et peaaegu taandunud on varasem
proosateose vOi teatris esitamiseks moeldud ndidendi raadiole kohandamise
praktika, eelistatud on autori poolt juba algselt raadioteatrile kirjutatud tekste,
kusjuures rohk on selgelt uudisdramaturgial. Samuti kohtab vdhem varasemat
praktikat vormistada kuuldemingudeks ,nédhtava” teatri lavale juba joudnud
lavastusi. Mdnel puhul seda siiski tehakse, nditeks kaks Draamateatri lavastust
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jatkavad (samade osalistega) oma lavaelu kuuldeméinguks kohandatuna (Kitzbergi
»Tuulte podrises” ja Kivirdhki ,,Aabitsakukk™). Erandlik on ka Adamsi kuulde-
méngu ,,Hall mees” lavakdik: joudnud esmalt raadioeetrisse, valmib hiljem
Tallinna Linnateatri egiidi all samade néitlejatega sama teksti lavatdlgendus.

Muidugi saame rddkida ka raadiodramaturgia zanrilistest nihetest, niiteks
tekib uue nihtusena feature ehk dokumentaalkuuldeming (Tohveri ,,Uksindus
esimesest silmapilgust”, kollaaz lavakunstikooli 21. lennu tudengite motetest),
nimetada on ka iiks raadio-ooper, Jiiri Reinvere ,,Vastaskallas™. (libreto aluseks
Aino Kalda ,,Reigi Opetaja”) Varasemal perioodil populaarne lastekuuldeméngude
traditsioon jatkub (,,Képipuu vennaskond”, ,,Varasta veel vooraid karusid”),
tunduvalt rohkem otsitakse niiiid aga kontakti ka noorteauditooriumiga. (,,Kuidas
elad, Ann?”, , Tidrukud”) Téiesti kaob varem véga populaarne pdnevus- ja
kriminaal(jérje)kuuldeméngu Zanr, vahem on ka koomilise dominandiga kuulde-
maénge. 1990ndate alguse muudatused raadioteatris on siiski pohimottelisemad
kui vaid Zanri teisenemine voi formaadi liihenemine, olles seotud ka esteetiliste
paradigmade muutusega. Eelmise epohhi peavool, eetilisele konfliktile liles ehi-
tatud, olustikupsiihholoogilise ja selge narratiiviga kuuldeméng kaob, selle asemele
tekib sisekaemuslik, suuresti sisemonoloogidel ja fragmentaarsetel 15ikudel pShi-
nev késitlusviis. Seega vdiks oelda, et Eesti kuuldeménguteater muutub sel ajal
tunduvalt elitaarsemaks. Napis raadioteatrit kisitlevas kriitikas kohtab ka muret-
semist, kas ei kaota Eesti kuuldeménguteater sidet oma kuulajatega, ja soovitakse
rohkem n-6 koguperekuuldeménge. (vt nditeks Kolk 2007: 18)

Sarnaselt mujal maailmas toimuvate protsessidega kunstiviljal hakkab kuulde-
mangu zanr ka Eestis {iha enam suhestuma teiste meediumidega: kui varem nahti
raadioteatrit teatrikunsti alaliigina, siis niiiid asub kuuldeméng dialoogi ka muude
kunstizanritega (audio- ja kdlakunst, heliinstallatsioonid, auditiivsed ruumieksperi-
mendid jne), mis moistagi on seotud ka tehniliste vdimaluste avardumisega.
Pohimétteline muutus toimub samuti kuuldeménguteatri loomingu kogemises,
sest jérelkuulamise vdimalus ei sea tingimuseks kindlal ajal raadio kuulde-
ulatuses viibimist. Siiski séilib kogu perioodi véltel tava, et Eesti Raadio erine-
vates programmides kolab nddala jooksul vihemalt kaks kuuldemingu (nii
uuslavastused kui ka varasemad salvestised), mis tdhendab, et aasta jooksul
moodustab raadioteatri ,,jooksev repertuaar” iile saja lavastuse.
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Tabel 6. Raadioteatri uuslavastused 1986-2006

Aasta Uuslavastuste arv Aasta Uuslavastuste arv
1986 18 1997 12
1987 21 1998 9
1988 18 1999 11
1989 18 2000 7
1990 21 2001 6
1991 18 2002 3
1992 17 2003 4
1993 18 2004 6
1994 15 2005 6
1995 7 2006 6
1996 14 Kokku 255

4.6. Teleteater

Teleteatri all on siinses iilevaates silmas peetud telelavastusi, st telemeediumi
kaudu esitamiseks moeldud terviklikke lavastusi, telefilme ja pikemaid lavastus-
likke sarju. Tosi, piirjooned nimetatud lavastusliikide vahel on hajusad (néiteks
vilisvOtetega telelavastuse ja telefilmi vdi mitmeosalise telelavastuse ja tele-
seriaali vahel), ent tdhiseks on sel juhul piiiitud votta tegijate enese madratlus
(nimetatule lisaks pruugitakse iihel perioodil ka liiginimetust ,,videofilm”). Kui-
vord telelavastuste (erinevalt teleseriaalidest) viljelemise juurde vaevalt enam
naastakse, v0ib teha ka iildistavamaid kokkuvaétteid selle oma ditseaegadel Eestis
nii populaarse ja eri vaatajariihmi ithendanud, kultuurimélus olulist rolli mdnginud
teatriliigi kohta.

Eesti teleteater siindis pea samal ajal Eesti Televisiooniga, aastal 1955, kaks
aastat hiljem léks eetrisse esimene televisioonis esitamiseks mdeldud lavastus,
seade Eduard Vilde jutustusest ,,Nimekiri”. (vt Kirsipuu 1995: 5-6) ETV tele-
teatri korgajaks voib pidada 1970.—1980. aastaid, mil aastas tehti vihemalt kiimme-
kond uut lavastust, sealhulgas mitmeosalisi klassikatdlgendusi. Kuivord tegu on
laiale auditooriumile moeldud teatriliigiga, on repertuaarivalikul hoitud pigem
konservatiivsemat joont: psithholoogilised suhtedraamad, intelligentne meele-
lahutus, suurejoonelised lastelavastused ja tildtuntud klassikateosed, sekka siiski
ka avangardsema kunstikeelega teletaiesed. Viimaste hulgast voiks eraldi vélja
tuua Samuel Becketti (,,Krappi viimane lint”, lav Mikk Mikiver, nimiosas Jiiri
Jarvet, 1967) ja Stawomir Mrozeki (,,Ulgumerel” ja ,,Strip-tease”, lav Vello
Rummo, 1967) esimesed tolgendused Eesti teatris.

On ka tisna kindel, et Vilde ,,Pisuhdnd” (1981) véi Bornhdhe ,,Kuulsuse narrid”
(1983) ei elaks ilma onnestunud televersioonideta tdnapdeval meie {ihismélus
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sama eredalt kui praegu. Telelavastuste epohhi 1dpp on osalt seotud majanduslike
vOimaluste piiratusega, teisalt on ETV juhid avaldatud arvamust, et ,tolmuste
stuudioseinte” vahel iiles voetud lavastuste tegemise aeg on ka esteetilises mottes
iimber.

Ajavahemikus 1986-2006 joudis eetrisse 179 telelavastust; see periood ise
mérgib Eesti teleteatri jérkjdrgulist marginaliseerumist ja viimaks ka loppu
(omaette institutsioonina suleti ETV Teleteater 2000. aastal). Samas oli teleteater
ETV struktuuriiiksusena loodud alles 1988. aastal. (Kirsipuu 1995: 9) Kuni aastani
1988 on teleteatri keskmine aastamaht viis kuni kaheksa tdispikka, pluss kolm-
neli miniformaadis uuslavastust, hiljem viheneb maht kahe kuni viie uusprodukt-
sioonini. Teleteatri viimane originaalteos on ,,Stella Stellaris” aastal 2000, pérast
seda kasutatakse terminit ,.telelavastus” vaid korra, aastalopulavastuse ,,Minu
veetlev Kunder” puhul 2003. aastal. Samal ajal on teleteatri funktsiooniks kuni
1990ndate alguseni aktiivne teatrilavastuste salvestamine, kuid ka see traditsioon
(koos ETV iihe ,,kaubamérgi”, reedese teatridhtuga) kaob, samal ajal asuvad pea
koik Eesti telekanalid tootma vdga erineva kunstilise pretensiooni ja tasemega
seriaale.

Teleteatri tootmismahud hakkavad vdhenema juba 1980ndate 106pul, mil
kaovad — paar erandit vélja arvatud — mitmeosalised ja -tunnised telelavastused,
valdavaks muutub kuni tunnine formaat. Varasemast enam katsetakse teleteatris
erinevate liihivormidega. Aastatel 1985-1989 toimib ETVs omapérane liihi-
formaadis telelavastuste sari ,,Tugitooliteater”, mille raames valmib 32 kammer-
likku, tihe kuni viie nditlejaga (mini)telelavastust, iihe teose kestuseks 15—
45 minutit. Dramaturgiliseks materjaliks on valitud valdavalt maailmakirjanduse
klassikat: mone tuntud kirjaniku lithindidend, novelli dramatiseering vdi katkend
romaanist, autoriteks TSehhov, Hemingway, Bunin, Maugham, Meyrinck jt.
1990ndate keskel tekib veel paar uut lavastuslikku minisarja, neist ,,Oised lood”
pakub lithivormis kodumaiseid ponevuslugusid, ,,Kdverpeegli klassikat” aja-
viitelisi humoristlikke liihipalu.

Natuke enam kui pool teleteatri toodangust pohineb algupérastel tekstidel.
Tendentsina voib esile tuua, et orienteeritud on pigem vdhem tuntud teostele ja
autoritele, eesti kirjanduse nn kooliklassikast on esindatud vaid Tammsaare ,,Ma
armastasin sakslast” (kaks osa), Vilde ,,Vigased pruudid” ning Lutsu Tootsi
lugudel pdhinev ,,Pildikesi Paunverest”. Klassikakategooria muud teosed asetuvad
kirjanduslikus mottes pigem perifeeriasse (Vilde ,Intermezzo”, Tammsaare
»Uurimisel”, Pedro Krusteni ,,Huupi valitud”, Mélgu ,,Tuli sinu kies”, Bornhdhe
»Isa Nikodemus”, Vallaku ,,Viimane lahing”, Mandmetsa ,,Ebajumal”). Lisaks
Lutsu ,,S00”, mis kirjandusteosena pole dratanud erilist tdhelepanu, kuid kujunes
stindmuseks 1985. aasta Endla lavastusena (lavastajaks nii teatris kui teles Priit
Pedajas).

Ka uusalgupérandite autorid pole (vihemalt vaatlusalusel perioodil) teatri-
dramaturgidena fookuses: Enn Vetemaa, Hugo Ader, Ardi Liives, Heino Torga,
Tarmo Teder, Toomas Vint, Mihkel Mutt, Heljo Miand, Valentin Kuik, viélis-
eestlane Elmar Maripuu (viimaselt lausa kolm teksti). Omaette rea saaks kokku
ka vanema pdlvkonna véliseesti autoritest, kdik lavastaja Ain Prosa valikuna:
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Karl Ristikivi, August Milk, Asta Willmann. Mastaapseim omadramaturgial
pohinev telelavastus on 12-osaline Jaan Krossi romaanil pohinev ,,Wikmani
poisid”. Tegelaste ja vottepaikade arvukuselt tduseb esile ka Mihkel Muti romaani
,»1991” televersioon (kaks osa).

Vilisdramaturgia valikuprioriteedid teisenevad analoogselt muu teatripildiga:
vene ja NSV vennasrahvaste néitekirjandus kaotavad oma tihtsuse, viimased vene
autorite tekstidel pohinevad telelavastused (Bulgakovi ,,Koera siida”, Vassiljevi
»S0da algas homme™) tehakse 1980nda I6pul. Laine autorite tekstide puhul voib
1980ndate 1opul, 1990ndate algul tdheldada kallet intellektuaalselt noudliku-
matelt kirjanduslikelt materjalidelt (Diirrenmatti ,,Romulus Suur”, Cocteau’
»Inimese hiil”, Agreni ,,Kohus”, Penzoldti ,,Squirrel”, Hemingway ,,Millegi 16pp”)
meelelahutuslikkuse suunas (Simoni, Patricku, Ayckbourni komoddiad, Simenoni
ja Christie kriminullid). Kasinamaks jadb ka lastele ja noortele mdeldud tele-
lavastuste nis (,,Lumekuninganna”, ,,Onnelik 15pp”, kaks osa Karlssoni-lugusid),
seda liinka tdidavad kiill mitmed lasteauditooriumile mdeldud lavastuslikud
seriaalid. Pea tdiesti puudub noortele moeldud telelavastus.

Paar nimetust omavad seotust ka ,,tavateatriga”: analoogselt raadioteatriga, kus
teatrilavastus kohandatakse raadio spetsiifikale vastavaks, valmivad telelavastus-
likud versioonid Draamateatri lavastustest ,,Krappi viimane lint” (lav teatris Mikk
Mikiver, teles Jaan Pihlak) ning ,,Norbert” (lav teatris Mati Unt, teles Ain Prosa).
Paaril korral on lavastajad toonud teleteatris vilja materjali, mille alusel nad
varem on teinud teatrilavastuse: Ingo Normet Tammsaare jutustuse ,,Uurimisel”
(Parnu teatris 1977, teleteatris 1991; molemal korral pealkirja all ,,Otto Almari
ndgemus”) ja Priit Pedajas Oskar Lutsu jutustuse ,,Soo” (Péarnu teatris 1985,
teleteatris 1992). Zanrilises plaanis vdib analoogselt raadioteatriga riikida teatud
kaldest elitaarsuse suunas, ehkki vihemas mastaabis, traditsiooniline nn lugu
jutustav laad périselt siiski ei taandu.

Uus aastatuhat Eesti telemaastikul kuulub aga juba tdielikult seriaalidele.
Neist elujdulisimaks on osutunud 1993. aastal ETVs alustanud ,,Onne 13”.

On vaatepunkti kiisimus, kas késitleda Eesti teleteatrit tdielikult kadunud voi
siis pohjalikult teisenenud zanrina. Siinkirjutaja kaldub eelistama esimest varianti,
sest kuigi teleseriaali esteetika ei eristugi esmapilgul oluliselt telelavastusest, ei
ole siiski seriaali totaalselt ,,avatud”, kdige erinevamatele muutustele aldis, kuid
ikkagi kliSeedele rajatud iilesehituslik printsiip vorreldav tervikliku struktuuri ja
ainuomase kunstikeelega lavastusega. Oma tGusuaastatel (1980ndad) on Eesti
teleteater olnud tihedas kontaktis {ilejadnud Eesti teatrimaastikuga, avardades
tanuvadrselt autorite ringi ning pakkudes konkurentsi nii lavastaja- kui niitleja-
loomingu mdttes. Eraldi peaks réhutama teleteatri teatripropagandistlikku funkt-
siooni, sest telelavastused (koos kuuldeméngudega) on aastakiimneid vdimal-
danud omamaisest teatrikunstist osa saada ka neil kuulajatel-vaatajatel, kes mingil
pohjusel teatrisse ei pddse. Tanuvdirse voimalusena lisandus nullindatel tele- ja
raadioteatri jarelkuulamise-jarelvaatamise voimalus, mis on kdik meieni sdilinud
kuuldeméngud ja telelavastused teinud kéttesaadavaks igale soovijale.
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4.7. Sonalavastuste Zanriline jaotus

Jargnevalt vaatlen ldhemalt dramaatika kolme pohizanri (tragdddia, komoddia,
draama) esindatust koneks oleva perioodi Eesti teatripildis ning nende modi-
fikatsioone. RGhutama peaks aga veel kord zanri mdiste suhtelisust, samuti on
mitmel juhul teatripoolselt muudetud (vdi siis jdetud mainimata) autori antud
zanrinimetus (kiill aga sdilitades kirjandusliku teksti muud parameetrid, sh
nditeks struktuuri ja ldbiva tundetooni), mistdttu alljdrgnevat liigitust (mis l&htub
valdavalt teksti autori, mitte teatri maératlusest) tuleks votta monevorra ting-
likuna. Sealjuures liigub tinglikkuse aste Zanreid pidi jérjest kasvavas gradat-
sioonis: tragdddia kui teatrikunsti vanim ja ,,iilevaim” zanr esineb ka Eesti teatri-
pildis oma koige ,,puhtamas”, selgelt identifitseeritavas olekus, komoddia oma
kdigis teisendeis kipub juba laiali valguma, draama aga on muutunud hoopis eba-
médraseks, vaid véga tingimisi piiritletavate tunnustega lavazanriks.

Perioodi 1503 sdnalavastust jagunevad kolme pdhizanri vahel selliselt: kui
tragoodiaid vois kokku lugeda vaid 37 (2%), siis komoddiaid tépselt 10 korda
enam, 370 (25%), llejadnud 1096 lavastust (73%) jadvad meeleoluliselt esin-
dama teatri nutva ja naerva maski vahepealset ala. Kdnekas selles jaotuses on ka
eesti dramaturgia osakaal. Algupérandite koguarvust (666) liigituvad tragdodiaks
8 nimetust (2%), komoddiaks 73 nimetust (10%) ning draamaks 585 nimetust
(88%). Kui tragdddia ja draama puhul on suhtarvud tdlgete ja algupérandite osas
suhteliselt kokkulangevad, siis komoddiazanr Eesti repertuaaripildis pShineb
suuuresti laenulistel, muudest kultuuriruumidest tdlgitud materjalidel.
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Joonis 8. Sonalavastuste jagunemine Zanrite kaupa

4.7.1. Tragoodia

Tragdddia esindatus teatripildis on stabiilne, ehkki ootuspéraselt napp: kaks kuni
viis nimetust hooajal. Pea koik selle Zanri nimetused on lavale tulnud suuremates
teatrites, viiketeatrid tragdddiaid ei viljele. Valdavalt on tegemist vanema klassi-
kaga, mille hulgas prevaleerivad William Shakespeare’i tragdodiad. Vérss-
tragdodia selle jaotuse alaliigina on endiselt Eesti teatris iisna harv ndhtus, lisaks
Shakespeare’ile saab nimetada vaid Goethe ,,Fausti”, Ibseni ,,Peer Gynti” ja
Lermontovi ,,Maskeraadi”, aga ka iiht 20. sajandist périt teost, Maxwell Andersoni
,.Hingetuisku”.

Oige mitu korda tuuakse taas lavale August Strindbergi kurbmingud ,,Preili
Julie” ja ,,Isa” (nagu mainitud, ei afiSeeri teatrid neid kurbmingudena). Antiik-
tragoddiat esindab iiksainus teos, Sophoklese ,,Kuningas Oidipus”. Esimest korda
jouavad Eesti lavadele sellest zanrist Grillparzeri ,,Esiema needus” ja Wedekindi
»Lulu” vanemast perioodist ning Lord Dunsany ,,Jumalate naer”, Gyorgy Spiro
,Kanapead” ja Heiner Miilleri ,,Philoktetes” 20. sajandi autoritelt.

Eesti dramaturgiast kuuluvad siia rubriiki Kitzbergi ,,Libahundi” viis lavastust
ning kaks meie kaasaegsete eesti autorite tekstil valminud antiigiainelist lavastust:
Mati Undi ,,Vend Antigone, ema Oidipus” ning Talvo Pabuti ,,Oidipuse kompleks”.

Zanri esindatus illustreerib selgelt tragoodia hadbuvat seisundit tinapieva
maailma draamakirjanduse tldisel viljal. Ldbi sajandite aset leidnud tragoddia
kadumine (eeskitt teiste, ka vastandlike zanrite invasiooni tottu) on muutnud
kiisitavaks selle zanri eludiguse ja jatkusuutlikkuse 21. sajandi kultuurilises
kontekstis.
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4.7.2. Komoodia

Komddodia koos oma teisenditega on pidevalt kuulunud Eesti teatripilti, olles Zan-
ritest konkurentsitult menukaim ja sedakaudu ka rohkelt viljeldud. Komd&odia-
nisis toimuvad vaatlusalusel perioodil mitmed huviédratavad liikumised. Komod-
diate osakaalu diinaamikat uurides vOib teha selge jarelduse, et 1990ndate alguses
hdivab komoddia teatripildis jérjest suurema osa: kui seni on lisandunud reper-
tuaari kiimmekond uut komdoddiat aastas, siis 1990. aastal jduab publiku ette juba
19 uut komoddiat, siit edasi kujunebki komoddiate keskmiseks tulemuseks 20 uut
nimetust aastas (1986-2006 valminud veidi enam kui pooleteisest tuhandest
sOnalavastusest voib komoddiateks lugeda umbkaudu 370 nimetust, seega 23%).

Muidugi registreerib komoddiate plahvatusliku tulva ka kriitika, valdavalt
muretsedes teatripildi liigse kallutatuse iile meelelahutuslikkuse suunas ja tihtlasi
(kohati ka mdistva alatooniga) hurjutades teatreid liigses publiku maitsele vastu-
tulekus. Siiski voib delda, et komoddiate rubriigis kohtab vidga mitmeid stiile,
ajastuid ja esteetikaid esindavaid teoseid. Komoddia voib olla nii maailma-
klassika tippteos (Aristophanes, William Shakespeare, Moli¢re, Luigi Pirandello,
Stefan Zweig, Friedrich Diirrenmatt, Bertold Brecht, Nikolai Gogol, Aleksander
Ostrovski, Bernard Shaw) kui ka juhuslikku masti tekstikirjutaja looming.
Komoddiazanrisse mahuvad vordselt nii komoddia tosisem-filosoofilisem (tragi-
komoddia, tragifarss) kui ka lihtsam, pelgalt ajaviitelist naerutamisfunktsiooni
esindav poolus (jant, lustméng, estraadikava, koomusk).

Komoddiazanrit esindavate teoste nimekiri rddgib selget keelt sellest, et
perioodi jooksul toimub teatav Zanri devalveerumine. Kui veel 1990ndate algul
tdidavad ,,kohustuslikku” komdddialahtrit paljuski maailmaklassikute teosed, siis
kiimnendi 16pus on pea tdielikult lile mindud vaid primitiivsemat situatsiooni-
koomikat kultiveerivale farsimudelile. Populaarseim komoddiakirjanik selle
perioodi Eesti teatris on ka maailmalavade menuautor, ameeriklane Neil Simon
(16 lavastust), kellele jargneb inglane Ray Cooney 10 lavastusega. Juba tema
esimene ilmumine Eesti lavale 1993. aastal (,,0i, Johnny!”, Vanemuine) kinnitab,
et Cooney nn dravahetamiskomdoddia skeem toimib publiku meelelahutajana
efektiivselt, pannes teatreid ikka ja jille selle autori (voi tema mitmete epigoonide)
poole podrduma. Niiteks 2002. aastal lisandub méngukavadesse neli uut Cooney
tekstil pohinevat lavastust, samas piisib varasemast méngukavas veel kolm teost.
Jarjest enam on tajutav, et Cooney (teatraalide zargoonis maakeelne ,kuuni”)
ongi mirgatavale osale teatrivaatajaist muutunud komdddia siinoniitimiks, sub-
tiilsem koomika on taandunud harvaks juhukiilaliseks.

Selgelt on Zzanri devalveerumine ndhtav ka Eesti ainsa komdddiateatri Vana-
linnastuudio (tegutses kuni aastani 2005) repertuaaripildis: kui teatri algusaastatel
leidis selle teatri afiSilt ka véértdramaturgiat ja maailmaklassikat, siis sajandi-
vahetusest alates hakkas teater médngima vaid estraadikavasid ja suhteliselt iihe-
taolisi situatsioonikomoddiaid.

Oma panuse komoddiazanri arengusse annavad ka eesti dramaturgid. Siin
touseb ilma mingi kahtluseta esile Andrus Kivirdhk, kes dnnelikul kombel tihendab
endas nii suure publikuhuvi kui kriitika tunnustuse (,,Rehepapp”, ,,Papagoide
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pdevad”, ,,Helesinine vagun”). Kivirdhki menukaim komoddia on 2002. aastal
Eesti Draamateatris esietendunud ja siiani (2017 esietendus veidi muutunud koos-
seisus taastatud variant) mingitav ,,Eesti matus” (lav Priit Pedajas). Uhe esile
tousva teosega, ,,Palju dnne argipdevaks!” (kolm lavastust), dratab tdhelepanu ka
Jaan Tétte. Teistest omamaistest komodiograafidest vaérib mainimist veel satiirilist
komoddiat viljelev Mihkel Ulman ja pea ainsa iiksiklasena estraadindidendi vallas
tegutsev Toomas Kall, kelle tehtust suuremat huvi dratasid Vanalinnastuudio
egiidi all 1990ndatel tehtud ,,Priigikastide” kavad (kolm lavastust). Koos tele-
ekraanilt teatrilavale kolinud Eesti poliitikamaastiku nukusduga (,,Pehmed ja
karvased saavad jalad alla”, Eesti Draamateater) on need peaaegu ainsad ndited,
mis voiks paigutada poliitilise satiiri rubriiki. Vaatlusaluse perioodi algul poor-
dutakse komoddiate otsinguil mitut puhku ka eesti vanema lavakirjanduse poole
(Lydia Koidula, Juhan Kunder, Ernst-Peterson Sirgava, Artur Adson, dige mitut
puhku tuuakse uuesti vélja Hugo Raudsepa kunagisi menukeid), aga sajandi-
vahetuseks jadb see suund unarusse.

Komoddiale on iseloomulik, et Zanriméératlusi piititakse varieerida, otsida iihe-
sonalisele komoddiale huumorikas-iroonilisi lisandeid, samuti pruugitakse eriti
pikki, vaimukusele pretendeerivaid zanrinimetusi: voitlev lugulaul voimsast vasta-
sest ja tema vabastajast Endel Erist (,,Jdakonn”), lavateos mehele, kontrabassile
ja ollele (,,Kontrabass”) jt. Eraldi peaks ka mainima selle perioodi sdravaimat
komoddialavastust ,,Armastus kolme apelsini vastu”, mida tegijad on méérat-
lenud kui kontsert-muinasjuttu tdiskasvanutele.

Laiemas plaanis voib oelda, et sajandivahetuse paiku muutub komoddiazanri
iildpilt iisna tihetilbaliseks (radgitakse ka zanri kriisist). Vanemasse klassikasse
kuuluvad autorid marginaliseeruvad, domineerima hakkab angloameerika (vihem
prantsuse) péritolu, kindlatel skeemidel piisiv situatsioonikomoddia. Paraku ei
suuda stereotiilipseid dramaturgilisi materjale véirtustada ka orginaaalne voi
sdrav reziiline lahendus, pigem suudab seda mdni sédrav ja illatav niitlejatoo.
Kujukas néide on siinkohal 2004. aastal tegevuse 16petanud komoodiateatri Vana-
linnastuudio trupi uuesti formeerumine 2005. aastal (niiiid erateatrina tegutseva)
Vana Baskini teatri nime all, mille eesmérk ongi vaid kunstiliselt vidhendudliku
publiku truu teenindamine ja mis positsioneerub selgelt Eesti teatrivélja margi-
naaliasse (teatrikriitika selle teatri lavastusi peaaegu ei kisitle).

Komoddiatekstide kronoloogiat uurides leiab kinnitust kédibetdde koomika aja-
lisusest, kuid kummutub eelarvamus koomika lokaalsusest. Valdav osa komoddia-
tekste parineb kas lahemast minevikust (intervalliga 10 aastat) voi siis hoopis
kaugest minevikust (raskekaaluklassikud nagu Shakespeare, Moli¢re, Gogol),
30-60 aasta tagusest ajast leiab komoddiaid iilivihe. Paritolumaiti vdistleb algu-
paranditega aga angloameerika, briti ja ameerika komodiograafide looming, meile
lahemad naabermaad on kaugelt tagasihoidlikumal positsioonil.
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4.7.3. Draama

Draama kui tragdodia ja komdddia hiibriidzanr on eelmistest kdige ebaméérase-
mate piirjoontega. Jidb mulje, et draama kasutamine Zanrinimena peaks vaikimisi
markima rubriiki ,,muu”, st teoseid, mis ilmselgelt ei kuulu komodddia, tragéddia
ega lastelavastuste alla ja millele kas publiku ootushorisondi neutraliseerimiseks
voi lihtsalt mottelaiskusest pole hakatud otsima-leiutama mond eripdrasemat
zanrivastet. Osalt on draama kujunenud vaikimisi tiiskasvanud vaatajale mdeldud,
nii koomilisi kui ka traagilisi elemente sisaldava teatriteksti ja selle lavalise
ettekande {ildnimetajaks.

Nimekirju sirvides v0ib mérgata, et draamadena on sel perioodil Eestis
afiseeritud pea kogu dramaatilisema hoovusega 19. sajandi 1opu ja 20. sajandi
maailmaklassika (nditeks kdik Ibseni, Strindbergi ndidendite lavastused), aga ka
juba uuemal ajal loodud nn suhtedraamad. Seega kuuluvad siia otsapidi nii psiihho-
loogilise draama subtiilsemad esindajad (Tennessee Williams, Arthur Miller),
samuti marksa vidiksema kaliibriga melodraamade, armastus- ja perekonnalugude
autorid. Upris ebamiirane on ka draamade esteetiline diapasoon: siia vdivad
kuuluda nii elitaarne absurdidraama kui ka kunstiliselt vdhendudlik olustiku-
ndidend, mis taas dhmastab draama kui Zanri kriteeriume.

Kitsama alajaotusena vajaks nimetamist ponevus- vOi detektiivdraama, kus
kahekiimne aasta jooksul ndeme selgelt, kuidas suhe Zanrisse muutub distant-
seeritumaks ja eneseiroonilisemaks: esialgu detektiivndidend (,,L0ks”), siis
kriminaaltiikk (,Morv jouludol™), siis oudusnditemdng (,,Sidado”), siis thriller
(,,Ajujaht”, ,,Ohver”) ja viimaks tugevalt eneseirooniline voru horror (,,Painaja’).
Krimizanri mitte eriti mahuka, kuid siiski stabiilse esindatuse korval puuduvad
Eesti teatrist pea tdielikult (tdiskasvanud vaatajale moeldud) ulme- ja fantaasia-
zanrisse kuuluvad nimetused. Kiill aga vdiks eraldi rithmana vélja tuua lavastused,
mille Zanrinimetuses on rohutatud fantaasialikku, nigemuslikku, unenéolist alget:
vdrviline unendgu (,,Alice imedemaal”), farss-fantaasia (,,Niikua kui sa ei tule,
laulan sust...””), jdbudefantaasia (,,Neljanda korruse ajutine”), unendod, ilmutused,
lood ja laulud (,,Valge laev ja taevaskiijad”), komoodia-viirastus (,,Krokodill”),
stagnatsiooniaja fantaasia (,,V0ssotski kontsert TUIs”).

Neutraalse zanri téhistajana on liksikutel juhtudel kasutusel ka sona ndidend”
mis kirjandusteoreetiliselt vottes on nonsenss, sest lavale toodud tekst ei saa enam
olla ndidend. Analoogsel viisil on ka tantsuteatris kasutatud zanriméaératlusena
tildnimetust tantsuetendus (st etendus kui lavastuse stinoniiiim).
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5. Eesti algupadrane ja tolkedramaturgia 1986-2006

Siinse doktoritdd viies osa keskendub Eesti sOnateatri repertuaarile. Eraldi on
késitletud algupédrandi ja tdlkedramaturgia olulisemaid autoreid ja nimetusi.
Rohuasetus on tehtud omadraamale kui vaadeldava perioodi kesksele domi-
nandile. Vaadeldaval perioodil valminud sonalavastuste koguarvust (1503 nime-
tust) holmab tdlkerepertuaar 837 ehk natuke enam kui poole 666 algupédrandi
vastu. (Protsentuaalselt 56% tdlkeid ja 44% algupérandeid).

Algupédrandid
44%

Télked
56%

Joonis 9. Algupérandite ja tdlgete suhe sdnateatris

Uks esimesi, kes osutas eesti teatri ja algupédrase draama rollile rahvusliku identi-
deedi kujundamisel, oli eesti kutselise teatri looja Karl Menning: ,,Uus teater pidi
kdigis oma ilmutustes rahvuslikku iseloomu kandma. Naitelavaline kujutamine
pidi aluseks vGtma eesti rahvuse iseloomu ja endale sellega seespidises lihenduses
avaldamisvoimalusi otsima.” (Menning 1970: 125) Teadaolevalt soovinuks
Menning, et tema juhitud Vanemuise repertuaarist voiks koguni 90% kuuluda
algupdranditele, ent kuna 20. sajandi alguse eesti nditekirjandus lihtsalt ei
pakkunud sellisel hulgal lavastamisviérseid teoseid, jéi repertuaaripildis domi-
neeriv roll siiski tolkendidendile, mille hulgast Menning eelistas selgelt eest-
lastele kultuuriliselt 1dhemaid areaale, seega toodi lavale kdige enam saksa ja
austria (68,5%) ning Skandinaaviamaade (15,5%) keeltest tolgitud ndidendeid.
(Haan 1987:135)

Sealtpeale on eesti teatri arengulugu on alati kulgenud tihedas seoses oma-
keelse niitekirjanduse arenguga. ,,Oma” ja ,,vo0ra” tajukategooriate iiheks véljun-
diks on ikka olnud omadraama kui rahvusliku eneserefleksiooni ja tdlkedrama-
turgia kui kommunikatiivselt sekundaarse repertuaariosa vahekord. Perioode, kus
omakeelne naitekirjandus on jadnud kiduraks v3i mingi osa sellest on olnud kinni
tsensuuritokete taga, on iildjuhul tajutud ka teatris mitte-tdisvairtuslikena. Samas
voib ka iihe elujoulise, tildrahvalikku tdhelepanu palvinud algupérandi ilmumine
oluliselt uuendada ka teatriviljal toimuvaid protsesse, néiteks Hugo Raudsepa
,,Mikumirdi” esietendus 1929. aastal, mis toob kaasa algupdrase dramaturgia
plahvatusliku kasvu. Ent diskussioonid Menningu programmis seisnud, kuid
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vahepeal unustuses seisnud méarksdna ,,omateater” iile, mis hdlmasid arutlusi
eestiliku mingulaadi ning lavalise ,,lirgeestluse” iile (Rdhesoo 2011: 225-226)
pole hddbunud ka tédnapéeval.

Siinvaadeldud ajajargu alguparandite proportsioon repertuaaripildis, kolmandik
kuni (perioodi 16pul) pool sdonalavastustest, kinnitab jatkuvalt omakeelse ndidendi
markimisvadrset positsiooni eesti teatrivéljal ning ,,Eesti draamakirjanduse
voimekust peegeldada Eesti elu ja inimest tema tegudes, motetes ja unistustes.

5.1. Eesti algupéarand. Uldine statistika

Doktoritoo kdesolevas osas tulevad kisitlemisele koik Eesti kutselistes teatrites,
aga ka Eesti teatrikdrgkoolide avalike tdodena esietendunud algupérastel tekstidel
pohinevad lavastused aastatel 1986—-2006 — nii sel perioodil lavale joudnud eesti
keeles kirjutatud originaalndidendid (nii esma- kui korduslavastused) kui ka
proosadramatiseeringud, luulekompositsioonid, tekstikollaazid, kohalikku folk-
loori kasutavad, dokumentaalmaterjalidel pShinevad ning riihmatdd meetodil
valminud lavateosed. Endiselt on vaatluse alt véljas harrastusteatrite ja kooli-
teatrite tegevus. Korvale on alljargnevast vaatlusest jddnud ka tele- ja raadioteatri
toodang, kuivord nende repertuaari sai késitletud eraldi peatiikkides. (iildise algu-
pérandi statistika jaoks on tele- ja raadioteater vordlevalt siiski arvesse voetud, vt
tabel 7) Mainimist aga vajab, et kuigi kone all on Eesti teatris lavastatud eesti
keeles kirjutatud teatritekstid, ei ole tegu mitte ainult eesti keeles méngitud
lavastustega, kuivord eesti dramaturgiat on vaadeldavas ajavahemikus lavale
toonud ka muukeelsed teatrid: iiheksa eesti tekstidel pdhinevat lavastust toi sel
perioodil vilja Vene Teater, moned eesti folklooril pdhinevad nimetused lisas siia
veel Eesti venekeelne eradiguslik viiketeater, Narvas tegutsev Ilmarine. '
Uldarvestusse on voetud ka Eesti murdekeelse teatri, konkreetsemalt vorukeelse
teatri (Voru Teatriateljee, Vanemuine) kiimmekond uuslavastust.

Siirdudes formaalsetelt tunnustelt sisulisemate viirtuste juurde, néhtub, et
teoste liigitamist ja konkreetse autorinimega sidumist hakkab komplitseerima —
eriti tdnapdevale ldheneva perioodi puhul — ka niiiidisaja kunstilise loomingu
kontekstis jérjest enam problematiseeruv autorluse kiisimus. Nahtuse iiks tahk on
iihiste improvisatsioonide kdigus valminud ja rithmatoddena defineeritud lavas-
tused, kus teksti autorina tulebki kviteerida kogu truppi (nii néitlejaid kui ka
iilejaanud loomingulist, monel juhul ka tehnilist meeskonda). Teine kiisimuste-
ring puudutab teksti regionaalset kuuluvust: siia kuuluvad juhtumid, kus lava-
tekstiks on sulatatud nii trupi ihiselt improviseeritud kui ka teiste autorite
originaal- ja tdlketekste, iiksikutel juhtudel ka anoniiiimseks jddnud autorite
loomingut: koolikirjandid, anoniiiimsed kommentaarid, blogitekstid jne. (néiteks

"' Erilise iiksikjuhtumina tuleb kisitleda Eestis elava, vene keeles kirjutava P. 1. Filimonovi

ndidendi ,,Mandragora” lavastust Eesti venekeelses stuudioteatris Drugoi Teatr: Eesti
teatri statistika aastaraamatu 2006 pohjal (Eesti... 2006: 17) on see eesti dramaturgiasse
liigituv teos, mida pole eesti keelde tdlgitud.
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Tartu Teatrilaboris valminud Andreas W autorilavastus ,,Ameerika” , milles
kasutati autentseid video-, foto- ja meediamaterjale, mis késitlesid &sja New Yorgis
aset leidnud katastroofi, 2001).

Eraldi piirijuhtumitena tuleb késitleda mitmeid vilisautorite proosateoste
dramatiseeringuid, mille on teinud eesti autorid. Siin sai rakendatud nn loovat
liigitusprintsiipi ehk vaadeldud iga iiksikjuhtumit eraldi. Kui tegu oli pelgalt alus-
teose lavalise vormistamisega, mis sdilitas alusteose dialoogi ja tegelassiisteemi
(teatraalide Zargoonis copy-paste-dramatiseering), siis seda nimetust polnud
poOhjust alguparandite hulka arvata. Ent paaril juhul, kus saame rddkida varasema
teksti kontseptuaalsest toGtlemisest ja seega suverdédnse, iseseisvaid kvaliteete
eviva teatriteksti stinnist (eelkdige Mati Undi mitmed ndidendid — nditeks Bulga-
kovi romaani ,,Meister ja Margarita” pohjal — voi Madis Kodivu ndidendid Hoff-
manni ,,Kuradieliksiiri” ja Manni ,,Volumée” ainetel), said needki loetud algu-
paranditeks. Omaette dualistlikud juhtumid on lavastused, kus oli kasutatud
mitmete, sealhulgas eri kultuuriruumist périt autorite tekste. Siin sai otsustavaks
omamaise paritoluga teksti dominantsus tdlgitud tekstide suhtes.

Kui statistikaase siivenedes voib aga kahtluseta viita, et algupdrand on vaatlus-
alusel perioodil iiks Eesti teatrite repertuaarimaastiku selgeid dominante:
ligemale pool sOnateatri uuslavastustest (44%, koos tele-ja raadioteatriga enam
kui pool, 54%) pohinesid Eesti autorite tekstidel.
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Joonis 10. Algupérandeid suhtes tdlkedramaturgiaga sonateatris (%)

Kronoloogiliselt (tekstide kirjutamisaja jargi) jagunevad 666 sonalavastuse
dramaturgilist alusmaterjali jargmiselt: enne Teist maailmasdda valminud tekstid
149 nimetust (22%), ndukogude ajal valminud tekstid 183 (28%) ning niiiidis-
draama (alates 1991.aastast valminud tekstid) 334 nimetust (50%).
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Teise maailmasodja
. — eelsed tekstid
22%

Nidisdramatrugia
50%
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tekstid
28%

Joonis 11. Algupérandite kronoloogiline jaotus

Modnevdrra iildistavalt voib viita, et analoogne jaotus on Eesti teatris kehtinud
pea 20. sajandi algusest, seega meie teatrikultuuri professionaliseerumise algusest
peale — tOsi, siiski teatud vOnkumistega erinevate kiimnendite 16ikes.Kui
1920ndate alguses, mil omamaine draama alles kogus joudu muu maailma néite-
kirjandusega siinkroniseerimiseks, oli suhtarvuks 5—10 alguparandit 40—-60 tolke-
ndidendi kohta, siis 1930ndate 10pp teeb selle kuhjaga tasa: omandidendi ja
tolkerepertuaari suhe tuleb enam-vihem pooleks, mdnel hooajal aga (1936/37)
vastavalt 59 ja 55 nimetust) on iilekaal algupdrandi poolel. (vt Tormis 1978: 35)
Aastatel 1944-1965 valmib Eestis 1613 uuslavastust, neist alguparandeid 552,
seega Oige pisut alla kolmandiku. (vt Kask 1987:489) Repertuaaripildis
kolmandiku moodustavast Eesti dramaturgia osakaalust saab radkida ka jargmise
kahekiimne aasta, 1965-1985, kontekstis. (vt Epner, L. 2015: 174)

Tabel 7. Algupdrand Eesti teatris 1986-2006

Aasta Algupirand | Algupirand | Niiiidis- Muu Kokku
raadioteatris | teleteatris draama
1986 8 3 16 13 40
1987 7 3 11 16 37
1988 9 - 11 11 31
1989 8 3 3 12 26
1990 9 2 6 19 36
1991 6 4 3 20 33
1992 7 4 6 20 37
1993 5 4 9 19 37
1994 6 3 14 12 35
1995 4 3 10 21 38
1996 7 4 18 22 51

112



Aasta Algupirand | Algupirand | Niiiidis- Muu Kokku
raadioteatris | teleteatris draama

1997 6 3 15 21 45
1998 7 2 20 12 41
1999 5 1 22 11 39
2000 5 1 21 21 48
2001 2 - 23 23 48
2002 2 - 14 20 36
2003 4 - 22 16 42
2004 6 - 15 24 45
2005 5 - 19 5 29
2006 1 - 29 21 51

Kokku 119 40 307 359 825

Esitatud tabelist ndhtub, et koos tele- ja raadioteatris esitatud tekstidega lisandus
vaadeldaval perioodi algupédrandeid 825 nimetust (ilma raadio- ja teleteatrita jadb
alles 666 nimetust). Nn laiemat pilti vaadates aga vdiks ilmselt seda arvu veelgi
kasvatada. Naiteks hakkab Eesti kaasaegse tantsu skeene 21. sajandi teatrit laie-
maltki iseloomustava etendusliikide segunemise iihe ilminguna jérjest enam
kasutama ka verbaalset dialoogi (lisades oma lavastusmeeskonda dramaturgi),
mis tostatab kiisimuse, kas ei peaks needki tekstid liigituma algupirasesse drama-
turgiasse. POhimotteliselt sama voib kiisida algupéraste muusikalavastuste (ooper,
muusikal, lavaline kantaat) libretode kohta. Siinsesse iilevaatesse pole neid siiski
voetud, sest esiteks muutuks algupdrandite hulk liialt hoomamatuks (iildarv
hakkaks ldhenema tuhandele), teiseks pShineb suur osa libretodest teistel kirjandus-
teostel, mis teeb keeruliseks algupira ja autorluse méadramise, kolmandaks evivad
muusika- ja tantsuteatri tekstid {ildjuhul vdhest isevéértust, toimides tdismdju-
lisena vaid koostoimes konkreetses lavastustervikus, neljandaks pole mitmes
tantsulavastustes kasutatavad tekstid kirjalikult fikseeritud (mdnel juhul koosnes
verbaalne tekst vaid iiksikutest fraasidest, monel juhul kasutati tantsija/niitleja
vaba improvisatsiooni).

Aastate diinaamikat jélgides mérkame ka tiksikuid &kilisemaid koikumisi.
Koige kitsimalt joudis omadraamat lavale aastatel 1988-91, eriti uuema draama
nimetusi. Tdelisse kvantitatiivsesse madalseisu jouab Eesti teater hooajal 1989/90,
mil kogu alguparandisaagi moodustavad vaid {liks uus omandidend (Hugo Aderi
,Kiikloop”) pluss kolm Hugo Raudsepa lavaseadet. Leebemad teatrivaatlejad
teevad sellest jarelduse teatriorganismi ,,kimpusolemisest rahvusliku identiteediga”
(Kruuspere 20001: 43), kidredamad sedastavad, et nii masendava ,.tulemuseni
pole vist joutud ka koige raskema genotsiidi, stagnatsiooni jms tingimustes”.
(Teatriankeet 1991: 77) Ent juba 1995. aasta mérgib taas kvantitatiivset tdusu-
lainet: kahe liidripositsioonile asunud dramaturgi (Andrus Kivirdhki ja Madis
Koivu) jérel ilmub areenile terve rida uusi autoreid. 2006. aastal, mil tditus sada
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aastat Eesti kutselise teatri algusest ja iile riigi tihistati Eesti Teatri Aastat, lisandus
repertuaaripilti koguni 50 (lisaks iliks kuuldeméng) algupérandil pohinevat uus-
lavastust — t0si, uuslavastuste koguarv oli selleks aastaks tousnud juba 186-ni
(sdnalavastuste koguarv 114), seega hakkab algupérandite arv 1dhenema poolele
sOnalavastuste koguarvust.

Siinne iilevaade jérgib tekstide valmimisaega aluseks votvat kronoloogilist
printsiipi. Esmalt vaadeldakse eesti ja sugulasrahvaste folklooril pdhinevaid lavas-
tusi, siis vanema ja uuema omaklassika uustdlgendusi ning véliseesti kirjandusel
pOhinevate tekstide lavalisi interpretatsioone. Seejérel on piilitud selgitada eesti
uue draama tdhtsamaid autoreid ning suundumusi. Lopuks on Kkésitletud sel
perioodil lavale joudnud luule-, estraadi- ja laulukavasid ning improvisatsiooni-
lisel meetodil loodud lavateoseid.

5.1.2. Folkloorsel ainesel pohinevad lavastused

Folkloorsel materjalil pdhinevaid lavastusi koguneb sellel perioodil umbes 30,
need on ajateljel jagunenud {ipris iihtlaselt ega anna suuremat pohjust radkida
monest eriti folkloorilembesest perioodist. Mdistetavalt suhestub iga rahvuslik
teatrikultuur eeskétt kohaliku rahvapérimusega ja Eesti teatergi pole siin erandiks.
Natuke vdhem tegeletakse sugulasrahvaste folklooriga ning hoopis harvad on
podrdumised meile eksootilisemate kultuuride rahvaloomingu poole.

Uhe selge alajaotuse folkloorsel ainesel loodud lavateoste rubriigis moodus-
tavad nooremale vaatajale moeldud nii soolokavadena kui ka suurema trupi poolt
ette kantavad muinasjutukavad (seda kill osalt tingliku nimetusena, sest moni
lavastus piirdub vaid iiheainsa muinasjutu interpreteerimisega). Ootuspéraselt
pohinevad need kavad eesti muinasjuttudel (ligemale pooled iildarvust), muu
hulgas on esindatud ,,kohalik eksootika” — voru-, setu- ja mulgikeelsed muinas-
jutukavad. Teistpidi ,.teiskeelne” on Narva venekeelse trupi [lmarine tdnuvairne
tegevus: trupp on mitut puhku lavale toonud eesti rahvajutte (,,Véike Peeter ja
Suur Peeter”, ,,Mine porgusse!”, ,,Kuidas loll hdrga miiiis”).

Téiskasvanud vaatajale mdeldud folkloorilavastused kujunevad omaette nisiks
uue sajandi algul, mil teatriuurimuses koduneb parimuslavastuse mdiste. ,,Parimus-
teatriks on hakatud nimetama eesti teatris juba moned aastad eksisteerinud vormi,
kus lavastuse alusmaterjalina kasutatakse pohiliselt rahvaluulest périt ainest, s.t.
eelkoige regilaulu, voi ldhtub lavastus mingisugusest legendist voi isikuloost.”
(Oruaas 2008: 141) Suuresti on péarimuslavastuse suund seotud iihe lavastaja,
Anne Tiirnpuga, kelle folkloorihuvi sai alguse Tartu Lasteteatris ning hiljem teostus
uutes kooslustes ja uute institutsioonide riipes. Tlirnpu valas oma lavastustes
teatrivormi nditeks naise elu téhtsiindmusi peegeldavaid motiive soome-ugri
folklooris (,,Pddernaine”), vennastekoguduse &ratusliikumisega seotud parimus-
likke materjale (,,Talvistepiihal”, ,,Valge laev ja tacvakéijad™), aga ka setu ballaadi
(,,Kalmuneiu”) ja soomlaste eeposest parit Lemminkdise loo koos setu ndidus-
luulega (,,Lemminké&inen”) ning hoopis eksootilise valikuna Pohja-Ameerika krii
rahva muinasjutu (,,Pddra lotendav kasukas™). 2004. aastal siinnib Eestis esimene
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parimusteater — Loomine, kelle pdhitegevus koondub suveteatri formaati (nditeks
Soontaganal mingitud kohalikke legende elustav ,,Soolaev’). 2006. aastal siinnib
teine (suuresti harrastajatest koosnev) parimuslikku ainest kasutav trupp Taarka
Péarimusteater, kelle missiooniks on setu kultuuri interpreteerimine ténapéeva
teatri vahenditega.

Koige mastaapsemaks folkloorsel materjalil pShinevaks lavastuseks kujunes
Peeter Jalakase ja Von Krahli teatri ,,Eesti ballaadid”, mis siinteesis eesti rahva-
luule, Veljo Tormise kantaat-balleti ning jaapani péritolu butoh-tantsu elemendid.
Von Krahli teater on parimuslike motiividega otsapidi seotud mdne teisegi lavas-
tuse kaudu, néiteks ,,Eesti midngud. Pulm”, mis siinteesis moodsat digimaailma
elavas ettekandes esitatud setu regivérsilise rahvalauluga.

Uks osa rahvaloomingust on andnud ainest ka pelgalt meelelahutuslikku
funktsiooni téitvate lavateoste stinniks (rahvajuttudest koosnev muusikaline lava-
kava ,,Siis, kui jalgu puhkab hobu”). Tinglikumalt kuuluvad siia jaotusse ka moned
parimuslikku materjali vabamalt ja peamiselt humoorikamas laadis tdotlevad-
tolgendavad algupdrandid (nditeks Andres Ehini ,,Kalevipoja lood” ning Jiiri
Rummu miiiiti késitlev ,,Tagaaetav”). Veel meelevaldsemalt vaib siia lisada juhtu-
mid, kus lavale on toodud juba meie kaasaegset parimust, naiteks eesti kultusfilmi
,» Viimne reliikvia” valmimist paroodiavotmes miistifitseeriv [lmar Raagi ,,Viimne
vottepdev”. Mdne erakordse publikumenu saavutanud lavastuse puhul v3ib aga
juhtuda, et lavastus ise muutub omakorda miiiidiks ning hakkab iseseisvalt gene-
reerima uut folkloori — néiteks ,,Armastus kolme apelsini” vastu, millest parit
tsitaadid liiguvad lavalt inimeste igapdevakeelde.

5.1.3. Vanem omaklassika (eesti kirjandus kuni aastani 1945)

5.1.3.1. Eesti proosaklassika lavatélgendused

Eesti proosaklassika lavaseaded kuuluvad orgaanilise osana Eesti teatripilti alates
1920ndate 16pust, olles pea alati olnud vaataja teravdatud tdhelepanu all, ning
oma parimates naidetes on proosa (eriti klassikastaatuse saavutanud teoste)
lavaletoomine ergastanud nii rezii- ja nditlejamotet kui ka avardanud rahvusliku
identiteedi otsinguid teatrilaval (mdeldagu Eesti teatri arvukatele Tammsaare-
dramatiseeringutele). Siinsel perioodil piisib omaklassika méingukavas iisna
stabiilselt, sealjuures ei saa radkida erilistest buumiaegadest, aga ka mitte klassika
unustusse vajumisest. Kokku tuleb neid nimetusi 70 ringis. Jaotus teatrite vahel
on siiski selgete dominantidega: eesti klassikat toovad lavale pigem suuremad
(riigi)teatrid (eesotsas Eesti Draamateatriga), rohkem omamaist klassikat leiame
ka Rakvere teatri kavast.

Autorite jaotuses troonib ootuspéraselt esikohal A. H. Tammsaare 27 nime-
tusega. 1932. aastast alanud Tammsaare ,,Tde ja diguse” erinevate osade lavale-
toomise traditsioon, millele pani aluse toonases Draamastuudio teatris esieten-
dunud Andres Sérevi dramatiseering ,,Vargamie” (,,Toe ja diguse” I osa pShjal),
jatkub joudsalt ka vaadeldaval perioodil. Kahekiimne iihe aasta jooksul néeb
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rambivalgust 17 erinevat ,,Toe ja diguse” lavalist tdlgendust (neist iiks muusikal,
iiks lihekordne aktsioon, iiks kaksiklavastus). Valdav osa neist keskendub romaani
iihele osale, moned neist piitiavad siinteesida mitut osa, iiks lavastus (Mati Undi
,»laevane ja maine armastus”, 1995) haarab motiive pentaloogia koigist koidetest.
Koige enam on lavastajaid inspireerinud I osa (kaheksa lavastust). Lavastajate
(kes valdavalt on ise ka dramatiseeringute autoriks) palett on erakordselt esin-
duslik: Raivo Trass (kolm lavastust), Mati Unt (kolm lavastust), Ago-Endrik
Kerge ja Elmo Niiganen (kaks lavastust), Merle Karusoo, Mikk Mikiver, Priit
Pedajas, Raivo Adlas, Jaanus Rohumaa, Andres Noormets, Helen Rekkor. Mone-
vorra tinglikult (tegu oli vaid tihekordse esitusega) kuulub siia ka Tiit Palu kie
alla valminud Endla teatri hooaja 2004/2005 avalavastus, ,,Toe ja diguse” tekstidel
pOhinev ,,Tammsaare tdde” (iga Endla trupi néitleja luges ette talle tihendusrikka
16igu ,,Tdest ja digusest”). Téhendusrikas on ,,Toe ja diguse” lavaversioonide
esinemise diinaamika, mis on kahekiimne iihele aastale jaotunud iipris iihtlaselt.
Kuna mitmed neist jadvad repertuaari mitmeks hooajaks, voib iisna kindlalt Gelda,
et igal hetkel on vdimalus vaadata mond eesti kirjanduse selle tiiviteksti lava-
tolgendust.

,»T0e ja diguse” dramatiseeringute autoriteks on lisaks lavastajatele endile veel
Kalle Kurg, Illar Mottus ja Urmas Lennuk (neist viimane hakkab hiljem oma
,»10e ja Oiguse” todtlusi ka ise lavale tooma). Vastavalt viljakujunenud tradit-
sioonile ei ole ,,Tde ja diguse” dramatiseeringud moeldud ,.korduvkasutamiseks™:
iga uus lavastaja teeb (voi tellib kelleltki teiselt) tdiesti uue dramatiseeringu. Eesti
teatris 1930ndatel kanooniliseks kujunenud Andres Sérevi Tammsaare (nagu ka
Oskar Lutsu jt) proosateoste dramatiseeringutest oli loobutud juba 1950ndate
16pul, kuigi Séarevi dramatiseeringute puudusi (siindmuste illustreerimine, proosa-
teksti mehaaniline dialoogiks iimber kirjutamine jne) oli mérganud juba kaas-
aegne kriitika. (vt Tormis 1978: 284) Sestap on veidi iillatav tdik, et Raivo Trass
kasutab oma ,,Toe ja Oiguse” IV osa lavastuses (,,Abielu ja onn”) 1992. aastal
Andres Sérevi 1934. aasta lavastuse jaoks tehtud dramatiseeringut.

Tammsaare puhul voib nentida, et vihemalt korra kiib vaataja eest 1dbi kogu
klassiku loomingu pdhiosa (nii proosa kui ka néitekirjandus), sest koik vahegi
tuntumad teosed saavad vihemalt {ihe uue lavatdlgenduse. Esietenduvad uued
lavaversioonid romaanidest ,,Elu ja armastus”, ,,Porgupdhja uus Vanapagan”,
,,KOrboja peremees”, ,,Ma armastasin sakslast” (telelavastusena) ning jutustused
»Kéarbes”, ,,Pikad sammud”, ,,Noored hinged”, ,,Vanad ja noored”, ,,Kaks paari
ja liksainus” (viimane sisaldas motiive mitmest Tammsaare novellist).

Tammsaarele jérgneb, ilmselt taas ootuspéraselt, teinegi kooliklassik, Oskar
Luts, kuid siiski vaid 14 uuslavastusega. Teatrite suuremat Lutsu-huvi pohjendab
ositi ka 1987. aastal lisna suurejooneliselt téhistatud Lutsu 100. siinniaastapéev.
Maistagi jatkub Eesti lavadel , Kevade” (ning kogu Lutsu aastaaegade-tsiikli)
traditsioon. ,,Kevade” (neli uuslavastust pluss kaudsemalt Lutsu teosest toukuvad
Mati Undi ja Madis K&ivu késitlused) puhul tuleks eraldi vélja tuua traditsiooni-
lisem ldhenemisviis (Aare Laanemetsa, Toomas L.ohmuste, Priit Pedajase, Sulev
Nommiku — viimasel juhul muusikalina — lavastused) ning Lutsu ,,Kevade”-miiiiti
julgelt uuendavad-dekonstrueerivad tdlgendused, nagu Mati Undi autorilavas-

116



tused ,,Tdna ohta kell kuus viskame Lutsu” ja ,,Inimesed saunalaval” vdi Madis
Koéivu Lutsu Paunvere-miiiidiga dialoogi astuv ja kindlasti pigem originaal-
ndidendiks liigituv ,,Tali”.

Lutsu suurjuubeliaastal péorduvad armastatud klassiku poole peaaegu koik
teatrid. Samas jitkub teatrite Lutsu-huvi ka jargnevatele aastatele: jéallegi ndevad
rambivalgust Eestis pika traditsioonislepiga ,,Tagahoovis” (kaks lavastust, neist
iiks Vene Teatris) ja ,,Nukitsamees” (neli uuslavastust, iiks neist muusikalina),
samuti valmib mitu lavalist kompositsiooni tema foljetonidest ja humoristlikest
jutustustest (,,Ohtu apteekriga”, ,,0li kord...”), ent Lutsu puhul ei saa vaadeldaval
perioodil siiski rddkida koguloomingu representatiivsusest, nditeks Lutsu uus-
romantiline proosa puudub siit sootuks (ainsaks erandiks jutustuse ,,Soo” tele-
versioon). Veel kord peab mainima Mati Undi suurt Lutsu-huvi, mis virskendab
oluliselt kohalikku Lutsu-kaanonit ja lammutab hoogsalt Lutsu kui rahvaliku
kiilarealisti kuvandit (lisaks eespool mainitud Tootsi-lugude dekonstruktsioonidele
toob Unt lavale Lutsu lithindidendite dhtu pealkirjaga ,,Raha!”).

Nimetatud klassikutele jargnevad kaheksa uuslavastusega August Gailit ja
Friedebert Tuglas (seitse lavastust). Jatkub ,,Viikese Illimari” dramatiseeringute
traditsioon, neist Nukuteatri oma (lav Rein Agur) mdeldud pigem nooremale,
Endla teatri oma (lav Tiit Palu) pigem tdiskasvanud vaatajale. Uue lavatdlgen-
duse saab Tuglase novell ,,Popi ja Huhuu”, Eesti teatriloos tdhenduslik teos, kui-
vord Merle Karusoo 1975. aasta diplomilavastus sama novelli alusel méngis
olulist rolli Eesti teatri uuenemisprotsessis. Gailiti loomingust on — kiillap taas
ootuspéraselt — menukaim ,,Toomas Nipernaadi”, aga samavord huvi pakub alles
niiiid lavaelu alustav ja ENSV-s mitte triikki joudnud ,,Ekke Moor” (esmatriikk
1941, uustriikk Eestis 2007), mille pShjal valmib kolm lavateost, lisaks 10-osa-
line kuuldeméing. Nagu Lutsu puhul, toob Gailiti 100. siinniaastapdev 1991. aastal
endaga kaasa mitu uuslavastust: lisaks romaanidele esietendub paar komposit-
siooni tema novellidest (,,Kas miletad, mu arm...”, ,,Niikaua kui sa ei tule, laulan
sust...”, viimases lisandusid laulud Henrik Visnapuu tekstidele).

Jargnevad kolm autorit, Eduard Vilde, Peet Vallak ja August Mélk, on esin-
datud nelja lavastusega. Vilde puhul on tegemist pdhiliselt jutustuste lavatolgen-
dustega, romaanidest jouab vaatajate ette vaid ,,Maekiila piimamees”. Vallaku
proosast voetakse teist korda ette Eesti teatriloos (1974. aasta Kaarin Raidi etapilise
lavastuse tottu) tihenduslik ,,Epp Pillarpardi Punjaba potitehas”, mis kujuneb ka
1990ndatel teatristindmuseks ning pélvib preemiaid paljudelt vélisfestivalidelt.
Vallaku viiksemad novellid on hinnatud sobilikuks teleteatrisse, kuhu on joudnud
ka mitu August Mélgu novelli (lavastused ,,Tuli sinu kées”, ,,Stella Stellaris”),
lavastajaks Ain Prosa, kes on teleteatrisse toonud veel véliseesti autorite (lisaks
Mailgule ka Karl Ristikvi ja Asta Willmanni) loomingut.

Muud autorid on esindatud ithe-kahe lavatdlgendusega, kdigi prosaistide tiis-
nimekiri on siiski iipris esinduslik ja ammendab eesti vanema eepika varasalve
ilma suuremate kadudeta: Eduard Bornhohe, Jakob Méandmets, Ernst Peterson-
Sargava, Jaan Oks, Juhan Jaik, Ansomardi. Stindmuslik on Vabadussdja-ainelise
,esindusteose”, Albert Kivikase ,,Nimed marmortahvlil” lavalejoudmine aastal
1989 (Ago-Endrik Kerge dramatiseering ja lavastus pealkirjaga ,,In corpore”™).
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Kahetsema peaks ilmselt teatrite vahest julgust eesti marginaalsemate prosaistide
ja unustuse hdlma vajunud teoste lavakolblikkuse proovimisel. Omaette iillatavate
repertuaarileidudena voiks esile tosta vahest ainult Mart Raua romaani ,,Kirves ja
kuu” (olnud laval ka 1930ndatel, 1940ndatel) ning Hugo Raudsepa romaani
,,Viimne eurooplane” (esimest korda teatrilaval). Lasteteatri poole vaadates leiame
Irma Truupdllu ammu unustatud ,,Rohelise péikese maa”, teleteater lisab Betti
Alveri ,,Tuulearmukese” dramatiseeringu.

5.1.3.2. Eesti vanem draamaklassika

Algupirane draamaklassika esineb repertuaaripildis sporaadilisemalt, 1980ndate
16pp kui rahvusliku eneseteadvuse puhang ajendab teatreid taas kooliklassikute
poole po6rduma, kuid see huvi ei kesta siiski kaua, sajandi 16pp mérgib iisna selget
jahtumist eesti vanema nditeméngu vastu. Kogu Eesti professionaalse teatri
perioodil omadraama esiklassik August Kitzberg on endiselt enim lavastatav
autor 17 nimetusega. Lavastuste arvult edestab teisi klassiku tippteoseks arvatud
,Libahunt”, mis leiab sel perioodil eriti mitmekiilgset interpreteerimist: siin on
traditsioonilises vormis (tdhtpdeva)lavastus Ingo Normetilt, uudsete tolgendus-
aktsentidega ndgemused Mikk Mikiverilt ja filmirezissdor Jiiri Sillartilt (Vene
Teatris), postmodernistlikus vdtmes, originaaltekstist tugevalt vooritatud lava-
seaded Peeter Jalakalt (kaks lavastust) ning koige originaalsema juhtumina draama-
néitlejatega tehtud tantsulavastus Oleg Titovilt. Markimist véarib ka ,,Kauka
jumala” esimene uustdlgendus Eesti teatris (lav Andres Noormets, Endla, 2006)
pdrast Jaan Toominga legendaarset Vanemuise lavastust 1977. aastal. Mikk
Mikiveri etapiline ,,Tuulte podrises” Draamateatri lavastusena aastast 1978
elustub (ja jaddvustub) 1986. aastal (sama koosseisuga) uuesti raadioteatri kuulde-
minguna. Koige radikaalsema timberkirjutuse osaliseks saab Kitzbergi teise-
jarguliseks teoseks peetud ,,Laurits”, mis jouab lavale Mati Undi ajakohastatud
tootluses pealkirja all ,,Tuleingel”.

Teisel kohal seisab lavastuste arvult Hugo Raudsepp, kes 1990ndate alguses
elab iile tdelise renessansi (12 lavastust) ning pédrast seda kaob téiesti pildilt.
Raudsepa-buum on selgelt seotud ka tema moningate tekstide tsensuuripiiran-
gutest vabastamisega, millest erilise saatusega ndidend on 1943. aastal, Saksa
okupatsiooni ajal lavale joudnud, kuid peatselt dra keelatud ,,Vaheliku vapustused”.
Lihtsa kiilakom6o6dia vormis, kuid selgelt poliitiliselt allegoorilist sonumit (kahe
suurtaluniku maa piiril elav vaene vabadik voitleb iseolemise eest) peitva rahvatiiki
méngimine oli keelustatud ka kogu Noukogude perioodil. Raudsepa teistegi dra
keelatud teoste (,,Salongis ja kongis”) uuslavastamise kiiluvees méngitakse ldbi
16viosa tema nédidendite paremikust (,,Ameerika Kristus”, ,,Mikumérdi”, ,,Demobi-
liseeritud perekonnaisa”, ,,Porunud aru dnnistus”). Teostuse mottes tduseb neist
esile Mati Undi lavastatud (ka tekstiliselt tdnapédevaseid aktsente juurde saanud)
»Vedel vorst”, iillatavalt uute, senisest dramaatilisemate joujoonte avanemist
tdheldab kriitika ka eelmiste ajastute menukomdodia ,,Mikumérdi” tudengi-
lavastuses (lav Ingo Normet, Vanemuine, 2000). Oige napiks jiib aga Raudsepa
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kaasaegsete, 1930ndatel kirjutatud eesti nditekirjanduse esindatus (Adsoni
»lluduskuninganna”, Visnapuu ,,Meie kiila poisid”, Vaiguri ,,Kraavihallid”).
Eduard Vilde kuuest uuslavastusest véérib mérkimist, et iile pika aja tuuakse
vaatajate ette tema ,,Tabamata ime” ja ,,Pisuhidnna” korval varju jadnud ,,Side”.
Esile touseb ka Merle Karusoo omapérane kaksiklavastus, kus Vilde ,,Pisu-
hinnale” jargnes teisel ohtul méngitav ,,Second-hdnd”, klassikalise teksti aja-
kohastatud uusversioon. Oskar Lutsu juubeliaasta toob aegade himarusest vilja
ka moned tema niidendid (,,Paunvere” ja mdned liihinaljandid), mis toovad
oodatud vaheldust Lutsu kooliklassikaks saanud Tootsi-lugude sekka. Kolme
lavastusega on védrtustatud ka Lydia Koidula nédidendid, mida koheldakse aga
pigem traditsiooni kinnistavas laadis, ilma tdnapédevaste lavastuslike aktsentideta.
Pohimotteliselt sama — kui harras-pidulikku viidet omakeelse niitekirjanduse
algusaegadele — saab Oelda ka esimeste eesti nditeméngude (Johann Voldemar
Jannseni, Mattias Eiseni, Carl Robert Jakobsoni, Jakob Kunderi) uuslavastuste
kohta (koik nimetatud lavastused jddvad 20. sajandi 16ppu). Uuesti jouavad lavale
ka molemad Tammsaare ndidendid, ,,Juudit” (ithel juhul Rahvusooper Estonias,
kuid sdnalavastusena) ja ,,Kuningal on kiilm” (Vene Teatris), mis lubab veel kord
kinnitada, et Tammsaare loomingu representatiivsus sel perioodil on ammendav.

5.1.4. Teise maailmasdja jargne (1945-1985)
eesti proosa- ja nditekirjandus

Selle perioodi teoste esindatus méngukavas on {ipris napp. Proosateoste dramati-
seeringute osas vadrib mérkimist vaid Jaan Krossi ,,Keisri hullu” uuslavastus,
samuti novelli ,,Kolmandad méed” instseneering (pealkirja all ,,Tulge minu
juurde”). Mainimist vairib ka romaani ,,Wikmani poisid” alusel valminud 12-osa-
line teleseriaal. Suur huvi (eriti nooremate) lavastajate seas Mati Undi loomingu
vastu realiseerub Undi romaanide ,, Tithirand” ning ,,Mdrv hotellis” (pealkirja all
,»Mis vérvi on vabadus™) instseneeringutena, kaudsemalt ka Jaanus Rohumaa /
Mari Tuulingu niidendis ,,Ainus ja igavene elu”, mille teine osa on tugevalt
inspireeritud Undi jutustusest ,,Via regia”. Erilugu on aga Noukogude Eestis
kirjutatud lastekirjanduse klassikaga, sest Eno Raua ,,Sipsik” ja ,,Naksitrallid”
ning Aino Perviku ,,Kunksmoor” jouavad lavale korduvalt ja on seega muutumas
ka eesti lavakirjanduse klassikaks.

ENSV perioodi niitekirjanduse parandist on uuel epohhil arvatud taaslavasta-
mist véarivaks vaid kolm Smuuli ndidendit (,,Kihnu Jonni” kaks lavastust,
»Polkovniku lesk”, ,,Pingviinide elu”), samuti Paul-Eerik Rummo ,,Tuhkatriinu-
méangu’ kaks tdlgendust (neist liks raadioteatris), Boris Kaburi kunagise {ilipopu-
laarse ,,Ropsi” (kergete iimberkirjutustega ténasesse pdeva) ning Egon Ranneti
mitte vihem menuka ,,Kadunud poja”. Viimane tekst on Mati Undi kée all radi-
kaalselt dekontekstualiseeritud: 1958. aastal kirjutatud, ndukoguliku ajastu ideo-
loogilisi malle eeskujulikult jérginud spioonidraama (tuues draspidises vormis
paratamatult kaasa ndidendi valmimisaja hirmudhkkonna) on muutunud d6dvas-
tavaks tragigroteskiks. Mati Undi enda varasematest teatritekstidest leiavad kor-
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duvat taaslavastamist paar to6tlust (,,Kolm porsakest ja hea hunt”, ,,Charley tadi’).
Kirjutamisaja mottes kuulub siia perioodi ka iiks osa Madis Kdivu draama-
loomingust, kuid Kdivu dramaturgia dateerimine on problemaatiline pohjusel, et
iiks osa neist on valminud 1970ndatel v6i 1980ndatel, ent teatri- ja kirjandus-
faktiks saavad nad 1990ndatel, kujundades oluliselt 1990ndate draamapilti. Jaak
Réhesoo sonul oleksid Koivu ndidendid ,,esile kerkinud igasugusel taustal, ent
1990ndate kontekstis lisas neile kaalu see, et senised draamaautorid olid iildiselt
taandumas, nooremad aga alles proovisid tiibu. (vt Rdhesoo 2011: 460)

Moistetavalt tekib vastavate piirangute kadudes nii teatril kui vaatajal loomulik
soov tutvuda seni keelatud vilja staatuses piisinud véliseesti teostega: eksiil-
kirjanike teoste avaldamine ja ka teatris esitamine oli Eestis Noukogude perioodil
(iiksikute eranditega) keelatud.

1990ndate algul hoivab omamaine pagulaskirjandus ka teatrite mdngukavades —
nii dramatiseeringute kui originaalnididenditena — kindla koha. Eespool oli juttu
Gailitist ja Mélgust, ent tugevamat resonantsi saavutab veel Karl Ristikivi ,,Hingede
00” lavaseade (Margus Kasterpalu dramatiseering lisas motiive ka Hermann Hesse
»Stepihundist”). Oma teatritdlgenduse saavad ka eksiilkirjanike Ain Kalmuse
romaanid ,,Juudas” (teatrilavastuse ja kuuldeminguna) ning ,,Jumalad lahkuvad
maalt”, samuti Valev Uibopuu romaan ,,Keegi ei kuule meid”. ETVs valmivad tele-
lavastused Karl Ristikivi, August Mélgu ja Asta Willmanni novellide pohjal. Valis-
eesti nditekirjanikest jduavad lavale Bernard Kangro (,,Kohtumised vanas majas™),
Ilmar Kiilveti (,,Menning”), Helga Nou (,,PGgenejad”) jt teosed. Ainulaadse néhtu-
sena tuleks esile tdsta Bernard Kangro ndidend ,,Hunt”, mis jouab lavale Kauksi
Ulle tehtud vorukeelse tdlkena (pealkirja all ,,Susi”).

Repertuaaripilt kinnitab siiski, et huvi véliseesti kirjanduse vastu oli vaid liihi-
ajaline, tegu oli pigem kohustuslikus korras toimunud rahvuspoliitilise aktsiooniga,
sest lihestki pagulaskirjanikust ei kujune teatritele piisiautorit ning juba 1990ndate
16puks on eksiilkirjanike teosed mangukavades iiliharvad kiilalised.

5.1.5. Eesti nliGdisnaidend ja nliidisproosa dramatiseeringud

Eesti niitidisdramaturgia on sel perioodil ehk koige diinaamilisema arengujoonega
lavakirjanduse valdkond, ndhtus, mis haardub korraga dige mitmesse teatrivéljal
toimunud protsessi, olles seotud muutustega nii reziis kui néitlejapoeetikas,
kaudsemalt ka stsenograafias ja audiovisuaalse keele uuenemises. Loomulikult
on uudisndidendi areng kahekiimne iihe aasta jooksul muutnud ka teoreetilist
mdisteaparaati, nihutanud mitme seni kdibel olnud termini kasutust ja toonud
kasutusse uusi moisteid (niit lavastajadramaturgia, autoriteater, riihmat6 meetod,
verbatim-tehnika; ldhemalt vt Epner, L. 2013: 117-119; Pesti 2012: 123-132),
mis taas on liks mirke Eesti teatriskeene siinkroonsemast liilitumisest rahvus-
vahelistesse teatripraktikatesse ja ka teatrimdtte teoreetilisse traditsiooni.

Lisaks esteetilistele paradigmadele vahetub perioodi jooksul pea téielikult
autorite ring: aastaid eesti nditekirjanduse imagot kujundanud nimed nihkuvad
tagaplaanile voi kaovad sootuks, kujunevad vilja uued liidrid ja liidergrupid.
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Kvantitatiivsetelt néitajatelt (nii autorite kui teoste arvestuses) on tegu eesti uue
draama viljakaima ajavahemikuga. Uhtekokku debiiteerib sel perioodil iile 60 uue
autori, kelle tekstide alusel valmib ligi kakssada (192) lavastust — tekste endid on
pisut vihem, sest moned neist on aluseks mitmele lavastusele.

Mobistagi jagunevad eesti uudisdraama lavastused teatrite vahel {ipris eba-
vordselt, kuigi suuremate teatrite puhul kujuneb kirjutamata seaduseks, et iga
hooaja uuslavastuste nimistu sisaldab vihemalt ithe algupirandi (uudisteos vdi ka
vanema klassika uustdlgendus). Leidub aga teatreid (Eesti Draamateater, VAT),
kus algupérandite osakaal repertuaaripildis on domineeriv, ja teatreid (Tallinna
Linnateater, Theatrum), kus eesti uudisndidend on esindatud tagasihoidlikumalt.
Mairkimisvéérse aktsioonina koostas Endla teater oma 2006. aasta repertuaari
ainult eesti tekstidest, markimaks eesti kutselise teatri 100 aasta juubelit. Eraldi
peaks rohutama raadioteatri missioonitundlikku orientatsiooni omadramaturgiale:
nditeks aastal 1987 kolab eetris tervelt 21 uut eesti autori kuuldeméngu. Algu-
paraste kuuldemingutekstide autoritena esineb vaid sellele Zanrile spetsiali-
seerunud nimesid, aga korduvalt on raadios lavastatud ka perioodi méngituimate
autorite Madis Kd&ivu (,,Haug”, ,,JJarv”, ,,Ketas”, ,,Ennola”) ja Andrus Kivirdhki
(,,Suur lahing Petuulia linna all”, ,,Piiha Graal”) teoseid. Lisaks on raadioteatris
ette kantud ka uute eesti ndidendite raadioseadeid (Jaan Tétte ,,Palju dnne argi-
paevaks”, Urmas Lennuki ,,Boob teab”’). Oma viikse panuse eesti uuema draama
kogupilti on andnud teleteater, seda kiill vaid 1990ndate 16puni, mil hooajal valmis
ka paar-kolm algupérase originaalstsenaariumi pohjal valminud telelavastust
(viimaste nédidetena Valentin Kuigi ,,Kallima naeratus” 1997. aastal ja Andres
Puustusmaa ,,Armatsioonid” 1996. aastal).

Oma profiililt vdga eripalgelises autorkonnas voime eraldada nn etableerunud
dramaturge (Andrus Kivirdhk, Madis Koiv, Jaan Tétte, Mart Kivastik, perioodi
16pul ka Urmas Lennuk ja Urmas Vadi), kes moodustavad 21. sajandi perspek-
tiivist vaadeldava perioodi uue eesti draama keskse kaanoni ja figureerivad teatri-
véljal samal ajal mitme tekstiga, korjavad auhindu ning pélvivad publiku ja kriitika
eriti suure huvi. Mitmed eelmiste kiimnendite tuntumad nimed on niitidki pildil
(Rein Saluri, Kulno Siivalep, Jaan Kruusvall, Mati Unt, Vaino Vahing, Paul-Eerik
Rummo, Enn Vetemaa, Mihkel Tiks, Ardi Liives), kuid valdavalt nihkunud taga-
plaanile (ainsaks erandiks Toomas Kall). Debiitantide reas leidub nii end seni
proosas tdestanud autorite esimesi katsetusi néitekirjanduse vallas (Jaan Kross,
Toomas Raudam, Jiiri Ehlvest, Ervin Ounapuu, Tonu Onnepalu) kui ka suuremal
hulgal uustulnukaid (Mihkel Ulman, Ivar P3llu), kellest kujunevad hiljem produk-
tiivsed néitekirjanikud. Tekib samuti nn niSiautoreid, kes valitud laadis jadvad
toimetama peamiselt teatrivilja ddrealadel (Heidi Sarapuu, Hendrik Lindepuu).
Ent esineb ka juhtumeid, kus pérast ithe-kahe huvi dratanud tekstiga esinenud autor
hiljem siiski taandub pikemaks ajaks niitekirjandusest (Jaan Undusk, Eva Koff).
Iseloomulikuna ajastu vabamale-mangulisemale meelelaadile voib uus eesti
draama ilmuda avalikkuse ette ka pseudoniitimi all (Andreas W, Hans Nordberg,
Jakob Karu, Alice Kiwimae). Lisaks néitekirjaniku staatusele hakkab lavastaja-
dramatiseeringute korval mérkamisi eralduma proosadramatiseeringute autor
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(analoogina 1930ndatel tegutsenud Andres Sérevile), esimesena kerkib sellena
esile Margus Kasterpalu.

Arvukam kui iihelgi eelmisel epohhil on néitekirjandusse suundunud lavastajate
rida (Merle Karusoo, Jaanus Rohumaa, Aare Toikka, Toomas Suuman, Andres
Noormets, Tiit Palu, Toomas Hussar, Ervin Ounapuu, Peeter Jalakas, Talvo Pabut,
Madis Kalmet), kes loovad (voi td6tlevad teiste autorite) tekste nii omaenese
lavastuste kui ka kolleegide tarbeks. Niisugune tendents ennustab osalt ette
jargmise perioodi autoriteatri buumi, ent juba uue aastatuhande algulgi tdheldavad
vaatlejad dramaturgia muutumist vordluses eelmiste kiimnenditega tunduvalt
,lavalihedasemaks”. (Sinissaar 2004: 440) ,,Uha rohkem sugeneb tekste, mis on
loodud teatripraktikute poolt ning lahutamatult seotud konkreetse lavastusega.
Tekst siinnib konkreetse lavastuse proovides, kujutades endast teatrimangu ver-
baalset skeletti, mis teinekord pole 16plikul kujul paberil fikseeritudki.” (Epner, L.
2001: 676)

1990ndate alguse iileminekuaja vaieldamatu ldbimurdeautor on juba 1982. aas-
tal ,,Fachlmanniga” (kaasautor Vaino Vahing) dramaturgina debiiteerinud Madis
Kdiv (vaadeldaval perioodil kokku 14 lavastust). Oieti ongi 1990ndaid Eesti teatris
nimetatud ,,Koivu kiimnendiks”. (vt Pedajas 2000: 13) Fiitisikust kirjaniku jGuline
esilekerkmine teatripildis on seda téhelepanuvédrsem, et tegu pole kindlasti
»igameheautoriga”: K&ivu atmosféadritundlik ning samas intellektuaalselt laetud
dramaturgia haarab endasse filosoofilisi ja metafiiiisilisi tasandeid eruditsiooniga,
mis eesti draama kontekstis oli seni kittesaamatu. On {ipris ootamatu, et eesti
kirjaniku nditeméngus toimetavad ja teoretiseerivad ning astuvad sujuva elegant-
siga iihest imaginaarsest aegruumist teise 17.—18. sajandi filosoofid Leibniz,
Spinoza ja Kant (,,Kokkusaamine, ,,Filosoofipdev”). Ent vaimuséravate intel-
lektuaalsete dispuutide korval ei ole Kodivu dramaturgias modda vaadatud ka
meelelis-atmosfaarilistest sfadridest, mis tingivad nende tekstide mitmekihilisuse.
Oma vaimselt kapatsiteedilt suudaks sel perioodil Kdivuga voistelda vaid Jaan
Unduski ,,Good bye, Vienna!” (ilm 1999, lav 2003), selle tegevus leiab aset
1992. aastal Viinis, kus Eestist parit noor filosoof kohtub baltisaksa krahvitariga.
Koivu ja Unduski teatritekstid ergastavad ka kirjandus- ja teatriteoreetikute
sonavotte ning sisendavad usku filosoofilise koega mottedraama voimalikkusse
eesti nditekirjanduses. Viliseesti péritolu kriitik Mardi Valgemée pealkirjastab
oma Koivu dramaturgiavaatluse (viidates ka Unduskile) ,,Eesti draama tarkade
kivi avastamas?” (Valgemae 2001: 14-19)

Nagu juba mainitud, on iiks osa Kdivu draamaloomingust kirjutatud mitu
kiimnendit varasemal ajal ning litkunud eesti teatriinimeste kées késikirjadena,
kuid pelutanud vdéimalikke lavastajaid oma ebakonventsionaalsusega. Erilisel
kohal on siin 1978. aastal Loomingus Jaanus Andreus Noorembi pseudoniiiimi
all (1998. aasta triikivéljaandes on pseudoniiiim avatud ning autoritena dra toodud
Madis Ko&iv ja Hando Runnel) ilmunud ,Kiiiini tditmine”, mille eesti teatri-
praktikud vaikimisi hindasid lavastamatuks, kuid mis 1999. aastal ometi jouab
edukalt lavale (Endla, lav Tonu Lensment). Mitmel pool kriitikas leitakse, et Kdivu
nididendite lavalejdudmine sunnib Eesti teatrit revideerima mitmeid stagneerunud
motteviise ja hoiakuid ning lisab sellele hédavajalikku intellektuaalset
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haardeulatust. Nii kirjutab Valle-Sten Maiste: ,,Mulle tundub, et Kodivu
dramaturgia edasise lavastamise juures saab votmekiisimuseks see, kas tahetakse
oma sissejuurdunud mdtlemisharjumuste ja mudelite osas vaevarikast ddnestus-
to0d ette votta ja selle jaoks lavalisi vorme otsida.” (Maiste 1999: 72)

Muidugi pole vdhetihtis ka asjaolu, et Kdivu dramaturgiale leidus konge-
niaalne lavastaja — Priit Pedajas (,,Kokkusaamine”, ,,Filosoofipdev”, ,,Tagasitulek
isa juurde” jt, kokku seitse lavastust), kellega tihedas koost6ds valmivad ja jduavad
publiku ette mitmed Kd&ivu jargnevad ndidendid. Ent Koéivu komplitseeritud
dramaturgiaga proovivad 1990ndate algupoolel kitt mitmed teisedki lavastajad
(Ingo Normet, Mikk Mikiver, Ain Mieots, Raivo Adlas, Jiiri Lumiste jt), nullin-
date algul lavastajate Koivu-huvi vaibub veidi, kuid kiimnendi 16pul ilmub jélle
ridamisi uusi K&ivu lavastusi.

Perioodi lavastatuim autor (17 lavastust) on siiski Andrus Kivirdhk (debiiiit-
ndidend ,,Vanamehed seitsmendalt” 1992. aastal), iisna kiirelt preemiate ning
publiku- ja tiraazirekorditeni joudnud menuautor. Eriline fenomen mitte ainult
Kivirdhki, vaid kogu Eesti teatri ajaloos on 2002. aastast raugematu menuga tdis-
saalidele méngitav ,,Eesti matus”, kuid vdirika mingukordade arvuni jouavad
mitmed tema teisedki ndidendid (,,Helesinine vagun”, ,,Aabitsa kukk”). Lisaks
néitekirjandusele jouavad dramatiseeringutena lavale ka Kivirdhki proosateosed
(romaan ,,Rehepapp” ning lasteproosa).

Menuautorile ootuspiraselt jiatkab Kivirdhk osalt eesti rahvalik-lopsaka
karakterkomdddia traditsiooni (Hugo Raudsepp jt), kuid uuendab kaanonit
oluliselt kohati iile volli 166va absurdlik-siirreaalse tasandi lisamisega, millega
peaaegu alati liitub varjamatu intertekstuaalsus. Kivirdhk suhtleb oma draama-
loomingus ilma erilise pieteeditundeta eesti tiivitekstide ja rahvuskangelaste ning
muude kultuuriméirkidega, tuues vaataja ette uusi ja uusi voimalusi draspidiseks
dratundmistasandiks, nii et moodustuv eestlase koondportree on {ipris kaugel
meelililendavast uhkustundest. ,,Peegel, mille Kivirdhk rahvuse ette asetab, on
karm, kuid diglane ja alati ahhaa-elamust pakkuv. See annab vdimaluse vabas-
tavaks naeruks, kuid voib sundida ka peeglit sGimama,” kirjutab kirjandusuurija
Piret Noorhani. (Noorhani 2004: 64)

Teatrite jérjest julgemat orientatsiooni 1990ndate teisel poolel uuele oma-
draamale ajendab kindlasti ka tdik, et uued autorid suhestuvad aktiivselt eesti
teatrivaataja minapildiga, loovad voimalusi identifitseerumiseks, resoneeruvad
tundlikult ka {ihiskondlikul tasandil ja— mis ehk kdige olulisem — suudavad jutus-
tada inimlikke lugusid, lisades siia huumorit, sentimenti ja usku pdliste véartuste
jadvusse. Tuleb ette, et uus eesti ndidend jouab pea samal ajal lavale kahes teatris
korraga (Jaan Titte ,,Ristumine peateega”, Mart Kivastiku ,,Onne, Leena!”).

Vastukaaluks Koivu paratamatult elitaarsele mottedraamale ja Kivirdhki
mdddukalt skeptilisele karikeerimisele palvib uue sajandi algul vaataja poolehoiu
seni end néitlejana teostanud Jaan Tétte (12 lavastust) draamalooming (,,Ristu-
mine peateega”, ,,Sild”, ,,Palju dnne argipdevaks”), mille jarjest kerkivat (ka
rahvusvahelist) populaarsust seletab kriitika nimelt tasakaaluihalusega, arvates,
»et pendli liikkumise seaduse jirgi peabki tulema pérast jahedat, filosoofilist,
keerulisemat kiimnendit midagi lihtsamat ja soojemat. Ehk ka tundelisemat.
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Tahenduste ja seaduspérasuste otsimise jarel midagi moistusevastast ja muinas-
jutulist”. (Vellerand 2001: 29) Teisalt eraldub Tétte (kui dramaturgi, aga ka
muusiku) retseptsioonis ka opositsioonilis-irooniline vastastiib, kelle jaoks selline
késitlus on liiga lihtsakoeline ja eluvdoras. Kriitik Margit Tonson (kes toob ka
kéibele lendsona ,tittend””) madratleb Tatte laadi kui ,,lihtsustavat, paulocoelho’likku
muinasjutuvestmist jumalapositsioonilt”. (Tonson 2006) Tétte dramaturgia vormi-
liseks iseloomustamiseks pruugitakse sageli terminit well-made-play, sest tema
(lildjuhul) traditsioonilise iilesehitusega nididendid hakkavad jirjest enam vastan-
duma eesti uudisdraama kesksele trendile, milles ,.kindel karkass koos draama-
omase konflikti ja dialoogiga loovutab koha uutele tehnikatele. Monikord on suur
tahtsus visuaalsel kujundlikkusel ja teatraalsetel vormimangudel, teinekord on
tekst liinklik ja hore, lahtimédngimise ootel”. (Epner, L. 2001: 30)

Hea lavanérvi, vérvikate karakterite ja nn maaldhedase elufilosoofiaga voidavad
vaatajate siidamed ka Mart Kivastik (,,Onne, Leena”, ,,Peeter ja Tonu”, kokku
kaheksa lavastust) ning Urmas Lennuk (,,Rongid siin enam ei...”, ,,Boob teab”,
kokku seitse lavastust). Ajast aega iginigelal komoddiapollul tegutsevad silma-
paistvamalt pika satiirikukogemusega Toomas Kall (,,Lihtne ja ilus”, ,,Péikese-
kontsert”, kokku kaheksa lavastust) ning uustulnuk Mihkel Ulman (,,Imede torn”,
»Agnes”, kokku seitse lavastust), tagasihoidlikumalt Vladislav Korzets (,, Tiihi-
vaim”, ,,Tahesdra”, kokku kolm lavastust).

Eesti uudisdraama vallas tegutseb aga ka autor, kelle tegevus ei taha kuidagi
mahtuda traditsioonilistesse jaotusskeemidesse — Mati Unt. Kui lugeda kokku
lavastusi, milles Mati Unt esineb teksti kirjutajana, on tegu {ildarvestuses kdige
méingitavama autoriga iildse (20 lavastust), ent valdavat osa neist ei saa siiski
arvata originaaldramaturgia valda. Samuti ei saa Undi teatritekste pidada mone
teise autori teose dramatiseeringuks voi (ajakohastatud) tootluseks, tegu on pigem
alusteksti iilimalt isikupérase iimberkirjutusega, sageli on sellesse lisatud uusi,
tdiesti ootamatuid tekstifragmente, muudetud koneldavat dialoogi, tdstetud teksti-
osi iihest tekstitiitibist teise (nditeks kirjutatud virss imber sidumata koneks vmt).
Maistagi leidub teoseid, kus Undi panus on tagasihoidlikum, piirdudes vaid ette-
antud materjalist valiku tegemise ja kokkukirjutamisega. Aga leidub ka nimetusi,
kus tsitaatide ja Undi omateksti komponeeritud kogum on algteksti mentaalsusest
sedavdrd kaugenenud, et peaks radkima pigem Undi originaalndidendist (,,Karbeste
saar”, ,,Stiil ehk Mis on maailma nimi?”). Eelnevat arvestades késitleksin Unti
eesti draamakirjanduse kontekstis nn erijuhtumina (véliskirjanduse todtluste
puhul on mdnel juhul problemaatiline ka kuulumine eesti draamakirjandusse).

Uudisdraama zanriline palett on meeldivalt mitmekiilgne: eesti uudisdraamaga
saab tdita pea koik niSid kujutlusliku teatri repertuaarikaardil, tdnu Kivirdhkile,
Tittele ja Ulmanile juba monda aega isegi komoddia oma (vt Paaver, Pollu: 2005:
24.) Arvestades, et eesti dramaturgid hakkavad tegema siirdeid ka muusikateatrisse
(Timo Steineri ooper ,,Kosjas” Andrus Kivirdhki libretole, muusikalid ,,Kaotajad”
ja ,,Georg” vastavalt Jaan Tatte ja Urmas Vadi libretodele). Samuti on iildpilt
meeldivalt variatiivne (Zanri-)vormilistelt parameetritelt (esindatud on mono-
draama, kammerlik psiihholoogiline draama, panoraamne miljoondidend, filo-
soofiline mottedraama, dokumentaalndidend, avatud struktuuriga postdramaatiliste
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sugemetega teatritekst, muusikaline eluloondidend, estraadindidend, laste-, noorte-
ja nukundidendid jne).

Uuema niitekirjanduse ainesesse siivenemisel markame, et iga rahvusteatri
kese, oma ajaloo peegeldamine, kulgeb hajusalt, ent moodustab siiski Eesti teatri
ithe selgelt jélgitava traditsiooni. Mdistetavalt ootas 1980ndate 16pus lavalist
interpreteerimist 1940ndate Eesti genotsiiditraagika (Jaan Kruusvalli ,,Vaikuse
vallamaja”, Rein Saluri ,,Minek”, Raimond Kaugveri ,,Saturnuse lapsed”). Uks
vaieldamatuid huvipunkte tundub olevat ka Eesti omariikluse idee siind ja
arenemine (Toomas Suumani ,,Meil aiaddrne tdnavas”, Kaarel Kilveti / Juhan
Saare ,,Tartu rahu”), teine huvikese koondub Eesti ja eesti inimese ohutundest
kantud seisundile teise maailmasdja eelses ja jargses ajas (Kdivu ,,Omavahelisi
jutuajamisi tadi Elliga”, Krossi ,,Vend Enrico ja tema piiskop”). Selge tendentsina
joonistub vilja, et ajadistantsi kasvades muutuvad lavalised kasitlused mitmetest
traagilistest ajaloosiindmustest ja epohhidest oma tundelaadilt mahedamaks ja
leebemaks. Naiteks ENSV-s loodud esimeste kolhooside peegeldustes hakkab
vastukaaluks Kruusvalli ,,Vaikuse vallamaja” dramatismile dige pea ilmnema
tunduvalt mahedam karikatuur (Kaarel Kilveti, Juhan Saare, Bernard Viidingu
,Kuning Herman Esimene”), tosimeelse paatose vahetab vilja eneseirooniline,
aga ka unendoline késitluslaad. ,,R0hk lasub pigem mailetamise valul, (inimliku/
rahvusliku) mélu fragmentaarsusel, valikulisusel ning suhtelisusel. /---/ iiheksa-
kiimnendatel langeb meie iihisminevikulistele painetele pigem tragikoomilist
valgust.” (Kruuspere 2000: 902)

Kaugema ajaloo késitlemisel tundub dramaturge inspireerivat eeskitt margi-
naalne, kuid erilisuse ja miistilise oreooliga timbritsetud ajalooline persoon ja tema
ajastu (Kauksi Ulle ja Sven Kivisildniku ,,Piihak”, Kauksi Ulle ,,Taarka”, Jaan
Krossi ,,Doktor Karelli viimane 66”). Harvemini siiiivitakse nn eelajaloolisse
miiiitilisse aega (Arvo Valtoni ,,Vigede valitsejad”). Uksikutel juhtudel liigub
eesti uudisndidend ka Eestist eemale, néiteks stitivides mone suurvaimu elukiiku:
Madis Kalmeti ndidendi ,,Unenégude sinine torn” huvikeskmes on rootsi draama-
klassiku August Strindbergi elu ja looming, Mart Kivastiku ,,Savonarola tuleriida”
keskne tegelane on 15. sajandi Itaalia miiiitiline rahvajutlustaja Savanarola, Kati
Murutari ,,Marlene” tugineb miiiitilise ekraanidiiva Marlene Dietrichi eluloo
motiividele. Veel harvematel juhtudel annab eesti draama oma panuse antiik-
miiiitide (Talvo Pabuti ,,Sisyphos”, ,,Oidipuse kompleks™) voi hilisemate Euroopa
kultuurimiitiitide uustdlgenduste ritta (Mati Undi ,,Graal”).

Uuem kohalik kultuurilooline aines muutub niitekirjanike meelisvaldkonnaks
1980ndate 16pu uusdrkamisaegses elevuses, kui muutuvad kittesaadavaks pikka
aega suletuks jddnud arhiivimaterjalid ja muud allikad. Esindusliku nimekirja
saaks kokku panna eesti kirjanike biograafiatel pdhinevatest ndidenditest. Koige
joudsamalt tegutseb selles valdkonnas hoopiski liks mitteprofessionaalne ithendus,
Tartu tudengiteater Valhalla. Ent vdikest lisa pakuvad ka kutselised kooslused:
Hendrik Lindepuu valab autentseid allikaid kasutades ndidendivormi Juhan Liivi
(,,Kas teda hoida saab...?”’), Henrik Visnapuu (,,Stida kaheks”) ning Hella
Wuolijjoki (,,Tol kevadel Tartus”) loomingu- ja eluseigad. Teine riihm kirjanike
eluloondidendeid vaatleb oma suurvaime avaramalt, ajalooline tdde kombineerub
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siin julgemalt kirjanikundgemuse veenvusega (Nikolai Baturini ,,Kuldrannake”
kui Ado Reinvaldi, Kulno Siivalepa ,,Emajoe 66bik™ ja Urmas Lennuki ,,Koidula”
kui Lydia Koidula ning Toomas Suumani ,,Liivad” kui Jakob ja Juhan Liivi elu-
kdikude jdddvustajad). Lisaks kirjanikele on dramaturge huvitanud veel eesti
kunstnike (kdige meeldejddvamalt Mart Kivastiku triloogias ,,Porgu wark”,
,Kiilmetava kunstniku portree”, ,,Kits viiuli ja dngega”) ning teatripraktikute
saatuselood (Andrus Kivirdhki ,,Adolf Riihka lithikene elu”, Jaanus Rohumaa /
Mari Tuulingu ,,Ainus ja igavene elu”, Vaino Vahingu / Katri Kaasik-Aaslavi
,,Leatriromanss”, [lmar Kiilveti ,,Menning”). Eesti uuema draama eluloolist ainest
analiiisinud Ene Paaver on kirjutanud: ,,Loojaid tajutakse kui piirgimise ja
eneseteostuse sonumitoojaid, nende elulugude kaudu jutustatakse nii tegelikku
kui ka ideaalset Eesti lugu, luuakse kultuuri sidusust ja jarjepidevust”. (Paaver
2014:71)

Uksikutel juhtudel on publiku ette joudnud ka lavastusi, kus dramaturgiliseks
materjaliks on olnud autentsed kultuuriloolised tekstid, mida on t66deldud mini-
maalselt vO1 siis iildse mitte: Raivo Adlase ,,Usutluste tunnid Ruiitli tdnavas”
koondab huvipakkuvaid materjale esimese iseseisvusaja Pérnu kultuurielust, Tiia
Kriisa ,,Mélestused. Unendod. Motted” tutvustab védhetuntud kunstniku Karin
Lutsu biograafiat, Ingo Normeti ,,Tuglase elu” aluseks on Elo Tuglase pdevikud,
Katrin Saukase ,,Under” toetub Marie Underiga seotud késikirjalistele mater-
jalidele. Uuel sajandil on kultuuriloolise ainese vaatlemine teatrilaval jatkunud
pohiliselt kahes suunas. Heidi Sarapuu ja tema juhitud teater Varius on elus hoid-
nud autentsetel materjalidel (mélestused, dokumendid, intervjuud, kirjad, paeviku-
médrkmed vmt) pShinevate, peamiselt hariduslikku ning kultuuriméilu populari-
seerivate lavastuste (,,Sinine puri”, ,,Tdnu tulemast!”, ,,Tervist, hdrra Vilde”)
traditsiooni. Teise suunana esildub aga jarjest enam kultuuriloolist ainest, konk-
reetseid isiku- ja kohanimesid kasutav, ent seda iilima vabadusega tdlgendav,
mitmeid uusaegseid tdhenduskihte lisav ja intertekstuaalsete seostega opereeriv
ajaloolise fantaasiandidendi vorm (Urmas Vadi ,Elvis oli kapis”, Kivirdhki
,» Leatriparadiis”).

Ajaloolist ainest tasakaalustavad kaasaja kajastused, publiku poolt alati
palavalt oodatud identifitseerimisvoimalust pakkuv suund. Niidendid, mille
tegevus toimub dratuntavalt tinapdeva Eestis ja mille teemadeks on iri, raha,
kohanemine uute elukorralduslike reeglitega ja vdorandunud peresuhted, leiavad
kiill tdnuliku vaataja, ent kriitikute vastukajades véiljendub ootus mitmeplaani-
lisema elukasitluse jarele. Uue sajandi algus ongi pakkunud ses osas variatiivsemat
pilti, kus lisaks sotsiaalkriitilisele olustikudraamale (Mihkel Ulmani ,,Kajaka-
magi”, Riinno Saaremie ,,Jaanituli”, Mihkel Tiksi ,,Muulane ja kohtlane”) on oma
koht argipoeetilisel elupildistusel (Lennuki ,,Rongid siin enam ei...””) v0i ajatumal-
poeetilisemal atmosfidridraamal (Kivastiku ,,Peeter ja Tonu”, ,, Teener”, Tatte
»Kaev” ja ,Meeletu”). Uute teemadena eesti dramaturgias lisanduvad nditeks
spordiellu haakuv dopinguteema (Vetemaa ,,Tuul Oliimposelt tuhka tdi...”),
teaduslike avastuste tungimine inimese privaatsfidri (Jaanus Rohumaa, Triin
Sinissaare ,,Genoom”), iisna mitmes teoses on keskseks teemaks ka meedia jouline
tungimine igapdevaellu (Jakob Karu ,,Asjade seis”). Leidub veel nn péeva-
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poliitilist dramaturgiat, milles olustikupsiihholoogilises stiilis antud inimsuhete
foonil eraldub dratuntavalt moni iihiskondlikult oluline teema (1980ndate 16pu
fosforiidisojas aktiivselt kaasa rddkiv Kalju Saaberi ,,Koduvdodrad”) voi kogu
rahvast konsolideerinud siindmus (parvlaeva Estonia hukk Enn Vetemaa ,,Lacva-
kellas”). Otse tidnase pdevaga tegelevad samuti moned koomilise dominandiga
uudisndidendid (Vladislav Korzetsi ,,Jdakonn” ja ,,HEA ehk Hirmus Eesti Asi”),
millega haakub osalt ka Toomas Kalli eelmainitud estraadidramaturgia. 1986. aas-
tal leiame koguni kolme Eesti teatri repertuaarist Valter Udami nédidendi ,,Vastutus”,
mis toonaste ajalehtede juhtkirjade stiilis piiiiab peegeldada uutmisraskustes Eesti
tegelikkust.

Tanuvéirset publikut leiab alati oodatud ja samuti tdnase pdevaga erksalt
suhestuv noortedramaturgia (Janno Podldma ,, Teekord punktist A punkti B”, Mart
Aasa ,,Koik on noored”, Lennuki ,,Ellumdistetud”, Ashilevi ,,Nagu poisid vihma
kdes”). Roomustavat litkumist ja elevust uute autorite ja virskete teemakasitluste
toel voib tdheldada ka omamaises lastedramaturgias (Andres Noormetsa ,,Lume-
jdnesed”, Urmas Vadi ,,Varasta veel vooraid karusid”, Janno Poldma ,,Sober kurk™).

Produktiivne ja vaatajaga aktiivselt resoneeruv on dokumentaalteatri suund,
mille keskne esindaja on jitkuvalt Merle Karusoo. ,,Tavaliste eesti inimeste” voi
hoopis riskirithmi (rahvusvdhemused, puudega inimesed, morvarid) esindavate
inimeste eluloolised intervjuud, paevikud, kirjad ja koolikirjandid vormuvad lava-
teosteks (,,Aruanne”, ,,Haigete laste vanemad”, ,, Kured ldinud, kurjad ilmad”,
,.Laste riskiretk”, , Kiiiidipoisid”, , Kiipsuskirjand”, ,,HIV”, ,Eestisse siindinud”,
»3ave Our Souls”), mis avasid vaatajais emotsionaalseid valulaekaid, kutsusid
iles leidma iihisosa, harvemini ka vastu vaidlema. Eraldi mainimist vaariks
Karusoo lavastustest Venemaal teatrihariduse saanud ja Eestis Vene Teatris t66d
alustanud noorte autentsetest eneserefleksioonidest koosnev ,, Tdna me ei méngi”
(2006) — kasvdi pohjusel, et eesti niilidisdraama esindatus Eesti venekeelses
teatris on tlinapp: Vene Teatris on aastail 1986—1987 lavastatud vaid kaks
ndidendit (Korzetsi ,,Ndirila ja Nérula”, Vetemaa ,,Nukuming”), millele alles
1999. aastal lisandub Titte ,,Ristumine peateega” ja moned aastad hiljem sama
autori ,,Palju dnne argipdevaks!”.

Veel iihe omaette suundumusena eristub dratuntavalt Eestis toimuv, kuid
sotsiaalsest konkreetsusest puhastatud tinglik seisundidraama, mille eredaim
esindaja on kindlasti Jaan Kruusvall (,,Hullumeelne professor”, ,,Kustutage kuu-
valgus”, ,,Milestused. Ainult ei tea millest”), moneti ka Paul-Eerik Rummo
(,,Valguse pdik™). Siit edasi liikudes jouame juba stiilipuhtama absurdidraamani,
mida 1990ndatel publikus iiksjagu segadust kiilvates viljelesid Ervin Ounapuu
(,,Tule minuga lendama”) ja Toomas Hussar (,,Ilma sisulise motteta riiklik piitha™),
kes moned teosed kirjutasid ka kahasse (,,Immelmanni s6lm”). Pohimdtteliselt
uut laadi esteetikat, tehnoloogia arengust mojutatud teadvuse kunstilist reflek-
teerimist esindavad liilhemat aega tegutsenud Tartu Teatrilabori egiidi all eten-
dunud algupérandid, Jaak Tombergi ja Andreas W kaasautorlusel valminud ,,Uus
Elysium. Une luup” (2001) ning ,,Aurora temporalis” (2002).

Nullindate eesti uue draama kaanoni moodustanud nooremate autorite (Kivi-
rahk, Tétte, Kivastik, Lennnuk jt) kdekirja tildistada piilides on Jaak Rdhesoo
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madratlenud eelmainitud rida autoritena, kes on ,,valdavalt harrastanud vabu ja
parasjagu hooletuid kujutlusménge, kus segunevad argiolme ja fantastika, intriig
on vahel kiill siindmusterohke, aga tugevama pingestuseta ning tegelastest eelis-
tatakse mitmesuguseid veidrikke ja marginaale. Suhted iimbritseva maailmaga
jaavad lodvaks, kuid uuskapitalistlik sekeldamine ja ahnus kohtavad siiski iiks-
meelset vaenu, mida samas mahendab foljetonistlik kergus”. (Rdhesoo 2011: 508)

Eesti uudisdramaturgia piirimaile jdévad eesti autorite to6tlused ehk timber-
kirjutused (rewriting) varem kirjutatud tekstidest, neid hakkab teatripilti lisan-
duma jarjest joudsamalt. Eriti produktiivne on ses osas Mati Unt. Lisaks eel-
mainitud Lutsu vérsketele tolgendustele toStleb Unt lava jaoks ka Henrik Ibseni
(,,Norbert) voi William Shakespeare’i (,,Hot”) krestomaatilisi tekste (Ibseni
»Nora”, Shakespare’i ,,Othello”), aga ka August Kitzbergi mitte eriti dnneliku
lavasaatusega ndidendi ,,Laurits” (,,Tuleingel”). Vladislav Korzets kirjutab téna-
péeva timber Bertolt Brechti ,,Kolmekrossiooperi” (,,Kolmekrooniooper”). Samuti
valmivad mdned ajakohastatud versioonid eesti draamaklassikast, nditeks Priit
Aimla ,,Micumaerdi” voi Merle Karusoo ,,Second-hidnd”, mille aluseks vastavalt
Hugo Raudsepa ,,Mikumérdi” ja Eduard Vilde ,,Pisuhidnd”.

Eesti uuema proosa (alates 1980ndate teisel poolel ilmunud teoste) dramati-
seeringute arv on enam kui kasin ja eirab eelmiste kiimnendite traditsioone, mille
kohaselt monigi laiemat tihelepanu dratanud uuem proosateos — olgu tegu siis
juba Lutsu, Vilde vdi Tammsaare, uuemal ajal ka Jaan Krossi voi Mats Traadi
uudisromaaniga — leiab tee lavalaudadele (erandiks Jaan Krossi ,,Vastutuulelaeva”
lavalejoudmine suvelavastusena). Lavastuste koguhulgalt edestab teisi lavale
toodud proosateoseid Andrus Kivirdhki ,,Rehepapp” (neli lavastust). Sama autori
,kontosse” lisandub mitu lasteraamatu lavatdlgendust, mis viib Kivirdhki kuue
dramatiseeringuga selle alajaotuse tippu. Ulejdsinud vihesed teosed, mis
dramatiseeringutena lavale jouavad, périnevad pigem kirjanduspildi margi-
naaliast ega tduse esile ka teatripildis (Ave Alavainu ,,Haiguste ravi kontrollitud”,
Henn Mikelsaare ,,Kdiski Nuustakul dra’).

Institutsionaalsel tasandil aktiveeris eesti uudisndidendi arengut kindlasti Eesti
Néiteminguagentuuri loomine 1994. aastal (alates 2007. aastast Eesti Teatri
Agentuur), mille funktsioonide seas on dramaturgide loomingu diguslik regulat-
sioon, uute tekstide koondamine, tolkimine ja populariseerimine, autorite koolitus-
iiritused, aga ka niiteks ndidendivdistlused. Viimaseid korraldatakse iile aasta
alates 1995. aastast ja nende rohkearvulisse autorkonda (igal vdistlusel osaleb
enam kui poolsada kuni sadakond uut teksti, tdpsemalt vt Eesti ndidendi-
voistlused 2014: 137-139) tulnud debiitantidest mitmed on ja&dnud dramaturgia
vallas tegutsema aastateks (Jaan Tétte, Urmas Lennuk, Mihkel Ulman). Mdistagi
on valdav osa auhinnatud tekste joudnud varem voi hiljem ka lavalaudadele.
(2004. aasta kevadeks oli lavastatud 19 voiduteksti, vt Ladnesaar 2005: 95)
Mairkimist véarib veel Eesti Draamateatris 2004. aastal kdivitatud ja senini
funktsioneeriv ,,Esimese lugemise” sari, mis pani Eestis aluse mujal maailmas
iisnagi levinud ndidendite nn lugemisteatri (rehearsal reading) traditsioonile.

128



5.1.6. Improvisatsioonilised lavastused, luule-, laulu- ja
estraadikavad, tekstikollaaZid, kirjandus- ja keeleteaduslikel
tekstidel pohinevad lavastused

Kaésitlemist ootavad veel moned algupirastel tekstidel pohinevad lavateosed, mille
alusmaterjaliks pole ei folkloor, ndidend ega proosateos, aga ka mitte dokumen-
taalne tekstikogum. Siinkohal voiks teha neljase alajaotuse: 1) improvisatsiooni-
lised riihmatood; 2) luule-, laulu- ja estraadikavad; 3) mitmesugused teksti-
montaazid; 4) mitteilukirjanduslikel tekstidel pdhinevad lavastused. Uhtekokku
koguneb sellise profiiliga lavastusi 70 ringis, mis laotuvad tpris iihtlaselt kogu
vaadeldava perioodi peale: algul kaks kuni neli lavastust aastas, hiljem, seoses
uuslavastuste hulga suurenemisega kasvab see arv kuue-seitsmeni. Peab tunnis-
tama, et mingi hulk lavastusi on siia arvatud tingimisi, sest nii monedki kasutavad
vordvaarselt mitmesse kirjanduse liiki ja Zanrisse kuuluvaid tekste. Eraldi vdiks
vélja tuua Variuse teatri kirjandus- ja kultuuriloolised lavastused: kui luulekavade
ja originaaldramaturgial baseeruvate lavastustega on asi selge, siis nii mdnedki
selle teatri lavastused kasutavad pea samas mahus nii luulet, dokumentaaltekste
(néiteks kirju) kui ka hiljem loodud originaalset dialoogi.

Uhiste improvisatsioonide kiigus tuletatud tekstiloome (kokku paarkiimmend
nimetust), kaudsemalt ka improvisatsiooniline meetod lavastust struktureeriva
printsiibina (st mitte ainult tekst, vaid kogu lavastus on valminud rithmatdona),
tuleb meie teatripilti 1990ndate alguses seoses uute viiketeatrite (esmajoones
VAT, aga ka monevorra hiljem formeerunud Tartu Lasteteater ja Salong-teater
ning lasteteater Trumm) tekkimisega. Osalt on see mdistagi seotud tsensuuri
kadumisega, sest teksti eeltsensuuri noue ei sobi kuigivord improvisatsioonilise
teatrimangu reeglitega. Voib aimata, et improvisatsioonist saab siin radkida pigem
kui téomeetodist, mitte klassikalise improteatri kontekstis, kus trupp asub publiku
ees improviseerima ilma igasuguse eelneva kokkuleppeta. Niiteks VAT-teatri
improvisatsioonilise komdddia ,,Kiilalood” (1990) kavalehe infos on fikseeritud
zanr, pealkiri, juhendajad (Aare Toikka, Dajan Ahmet), laulutekstide autor (Aare
Toikka) ja muusika autor (Riho Vistrik). Kiill voib aga eeldada, et teatud 16igud
lavastuses olid reserveeritud ka vabaks niitlejaimprovisatsiooniks. Uks osa VAT-i
algusaegade improvisatsioonilistest lavastustest oli ilma verbaalse tekstita ning
pohines iiksnes tegevuslikul improvisatsioonil. Mdnel juhul on improvisatsiooni
kidivitajaks iiks marksona, teema voi objekt (,,Koielugu™), monel juhul aga {ild-
tuntud kultuurimiiiit (,,Tumm Hamlet”). Improvisatsioonilise riihmat6d vormis
valmivad ka moned teatrikoolide tudengilavastused (,,P3 ehk Pd&lvkond peo
peal”). Viahem leiame impro- ja rithmat6é meetodi kasutamist suurematest teat-
ritest, suureks erandiks on Carlo Gozzi nédidendikavandil pohinev ,,Armastus
kolme apelsini vastu”. Kaudsemal viisil kasutab improvisatsioonimeetodit Jaanus
Rohumaa oma mitmes ,,Impro” sarjas valminud lavastuses (kuigi nende 16plik
tekst esietenduseks siiski fikseeritakse), rithmatdo printsiibil valmib Ugala noorte
nditlejate lihislavastus ,,Koturnijad”. Improvisatsiooni ja riihmatddd hakkab iihe
toomeetodina kasutama ka 2005. aastal loodud teater NO99. V4ib arvata, et
suuresti on improviseeritud samuti mitmete laulu- ja estraadikavade tekstiline osa.
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Jooksvast kriitikast voib siiski vélja lugeda, et trupi ithiselt improviseeritud
tekstiloomemeetod on siiski sagedasem, kui v3iks vilja lugeda kavalehel leidu-
vast teabest. Nditeks Vanemuise teatri lavastuse ,,Second-hidnd” (1994) autorluse
on teater madratlenud kui ,,Merle Karusoo modifikatsioon Eduard Vilde ,,Pisu-
hinnast”, Jaak Alliku arvustusest aga selgub, et teksti loomisel osales siiski kogu
trupp: ,,Klassiku tekst osutub vaimukamaks ja lithemaks, olukorrad ja karakterid
tdpsemalt viljajoonistuvaiks kui proovide kidigus kambakesi loodud oma-
loomingul.” (Allik 1995)

Luule-, laulu- ja estraadikavade populaarsus ja sagedus pole vorreldav
vastava zanri hiilgeaegadega (koguarv paarikiimne ringis). 1960ndate 15pul
alustanud luuleteatri (mida 1970ndatel hakkasid tdiendama néitlejate laulukavad)
korgajaks voib pidada 1980ndate algust. (vt Epner, L. 2015: 186) Vaadeldaval
perioodil on laulu ja luulet liitvate soolokavadega esinenud Priit Pedajas (,,06-
laulud”), Anne Maasik (,,Minekulaulud”) ning tandemina ka Juhan Viiding —
Tdnis Ritsep (,,06t66”). Siinnib mitu nooremate meesniitlejate koostatud ja ette
kantud laulukava: Ugalas pannakse kokku programm omaaegsetest sdduri-
lauludest (,,Sodurilaulud, vol. 17°), Noorsooteatri laulvad niitlejad koguvad iihte
teatrichtusse laulud oma meelisluuletajate tekstide pdhjal (,,Ei juhtu mitte
midagi”), nende kolleegid Vanemuisest avastavad endi jaoks teeneka teatrimehe
Kulno Siivalepa laululoomingu (,,Kaunimad aastad Su elus”), Endla teater popu-
lariseerib véliseesti kupleemeistri Olaf Kopvillemi rahvalikke laule (,,Toronto-
Vilsandi. Noudmiseni.”), Rakvere teater koondab teatrilaule ja -meenutusi
salongidohtu formaadis (,,Reedel ja alati’), kontsertlavastuse Eestis eri aegadel
loodud teatrimuusikast toob vélja ka Tallinna Linnateater, kuid pisut mastaap-
semas vormis (,,Eesti teatri laulud”). Huvitav piirijuhtum selles jaotuses on Tiit
Palu lavastatud ,,Raimund”: formaaltunnustelt justkui samuti laulukava voi
kontsertetendus (kuivord dramaturgilise teksti moodustab kiimmekond Raimond
Valgre laulu), ent lavastuse nihestatud esteetika ning ootamatu kontekst (lavale
loodud méngusituatsioon) irdub otsustavalt laulukava iiksikutest numbritest
koosnevast iilesehitusest.

Sel perioodil esietendunud luulekavade (pea koik neist on valminud eesti
luule pohjal) tiksikuid luuletekste siduvaks printsiibiks voib olla iihe autori
(niiteks ,,Mandragora” Doris Kareva, ,,Elukiisimus” Juhan Viidingu, ,,Ohtu dvven
vaate tdhti” Lembit Eelmie, ,,Mu kurbused on alasti” Indrek Hirve, ,,Kirjad emale”
Juhan Smuuli, ,,K6ik tulla voib, tulla elu ja surm” Marie Heibergi, ,,Umbsed tded”
Kalju Lepiku luule pohjal) voi ka iihe rithmituse looming (,,Arbujate aegu”).
Leiame aga ka originaalsemaid iihendusprintsiipe, nditeks ajalis-territoriaalne
(véliseesti luulel pohinev lavakava ,,Maarjamaa’), temaatiline (66teemalist eesti
luulet koondav ,,Tahendid”) v6i hoopiski eri autorite tunnetuslikumat, metafiitisi-
lisemat iihisosa otsiv (Juhan Liivi, Juhan Viidingu ja Juhan Smuuli loomingut
siinteesiv ,,Johannese passioon”). Oige harval juhul on tervikliku lavalise vormi
saanud iiksainus pikem terviklik vérssteos (Betti Alveri poeem ,,Lugu valgest
varesest”).

Noukogude perioodi iilimenukas meelelahutuszanr estraadikava joudis toona
puhuti ka teatrilavadele. Zanrinimetusena nihkub estraadikava vdi estraadi-

130



etendus teatrite médngukavades tasapisi unustusse (kiimmekond nimetust) ja
esineb niiiid vaid kammerlike lavakavadena (,,Utleme veel”, ,, Tahavaatepeegel”),
suuremas formaadis pruugitakse estraadietendust Zanrinimetusena veel ainult
Vanalinnastuudio pédevakajalistes pilaprogrammides ,,Priigikastid” (teksti autor
Toomas Kall, kokku kolm programmi).

Lisaks luulekavadele tuuakse monel juhul lavale tekstimontaaZe proosa-
tekstidest (neidki valmib kiimne ringis). Todmbamaks eraldusjoont tekstimontaazi
ja dramatiseeringu (mis samuti voib holmata sama autori mitut erinevat, teine-
kord ka eri zanrites — luule, draama, proosa — teost) vahele, on arvestatud ka
lavastuslikku esteetikat: jirgnevate nimetuste puhul on teatrilavalt esitatud
proosatekste (kas siis terviku voi fragmentidena) minimaalselt teatraliseeritud
kujul (ehk nn lugemisteatrina), mitte méngulis-metafoorsete kujundite keelde
tolgituna. Ka proosatekstide koondamise aluseks vdib olla iihe autori looming.
Naiteks Oskar Lutsu 100. siinniaastapdeva paiku 1987. aastal tuleb publiku ette
piris mitu rahvakirjaniku loomingu tekstimontaazi (,,Ohtu apteekriga”, ,,Oli
kord...”). Aga kasutatakse ka avarama valikuprintsiibi voimalust, ithendades
mitmete eesti kirjanike eri zanris kirjutatud tekste (,,Naarden ta mul vastu tulli”,
,,Pdrandus”, ,,Mere déres. Kus?”).

Kbdige omapérasemaks tuleb siinkohal hinnata vahest Ago-Endrik Kerge kom-
positsiooni ,,Fenomen”, mille dramaturgia moodustavad ajakirja Looming tihes
numbris (nr 6, 1988) ilmunud tdiesti erinevates zanrites tekstid (luule, proosa,
publitsistika). Omapéraga eristuvad ka kaks Anu Lambi tudengilavastust: ,,Sina,
Tuglas” ning ,,Keeleuuenduse 16pmatu kurv”. Esimese aluseks on Jaan Unduski
essee, teine pohineb Johannes Aaviku keeleteaduslikel toodel, millele on lisatud
nditeid tudengite omaloodud uudiskeelendeist.

Siin vaadeldud perioodile juba jargnevate kiimnendite perspektiivist tagasi
vaadates vOiks kokkuvotlikult Gelda, et ldinud sajandivahetus on olnud eesti
néitekirjanduse kdige diinaamilisem ning stilistiliselt eklektilisem ajastu, mis on
toonud Eesti teatri- ja kirjanduspilti méaratul hulgal uusi autoreid ja nimetusi, aga
ka mitmeid uusi esteetilisi ldhenemisi teatriteksti loomiseks, avanud inter-
preteerimisvoimalusi teksti kasutamiseks teatripraktikas, sundinud uuendama
teatrivaldkonna terminoloogilist tooriistakasti. Parast 2006. aastat on omamaine
dramaturgiasaak autorite ja nimetuste arvult veidi tagasihoidlikum, kuid stilistiline
kirevus pole kuhugi taandunud: endiselt on esindatud kultuurilooline draama,
sotsiaalse miindiga olustikundidend, psiihholoogiline inimsuhete vaatlus, sise-
kaemuslik autoriteater, dokumentaalsel materjalil pShinev teatritekst, kodumaine
komoddia, laste- ja noortedramaturgia. Viljakaks ja teatripraktikuid inspireerivaks
on osutunud postdramaatilise draama printsiipide invasioon. Samas ndib siit
kujunevat ka Eesti teatri ja eesti dramaturgia senist vastastikust suhet reformeerima
argitav olulisem solmkiisimus: kui (kirjalikult fikseeritud) tekst taandub praktilises
teatris jarjest vihem oluliseks muude lavaliste véljendusvahendite seas, kas peame
leppima tOsiasjaga, et dramaturgia on kirjandusvéljalt valgunud Ioplikult teatri-
véljale — ning sealgi pigem perifeersematele aladele? Loomuldasa tdhendaks see
ka moistete ,,dramaatika”, ,,dramaturgia”, ,,dramaturg” vmt uuesti defineerimise
tarvet. ,,Uksiti kerkivad /---/ taas kiisimused, kes on autor ja mis on draama — on
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ilmne, et kaugeltki mitte kdik niitidisteatris esinevad tekstitiilibid ei vasta draama
klassikalistele liigitunnustele. Uks lahendus on mdistagi laiendada draama mdistet.
Kui aga tiritada kdike, mida teatris luuakse, inkorporeerida néitekirjandusse, siis
oleks tulemuseks ,,piirideta draama”, mis ei oleks analiiiitilise tdoriistana kuigi
efektiivne.” (Epner, L. 2014: 22) Tépselt vaatlusaluse perioodi piirimaile paigutub
riihmatdd voi nn koosloome-meetodit kasutav teatriteksti loomise printsiip
(,,Nafta”, ,,Europiraadid”), mis jirgnevatel kiimnenditel muutub mitmete uute
truppide 1dbivaks toomeetodiks.

Voib 6elda, et Eesti teater teeb sel perioodil sisulise 16pparve noukogude
kirjanduspdrandiga: iildjuhul suhestub vaid seni keelatud teostega ning monel
harval juhul dekonstrueerib ndukogude parandit. Repertuaaripildi kujunemise
seiskohalt on relevantne mitmete Noukogude ajast périt traditsioonide hiilgamine,
nditeks kirjandusklassikute timmarguste tdhtpdevade puhused nn dekaadid, mil
koikidel teatritel lasus kohustus tuua vélja moni juubeliklassiku teosel pdhinev
lavastus. Viimasena tdhistatakse 1987. aastal sellises vormis Oskar Lutsu
100. siinniaastapéeva, ka August Gailiti 100. siinniaastapdeva paiku 1991. aastal
valmivad moned Gailiti loomingu lavaseaded. Kiill aga tegeleb Eesti teater
aktiivselt eestlase omaidentiteedi otsingutega eesti kirjanduse tlivitekstide
motestamise (nii dekonstrueerimise kui traditsiooni elushoidmise) kaudu. Alates
1993. aastast on selgelt repertuaari fookuses ka omamaine uus draama.

5.2. Tolkedramaturgia 1986-2006
5.2.1. Uldandmed, tekstide regionaalne jaotus

Meenutagem veel kord algupérase draama kidurat seisu 1980ndate 1dpuaastatel,
millest loogiliselt jareldub, et kogu repertuaar pohineski siis pea téielikult vilis-
autorite loomingul. Tuleb aga lisada, et Ndukogude perioodi 16puni ei kehtinud
kirjandusviljal traditsiooniliselt kahene jaotus: algupdrand ja tdlkekirjandus, vaid
viimase puhul vaadeldi eraldi riihmana vene autorite ning teiste NSV Liitu kuulu-
vate liiduvabariikide (ehk ,,vennasrahvaste”) kirjanike loomingut kui ndukogude
kirjandust. Pérast riigikorra vahetumist liigituvad koik tdlketeosed iihtseks vélis-
kirjanduseks. (Selguse mottes on Vene Draamateatri ja teiste vene keeles méngi-
vate truppide repertuaari siinkohal vaadeldud mitte selle teatri keeleruumi, vaid
regionaalse paiknevuse printsiibil, st neis teatrites lavastatud vene dramaturgiat
on késitletud vilisdramaturgiana.)

Téiskasvanud vaatajale moeldud viéliskirjanduse (nii valmisndidendid kui
dramatiseeringud) autorite liigitus péaritoluriikide pohjal siinkroniseerub iild-
joontes Eestis viljaantava tdlke(ilu)kirjanduse niitajatega, kus jarjest joulisemal
liidripositsioonil asuvad inglise keeleruumist meieni joudnud tekstid. Naiteks
1998. aastal Eestis vilja antud ilukirjandusest hdlmab tdlkekirjandus 64%, millest
inglise keelest tehtud tdlkeid oli 43%. Aastatel 1992—1998 vilja antud tdlkeilu-
kirjandusest poole moodustavad tolked inglise keelest, neile jargnevad saksa
(9%), soome (7%) ja prantsuse (5%) keelest tehtud tolked, Noukogude perioodi
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absoluutse liidri seisuses olnud vene keelest ilmus neil aastatel 3% tolgetest.
(Maoldre 2005: 245-247)

Teatri kontekstis jagunevad perioodi 837 tdlketeksti jérgnevalt (siinses sta-
tistikas on arvestuslikuks iihikuks voetud lavastus, st sama teatriteksti iga lavastus
on arvestatud eraldi): inglise keeleruumist joudis meieni sel ajavahemikul 316
lavastuse tekst. Kitsamalt, paritolumaade pohjal jaguneb see arv (vt joonis 12)
jirgmiselt: Suurbritannia (192 teksti), Ameerika Uhendriigid (101), Kanada
Tirimaa (11), Kanada (6) Soti, (3), Lduna-Aafrika vabariik (2), Austraalia (1).
Inglise keeleruumile jargnevad vene (133 lavastust, neist 56 Vene Teatri ja teiste
venekeelsete truppide mingukavas), prantsuse (125 lavastust) ja saksa (60 lavas-
tust) keeleruumist pirit teosed. Saksa keeleruum jaguneb Saksa (48), Sveitsi (6)
ja Austria (6) kirjanike vahel.

Skandinaavia maade dramaturgiast oli arvukaim saak rootsi keelest tdlgitud
tekstidel (34 lavastust), millele jargnesid soome (24), norra (23 ) ja taani (7)
keelest tdlgitud tekstid. Ulejiainud Euroopa kirjandusest olid esindatud veel poola
ja itaalia (31 lavastust) ning tSehhi ja ungari (10) keeltest tolgitud tekstid. Alla
kiimne lavastuse lisandus meie teatrite méngukavadesse hispaania (7) jaapani (5),
islandi (4), kreeka (3) ning hollandi, léti ja heebrea (koiki 2) keelest teghtud
tolkeid, iiheainsa lavastusega on esindatud kolumbia, hindi, baskiiri, rumeenia,
portugali, brasiilia ja serbia kirjandus. Nagu neist arvudest néhtub, siis kuigivord
kujundab lavastajate/teatrite valikuid geograafiline ldhedus (iihised ajaloo-
siindmused, sarnane kliima, mentaliteet vmt) samas pole see kindlasti ainuke
valikukriteerium, sest meie ldhinaabrite, 1dti ja leedu dramaturgia osatéhtsus
hoopis viheneb. Meenutagem, et 1960ndate teatripildis (eriti Ugala repertuaaris)
populaarne léti niiiidisndidend marginaliseerub selgelt juba jargnevatel kiimnen-
ditel. Aastatel 1965—1985 koguneb vaid veerandsada lati ja leedu dramaturgial
pohinevat lavastust. (Epner, L. 2015: 205)

Muud keeled
21%
PGhjamaade Inglise keel
keeled 38%
10%

Prantsuse keel

15% Vene keel

16%

Joonis 12. Tolkedramaturgia keeleline jaotus
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Muidugi voib vélja tuua teisigi kunagi Eesti teatris rohkesti méngitud vélis-
autoreid, regioone vdi ajavahemikke, mis vaatlusalusel perioodil on kas marginali-
seerunud vai tdielikult kadunud, néiteks eelmise sajandi esimese poole saksa ja
prantsuse vidhendudlik salongikomdodia voi saksa ekspressionistlik draama
(Georg Kaiser, Walter Hasenclever). Moistetavail pdhjuseil ei leia (peale mone
iiksiku erandi) mangukavadest enam 1950.—1980. aastatel kirja pandud ndu-
kogude vene ja vennasrahvaste dramaturgiat (Nikolai Pogodin, Aleksandr Gelman,
Aleksei Arbuzov, Aleksandr Volodin, Aleksandr KorneitSuk) ning Ida-Euroopa
sotsialismimaade autorite (Pavel Kohout, Peter Karvas, Krzysztof Choinski)
loomingut. Siin on taas selge nihe eelmiste kiimnenditega vorreldes, sest aastail
1965-1985 moodustas vene, Noukogude liiduvabariikide ja sotsialismimaade
dramaturgia 34% méngukavast. (Epner, L. 2015: 202)

Uksikute teatrite 18ikes eraldub eestikeelsetest truppidest mérgatavalt Vene
Teater, mille repertuaaris arusaadavalt prevaleerivad vene keeles kirjutatud tekstid,
samuti esineb seal rohkelt prantsuse autoreid, peaaegu tdielikult aga puuduvad
tolked pohjamaade keeltest.

Mainitud muutused ja nihked repertuaariviljal on selgelt seotud ka niidendite
tolkijate joulisema liilitumisega elavasse teatriprotsessi. Varasema traditsiooni
kohaselt kuulus tolkija professioon selgelt kirjandusvéljale, ka juhul, kui tegu oli
teatris esitamisele mineva teksti eestistamisega, piirdus tdlkija roll {ildjuhul teatri
valitud ja tellitud teksti tdlkimise ja teatrile edastamisega, omamata kontakti
lavastaja, kunstniku voi néitlejatega. Siin vaadeldaval perioodil kerkib esile uut
tillipi tolkija, konkreetse keeleruumi (eeldatavalt ka selle kultuuri- ja teatri-
konteksti) hea tundja, kelle t60 ei piirdu vodrkeelse teksti imberpanekuga, vaid
kes voib teatrile (v0i konkreetsele lavastajale) olla ka uute tekstide soovitajaks,
kirjanduslikuks ndustajaks, siseretsensendiks voi esteetiliseks arbiitriks. Vilja-
paistvate tdlkijate tunnustamiseks annab Eesti Teatriliit alates 1988. aastast muude
aastapreemiate hulgas vélja ka Aleksander Kurtna (1914—1983, viljapaistev eesti
tolkija mitmetest keeltest) nimelist tdlkijapreemiat. Nii pole kahtlust, et rootsi
kirjanduse soliidne protsent Eesti teatri méngukavas on suuresti seotud Ulev
Aaloega (kokku 51 tdlget, ka soome ja inglise keelest, arvestamata iihe ja sama
tolke mitut lavastust). Tema vahendusel jouavad eesti lavale rootsi klassikud
Strindberg, Lagerlof ja Sdderberg ning niitidisdraama esindajad Enquist, Noren,
Garpe). Samuti voib olla kindel, et 20. sajandi teise poole poola dramaturgia
(Mrozek, Schaeffer, Gombrowicz, Witkiewicz) jouline ilmumine Eesti teatrisse
on seotud Hendrik Lindepuu missioonitundliku tegevusega poola néitekirjanduse
importimisel. Analoogne nidide on Margus Alver uuema prantsuse dramaturgia
populariseerijana (Eric Emmanuel Schmitt, Yasmina Reza).

Uuelaadse néhtusena tekib Eesti teatris niitleja ettevalmistusega tdlkija: Anu
Lamp, Tonu Oja, Peeter Sauter, Peeter Volkonski, Martin Algus. Viljakaim neist
on Anu Lamp (43 tdlget), kelle teatritundlikud tdlked inglise (Shakespeare, Stop-
pard, Pinter, Michael Frayn) ja prantsuse (Claudel, Lagarce) keelest méngivad
oluliselt kaasa lavastuse kui l0ppterviku kujunemisel. Viljakamate ndidendi-
tolkijatena nimetagem veel Anne Langet, Krista Kaera, Jaak Réhesood, Héidi
Kollet ja Arvo Alast. Eraldi tuleks mainida maailmaklassikast tehtud uusi,
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tdnapdevasemaid tdlkeid. Selles valdkonnas on Eesti kogemus mitmetine.
Niiteks William Shakespeare’i puhul kujuneb vaikimisi tavaks, et eelmisel
epohhil mingitud Georg Mere tolkeid iildjuhul enam lavale ei tooda ning tellitakse
uus tdlge. Eriti tulemusrikkalt ja viljakalt tegutseb Shakespeare’i eestindajana
tolkijate tandem Hannes Villemson — Peeter Volkonski (kuus teost). Samas
kinnitavad mitmed August Sanga varssdraamade tolked (Goethe, Moliére, Schiller,
Lermontov) oma ajaproovile vastupidamist, leides kasutamist veel ka 21. sajandi
Eesti teatris. 1950. aastate Eesti teatris lipris levinud kaudtdlgete praktika (suur
osa inglise voi prantsuse keeles kirjutatud ndidenditest joudis lavale vene keelest
tehtud tolgete vahendusel) kaob pea tdielikult kéibelt (viimased niited Vane-
muisest: 1997. esietendunud prantsuse autori Georges Feydeau farss ,,Kirp kdrvas”
jouab lavale soomekeelse, 1988. aastal esietendunud teise prantslase, Robert
Thomase pdnevusdraama ,,[.oks” venekeelse tdlke vahendusel).

Natuke peaks nende arvude juures avama ka perioodi diinaamikat aastate kaupa.
Naiteks 1990ndate alguses on (vastukaaluks eelmise epohhi diktaadile) tuntav
tugev pelgus vene paritolu tekstide suhtes, alles perioodi 16pus naaseb vene kirjan-
dus jouliselt Eesti teatrite repertuaaripilti — tosi, tugeva kaldega kooliklassikasse
kuuluvate romaanide dramatiseeringute poole, vene uuemat niitekirjandust
kohtab sootuks juhuslikult. Huvi Skandinaavia maade dramaturgia vastu kasvab
tuntavalt uuel aastatuhandel, see on suuresti pdhjendatav Eesti ithiskonna iildise
orientatsiooniga PGhjamaade poole, mille sotsiaalsed vairtused ja korge elatus-
tase kujundavad neist riikidest eestlase jaoks ideaalse elukeskkonna. Rohkesti
leiab tsiteerimist lause toonase vélisministri Toomas Hendrik Ilvese 1998. aasta
aastaldpuesseest: ,,Parim viis kirjeldada Eestit lithidalt vélismaalasele on delda,
et see on ainus postkommunistlik Pohjala riik.” (Ilves 1998)

1990ndate alguses voidab publikumenukina Eestis populaarsust prantsuse
situatsioonikomoddia, mis parast Cooney-buumi algust nihkub tagaplaanile ning
meelelahutusrepertuaari keskmesse tdusevad angloameerika péritolu farssidel.
Voib ka vilja tuua keeleruume, mille néitaja eelnevas loetelus pShineb peamiselt
itheainsa kirjaniku sagedasel méngitavusel, nditeks norra kirjanduse esindatus
ptisib suuresti vaid Henrik Ibseni dramaturgial. Taas peaks mainima Vene Teatri
eriseisundit iildiste hoovuste foonil: mdistagi méngitakse vene autoreid ka
1990ndatel, samuti paiknevad teatri prioriteedid Euroopa dramaturgia valikul
ilmselgelt mujal, néiteks leiame selle teatri afisSidelt rohkesti prantsuse ja itaalia
autorite loomingut, samal ajal on Skandinaavia maade osakaal tunduvalt tagasi-
hoidlikum.

Tunnuslik ajajdrgule on, et virske maailmadraama hakkab Eestisse joudma
tunduvalt kiiremini kui varasem kiimne-kahekiimne aasta pikkune ootetsiikkel,
mis ajendas kriitikuid veel 1990ndate algul tegema jéreldusi eesti teatri kultuuri-
lisest mahajadmusest. Olgu siinkohal néiteks liks Tonu Karro avaldusi: ,,Teater,
mida meil tehakse praegu moodsa, avangardistliku, absurditeatri jne. pdhe ja
mille positiivset motet nden tegijate suuresti objektiivsetel pohjustel liinklikuks
jédnud harituse jareleaitamises, on moodsast maailmateatrist maas enam-vihem
paarkiimmend aastat. Minu viide pohineb lihtlabasel tdsiasjal: siinmaal on
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avangardne eeskitt enne 1972. aastat kirjutatud dramaturgial pohinev teater,
uuemate nididendite copyright 1 draostmiseks pole ju valuutat. (Karro 1991)

Eriti aktiivne on maailmametropoli hittide Eestisse transportimisel Eesti
Draamateater: nditeks David Mameti 1992. aastal (maailma)esietendunud
»Oleanna” jouab Draamateatri lavale juba kolm aastat hiljem, 1994. aastal
publiku ette joudnud Yasmina Reza ,,Kunst” esietendub Draamateatris neli aastat
hiljem, 1998. Nelja aasta pikkune intervall lahutab ka Eestis kiiresti menuautori
staatuse saavutanud, 1996. aastal debiiteerinud Martin McDonagh’ joudmist
»Mégede iluduskuningannaga” Vanemuise teatrisse. 1993. aastal valminud Tom
Stoppardi ,,Arkaadia” on Linnateatri laval 1997. aastal. Sama autori 1997. aastal
valminud ,,Armastuse leiutajad” jouab Draamateatrisse aga vaid aasta hiljem.
Monevorra iildistades voib kinnitada, et uue aastatuhande algusest hakkab Eesti
teatripilt paljuski siinkroniseeruma Euroopa méngukavadega, mitmed niilidis-
aegse maailmadraama rahvusvahelisele areenile padsenud ,kuumade” nimede
(David Mamet, Mark Ravenhill, Caryl Churchill, Terry Johnson) uudisteostest
padsevad mOneaastase ooteaja jarel ka Eesti lavadele.

Uudisdramaturgia ja ajaproovile vastu pidanud klassika vahealal leiame tolke-
dramaturgiat, mis on (vihemalt) kord juba Eestis lavadel olnud. Eriti puudutab
see meelelahutuslikumat repertuaari. Néiteks tuuakse uuesti vilja Draamateatri
aastate- v0i aastakiimnetetagused publikumenukid: Bahri ,,Mees, naine ja kontsert”,
Szakonyi ,,Saateviga”, Simoni ,,Pdikesepoisid”’, Ayckbourne’i ,,Norman Vallutaja”.

Uldjuhul kehtib reegel, et tdlketeost ei vdta oma repertuaari kaks teatrit
korraga (erandiks Vene Teatri repertuaar) ning korduslavastuse puhul kehtib
vaikimisi ajaline intervall kiimme aastat (nditeks Mrozeki ,,Tango” 1989 ja 2002,
Milleri ,,Proovireisija surm” 1996 ja 2006, Wilderi ,,Meie linnake” 1994 ja 2003,
Pinteri ,,Kojutulek” 1990 ja 1999, Schaefferi ,,Proovid” 1991 ja 2003).

Siinne iilevaade kinnitab, et ka omakeelse ndidendi tousuaastatel jaib ikkagi
pool repertuaaripildist tolkekirjanduse pdhinevaks. Autorinimede rohkus Iubab
arvata, et teatritel puuduvad (iiksikute eranditega) vélisdramaturgide seas viga
selged lemmikautorid, kiill aga saab réédkida regionaalsetest eelistustest (Pohja-
maad, Suurbritannia), mis ei pruugi kokku langeda geograafilise ldhedusega
(Leedu ja Léti autorid praktiliselt puuduvad). Labiv joon vélisdramaturgia valikul
niib olevat ka teatrite vihene riskivalmidus: pea koik lavastamisele voetavad
tekstid on eelnevalt saavutanud edu, iiletanud keelepiire voi palvinud erinevaid
preemiaid.

5.2.2. Valiskirjanduse dramatiseeringud

Proosateoste lavaletoomise traditsioon evib Eesti teatris kahtluseta véarikat posit-
siooni. Leidub perioode (nditeks 1930ndad, vdhemal miiral ka 1960ndad,
1970ndad), mil dramatiseeringute lavastused olid repertuaaris dominantsed ja
tooniandvad. 1930ndatel domineerivad selgelt Eesti oma autorite eepika lava-
tolgendused, tasapisi aga soandavad teatrid poorduda ka tolkekirjanduse varamu
poole (iiks esimesi nditeid on Dostojevski ,,Kuritdd ja karistuse” joudmine Tallinna
Toolisteatri lavale 1939. aastal, lav Priit Poldroos).

136



Koneksoleval perioodil on maailmakirjanduse dramatiseeringud saanud teatri-
pildi harjumuslikuks osaks. Kokku jouab aastail 19862006 lavale natuke enam
kui poolsada tdiskasvanud vaatajale moeldud lavateost, mille dramaturgia on
loodud viliskirjandusest périt proosateose alusel (neile liitub ligikaudu sama
palju dramatiseeringutel pdhinevaid lastelavastusi, millest oli pikemalt juttu laste-
teatri iilevaates). Uldjuhul on lavastatav teos ka eesti keeles varem ilmunud (paari
harva erandiga siiski, néiteks Vladimir Nabokovi romaan ,,Kuningas. Emand.
Soldat”). Lavale toodud proosateoste nimekiri annab alust 6elda, et valik on {ipris
ettearvatav ja tuttavalt turvaline, piirdudes valdavalt maailmakirjanduse iild-
tuntud paremikuga. Analoogselt lasteteatriga, kus kdige populaarsemaks alus-
materjaliks on Astrid Lindgreni lasteraamatute dramatiseeringud, pakutakse ka
tdiskasvanud vaatajale kohtumist kirjandusteoste ja kangelastega, mis/kes on talle
tuttavad koolipingist, filmilinalt vdi mone eelmise teatriversiooni kaudu.

Péritolumaiti kattub dramatiseeringute pilt suures plaanis tolkekirjanduse
regionaalsete niitajatega: juhtpositsioonidel on siingi inglise, vene ja prantsuse
keeles kirjutavad autorid. 21. sajandil podrdutakse julgemalt PGhjamaade (pohi-
liselt Soome ja Rootsi) kirjanduse poole, kust leitakse siiski ka uusi, véljaspool
kooliklassika kaanonit paiknevaid teoseid ja autoreid (soome autoritest Timo K.
Mukka ,Laul Sipirja lastest”, Arto Paasilinna ,Jidnese aasta” ja Antti Tuuri
»Novembri 18pp”, rootsi autoritest Torgny Lindgreni ,,Mao tee kalju peal” ja
»Kumalasemesi”).

Kirjutamisaja pdhjal asetuvad proosateosed pigem eelmisse sajandisse ja
pigem selle teise poolde. Tajutav on ka teatrite/lavastajate kasvav kiirusejanu: kui
seni vOeti lavastamiseks vaid ,,end juba téestanud”, st vihemalt kiimmekond aastat
tagasi ilmunud proosateos, siis 21. sajandil muutub teoste ,,0oteaeg” jarjest lithe-
maks (ainsana Eesti teatris vene niiiidisproosat esindava Viktor Pelevini romaan
»Sapajev ja Pustota” ilmus 1996. aastal, Mart Kolditsa lavastus valmis 2003), ent
niilidiskirjanduse dramatiseeringuid on siiski napilt. Eraldi tunnusjoonena tuleb
mirkida, et lavale tuuakse eeskitt mastaapseid, mitmesajalehekiiljelisi suur-
romaane, proosa lithizanrid (jutustus, novell vimt) on selgelt tagaplaanil (eran-
ditena vdib nimetada Anton TSehhovi novelle ,,Daam koerakesega™ ja ,,Duell”,
Franz Kafka jutustust ,,Metamorfoos” ning Juhani Aho jutustust ,,Raudtee”).

Ka varem Eestis laval olnud nn klassika kullafondi teoste hulgas domineerib
mitme pdlvkonna poolt armastatud noortekirjandus: Dumas’ ,,Kolm musketéri”,
Molnari ,,Pal-tdnava poisid”, Stevensoni ,,Aarete saar”, Twaini ,,Prints ja kerjus”,
Verne’i ,,80 pidevaga iimber maakera”. Vihemalt {ihel korral jouavad uuesti lavale
kdik olulisemad kooli kohustuslikku kirjandusse kuuluvad teosed: Tolstoi ,,S0da
jarahu” ja ,,Anna Karenina”, Dostojevski ,,Idioot” ja ,,Kuritoo ja karistus”, Kivi
»Seitse venda”, Hugo ,JJumalaema kirik Pariisis”, Puskini ,,JJevgeni Onegin”.
Endiselt inspireerivad teatritegijaid laste ja tdiskasvanute kirjanduse piirile
asetuvad Saint-Exupéry ,,Viike prints” ning Carrolli ,,Alice peeglitaguses maa-
ilmas”. Varem Eestis laval olnud teostest on leidnud uue lavastaja Boccaccio
,.Dekameron”, Steinbecki ,,Hiirtest ja inimestest” ning Hageki ,,Svejk Teises
maailmasdjas”. SOnateatrisse jouab ka véliskirjanduse nimetusi, mis Eestis varem
tuntud peamiselt muusikateatri kaudu (Mérimée ,,Carmen”, Dumas’ noorema
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»Kameeliadaam”). Vidhem esinduslik pole esmakordselt Eestis lavale pandud
proosa nimekiri: Wilde’i,,Dorian Gray portree”, Remarque’i ,, Triumfikaar”, Kafka
»Protsess”, Laclos’ ,,Ohtlikud suhted”, Capote’i ,,Rohukannel” ja ,,Hommikueine
Tiffany juures”, Orwelli ,,Loomade farm”.

Selgelt peegeldub dramatiseeringute materjalivalikus 1990ndate algupoolel
vene autorite torjutus, alles kiimnendi 16pus jouavad lavale vene suurklassika lava-
tolgendused, neist eelmainitud Lev Tolstoi ,,S0da ja rahu” esimest korda, uute
versioonidena Turgenevi ,,Isad ja pojad” ning Dostojevski ,,Idioot” ja ,,Kuritdo ja
karistus”. Eriti esinduslik ongi Dostojevski proosa dramatiseeringute valik (eel-
nimetatuile lisanduvad lavaseaded romaanidest ,,Alandatud ja solvatud”, ,,Sortsid”
ja,,Vennad Karamazovid” ning jutustusest ,,Valged 66d”, samuti valmib erinevaid
Dostojevski tekste siinteesiv ,,Majasuurune kivi”). Veidi marginaalsemate teostena
vOiks nimetada Zola romaane ,,Thérése Raquin” ja ,,Daamide dnn” ning Fieldingi
romaani ,,Tom Jones”. Uuemast véliskirjanduse klassikast védrivad nimetamist
teosed, mida (vdhemalt esmapilgul) ei saa pidada kuigi lavalisteks ja mille poole
ka muu maailma teatripraktikud on po6rdunud iipris harva: Waugh’ ,,Tagasi Bride-
sheadi”, Woolfi ,,Orlando”, Garcia Marqueze ,,Sada aastat iiksildust”. Tdesti
originaalsete repertuaarileidudena olgu vélja toodud paar populaarsusedetabe-
litest eemale jédvat teost, Unamuno ,,Uhe kire lugu” ning Craveni ,,Odkull huikas
mu nime”.

Vaatlusalusel perioodil asetleidvad pohimottelised muutused algupérase drama-
turgilise teksti komponeerimisel (fragmentaarsus, kollaaziprintsiip, tegelase
identiteedi hajutamine, mitme teose kompileerimine jne) tdlkekirjanduse dramati-
seeringutes viga suurt rolli ei méngi. Proosa lavavormi valamisel on endiselt
voetud eesmargiks algteose siindmustiku kokkusurutus, karakterite vdimalikult
ammendav esitlemine ning romaani dialoogi sujuv kohandamine draamatekstiks.
Sellise 1dhenemise pdhjused vdivad olla nii kommertsiaalsed (publik loodab
teatrisaalis kohtuda tuntud tegelastega), autoridiguslikud (uuemate teoste puhul)
kui ka reziimdtte ahtusest tingitud (tulemuseks on kirjanduslikule alusmaterjalile
allutatud lavaline timberjutustus). Novaatorlikuma printsiibina voiks vilja tuua
moned mitme alusteksti ristamise katsed: Karl Ristikivi ,,Hingede 66 kokku-
sulatamine Hesse ,,Stepihundiga” (Margus Kasterpalu dramatiseering), Maksim
Gorki romaani ,,Ema” lavatekstile liidetakse tekstiloike vendade Presnjakovide
ndidendist ,,Méangides ohvrit” (Rainer Sarneti dramatiseering). Ebatavaline on ka
Margus Kasterpalu teatriteksti ,,Williamile” {ilesehitus: toetudes raamistava loo
pinnal Geoffrey Trease’i jutustusele ,,Saladuse v&ti”, on ndidendisse lisatud
hulgaliselt 16ike William Shakespeare’i erinevatest ndidenditest. Dramatiseerin-
guna on vdimalik késitleda ka algselt filmistsenaariumiks kirjutatud teksti
kohandamist teatrilavale (Visconti ,,Rocco ja tema vennad”, Vinterbergi ,,Pidu-
s00k”, Kurosawa ,,Seitse samuraid”).

Erandite vOi piirjuhtumitena tuleb késitleda lavastaja- ja kirjanikudramati-
seeringuid, milles uue teksti osakaal ja algteose timber organiseerimine on
sedavord ilmne, et tulemus hakkab ldhenema pigem aluseks voetud teose ainetel
loodud originaalndidendile (Mati Undi to6tlus Bulgakovi ,,Meistrist ja Margaritast”,
Madis Koivu teatritekst ,,VOlumégi” Thomas Manni samanimelise romaani
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alusel jt). Siinses iilevaates on need teosed arvestatud kahekordselt, nii dramati-
seeringute kui originaalniidendite alla. Ehk kdige eriskummalisemaks juhtumiks
dramatiseeringute rubriigis v4ib pidada Mati Undi komponeeritud teksti (oma
lavastusele) ,,Vaimude tund Kadrioru lossis”, mille dramaturgia toetub Gaston
Bachelardi filosoofiliste esseede kogumikule ,,Ruumipoeetika” ja mis teiste sama-
laadsete katsete seas avas sajandivahetuse Eesti teatris tee postdramaatilise
profiiliga teatritekstide tulekule.

5.2.3. Valisdramaturgia autorid ja nimetused

Vilisdramaturgia iildises, koiki ajastuid holmavas autorkonnas on esindatud iile
150 nime. Ligikaudu neljandik iildarvust on autorid, kes sel perioodil jouavad Eesti
teatrisse esimest korda. Need nimed voib jagada kolme kitsamasse alariihma:
1) pikemat acga Eesti jaoks avastamist oodanud, meie kultuurikontekstis iihel voi
teisel moel uudset esteetikat esindavad maailmadraama klassikud (Pierre Corneille,
Franz Werfel, Alfred Jarry, Ben Johnson, Jean Giraudoux, Lord Dunsany, Witold
Gombrowicz, Bernard-Marie Kolteés, Michel de Ghelderode Roger Vitrac jt),
kelle teoseid lavastatakse korra voi kaks; 2) seni tsensuuritokete taga kinni seisnud
autorid, kes asetuvad loomulikumalt meie kultuurkonteksti ega jdd edaspidi Eesti
teatripildis juhukiilalisteks (Jean Genet, Harold Pinter, Stanistaw Witkiewicz,
Stawomir Mrozek, viimati mainitu puhul tuleb kiill lisada, et seda autorit oli juba
1960ndate 16pul méanginud ka ETV teleteater); 3) moned Euroopa draama niitidis-
autorid, kellest mitmedki kujunevad Eesti teatri uuteks piisiautoriteks (Brian Friel,
Lars Noren, Yasmina Reza, Eric Emmanuel Schmitt, Martin McDonagh, Conor
McPherson).

Kolm enim lavastatud vélisautorit sel perioodil on {isna ootuspéraselt ka maa-
ilma mastaabis edetabelitippudes seisvad draamaklassikud William Shakespeare
(37 lavastust), Anton TSehhov (27) ja Henrik Ibsen (24).

Shakespeare’i puhul tuleb kohe tépsustavalt lisada, et mondagi nimetust saab
tema autorlusega siduda tugevate reservatsioonidega, olgu tegu siis mone teise
autori loodud (enamasti raamjutustuse votet kasutades) kompilatsiooniga
(,,Williamile”, ,,Shakespeare’i kogutud teosed) voi on tulemus nii pohjalikult
muutnud, et nn esmaautoriks tuleks arvata juba keegi teine (,,Hot”, ,,Julia”, kahel
korral toodi lavale Friedrich Karl Waechteri lastele moeldud ,,Hamleti” to6tlus
pealkirjade all ,,Prints Hamlet” ning ,,Amleth”). Kdige enam lavastamist leidnud
Shakespeare’i teos ja ka iildarvestuses kdige arvukamalt lavatdlgendusi saanud
vilisdramaturgia teos konealusel ajavahemikul oli ,,Hamlet”, mis kogus lausa
kaheksa erinevat lavatolgendust — kaasa arvates kdik todtlused ja modifikat-
sioonid. Seitsmel korral palvisid lavastajate huvi ,,Othello” (neist kaks ooperi-
lavastusena), kuuel ,,Suved6 unendgu” (neist iiks balletiversioonina), neljal korral
on laval ,,Romeo ja Julia” (neist vaid liks sdnalavastusena, kolm balletina). Kolmel
korral jouavad lavale ,,Macbeth” (neist iiks ooperina), ,,Kuningas Lear” ja ,,Torksa
taltsustus”, kahel korral ,,Torm”, ,, Kaheteistkiimnes 66”, ,,Nagu teile meeldib”,
,.Eksituste komdddia”, ,,Kuningas Richard Kolmas”. Uhel korral leiavad tee
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lavale ,,Veneetsia kaupmees” ja ,,Palju kéra ei millestki”. Esimest korda lavas-
tatakse Eestis ,,Cymbeline” (Vat-teater, lav Rein Agur,1998), ,,Henry V” (Vat-
teater, lav Rein Agur, 2000) ja ,,Talvemuinasjutt” (Endla, lav Tiit Ojasoo, 2000).

Shakespeare on seega sel perioodil kindlalt Eesti teatri esindusklassik, kelle
teoste poole vahemalt suuremad teatrid (Eesti Draamateater, Vanemuine) paari-
kolme aasta moodudes taas podrduvad. Ent nende korval katsetavad suure inglase
loominguga ka véiketrupid (,,Hamlet” Theatrumis, ,,Hot” Von Krahli teatris,
,»Cymbeline” ja ,,Henry V”’ VAT-is) ning teatritudengid. Shakespeare’i teostel on
koht suveteatris ja neist tehakse adaptatsioone noorematele vaatajatele. Shake-
speare’i olulisematest teostest jddvad sel perioodil lavale jdoudmata vaid ,,Antonius
ja Kleopatra”, ,,Coriolanus” ja ,,Windsori 1dbusad naised” (viimasest valmib kiill
ooperilavastus), aga ka pea koik ajalookroonikad.

TSehhovi viie tuntuima néidendi arvestuses on iihiselt liidripositsioonil ,,Kirsi-
aed” ja ,,Kajakas” (viie lavastusega). Neile jargnevad ,,Kolm &de” nelja ning
»lvanov” ja ,,Onu Vanja” kahe lavastusega. (Vahemirkusena: TSehhovi loomingut
valitakse sel perioodil dige sageli teatritudengite avalike t66de aineseks). Lisaks
toodi TSehhovi loomingust lavale novelle (,,Daam koerakesega”, ,,Duell”),
kompositsioone lithindidenditest ja jutustustest (,,Vdikesed komdoddiad”, ,,Miks
mitte abielluda”, ,,Kohtumised juunis”, ,,Kolm klaasikest kirsiviina”) ning tema
esikndidendil ,,Ilma isata” pohineva filmistsenaariumi lavavariant ,,Pianoola ehk
mehaaniline klaver”. Ning vihemalt iihe uustdlgenduse puhul (Per Olof Enquisti
,,ISehhovi kolm &de” — rootsi dramaturgi fantaasia TSehhovi tegelastega mitu-
kiimmend aastat hiljem) jaib autorluse piir (kas lugeda seda toGtluseks voi origi-
naalndidendiks?) lisna hajusaks.

Ibsen eristub eelnenud kahest klassikust asjaoluga, et suure norra dramaatiku
teoste puhul ei kasutata eriti pohimottelisi tekstikompilatsioone ega timberkirjutusi.
Ainus erand on Mati Undi iimberpddratud sugudega (originaali naistegelastest on
saanud mehed ja vastupidi), ent siiski suuremas osas originaalitruu ,,Nora ehk
Nukumaja” to6tlus ,,Norbert”. ,Nukumaja” ongi (koos Undi todtlusega neli
lavastust) selle perioodi méngituim Ibseni draama. Sellele jargnevad ,,Kummi-
tused” kolme ning ,,John Gabriel Borkman”, ,Naine merelt”, ,,Ehitusmeister
Solness” ja ,,Metspart” kahe lavastusega. ,,Peer Gynti” kahele draamalavastusele
lisandub samal teosel pdhinev tantsulavastus. Uhel korral leiavad tee lavale
,,Viike Eyolf”, , Kui me surnud drkame”, ,,Hedda Gabler”, ,,Rosmersholm” ja
,Rahvavaenlane” — seega koik suure norraka tuntumad teatritekstid.

Esikolmikule jargnevad lavastuste arvult Moliére 17, Neil Simon 16, Jean
Anouilh 13, August Strindberg 12, Stawomir Mrozek 12, Arthur Miller, Oscar
Wilde ja Ray Cooney kiimne, Samuel Beckett, Nikolai Gogol, Bernard Shaw,
Aleksandr Ostrovski ja Harold Pinter iiheksa, Tennessee Williams ja Tom
Stoppard kaheksa, Bertold Brecht, Jevgeni Svarts, Eric Emmanuel Schmitt ja
Alan Ayckbourne seitsme ning Edward Albee kuue lavastusega. Selle nimekirja
juures peaks taas viitama kaéridele eesti- ja venekeelse teatri eclistustes. Naiteks
kunagi ka eestikeelses teatris populaarne prantsuse dramaturg Jean Anouilh
esineb sel perioodil peaasjalikult vaid Vene Teatri afisSidel. Mdistetavalt kuulub
ka suur osa vene klassikute interpretatsioone Vene Teatri kontosse: eelnevast
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nimestikust kuuluvad siia niiteks Gogol ja Ostrovski, kelle poole eestikeelne
teater on pdordunud harva. Vene klassikute pikemast tdlgendustraditsioonist
Eesti teatris saame rddkida ikkagi ainult TSehhovi puhul. Ka on TSehhov pea
ainus vene kirjanik, kelle lavastused kohtavad Eestis mérgatavat publikuhuvi ka
1990ndatel, mil veel mélus piisiva eelmise riigikorra ajal pealesurutuna tajutud
vene kultuur (resp. vene keel) oli tekitanud mdistetava tdrke igasuguse ,,vene
vargi” suhtes. Ent loomulikult on TSehhovi populaarsus pohjendatav ka dige
mitme dnnestunud lavatdlgendusega (Elmo Niiganeni, Kaarin Raidi, Priit Pedajase,
Kalju Komissarovi lavastused). Teatriajalooliselt méngis teadlikuma vaataja
jaoks kindlasti soodsalt kaasa ka Eesti teatri eelnev TSehhovi-kogemus. Selle
alguspunktis on Maria Knebeli ja Adolf Sapiro 1970ndatel Eestis tehtud T$ehhovi-
lavastused (,,Ivanov”, 1971, lav Knebel; ,,Kirsieaed”, 1971, lav gapiro; ,,Kolm
ode”, 1973, lav gapiro), mis mitte ainult ei uuendanud iihe kirjaniku loomingu
tolgendustraditsiooni, vaid virskendasid-laiendasid psiihholoogilise mingulaadi
sisemist amplituudi, eriti néitlejatehnika arsenali puutuvaid voimalusi. Kdnealuse
protsessi arengulugu on kirjasdnas fikseerinud mitmed toonased teatriteadlased,
koige tulemusrikkamalt Lea Tormis ja Reet Neimar, neist viimane ongi mitmel
pool piitidnud Eesti teatri TSehhovi-kogemuse moju ka ildistavalt kokku votta.
»TLuleb vilja, et TSehhov on iiks vdheseid kirjanikke, kelle autorikonteksti /---/
pisut piiritletumalt, aistitavalt tajume. /---/ Akki sellepirast, et seda oli algul nii
raske tabada — mitte ainult ajalooliselt, ta ndidendite esimestes lavastustes kodu-
maal, vaid kdikjal maailmas. Ka Eestis algas 6ige TSehhovi, ka publiku TSehhovi-
eelistus ja TSehhovi mdistmine ju alles Sapiro ja Knebeli lavastustest, ehkki need
polnud kaugeltki esimesed katsed.” (Neimar 1995: 47)

Muidugi peegeldub repertuaaripildis selgelt ka kogu iihiskonda mdjutanud
hiipe infoajastusse, avardunud ligipads uutele elektroonilistele raamatukogudele,
andmebaasidele, infokeskustele vmt, rddkimata juba korduvalt jutuks olnud
tsensuuritokete kadumisest ja lahedamatest voimalustest luua vilisteatrite ja -
autoritega otsekontakte. Alahinnata ei saa ka iildist voorkeeleoskuse (peamiselt
inglise keel) paranemist. Mistap on loomulik, et autorite esinemise diinaamikas
voib tdheldada kunagiste menuautorite taandumist ja uute nimede aktiivset
juurdevoolu. Néiteks aastaid draamaklassika keskme moodustanud Henrik Ibsen
ja Bertolt Brecht nihkuvad uuel sajandil {isna marginaalsesse positsiooni.

Lisagem iildpildi mottes siia veel kiimme maailmakirjanduse klassikut, kes sel
ajavahemikul on esindatud vaid {ihe teosega: Leonid Andrejev, Romain Rolland,
Gerhard Hauptmann, Franz Wedekind, Stefan Zweig, Pierre Corneille, Milan
Kundera, Lope de Vega, Jean Paul Sartre ja Nikolai Erdman.

Kui liikuda autorinimedest korraks ka konkreetsete nimetuste juurde, voiks
markida, et lisaks vanemale klassikale hakkab Eesti teatris vélja kujunema nn
uusklassika rubriik: aja jooksul on tekkinud iihe vdi teise autori mone teose nn
kriitiline kogum lavastusi, mille puhul saaks radkida kohalikust tdlgendustradit-
sioonist. 1988. aastal, kommenteerides Teater. Muusika. Kinos ilmunud Riina ja
German Schuttingu iilevaadet Eugene O’Neilli draamaloomingust Eesti teatris
(,,Voorapérasust liletada piitides”, nr 11), kiisib Lea Tormis: ,,Miks on téna-
pdevalgi nii vdhe tipptasandi tSlkeautoreid (aga eesti autoreid?), kelle puhul
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soandaks mingist teatripoolsest jarjepidevusest, teadlikust valikuhuvist radkida?”’
(Tormis 1988: 74) Kui sirvida siia juurde 1980ndate Teater. Muusika. Kino teatri-
ankeete, teatrikriitikute vastuseid eelmist hooaega puudutavatele kiisimustele,
ndhtub, et mitmed kriitikud nimetasid terveid nimekirju vélisautoritest ja teostest,
kes/mis nende meelest véariksid Eestis lavalejoudmist (Corneille, Racine, Claudel,
Giraudoux, GontSarov jt). Jargnevatel aastatel sellest siiski loobutakse ja piirdu-
takse lildsonalise muretsemisega angloameerika autorite liigse domineerimise iile,
klassikavaestel aastatel igatsetakse taga klassikat, iildine mure on ka meelelahutus-
repertuaari liigjduline pealetung. Vist ainus kriitikute soov, mis téielikult tdide
viiakse, on 1989. aasta ,, Teatriankeedis” ilmunud Rein Heinsalu visioon: ,,Oleks
loomulik ndha rohkem l44ne ndidendeid: kuulub ju Eesti juurtelt ikkagi Euroopa
ning mitte slaavi kultuuri. /---/ Vene neorealismi (,,uue laine”) innukas import oli
kohati tiilgastav.” (Teatriankeet 1989: 58) Juba mdned aastad hiljem aga kahet-
setakse kriitikute leeris vene dramaturgia kadumist ja kurdetakse lddne (vihe-
véirtusliku) niitekirjanduse domineerimist. Ulo Tonts: ,,Jirsult on vihenenud
kaasaegse vene ndidendi osa ning kasvanud meist 1d4ne pool vihenoudliku vaataja
jaoks kirjutatud naljamingude lavastamine. Uhed tujust dra inimesed piiiiavad
vooraste naljadega 10bustada teisi tujust dra inimesi.” (Teatriankeet 1991:81) Need
kaks suhteliselt diametraalselt vastakat arvamust tdendavad repertuaaripildi kiiret
teisenemist, mis véljendub ka selles, mida kriitika toob esile probleemina. Kui
Noukogude perioodi viimastel aastatel tajutakse pealesurutuna (puhuti vihe-
vaartusliku) ndukogude dramaturgia suurt osakaalu, siis 1990. aastate algul paneb
teatrivaatlejaid muretsema publikukriisi leevenduseks moeldud lihtsakoelise
meelelahutuse pealetung. Samas on molema arvamuse alltekst tegelikult tihte-
langev: alamdddulise vilisdramaturgia domineerimine repertuaaripildis voib
pikemas perspektiivis tuua kaasa vaataja eemaldumise teatrist.

Tuleb tunnistada, et Tormise soovitud teatripoolset jarjepidevust iihe voi teise
autori lavaletoomisel on ka jargnevate kiimnendite jooksul iisna raske hoomata.
Ehk vaid Shakespeare’i osas v0ib suuremate teatrite puhul tajuda, et mone aja
moodudes tuntakse kohustust klassikute klassikut oma méangukavasse votta. Muud
valikud tundukse olevat ajendatud ikkagi lavastajate soovidest. Juhtumeid, kus
moni eesti lavastaja podrduks mitmeid kordi tihe ja sama vilisautori poole, on
nimetada lisna vihe (liksikud erandid: Lembit Peterson — Moliére, Priit Pedajas —
Brian Friel).

Samas v0ib vaadeldaval perioodil nimetada mitut 20. sajandi tolkendidendit,
mille taaslavastusi on ilmselgelt motiveerinud publiku milus erksalt piisinud
mélestus Eesti esmalavastusest — peab kiill kohe tunnistama, et esmatulemisega
vordset furoori iikski uuslavastus ei tekita. Neist Becketti ,,Godot’d oodates™ kogus
konealusel perioodil koguni kolm lavatdlgendust, aga uuesti lavastatakse ka
nditeks Milleri ,,Salemi noiad” ja ,,Proovireisija surm” (kusjuures molemad kahe
uuslavastusena), Wilderi ,,Meie linnake”, Delaney ,,Mee maik”, Coburni ,,DzZinni-
méng” (viimane koguni kolme uusversioonina), Wassermanni ,,Lendas iile
kéopesa”, Higginsi ,,Harold ja Maude”. Eelmainitud Eesti teatri kunagiste
stindmuslavastuste rida hinnates v3ib 6elda, et iildjuhul pShines lavastuse suur
populaarsus mdnel eriti eredalt publiku méllu s66binud niitlejatdol: 1970. aasta
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»Proovireisija surma” maéletatakse eeskédtt Heino Mandri Willy Lomani,
1978. aasta ,,Haroldit ja Maude’i” pohiliselt Velda Otsuse sirava naispeaosa tottu,
1983. aasta ,,Dzinniméngu” stindmuslikkuse taga oli Lisl Lindau ja Kaljo Kiisa
haarav partnerlus, 1985. aasta ,,Lendas iile kdopesa” tekitas aga elevust nii Tonu
Kargi mingitud McMurphy kui ka joulise iihiskonnakriitika ja mitmete tabu-
teemade avamise tottu. 1976. aasta ,,Godot’d oodates” (lav Lembit Peterson) jallegi
mojus vOrdselt avastuslikult nii subtiilsete nditlejatodde, sugestiivse rezii ja
atmosfaéri kui ka téiesti teistlaadi esteetikat esindava absurdidramaturgia oota-
matusega. Huvipakkuv on vordluseks mainida, et omamaisel dramaturgial pohi-
nevad legendlavastused on, vastupidi, pigem kammitsenud eesti lavastajaid neid
uuesti lavale tooma: niiteks mitmeid teatriuuendusse kuuluvate lavastuste teksti-
dena kasutatud teoseid pole hiljem lavale toodud. Rein Saluri ndidend ,,Kiilalised”
Kaarin Raidi samanimelise lavastuse (1974) alusena pole hiljem lavaletoomist
leidnud, ka August Kitzbergi ,,Kauka jumal”, enne Jaan Toominga etapilist
lavastust (1977) Eesti lavade krestomaatiline klassika, kaob repertuaarist ligi
30 aastaks, uus lavatdlgendus ilmub alles aastal 2006 Andres Noormetsa reziis.

Et lavastajate (resp. teatrite) repertuaarivalikut vdis mojutada kunagise dnnes-
tunud lavastuse kumu, kinnitab ka tdik, et pea koigi Voldemar Panso kunagiste
hiilgelavastuste aluseks olnud tekstid jouavad sel ajavahemikul uuesti lavale:
De Filippo ,,Filumena Marturano”, Ibseni ,,Metspart” ja ,,Ehitusmeister Solness”,
Shaw’ ,,Stidamete murdumise maja”, Kilty ,,Armas luiskaja”, Pakkala ,,Parve-
poisid”, Shafferi ,,Must komooddia”, Bahri ,,Mees, naine ja kontsert”, Brechti
»Harra Punttila ja tema sulane Matti”. Omaette fenomen klassika igikestvusest
on Hella Wuolijoki Niskamie-saaga jatkuv lavalpiisimine (samal ajal on Wuolijoki
iilejddnud draamalooming jddnud unustusse).

Uuemast vilisklassikast (20. sajandi teine pool) on kdige sagedamini lavas-
tatud materjalid neli eri lavatdlgendust saanud John Murrelli ,,Mélu” (erinevate
pealkirjade all), kolmel korral lavastati Leonard Gershe’i nididendit ,,Liblikad on
vabad”, Lee Coburni ,,DZinniméngu” ning Peter Shafferi ,,Musta komdodiat”.

Eesti teatri dramaturgia koondpilt aastatel 1986—2006 on oma autorite, stiilide
janimetuste hulga juures sedavord kaleidoskoopiline, et iildistusi teha on peaaegu
ilmvSimatu. Voib vaid korrata juba eeloeldut: vorreldes eelmise perioodiga muu-
tuvad oluliselt nii dramaturgilise teksti (resp. ndidendi) mdiste kui ka staatus.
Néidend kui kindlatele reeglitele alluv (karakteritele ja konfliktile ehituv narra-
tiivne dialoogivormis teos, mis on aluseks n arvule teatritdlgendustele) kirjandus-
zanr kaotab oma elujou nii repertuaaripildi dominandi kui seda determineeriva
iiksusena. Tajutav on ka, et praktikuid (nii lavastajaid kui ka néitlejaid) kéivitavad
pigem (vdahemalt esmapilgul) mittelavalised, ebakonventsionaalsed teatritekstid.
Samas leidub repertuaaripildis piisavalt turvalisi valikuid ja korduvalt publiku-
proovi edukalt 1abinud nimetusi.

Suuresti keerleb Eesti teater neil aastatel oma koduses ringis (omadraama on
prioriteetses positsioonis), mida laiendatakse {ihelt poolt l1dhinaabrite kultuuri-
kogemusega ning teiselt poolt globaliseeruva maailma probleeme peegeldava,
iildinimlikele véaartustele osutava, aga ka meelt lahutava maailmakirjanduse kaudu,
mille dominant kuni 1980ndate 16puni oli idas ning 1990ndatest alates 14énes.
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6. Eesti teatrite repertuaari dramaturgiliste
materjalide kronoloogiline vaatlus

Uhe parameetrina voib vaadelda mainitud perioodi lavastuste dramaturgilisi
materjale kronoloogilises jarjekorras, st uurida lavastamiseks voetud tekste nende
kirjutamisaja alusel, toomaks vilja, kuidas suhestus selle perioodi Eesti teater
maailmakirjanduse eri etappide ja arengutega. Alljargnevalt on vaadeldud
peamiselt tdlkekirjandust, ent kuivdrd eesti kirjandust pole pohjust maailma-
kirjanduse iildisest kaanonist eraldada, on puhuti siinkroonselt vaadeldud ka
algupérandite lavalejoudmist. Nagu algupérandeid analiiiisivas peatiikis mainitud,
kuulus sel perioodil 1dviosa lavastamiseks voetud eestikeelseid tekste niitidis-
draama valdkonda, seega joudsid uuemad tekstid lavale peaaegu siinkroonselt
kirjutamisajaga.

Eeldamisi vGiks lavastuste asetamine maailma kirjandusloo mottelisele aja-
teljele anda aimu teatripraktikuid enim paelunud epohhidest ning iiksikutest
autoritest, samuti aitab see paremini selitada ajastu esteetilisi sdolmpunkte ning
joujooni, mis peegelduvad ka repertuaaripoliitikas (nditeks mitme lavastaja
tiheaegne huvi antiigi, baroki, siimbolismi jne vastu). Reaalsest teatripildist viga
konekaid niiteid tuua on siiski raske, erandiks ehk Lembit Peterson ja tema
juhitav Theatrum, mille repertuaar pdhineb liksnes véartkirjandusel ning huvi-
kese koondub selgelt klassikalistele tekstidele, veel kitsamalt vottes paiknevad
fookuses prantsuse klassikud (Moliére, Maeterlinck, Anouilh jt). Teistest rafi-
neerituma maitsega eristub ka Tallinna Linnateater, mille repertuaaris samuti
domineerib kas siis vanem v0i uuem end juba tdestanud klassikaline draama-
kirjandus. Ajastu silmatorkav tendents on, et vanema ja vihem tuntud klassika
lavaletoomisel ilmutavad teatrid tipris konservatiivset joont ja tildtuntud kooli-
klassikute ringist eriti sageli vilja ei astu. Nditeks peaaegu kogu Shakespeare’i-
eelne maailmakirjandus jouab lavale kas teatritudengite vdi siis marginaalsemate
teatritruppide esituses, mis loomuldasa tihendab ka tagasihoidlikku méngu-
kordade arvu ja nihkumist teatrivilja darealadele.

Ulejidnud teatrite repertuaar on tekstide kronoloogilises kontekstis iipris kirju
ja kaootiline. Klassika valimisel v0ib (eriti suuremate teatrite puhul) sageli
teataval médral tajuda kohustuse rutiini (mille peale sageli teritab hambaid ka
teatrikriitika), kus klassikateos tundub olevat kavva voetud suuresti formaalsetel
pOhjustel, (hooaja) repertuaaripildile vélise védrikuse lisamise huvides.
1990ndatest leiaks mitmeid tsentraalteatrites vilja tulnud Shakespeare’i, Strind-
bergi ja Ibseni lavastusi, mille jélg teatriloos on enam kui napp: kiimmekond
mangukorda, vidike publikuhuvi, moni iiksik arvustus. (Niiteks Strindbergi
,Pelikan”, lav Toomas Kreen, Rakvere teater, 1992, kolm méingukorda ja 117
vaatajat; Ibseni ,,Nukumaja ehk Norbert”, lav Mati Unt, Eesti Draamateater / U3 /
Estonian Stage Productions, 1995, 13 mingukorda, 1098 vaatajat; Ibseni
,»Kummitused”, lav Kaarin Raid, Rakvere teater, 1997, seitse méangukorda ja
1500 vaatajat.)
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Repertuaaripildi suhtelist alalhoidlikkust kinnitagu tdik, et oma kirjutamisaja
jéargi ankurduvad lavastajate valitud tekstid valdavalt ldinud sajandisse, neist
rohkem on valgusvihus 19. ja 20. sajandi vahetuse (TSehhov, Ibsen, Strindberg),
aga teisalt ka 1960.—1980. aastate maailmadramaturgia. 19. sajandi esimene pool
ja sealt varasem aeg on kaetud iipris hajusalt, erandiks mdned klassika kullafondi
kuuluvad autorid (Moliére, Shakespeare). Tédpsema statistika tegemist sajandite
16ikes problematiseerib teoste mitte alati fikseeritav genealoogia, niiteks jouab
suur osa antiikmiiiitidest meieni uusaegsemate too6tluste kaudu. Ka kirjandus-
vooludesse jagamine pole igal juhul otstarbekas, sest mitmete autorite (Ibsen,
Strindberg, O'Neill) looming paikneb mitmete voolude ristumiskohas (stimbo-
lism, naturalism, realism). Usna veider oleks ka kahel erineval sajandil tegut-
senud kirjaniku — Shakespeare, Strindberg, TSehhov — loomingu poolitamine
mitme sajandi vahel. Samuti pole kirjandusteose tegelik valmimine alati tépselt
dateeritav, nditeks on ilmselge, et uue sajandi algul lavale joudvad tekstid on
tegelikult kirja pandud veel eelmisel sajandil.

21. sajandil hakkab loomulikult lavale jdudma ka nullindatel valminud tekste,
kuigi esialgu puudutab see rohkem eesti dramaturgiat. VG&ib vilja tuua
maailmakirjanduse ajaloo pikki perioode ja olulisi stiilivoole (néit rooma kirjan-
dus, inglise romantism, muinasgermaani kirjandus) ja kaalukaid autoreid (Jean
Racine, Christopher Marlowe'?, Honoré de Balzac) millest/kellest pole kahe-
kiimne iihe aasta jooksul Eesti teatris pea ainustki mérki, samuti jaddb enam kui
napiks mone vanema kirjanduspirandiga seotud lavalise zanri (heroiline vérss-
draama) esindatus. Teatrite avalikustatud hooajaplaanidest selgub, et mondagi
eelnevalt nimetatust kajastus teatrite plaanides, kuid ei saanud teoks. Néiteks
kuulutab Vanemuine oma 1991/1992 hooajaplaanis (Hein 1991) vilja ka Jean
Racine’i ,,Phaidra”, mis olnuks esimene klassitsistliku tragdodia lavastus Eestis,
kuid see plaan paraku ei teostu.

Eeldamisi méngib siin kaasa teatripraktikute vdheldane maailmakirjanduse
tundmine ja kvaliteetsete eestikeelsete tolgete vahesus, kiillap ka teatrite turun-
duslik kaalutlus laiemale vaatajateringile tundmatu autori ja olustikuga teose
pakkumisel.

Kriitikutele on maailmakirjanduse ,,valged laigud” ja iihekiilgne klassika-
lavastuste palett siiski aastaid muret valmistanud. Jaak Rdhesoo mainib niiteks
Eesti teatri 1970.—1980. aastaid silmas pidades: ,,Oli kadumas iildse vérss-
ndidendi traditsioon, selle omalaadsete tinglikkuste taju ja elementaarne vérsi-
lugemise oskus. Klassika moiste oli kitsenenud ainuiiksi viimasele sajale aastale,
Ibsenist lahtunud teatrile. Ja seda kummalisel kombel arengujargus, kus eesti
teater oli muutunud mitmeti tinglikumaks ja metafoorsemaks, mis vdinuks hoopis
soodustada vanemale klassikale ldhenemist.” (Rdhesoo 1995: 196) Mingil hetkel
kriitika siiski — nagu juba varem mainitud — loobub oma ,,soovinimekirjade”
avaldamisest, mdistes, et lavastajad teevad oma valikuid muudel alustel.

12" Jaanus Rohumaa/ Triin Sinissaare niidendi ,,Genoom” tekstis on kasutatud fragmente

Christopher Marlow’ tragoddiast ,,Doktor Faustus”, mis esietendus Tallinna Linnateatris
2006. aastal, lav Jaanus Rohumaa.
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Uuema aja enamat avatust maailmas toimuvale illustreerib kindlasti vérskete
tolketekstide kiirem lavalejoudmine (varasema 10-20 aasta pikkuse ooteaja
asemel), monel juhul jouab Londonis maailmaesietendunud menuk Eesti lavale
vaid aastapdevad hiljem. Uue maailmadramaturgia Eestisse joudmisel on selged
regionaalsed ning turunduslikud prioriteedid: esimeses jirjekorras tutvustatakse
Eesti vaatajale Broadway ja West Endi hittniidendeid (Alan Bennetti ,,Ouedaam”,
Edward Albee’ ,,Kits”, David Auburni ,,Tdestus”), natuke ka soome ja saksa uut
nditekirjandust, tagaplaanile nihkub aga vene uuem dramaturgia.

Ajastu tendentse kujundavad uued tekstiloomestrateegiad, mis olemasolevaid
(ka krestomaatilisi) tekste aktiivselt tootlevad-muudavad, kipuvad ajuti autorluse
mdistet higustama (kust jookseb dramaturgilise to6tluse ja olemasolevast tekstist
vaid kaudseid mdjutusi saanud originaalndidendi piir?). Moistagi problemati-
seerib see lihe vdi teise lavastuse autorluse ning sedakaudu ka regionaalse ja
ajastulise méadramise. Olgu voi nditeks toodud wvalik sel perioodil valminud
Shakespeare’i-to6tlusi, kus originaali pohjale on loodud tédiesti uus ja iseseisev
tervik: ,,Julia”, ,,Hot”, ,,Hamletid” (autorid-lavastajad vastavalt Tiit Ojasoo ja
Ene-Liis Semper, Mati Unt, Sasha Pepeljajev).

Traditsiooniliselt on Eesti teatris {isna tagasihoidlikult esindatud antiik-
draama. Vaatlusalusel perioodil esindavad antiikdraamat originaalkujul vaid
Sophoklese ,,Kuningas Oidipus”, Euripidese ,,Bakhandid” ning Aristophanese
»Lysistrate” (viimane kahes lavastuses). Tinglikumalt véime siia rubriiki lisada
moned antiikmiiiitide uusaegsemad todtlused (Jean Anouilh’ ,,Antigone”, Heiner
Miilleri ,,Philoktetes”, Friedrich Diirrenmatti ,,Herakles ja Augeiase tallid”).
Sellesse suunda on oma panuse andnud eesti autorid, nditeks Mati Undi (tege-
likult pigem suverédénse originaalteosena voetav) ,,Vend Antigone, ema Oidipus”,
antiikteemaga tegelevad omamaistest autoritest ka Talvo Pabut (,,Oidipuse
kompleks”, ,,Sisyphos”) ning Jaan Vdoramaa (,,Aisopos”).

Palju rikkalikum pole seis keskaja kirjanduse lavaseadete osas ning seegi
vihene on seotud peamiselt vaid iihe lavastaja, Lembit Petersoniga, kes erinevate
tudengitruppidega (lavakunstikateedri, Eesti Humanitaarinstituudi ja Viljandi
Kultuurikolledzi {iilidpilased) on votnud tolgendada meile ajaliselt sedavord
kaugeid materjale nagu 13. sajandi algusest périt anoniilimse prantsuse autori
chantefable (1aulu ja proosateksti tthendav 13. sajandi alguse lavazanr) ,,Aucassin
ja Nicolette”, 13. sajandi keskpaika esindav anoniitimne poolliturgiline draama
»2Aadamaméing” voi juba 15. sajandist meieni sdilinud teos ,,Farss isand Pathe-
linist”. Tinglikumalt esindab seda ajafraktsiooni ka Skandinaavia miitoloogia
tahtteos, arvatavalt 14.-17. sajandil loodud islandi skaldikunsti késiraamat
,,Noorem Edda”.

Tunduvalt rikkalikum on renessansi epohhist parinev tekstikogum, olgugi et
seda esindab peamiselt {iksainus autor, kdnealuse perioodi méngituim klassik
William Shakespeare (18 ndidendit, 51 lavastust, lisaks kaks tema teoste kompi-
latsiooni, ,,Williamile” ning ,,Shakespeare’i kogutud teosed”). Kahel korral on
tegijaid inspireerinud Boccaccio ,,Dekameron”. Korra jouab meie publiku ette
autentne, 16. sajandist périt commedia dell’arte kanooniline tekst ,,Armunud
vanamehed”. Tinglikumalt kuuluvad siia Miguel de Cervantese ,,Don Quijote’i”
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mitmed eri zanrites lavatdotlused (Mitch Leigh’® muusikal, Julius Massenet’
ooper, Ludwig Minkuse ballett, Mihhail Bulgakovi ja Aleksandr Volodini
draamaversioonid) — koik neist (peale balletiversiooni) jouavad publiku ette
aastatel 1994—-1995, liitudes selle perioodi Eesti teatri iihe leitmotiiviga, praktilis-
merkantiilsele maailmavaatele vastanduva romantilise kangelase otsinguga.

Barokkdraama rubriigist on vélja tuua vaid Pedro Calderén de la Barca
teosed ,,Elu on unenédgu” ja ,,Armuviirastus” ning Lope de Vega ,,Tantsudpetaja”,
samuti Tirso de Molina paar tekstikatket tudengilavastuses ,,Karlose ema dde”.
Tosi, Ugala mingukavast leiame veel Tirso de Molina nime all esietendunud
ndidendi ,,Kadunud sormus”, kuid moneski vastukajas (vt nditeks Epner, L. 2012:
122) 6eldakse vilja, et tegu on miistifikatsiooniga — sama kinnitab ka Eesti Teatri
Agentuuri elektrooniline nédidendite andmebaas, kus nimetatud ndidendi auto-
ritena on kirjas hoopis Riina ja German Schutting, seega liigitub see teos hoopis
kodumaiseks algupéarandiks.

Klassitsistliku tragéddia ainus esindaja on Pierre Corneille’ ,,Illusioon”, taas
Mati Undi poolt tugevasti toddelduna (pealkirja all ,,Néitleja niitab ja vaataja
vaatab”). Klassitsistliku komoddia ni$§ on pisut kopsakam, kuna seda tdidab
maailmaklassik Moliére’i looming. Viimase 17 lavastust hdlmavad peaaegu kogu
komddiograafi draamapérandi, menukaim neist on ,,Tartuffe” (neli lavastust).
Jooksvas repertuaaripildis siiski see autor vdga dominantne pole, sest mitmel
puhul on tegu suvelavastuse voi tudengitodga, mis tdhendab piiratumat mangu-
kordade arvu.

Valgustusajastu rubriik on seevastu rikkalikum. Valgustusajastu téhtautorilt
Johann Wolfgang Goethelt jduavad lavale koguni kuus lavatdlgendust ,,Faustist”
(neist kaks ooperitena) ja esimest korda ka tunduvalt vdhem tuntud ,,Clavigo”.
Friedrich Schilleri loomingulisest pérandist on lavastajaid inspireerinud ,,Don
Carlos”, ,,Maria Stuart” ning ,,Salakavalus ja armastus” (viimane kahes lavas-
tuses). Viahem tuntud klassikutest toodi korra lavale ka Marivaux’ loomingut
(,,Puudutused ja tihteliitmised”). Teise prantsuse klassiku Beaumarchais’ komoo-
diad on olnud meie lavadel iilisageli ooperitena, ,,Figaro pulm” (taas tudengi-
lavastusena) jouab korra ka draamalavale. Pérast pikemat vaheaega on eesti
publiku ees Taani rahvusliku teatri rajaja Ludvig Holbergi ,,Méiekiila Jeppe”,
samalt autorilt on lavastatud ka tunduvalt vihem tuntud ,,Erasmus Montanusest”.
Commedia dell’arte hilisema tootleja Carlo Gozzi ,,Armastus kolme apelsini
vastu” erakordse menu saavutanud lavastus ei drgita siiski lavastajate suuremat
huvi sama kirjaniku ega ajajargu teiste teoste vastu, kiill aga leiab paaril-kolmel
korral tee lavale Gozzi kaasaegse Goldoni draamalooming (,,Kahe isanda teener”,
»Naljakas juhtum”, , Trahter ,,Mirandolina”). 18. sajandi maailmakirjandusest
vadrivad esiletoomist veel paar esimest korda Eesti lavale joudnud klassikalise
romaani (De Laclos’ ,,Ohtlikud suhted”, Henry Fieldingu ,,Tom Jones™) lava-
versiooni.

Romantismi ajajirk on juba arvukamalt esindatud, mis osalt on seotud
1990ndate keskel esile kerkiva romantilise kangelase teemaga. Valdavalt esin-
davad need teosed iihe kultuuriruumi, prantsuse romantikute loodud kirjandust.
Esimesena tuleks nimetada prantsuse esiromantikut Victor Hugod, kes joudis
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Eesti lavale nii oma suurromaaniga ,,Jumalaema kirik Pariisis” (lisaks selle
balletiversioon ,,Esmeralda”) kui ka draamadega ,,Hernani” ja ,,Angelo, Padua
tiirann”. Peamiselt iihe muinasjutu, ,,Péhklipureja” lavatdlgendustega (kolm Pjotr
Tsaikovski samanimelise balleti lavastust, kaks sdnalavastust) on esindatud Ernst
Theodor Amadeus Hoffmann, samuti on leidnud tee lavale tema romaani
»Kuradieliksiir” isikupdrane nigemus Madis Koivult.

Stindmusteks kujunevad kaks Alexandre Dumas’ vanema musketéride romaani
pohjal valminud suvelavastust (,,Kolm musketiri”, ,,Kakskiimmend aastat hiljem”),
ent lavale tuuakse ka sama autori seiklusromaani , Krahv Monte Cristo” dramati-
seering ning kangelasdraama ,,Kean” (Jean-Paul Sartre’i to6tluses, kaks lavas-
tust). Kammerlikuma suvelavastusena dratab huvi Prosper Mérimée jutustuse
»Carmen” lavatolgendus (mitme sama jutustuse alusel valminud ooperilavastuse
korval). Uus autor Eesti teatris on prantsuse romantik Alfred de Musset (,,Armas-
tusega ei vallatleta”, kaks lavastust; ,,Marianne’i kapriisid”). Saksa romantismi
esindab Franz Grillparzeri ,,Esiema needus”. Vene romantismiklassikute tagasi-
hoidlikumast panusest on nimetada vaid Lermontovi ,,Maskeraadi” kaht lavastust
ning mitmeid Puskini ,,Véikeste tragdodiate” tsiiklisse kuuluvate vdikevormide
lavastusi, pildil figureerib ka Ivan Turgenev (,,Kuu aega maal”, ,,Provintslanna”,
,»Isad ja pojad””). Oma loominguga romantismi ja realismi piirile asetuva Nikolai
Gogoli komoddiad kinnitavad jatkuvat aktuaalsust (,,Naisevotmise” kolm
lavastust, ,,Revidendi” neli lavastust). Romantistlikku luulet esindab ainsa iiksik-
lasena Robert Burns, kelle loomingust on valminud luule- ja laulukava ,,L.dbusad
kerjused”.

Kirjanduslooliselt kuuluvad romantismi alla ka Hans Christian Anderseni ning
vendade Grimmide kunstmuinasjutud. Nende tuntud teoste lavatdlgendused
hdlmavad soliidse osa lasteteatri produktsioonidest. Samuti paigutuvad siia nii
soome kui ka eesti kunsteeposed ,,Kalevala” ja ,,Kalevipoeg”, mille alusel valmib
mitu lavastust (,,Lemminkdinen”, ,,Kalevipoeg”, ,,Kalevipoja lood”), kusjuures
»Kalevipoja” alusel on tehtud kolm tantsulavastust (,,Kalevite kange poega”,
.Kalevipoeg”, ,,Exitus”). Uksiti saame siitpeale ajateljele asetada ka omamaise
néitekirjanduse esimesed palad, eeskétt Lydia Koidula draamaloomingu, mida on
ikka ja jdlle lavale toodud, paaril korral ka Koidula kaasaegsete loodud néite-
mangukatsetusi (Jakobsoni ,,Arthur ja Anna”, Jannseni ,,Tuhalabida valitsus™).

19. sajandi keskel alanud iileminekut romantismilt realismile peegeldavatest
autoritest on mdnevorra iillatuslikult Eesti teatraale inspireerinud Georg Biichneri
draamalooming (,,Woyzeck, ,,Giljotiin Dantonile”, ,,Dantoni surm”, ,,Leonce ja
Lena”). Tema kaasaegsetest saame nimetada veel Charles Dickensit (,,Kilk
koldel”, ,,Oliwer Twist”, ,,Nicholas Nickleby elu ja seiklused”) ning Gustave
Flauberti (,,Madame Bovary” balletiversioon). Dumas’ noorema ,,Kameelia-
daam”, mille tuntus pohineb suuresti Verdi ooperil ,,Traviata”, on sel perioodil
Eestis laval nii ooperi (kolm lavastust), balleti kui sGnalavastusena (Andres Noor-
metsa Dumas’” jutustust ning Verdi ooperit siinteesiv ,,La Traviata 66"). Vene
kirjanikest saab nimetada peamiselt Vene Teatris lavastatud Aleksandr Ostrovskit
(,,Kaasavaratu”, ,,Mets”) ning Fjodor Dostojevskit, viimase loomingu alusel
valmib nii suurromaanide dramatiseeringuid (,,Kuritdo ja karistus”, ,,Idioot”) kui
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viiksemaid tekstimontaaze (,,Majasuurune kivi’). Maailmadraama 19. sajandi
16pu uusromantilist tiiba esindab Edmond Rostand (,,Cyrano de Bergerac”,
,Romantikud”). Soome klassiku Aleksis Kivi romaan ,,Seitse venda”, mis on alati
koitnud ka Eesti teatraalide tdhelepanu, kogub sel perioodil neli lavastust (neist
iiks tantsulavastus), taaslavastatakse ka Kivi rahvakomododia ,,Nommekingsepad”.
Soome sama ajajirgu teiste autorite teostest voib iillatavaks leiuks arvata Juhani
Aho kiilaelupildikese ,,Raudtee”. Muudest 19. sajandi 16pu maailmakirjanduse
klassikutest vddarivad mainimist rootslane Selma Lagerl6f ja tema tuntuim romaan
,G0sta Berlingi saaga” (kaks lavastust) ning briti klassik Oscar Wilde, kellelt
joudsid lavale romaani ,,Dorian Gray portree” dramatiseering ning harva niitena
stiilipuhtast salongikomoddiast ,,Ideaalne abikaasa”.

19. ja 20. sajandi vahetuse maailmadraama puhul aga saame ridkida peaaegu
taielikust representatiivsusest. Selgelt esilduvad juhtautorid Henrik Ibsen ja
Anton Tsehhov, foonil figureerivad August Strindberg ja George Bernard Shaw
(viimaselt ,,Stidamete murdumise maja”, ,,Doktori dilemma”, ,,Pygmalion”).
Ibsen, Eestis paljuméngitud autor alates teatri professionaliseerumisest, on sage
autor ka 1990ndatel, kuid muutub uuel aastatuhandel mérgatavalt marginaal-
semaks (vaid kolm lavastust). Analoogne lugu on teise suure pdohjamaalase
August Strindbergi loominguga — siiski leiavad vaatlusalusel perioodil lavasta-
mist pea koik Ibseni ja Strindbergi tuntumad draamad. Seevastu huvi TSehhovi
vastu ei néi raugevat, nditeks 2001. aastal jouab lavale korraga kaks ,,Kajakat” ja
kaks ,,Kirsiaeda”.

Naturalistlikku voolu esindavad repertuaaripildis Strindbergi moningad
draamad (,,Preili Julie”, ,,Isa”) ning iiksainus nimetus saksa klassikult Gerhart
Hauptmannilt (,,Rotid”), instseneeringutena ka paar Emile Zola lavatdlgendust
(,,Thérése Raquin”, ,Daamide onn”). Siimbolistliku draama niidetena tuleb
nimetada Oscar Wilde’i draamat ,,Salome” (kolm lavastust, neist iiks ooperizanris)
ning tema paari kunstmuinasjuttu, kaht Maurice Maeterlincki ndidendit (,,Pelléas
ja Mélisande”, ,,Sinilind”) ja viimaks Eesti teatrisse joudnud siimbolisti ning
eelstirrealisti Alfred Jarry teost ,,Kuningas Ubu”. Siia ritta tuleks paigutada ka
erakordselt pika loomisvoimega, naturalismist ja siimbolismist mdjutusi saanud
ning hiljem realistliku draama kaanoniga liitunud Eugene O’Neilli draama-
looming, mis on Eestis endiselt populaarne (,,Pikk paevatee kaob 65sse”, ,,Saatuse
heidikute kuu”, ,,Anna Christie™).

Liitkem siia ka eelmise sajandialguse omaklassikute August Kitzbergi, Eduard
Vilde ja Oskar Lutsu realistlistlikku ning uusromantilist stiili esindavad teosed,
mis ootuspéraselt on repertuaaripildis dominantses positsioonis. Proosadramati-
seeringutena dratavad soodsat tdhelepanu Tammsaare krestomaatiliste teoste varju
jaanud noorpdlvejutustuste (,,Noored hinged”, ,,Pikad sammud”) lavaseaded.

Oma selge koht on {ildpildis 1920ndate modernistlikul draamal. Huvi
dratavad selles vallas Luigi Pirandello (,,Kuus tegelast autorit otsimas”, ,,Nii see
on (kui teile ndib”) ja Thornton Wilderi (,,Meie linnake”, ,,Pikk joululduna’)
draamad, aga ka saksa ekspressionismi klassikud (Alfred Brusti ,,Igavene
inimene”, Franz Werfeli ,,Ainsal 661”) ja moni vihem tuntud (Karel Capeki
»RUR”, Lord Dunsany ,Jumalate naer”, Stefan Zweigi ,,Volpone”) voi ka
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ndukogude tsensuuri paine alt vabanenud teos (Nikolai Erdmani ,,Enesetapja”).
1920ndatel alustanud Bertolt Brechti draamad on mingukavas olemas (,,Kolme-
krossiooper”, ,,Hérra Puntila ja tema sulane Matti”), kuid huvi tema parandi vastu
on ilmselges langustrendis (nullindatel Brecht peaaegu kaob repertuaarist).

Upris ettevaatlikult on lavastajad poordunud meodernistliku romaani
dramatiseerimisvoimaluste poole, ehkki huvi néiteks Franz Kafka proosa lavale-
toomise vastu on hoomatav (,,Protsess” ja ,,Metamorfoos™, viimane kahes ver-
sioonis). Esimest korda Eestis proovitakse lavale panna ka Virginia Woolfi
esmapilgul mitte eriti lavalist proosat (,,Orlando”), samuti Thomas Manni
romaani ,,VOolumégi”. Modernistliku proosa esindajatena voiksime siia lisada
eesti kirjanduse 1920.-1930. aastate olulisemad teosed, eeskitt Tammsaare
cksistentsiaalsete sugemetega suurromaanide arvukad dramatiseeringud. Moder-
nistliku paradigma alla (rahvusvahelises mdistes) voib paigutada ka eesti
kirjandusuurimises uusromantismiga seotud Friedebert Tuglase loomingu, kelle
romaan ,,Viike Illimar” ning impressionistlikud novellid inspireerivad ikka ja
jélle teatripraktikuid (,,Popi ja Huhuu”, ,,Toome helbed”, ,,Maailma I6pus”).
Romantilise ja realistliku laadi isikupérase ithendajana tuntud August Gailiti
loomingust on leidnud tee lavale tema tuntuim romaan ,,Toomas Nipernaadi”
(kaks lavastust), aga ka Noukogude perioodil keelatud kirjanduse hulka kuulunud
romaanide ,,Ekke Moor” ja ,,Karge meri” ning mitmete novellide lavaseaded.

Teise maailmasodja eelsest maailmadraamast jouavad esimest korda Eesti
lavale paar meile uuelaadse poeetikaga ning intellektuaalselt ndudlikku drama-
turgi, nditeks prantslane Jean Giraudoux’ (,,Undiin’) v4i inglane Thomas Stearns
Eliot (,,M0rv katedraalis™, ,,Kokteiliohtu), aga ka eeleksistentsialist Miguel de
Unamuno (,,Uhe kire lugu”, romaani dramatiseering).

1930ndate vélisdramaturgia meelelahutuslikuma repertuaari autoritest on
osutunud populaarseks Noél Cowardi salongikomoddiad (,,Eraelud”, ,,Heina-
palavik™), meile ldhedasemast areaalist ka 1930ndate traditsionalismi esindava
Hella Wuolijoki Niskamie saaga (,,Niskamée noorperenaine”, ,,Niskamie kired”).
Omamaisest kirjandusest esindavad selle kiimnendi meelelahutuslikumat osa
Hugo Raudsepa komdodiad (,,Mees, kelle kédes on trumbid”, ,,Salongis ja kongis”,
,»Vaheliku vapustused”), mille liihiajaline renessanss 1990ndate alguses on
tingitud lopsakatest karakteritest ja suurt (taas)dratundmisrodmu pakkuvatest
poliitilistest allusioonidest. Monel korral on teatrid arhiividest avastanud ka mone
taiesti draunustatud kodumaise niditemdnguteksti (Artur Adsoni ,,Iludus-
kuninganna”, Ernst Peterson-Sargava ,,Uus minister”), mis palvib ootamatultki
suurt publikuhuvi.

Teise maailmasodja jargse maailmadramaturgia tuntud autorite Friedrich
Diirrenmatti (,,Romulus Suur”, ,,Siigishtul”) ja Max Frischi (,,Don Juan ehk
Armastus geomeetria vastu”) teoste korval dratab pérast tsensuuritokete kadumist
suurt huvi absurdidraama, eeskitt Samuel Beckett (,,Godot’d oodates”, ,,Lopp-
ming”, ,,Onnelikud pievad”), aga ka Eugene Ionesco (,,Ninasarvik”, , Kiilas-
pdine lauljanna”). Uute autoritena avastatakse Jean Genet (,,Toatiidrukud”,
»Palkon”), Harold Pinter (,,Majahoidja”, ,,Kojutulek™, ,,Tumm teener”), Belgia
avangardist Michel de Ghelderode ndidendiga ,,Véigeva vikatimehe voidukaik”
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ning eksistentsialistliku draama viljelejad Jean-Paul Sartre (,,Véljapéésu ei ole™)
ja Albert Camus (,,Arusaamatus”, ,,Caligula”). Eelnimetatutest marksa laiema
kolapinna leiavad mitu poolaka Sawomir Mrozeki ndidendite lavatdlgendust
(,,Tango”, ,,Emigrandid”). Poola dramaturgia on eriti 1990ndate Eesti teatris {ildse
margatavalt esil, eriti oluline on kahe poola uusklassiku, Stanistaw Witkiewiczi
(,,Hullumeelne ja nunn”, ,,Viikeses hddrberis”) ja Witold Gombrowiczi (,,Jlwona,
Burgundia printsess”, ,,Laulatus”) ebakonventsionaalsete tekstide alusel valminud
lavastused. Tdhelepanu védrib veel 20. sajandi ithe tuntuima romaani, George
Orwelli ,,Loomade farmi” lavalejoudmine.

Eesti teatrite repertuaaripildi traditsiooniline psiihholoogiline draama leiab
oma tekstilise toe valdavalt Ameerika 20. sajandi teise poole draamaklassikutelt:
endiselt on hinnas Tennessee Williamsi (,,Klaasist loomaaed”, ,Iguaani 667,
»Kass tulisel plekk-katusel”), Shelagh Delaney (,,Mee maik”, kolm lavastust)
ning vahepeal samuti keelatud Arthur Milleri (,,Hind”, ,,Salemi ndiad”) looming,
mida tdiendab ka mdni romaani instseneering (Truman Capote’i ,,Rohukannel”).
USA dramaturgidest on fookuses veel korgelt auhinnatud Edward Albee (,,Kes
kardab Virginia Woolfi?”” uuslavastus, lisaks tunduvalt hilisemal ajal kirjutatud
»Kolm pikka naist” ja ,,Kits”). Ettevaatlikumalt voetakse vastu Sam Shepardi
tinglikum-vodritavam laad (,,Armuhullus”, , Toeline 14d4s”, ,,Maetud laps”™),
millega loomuldasa haakub 1960.—1970. aastate eesti tinglik draama (Mati Unt,
Paul-Eerik Rummo, Enn Vetemaa, Rein Saluri).

Tahendusrikas aasta maailmakirjanduse kronoloogias on 1967, mil esimest
korda joudsid lugeja ette kaks ,,sajandi romaani”: Gabriel Garcia Marqueze ,,Sada
aastat iiksildust” ning Mihhail Bulgakovi (tegelikult palju varem kirjutatud)
»Meister ja Margarita” — molemad romaanid jduavad meid huvitaval perioodil ka
Eesti teatri lavale, neist Bulgakovi romaan kahes lavastuses.

1970ndate ja neile jargnevate kiimnendite Euroopa maailmadraama toob
teatrilavadele heaoluiihiskonna kriitika ning vodorandumistemaatika, Eesti teater
tunnetab neist suuremat {ihisosa taas pigem absurdi kalduvate autorite, nditeks
Tom Stoppardiga (,,Erarahu”, ,,Rosencrantz ja Guildenstern on surnud”). Méngu-
kava elitaarsemat suunda markeerivad eksperimentaalsemat draamat viljelevad
Thomas Bernhard (,,Paral”, ,Harjumuse joud”) ning Bogustaw Schaeffer
(,,Kvartett neljale niitlejale”, ,,Proovid”). Laiema publikuga leiavad parema
resonantsi psiihholoogilist pinevust ja teravmeelsust osavalt iihendavad Peter
Shaffer (,,Amadeus”, ,,Equus”, ,,Eluvaled”), Murray Schisgal (,,Kaks ringi timber
pargi”, ,, Tiiger”) ning Athol Fuggard (,,Teckond Mekasse”). Komddiograafidest
on liidripositsioonil Neil Simon (,,Péikesepoisid”, ,,Piparkoogileedi’) ja Alan
Ayckbourn (,,Intiimsed tehingud”, ,,Koomiline potentsiaal”). Oma osa annab
Eesti teatripilti 1970ndate filmikunsti klassika, sest lavale tuuakse mitu esialgu
filmistsenaariumina kirjutatud teksti (R. M. Fassbinderi ,,Petra von Kanti kibedad
pisarad”, Ingmar Bergmani ,,Stseenid {ihest abielust™).

Eesti NSV aegne kirjandus on selgelt tdrjutud-unustatud seisundis. Pérast
tsensuuri kadumist kiib {iile lavade véike véliseesti kirjanduse laine, mis ei kesta
kuigi kaua ja millest esile tdusevad vaid iiksikud nimetused (Karl Ristikivi
»Hingede 0607). Selle korval otsitakse lavalist adekvaati monele eesti proosa
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tahtteosele (Jaan Krossi ,,Keisri hull”, Mati Undi proosa), dramaatikast on jaédnud
soelale Paul-Eerik Rummo ,, Tuhkatriinuming” ja Vaino Vahingu ,,Suvekool”,
varasemast ajast toeliselt {illatava valikuna Egon Ranneti ,,Kadunud poeg” selgelt
sardoonilise korvalpilguga tehtud lavastuses.

1990ndate alguse Eesti teatris on veel selgesti hoomatav paarikiimneaastane
16tk maailmadraama arenguga, seega jouavad alles niilid meie publiku ette mitu
1970ndate krestomaatilist autorit ja teatriteksti (David Mameti ,,Elu teatris”,
Yukio Mishima ,,Proua de Sade”, Peter Weissi ,,Rahvasdbra tagakiusamine ja
tapmine vaimuhaiglas sadisti juhtimisel”, Tadeusz Roézewiczi ,,Valge abielu”,
jaapanlase Minoru Betsuyaku mitu ndidendit).

Viimaks niiiidiskirjanduseni joudes voiks alustada vene ,,uue laine” sot-
siaalselt teravatest ndidenditest, mis 1980ndate algul ja keskel olid Eesti teatrite
repertuaari keskmes, kuid kiimnendi 16pus kiiresti taandunud, nullindatel ja&vad
vene autorid méngukavas juhuautoriteks (mainigem vendade Presnjakovide
»lerrorismi” ning Viktor Pelevini romaani ,, TSapajev ja Pustota” instseneeringut).
Eesti teatraalid on selgelt pooranud oma pilgud angloameerika péritolu menu-
autorite poole, avastatakse Brian Frieli (,,Loikuspeo tantsud”, ,,Imearst”, ,,Aristo-
kraadid™) intellektuaalselt subtiilsed ning Ronald Harwoodi (,,Kostiimeerija”,
»Kvartett”) turvalisemalt draamakonventsioone jargivad niditemidngud. Viga
rikkalikus valikus on 1990ndate Eesti teatris Skandinaavia maade, eriti Rootsi
dramaturgiat (Per Olov Enquist, Lars Noren, Margareta Garpe, Staffan Gothe),
mis sammhaaval hakkab kaotama varasemat pikka vaheaega teose valmimise
ning Eesti-lavastuse vahel (Enquisti ,,Pildimeistrid” valmib 1998. aastal ning on
Ugala laval juba 1999. aastal). Ida-Euroopa ja ka prantsuse uuem draama see-
vastu peaaegu kaob repertuaarist, iksikute dnnelike eranditega siiski (prantsuse
uuemast draamast Bernard-Marie Koltesi ,,Roberto Zucco”, poola niitekirjan-
dusest Janusz Glowacki ,,Antigone New Yorgist”). Itaaliast on paari tagasi-
hoidliku komoddia korval iiles leitud Dario Fo ménguliselt pillavad tragifarsid
(,,Selge-sompus-tuuline”, ,,Elizabeth — naine juhuse tahtel”, ,,Vabameelne
abielu” jt).

1990ndate uued kommunikatsioonivoimalused paiskavad Eesti teatrisse
tohutul hulgal uusi autoreid, kellest paljud jadvad kohalikus kontekstis {ihe-teose-
autoriteks. On ilmne, et repertuaariplaane koostades sirvitakse esimeses
jarjekorras Londoni, New Yorgi, Stockholmi v6i Helsingi suuremate teatrite
mangukavasid ning sdelutakse sealt vélja ,,kuumad nimed”. Silma hakkab ka hulk
uuemaid teatritekste, millel on teatav skandaalsuse vO1 seniste tabuteemade
16hkumist tdotav varjund (Martin Shermani ,,Bent”, Manuel Puigi ,,Ambliknaise
suudlus”, aga ka Jouko Turkka ,,Connecting People”). Angloameerika drama-
turgia valikul torkab silma, et suurt usalduskrediiti evivad koik Pulitzeri preemia
laureaadid (David Auburni ,, Toestus”, Margaret Edsoni ,,Hingetdmme” jt). Monigi
kord tuleb aga ilmsiks, et mujal maailmas parajasti laineid 166v voi preemiaid
palvinud uudisteos jadb Eestis vihekonekaks (Tony Kushneri ,,Inglid Ameerikas™).
Ent muidugi leiab ka vastupidiseid néditeid: kaks 1990ndatel debiiteerinud iiri
dramaturgi, Martin McDonagh (,,Mégede iluduskuninganna”, ,,Connemara.
Uksildane 144s”, ,,Inishmaani igerik™) ja Conor McPherson (,,See parnapuulehtla”,
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»leisel pool”, , Kiirgav linn”), muutuvad kiiresti Eestis ,,oma autoriteks”, kelle
pea iga uus ndidend leiab kiirelt tee ka siinsele lavale. Mdonest teisest kultuuri-
ruumist voib mingiks perioodiks esile kerkida iiksainus autor (lithikese aja
jooksul toob Tiit Palu lavale kolm itaallase Luigi Lunari niidendit). Uks viheseid
prantsuse niilidisaegseid dramaturge, kes kindlalt Eesti teatripildis koduneb, on
intellektuaalse draama ja bulvarindidendi ristteel seisev Eric-Emmanuel Schmitt
(,,Enigma variatsioonid”, ,,Kahe maailma hotell”, ,,Oscar ja Roosamamma).

1990ndate alguses koduneb eesti kultuuriruumis postmodernismi mdiste,
mida teatri kontekstis seotakse eelkdige Mati Undi, aga ka Peeter Jalaka lavas-
tustega (monede kisitluste kohaselt v3ib leida hulgaliselt postmodernistlikke
tunnuseid juba 1960.—1970. aastate Eesti teatriuuenduse aegsetes lavastustes; vt
Heinsalu 2015: 83). 1990ndatel ilmub meie teatrite repertuaari ka iiksikuid
niiiidisaegse maailmadraama postmodernistliku suuna esindajaid (Caryl Churchilli
,» Tipptiidrukud”, Tankred Dorsti ,,Merlin”, Wolfgang Maria Baueri ,,Uhe vdora
silmades”). Mingit selgepiirilist suundumust teatrimaastikul neist iiksikutest
nimetustest siiski ei teki, pealegi jddvad postmodernistliku draama mitu esindus-
autorit (Botho StrauB, George Tabori) meile lavadele joudmata. Terviklikuma
iiksusena saab postmodernistlikust draamast rddkida eesti omadramaturgia
kontekstis: sajandivahetuse paiku tuleb lavale mitu nédidendit tandemi Ervin
C)unapuu — Toomas Hussar sulest (,,Jmmelmanni s6lm”, ,,Siinkroniseerijad”, ,,Tule
minuga lendma”), mis oma esteetikalt haakuvad selle perioodi Eesti teatri
avangardsema tiivaga.

Peatiikki kokku vottes voib reslimeerida, et kiillap on véiksemas kultuuris
paratamatu, et teatrite repertuaari dramaturgilise materjali kronoloogiline repre-
sentatiivsus on {ipris ebatdielik ning ka alalhoidlik: ilmselt kuuluvad TSehhov ja
Shakespeare paljude teistegi rahvuskultuuride méngitavaimate autorite hulka.
Repertuaaripildi diinaamikat jilgides vOib sedastada, et vanemast klassikast
leiavad lavastajad huvipakkuvaid tekste pigem tuntud klassikutelt, ikka ja jélle
TSehhovilt voi Shakespeare’ilt, ning astuvad sedakaudu dialoogi varasemate
lavatdlgendustega. Seni lavastamata vanemate klassikute tekste tuuakse lavale
aasta-aastalt pigem harvem. Nii paigutavad pea koik antiikdraama ja keskajast
parit tekstide niited eelmisesse sajandisse, nullindatel lavale toodud materjalide
autorkonna moodustavad peamiselt uued autorid voi siis iiksikud etableerunud
klassikud. Vanema omaklassika puhul v6ib tdheldada orienteerumist liksikutele
krestomaatilistele teostele: Tammsaarelt ikka ja jélle ,,Tode ja Gigus”, Lutsult
ikka ja jdlle Paunvere sari vdi ,,Nukitsamees”, kuigi mdlema kirjaniku looming
on ju tunduvalt mahukam.

Vanema maailmakirjanduse pdrandi vdhese esindatuse pohjus on seotud
osaliselt (lavakdlblike) tdlgete puudumisega, aga ka iildise humanitaarkultuuri
véhese tundmisega. Samuti on nditeks virssndidendi esitamise tava Eesti teatris
kiillalt vahene, mis tdhendab, et nditlejate virsiesitamise oskus pole saanud kuigi
palju arenemisvdimalusi. Omapoolse arvamusena lisan, et itheks pohjuseks on ka
kohaliku vaataja liiga erinev minevikukogemus kasvdi Lédne-Euroopa riikide
kodanikega vorreldes (rddkimata juba kaugematest regioonidest) ja see ei
vOimalda piisavalt adekvaatselt tajuda koiki vanema vélisndidendi vastuvotu
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peensusi (nditeks traditsioonidega klassilihiskonna toimimist). Meil harvem
lavastatud autoreid, vooramasse kultuurikonteksti voi vihem viljeldud Zanrisse
kuuluvaid teoseid tuleb eriti pdhjalikult planeerida viiksemate linnade teatrites,
mille potentsiaalne publik pole alati valmis dialoogiks elitaarsemate tekstidega.
Néide oma vaataja eelarvamustest vabastamiseks on Rakvere teatril, kus vérss-
draamale (ja {ildse tosisemale klassikale) jitkus publikut vaid moneks mangu-
korraks. 1996. aastal Rakvere teatris oma esimest lavastust planeerinud Ain Prosa
tutvus virske Emori uuringuga, kust selgus, et virssdraamat soovib Rakveres
vaadata 0%, komoddiat aga 90% vaatajatest. Samal ajal leidis Prosa néidendi
,»Shakespeare’i kogutud teosed”, mis iihendas Shakespeare’i ndidendid paroodilis-
meelelahutuslikul viisil ja voimaldas seega iihendada lavastaja huvid publiku
ootustega. (Karulin 2013: 149) Tulemuseks oli erakordselt publikumenukas
lavastus (65 méngukorda), mis lubas teatril jirgnevatel hooaegadel repertuaari
votta veel mitu Shakespeare’i ndidendit (,,Palju kéra ei millestki”, 1997; ,,Macbeth”,
1999; ka Gorini ,,Armastajad kurja tdhe all” kui ,,Romeo ja Julia” uustdotlus,
2000).
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KOKKUVOTE

Ténapéeva infoiihiskond kipub kergesti tekitama illusiooni Idpmatute vdimaluste
kattesaadavusest. Nii voib iihe teatri hooajarepertuaari koostamine praegustes
tingimustes tunduda tdiuslikult vaba loomingulise aktina. Peaaegu koik teada-
olevad tekstid ja muud dramaturgilised materjalid on véikse infokorje abil kétte-
saadavad, pea koik mineviku tabuteemad on avatud, samuti puuduvad aruandlus-
kohustused kontrollorganite ees.

Tegelikkuses tuleb igal institutsioonil oma tegevusprogrammi (mille iiks
véljundeid on teatri puhul repertuaar) kokku seades arvestada lugematute aspek-
tidega, millest iihe osa moodustab nn objektiivne etteantus (institutsiooni geo-
graafiline asukoht, statsionaarne méangupaik jm), teise osa vabalt valitavad
elemendid (konkreetsed dramaturgilised materjalid, lavastajad jm). Késitlenud
eelnevalt tlitipilisemaid kriteeriume teatrite repertuaari koostamise pdhimaotetes,
tuleb rohutada, et eeldamisi evib iga teater veel mitmeid spetsiifilisi kriteeriume,
millest iiks osa (nditeks kunstilise juhi isiklikud maitseotsustused) ei pruugi olla
isegi sonastatud. Kindlasti on repertuaari koostamine vaevandudev ja keerukas
protsess, kus tuleb arvestada ka teatud kompromissidega. Vaevalt saab iga reper-
tuaari kinnitatud uuslavastus vastata enamale kui kolmele-neljale kriteeriumile
(nditeks sobivate peaosaliste trupp, pluss motiveeritud lavastusmeeskond, pluss
teatri avalikku kuvandit soodsas suunas kujundav autor), samal ajal nelja-viit
kriteeriumit téielikult ignoreerides (néiteks kohaliku publiku huvi on prog-
noositud véikseks, lavastus- ja reklaamikulud ebamdistlikult suured, lavastusega
ei saa teha véljasdiduetendusi, hoivatud kiilalisnditlejad teevad keeruliseks eten-
duste planeerimise vmt).

Kasitlen siinkohal repertuaari koostamise pragmaatilist kiilge ning pla-
neerimistsiiklit. Arusaadavalt tegutseb kunstiinstitutsioon monevdrra teiste pdhi-
motete alusel kui tootmisasutus, ometi tingib omatulu teenimise kohustus teatrite
huvi ka publikuarvude ja piletitulu kasvatamise vastu. Kui siiiivida ldhemalt
teatrite tookorraldusse, néhtub, et mistahes teatris asuvad koos tegelikult kaks
iipris vastandmargilist maailma: {ihel pool permanentses inspiratsiooniootuses
elav, spontaanselt siittiv ja loomingulistele katsetustele-otsingutele plihenduv
kunstiline pool (kes vaikimisi eeldab ka digust ebadnnestuda) ning voimalikult
ranges riitmistatuses toimetavad teatri administratiivsed struktuurid: juhtkond,
lavatehniline meeskond ning turundusosakond. Kahe maailma métteline kokku-
viimine toimivaks koostodks — mille kompromissina voib vaadelda Shtul algavat
etendust — on ilmselt iga teatrijuhi kdige keerukam katsumus.

,Repertuaariplaan tapab loovuse,” on 6elnud kuulus vene lavastaja Anatoli
Vassiljev (tsit Epner, E. 2014: 18) ja pdhimdtteliselt sama on korranud mitmed
tema nimekad kolleegid, kes on saanud endale lubada isegi mitmeaastaseid
prooviperioode (puhuti ka koos digusega viimasel peaproovil tunnistada tulemus
ebarahuldavaks ja seda mitte kunagi publiku ette lubada). Iga juhtimisdpik
toonitab hoolikat planeerimist kui eduka organisatsiooni olulist tingimust. Voib
iisna kindel olla, et ka suuremate teatrite mitte-loomingulistel iiksustel, turundus-
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osakondadel ja tookodadel poleks midagi selle vastu, kui kogu repertuaar oleks
paigas isegi viis-kuus aastat ette, mis voimaldaks oma t6616igus moddukas
tempos rahulikult tegutseda. Tdendoliselt aga tdstaksid teatrite loomingulised
meeskonnad sellise tookorralduse peale voimsat protesti, sest nii kaotaks teater
igasuguse sideme iihiskonnas parajasti esil olevate teemakisitlustega. Siiski
liigutakse selle perioodi 16pul suuremates teatrites (eriti muusikateatrites Estonia
ja Vanemuine) jirjest pikemaajalise planeerimise suunas, mis publikule pakub
voimalust osta pilet isegi aasta hiljem toimuvale etendusele.

Edasi vaatlen kokkuvétlikult veel kord perioodi repertuaaripildis kajastunud
esteetilisi murranguid. Kahtlemata on kdneks oleva ajaldigu repertuaari-
kujundust oluliselt mdjutanud dramaturgilise materjali staatuse muutumine.
Ehkki varasem ahel AUTOR — TEKST — TEATER — LAVASTAJA — LAVAS-
TUS jadb peavooluprintsiibina ka niilid kehtima, saavutavad jérjest enam elu-
Oigust ka teistlaadsed lavastuse loomise moodused. Levinuim neist on esialgu
peamiselt uutest viiketeatritest (VAT-teater, Von Krahli teater) alguse saanud
toomeetod, kus lavastuse siind ei alga iihest kindlast tekstist, vaid tekst valmib
proovide kiigus ihistoos trupiga ehk riihmatodna. Nullindatel pole enam harvad
juhtumid ka G8 teatrites, kus repertuaariplaani kinnitatakse nimetus, mille teksti
veel pole, ning lavastuse loominguline meeskond saab teatri juhtkonnale miiiia
ainult oma ideed koos nigemusega kavandatavast teosest.

Lisaks riihmat6o printsiibil valminud tekstidele hakatakse rohkem kasutama
ka mitte-draamavormis kirjutatud tekste. Kui juba eelmistel kiimnenditel oli
teatrilavastuste aluseks kasutatud luulet ja epistolaarseid tekste, siis veelgi joud-
samalt jatkub Merle Karusoo 1980ndatel alustatud dokumentaalteatri suund,
millele siinsel perioodil tekib mitmeid jitkajaid. Eri vormides to6tavaid lavas-
tajaid ja kooslusi ithendab nn kunstilisest filtrist puhastamata autentse argikeele
(intervjuud, néitlejate isiklikud pdordumised, meediast ja sotsiaalmeediast périt
tekstikatked, tarbetekstid jmt) kasutamine.

Dramaturgiliste materjalide kasutamise vOimalustena viidakem ka juba
1930. aastatel alguse saanud proosateoste dramatiseeringute esitamistradit-
sioonile, kus on toimunud kerged esteetilised muutused. Kui varasem traditsioon
seadis eesmérgiks proosateose vormimise vOimalikult sidusasse draamavormi
(Andres Sarevi dramatiseeringud) ja 1970. aastatel tousis esile assotsiatiivsem-
kujundlikum esteetika (Voldemar Panso, Mikk Mikiveri, Kaarin Raidi lavas-
tused), siis niitid hargnevad eesti kultuuris tiiviteksti tihenduse saanud klassika-
teoste lavatdlgendused korraga mitmesse suunda: valida on nii traditsioonilis-
krestomaatilisema (Elmo Niiganeni Tammsaare-instseneeringud) kui ka post-
modernistlikult vabajoonelisema iile- voi imberkirjutuse (rewriting) vahel (Mati
Undi Lutsu-to6tlused). Kokkuvotvalt voib teksti kasutusprintsiipide muutumise
kohta oelda, et teatritekst hakkab {iha enam eemalduma kirjandusvéljast ning
seostuma eeskatt teatriviljaga. (Oma eranditega siiski, néditeks Theatrumi lavas-
tuste ldhtepunkt on olnud nimelt kirjapandud sdna ning selle pieteeditundlik
avamine teatri vahenditega.)

Statistilistelt néitajatelt teeb Eesti teater sel perioodil mérgatava kvanti-
tatiivse hiippe: pea kogu Noukogude perioodi kehtinud piirméér 70-80 uus-
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lavastus aastas iiletab 1995. aastal saja piiri (105 uuslavastust) ning touseb
2006. aastaks siinmail seniolematu 186 nimetuseni. Selle peamine pShjus on
jérjest uute teatrite tekkimine, aga ka lavastuste kiirem rotatsioon. Perioodi 2511
uuslavastuse jagunemises liigiti juhib traditsiooniliselt sdnalavastus (1503, 60%),
millele jargnevad lastelavastused (586, 23%), muusikalavastused (247, 10%) ja
tantsulavastused (175, 7%). Samas on ajastu iiks tunnusmérke liigi- ja Zanri-
piiride segunemine. Segunema hakkavad muusika-, laste-, sOna- ja tantsuteater,
mis on tinginud uue nimetuse mitmeliigilavastus tekkimise. Seejuures regist-
reerigem veel mone varasema liigi kadumist (teleteater) voi veelgi enamat margi-
naliseerumist (raadioteater), aga ka mone liigi joudsat esilekerkimist (suve-
lavastus, joululavastus).

Sonalavastuste zanrilises esindatuses tduseb kvantitatiivselt esile iipris hajusate
piirjoontega markeeritud draama (73%), millele jairgnevad komoddia (25%), seda
kiill peamiselt vaid selle madalama alaliigi, situatsioonikomoddia varal, ning pea-
aegu véljasuremise marke ilmutav tragdodia (2%). Kiillap iseloomustab selline
statistiline tulemus endisaegse zanrijaotuse tragoddia — koméddia — draama
taanduvat relevantsust. Sisulises plaanis on oluline méirkida ka zanrinimetuse kui
vaataja ootushorisonti kujundava teguri kadumist. Selle asemele on tekkinud
zanrinimetuse kui vaataja tdhelepanu méinguliselt aktiveeriv funktsioon. Muusika-
ja sOnateatri piiril asuvatest zanritest touseb mérgatavalt muusikali (27% muusika-
lavastustest) osatéhtsus.

Teatud iimberpaiknemised toimuvad ka tekstide autorkonnas ning teemade
valikus. 1990. aastate alguse tsensuurivabaduses pdorduvad teatrid seni keelatud
v0i ebasoovitavate autorite (Mrozek, Genet, Pinter, Erdman, véliseesti drama-
turgid) ning mitmete tabuteemade poole (Noukogude genotsiid, Eesti ajaloo
teatud perioodid, sooline identiteet), mis osalt liiguvad edasi ka jargmistesse
kiimnenditesse.

Eelmise perioodiga vorreldes paigutubki tekstide regionaalne jaotus iimber
ida suunalt lddnde. Varasem kohustuslik kolmikjaotus — alguparand, vene ja ndu-
kogude autorid, vélisdramaturgia — asetub spontaanselt ringi: algupirand, inglis-
keelsest kulutuuriruumist périt tekstid ja muud. Alates sajandivahetusest muutub
repertuaari iiheks dominandiks suuresti uuenenud autorkonnaga eesti algupéarane
dramaturgia, mille osakaal on ligemale pool (44%) sdnalavastuste tldarvust.
Repertuaaripildi teiseks dominandiks on angloameerika (harvemini Skandinaavia)
kultuuriruumist périt vuem draama, mis on joudnud oma 1dbil66givdimet tdestada
mujal maailmas. Geograafilise paiknevuse asemel muutub oluliseks pigem keele-
ja/voi kultuuriruum, sest Eesti teatri kontaktid Léti ja Leedu teatriga vahenevad,
pigem luuakse kontakte (nii tekstide tolkimise kui lavastajate vahetamise aspektis)
Pohjamaade ning Suurbritannia ja Venemaaga.

Vanema vilisdramaturgia valikuid suunab selgesti Eesti teatris ka varem
menukalt mangitud teoste varamu. Klassika nn kullafondi teosed jouavad lavale
lainetena, esindusnimedeks Shakespeare ja TSehhov. Vanema klassika (antiik,
barokk, klassitsism) osatdhtsus jadb marginaalseks.

Eesti teatri jdrjest suurema rahvusvahelise avatuse ja kommunikatiivsuse
juures viidakem aga ka nii teoorias (Madis Kolk) kui praktikas (Anne Tiirnpu,
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Peeter Jalakas) avaldunud katsetele avada Eesti teatrile ainuomast ,,iirgeestilikku”
tuuma, seda nii iildfilosoofilisel kui performatiivsel tasandil. Oluline on siinkohal
mainida, et ,iirgeestilik” ja rahvusliku identiteedi algjuurt otsiv teatrimudel ei
pruugi sugugi tdhendada arhailist teatrivormi voi tdnapdeva teatriesteetika prog-
rammilist boikoteerimist. Eriti just Jalaka lavastustes vdib originaalsel moel
slimbieeruda iirgvana rahvalaul voi rituaalne tegevus kodige moodsama tipp-
tehnoloogia leiutisega.

Jargnevalt kirjeldan kokkuvotvalt repertuaaripildi diinaamika muutumist, et
fikseerida olulisemaid protsesse Eesti teatriviljal. Jaotan selle perioodi nelja
ajajarku.

1) 1986—1990. Noukogude ajast pdrit traditsioonide murdumine nii esteetilisel
kui ka organisatsioonilisel tasandil, teatripildi iildine moderniseerumine,
autorite ringi ja teoste pdritolumaa orientatsioon idast lddnde.
Institutsionaalsel tasandil on suurim muutus ndukogude tsensuuri kadumine,
kuna see oli selgelt determineerinud kogu eelmise ajajargu repertuaaripilti.
Suures osas vahetub autorite ring, avalikkuse ette ilmuvad seni mittelubatud
autorite tekstid, avanevad mitmed Eesti l4hiajalooga seotud tabuteemad.
Teatrite valikutes on selgelt tunda teatud kaootilisust ja juhuslikkust — voib
tajuda, et monel juhul on valikuid suunanud eelkdige keelatud autori v3i uue
teema avalikkuse ette toomise furoor. Peaaegu kaob kaudtdlgete traditsioon.

2) 1991-1995. Teatriorganisatsioonide integreerumine turumajanduslikku tihis-

konda, majandus- ja publikukriisi mojul tekkinud repertuaaripildi kom-
mertsialiseerumine.
Need on majanduskriisiaegsed vastupanuaastad. Repertuaari intellektuaalne
pretensioon liigub kahes vastandlikus suunas. Uhelt poolt tekib harjumatult
palju kergekaalulist repertuaari, neist omaette zanrina eraldub ja juurdub
aastakiimneteks meelt lahutav nn ustekomoddia (esindusautor Ray Cooney),
teisalt tuuakse lavale iiksikud draamaklassikute ja niitidisautorite korgvaim-
susest kantud teosed. Toimub vahepeal tagasihoidlikult esindatud eesti oma-
ndidendi vaikne virgumine (Kdiv, Kivirdhk). Postmodernism jouab Eesti
lavadele nii tekstide kui ka lavalise esteetika kaudu (Mati Unt, Peeter Jalakas).
Teatri turundusvoimalused ja -oskused professionaliseeruvad. Lavastuste
rotatsioon muutub veelgi kiiremaks, mille tiheks varjukiiljeks on iililithikeseks
jadvad prooviperioodid, vaatajate ette joudvad poolvalmis lavastused, mis
sageli kaovad médngukavast enne kiipsemist.

3) 1996-2000. Teatripildi stabiliseerumine, publikukriisi iiletamine, Eesti teatri
stinkroniseerumine Euroopa teatriga, tostatuvad kiisimused Eesti teatri
spetsiifilisest ,,omajuurest” (Jaak Rihesoo) niiiidisaegses mitmekultuurilises
tihiskonnas.

Teatri institutsiooniline pilt hakkab stabiliseeruma: uusi tulijaid on vihe, aga
senised olijad kindlustavad oma positsioone. Alguse saab suveteatribuum, kaob
teatripildi hooajalisuse pdhimote. Repertuaaripilt muutub veelgi avaramaks,
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tunda annab eestlase keeleoskuse paranedes tihenenud sidemed vélismaa-
ilmaga. Sagenevad repertuaarilaenud maailma teatrimetropolidest, paljudel
juhtudel on tuntavaks valikumotiiviks pigem teatrispetsiifilised véértused
(kuulus autor, head rollivoimalused) kui sisuline konekus kohalikus kontekstis.
Tekivad diskussioonid teatri kohast kunstivéljal vorreldes sdsarkunstide aren-
guga ning kiisimused teatrist kui sotsiaalsest mojurist versus meelelahutus-
toostuse intellektuaalsemast harust.

4) 2001-2006. Esteetiline eklektika, lavastusliikide ja zanrite (vihemal mddral

ka teiste kunstiliikide) ning kunstiliselt otsingulise ja meelelahutuslikuma
teatri segunemine. Teatri tihiskondliku aktiivsuse tous.
Postdramaatiline esteetika muutub teatris normaalparadigmaks, samas pole
kadunud ka endisaegne olustikuteater, mis {ildjuhul siiski ilmutab end kergelt
nihestatud kujul. Pildile ilmub veelgi enam uusi truppe ja kooslusi, uus-
lavastuste arv aastas kasvab veelgi. Selline maht muudab {ildpildi peaaegu
hoomamatuks, keeruline on miératleda peavoolu ja perifeeriat ning nende
tileminekuid. Kaasaegne tants, mis on end kindlamalt positsioneerinud teatri-
vilja ddrealadele, hakkab tasapisi institutsionaliseeruma. Repertuaaripilt jétab
moistetavalt eklektilise mulje — osalt aldis uutele késitlustele, formaatidele ja
nimedele, teisalt aga iilimalt alalhoidlik: eesti vanemast klassikast tuuakse
lavale peaaegu ainult tildtuntud tiivitekste, vihe on esindatud Ida-Euroopa
autorid, ka eesti proosa lavaseadetes domineerivad varem laiemat resonantsi
saavutanud teosed. Publikus kujunevad vélja selged referentsgrupid (néiteks
ainult rahvaliku suveteatri, ainult muusikali voi ainult kaasaegse tantsu
vaataja). Tiheneb teatri side visuaalkunstidega, tuntavalt 1ddveneb side kirjan-
duse, laiemas mottes iildse tekstide ja tekstuaalsusega. Enam kui varem nieb
teater ennast sotsiaalse reaalsuse peegeldajana.

Kuigi Eesti teatrivili on perioodi jooksul avardunud nii esteetilises kui institut-
sionaalses mottes, siis selle vélja struktuursed muutused ei ole kuigi suured.
Levinuim teatritiilip on riiklikult doteeritav piisitrupiga repertuaariteater, samuti
on peaaegu samaks jaddnud teatrite regionaalne jaotus. Selles mottes erineb Eesti
kogemus mérgatavalt rahvusvahelisest praktikast, sest 1990ndate alguse majandus-
reformide kdigus korraldati markimisvaarselt imber koikide Ida-Euroopa riikide
teatrite institutsiooniline struktuur (koos paljude teatrite sulgemisega). Eesti
teatriloo kulgemise sidusust on markeerinud ka mitmed pikemat aega kestnud
traditsioonid, niiteks erinevad (sh mitmed nimelised) teatripreemiad. Samuti
markame koolkondlikku jéarjepidevust ja pdlvkondade loomulikku vahetumist
Eesti teatrihariduses, kus teist tiiiipi teatrikoolide teke ei ole kdigutanud lava-
kunstikooli keskset positsiooni. Vaadeldava ajastu koigil kultuurivéljadel mérk-
sonana esilduva rahvusvahelistumise kontekstis on kdnekas viidata Eesti teatri-
hariduse viljakasvamisele Vene néitlejakoolituse ja teatritraditsioonist. See
kajastub ka siinse perioodi Eesti teatri vélissuhtluses: seda nii aktiivses kultuuri-
vahetuses (Venemaa kiilalislavastajad ja kiilalisetendused) kui ka repertuaari-
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pildis, kus vene klassikal on olnud mérkimisvdirne osakaal neil acgadelgi, mil
poliitilised pinged Eesti ja Venemaa vahel on tdusnud pigem teravamaks.

Luule Epner on varem viidatud artiklis ,,Pildi kokkupanek...” kirjeldanud
niilidisteatris toimuvaid esteetilisi nihkeid lotmanliku tsentri (tuuma) ja
perifeeria dihhotoomiana, kus ,,stabiilsusele piilidleva tuuma ning hajusama,
vihekorrastatud perifeeria vahel toimub kiill dialoog, /---/ kuid ei iiheksa-
kiimnendatel ega ka nullindatel ei vii selle suhte diinaamika perifeersete esteeti-
kate plahvatusliku l4bitungini tuuma”. (Epner, L. 2016: 48) Pohimotteliselt voib
analoogset strateegiat tdheldada ka repertuaaripildi kontekstis. Nn kunstievolut-
siooniline printsiip, kus jérjest laiemaid areaale enda alla vottev avangard muutub
pikkamisi peavooluks, kehtib, kuigi vaid osaliselt. Voib mérgata, kuidas suure-
mate riigiteatrite turvaliste valikute (maailmaklassika kullafond, olustikuline
peredraama, traditsioonitruu lastelavastus, populaarne muusikal vmt) kdrval
»kodustuvad” esialgu viiketeatrites viljeldud uued autorid (nditeks Mark Raven-
hill), avangardsema suunitlusega lavastusliigid (,,Libahunt” Ugalas draamanditle-
jatega tehtud kaasaegse tantsu lavastusena, lav Oleg Titov, 2006), teemad
(nditeks teismeliste soltuvusprobleemid), lavastusformaadid (niiteks kohaspet-
siifilised lavastused), esteetilised suunad (néiteks dokumentaalteater) ning tehno-
loogilised lahendused (niiteks video kasutamine). Liikumist perifeeriast tsent-
risse on aredalt nidha ka tantsuteatri skeenel, kus kaasaegne tants on joudnud ka
etableerunud tantsuteatrite, Estonia ja Vanemuise lavadele. Vo6ib aimata, et uued
teistlaadi tegijad muusikateatris (Nargen Opera, osalt ka Von Krahli teater) on
ajendanud samuti Rahvusooperit Estonia julgematele kunstilistele riskidele.
Sama tundub kehtivat lasteteatris: nditeks Tartu Lasteteater ja VAT-teater on
suutnud avardada Nukuteatri ja teiste lastele mingivate teatrite silmaringi, mérka-
maks kohalikus lasteteatri traditsioonis vdhekasutatud areaale (folkloor, miito-
loogia, improvisatsioon jne) lasterepertuaari kontekstis.

Ent samas on nihtusi, mis kdnealusele printsiibile ei allu, nditeks mitmed Mati
Undi 1990ndate postmodernistlikud lavastused (,,Lulu”, ,,Hamleti tragdodia”,
,»Lana Ohta kell kuus viskame lutsu”), mis on tehtud suurte riigiteatrite, Draama-
teatri ja Vanemuise suurtes saalides. Viidata saab veel kord Peeter Jalaka juhi-
perioodile Rakvere teatris ning Andres Noormets omale Ugalas, kus maakonna-
teatrite suurtes saalides katsetati aktiivselt uute esteetiliste koodidega.

Teoreetilisemates diskussioonides on acg-ajalt {iles kerkinud uue Eesti teatri-
uuenduse vajalikkuse ja voimalikkus. See resoneerub monevorra ka teatri-
praktikas vihjete voi tsitaatidena 1960.—1970. aastate Eesti teatriuuendusele (ees-
katt Mati Undi lavastuses ,,Laulatus”, aga ka mitmete teiste lavastajate huvis Mati
Undi ja Vaino Vahingu varasemate tekstide lavaletoomise vastu), kuid ei
moodusta siiski omaette diskursust. Kodumaise teatri iihtsemale uuenemis-
(vajadus)ele mdeldes voib tdmmata réOpjooni eelmiste uuenemislainetega, mis
suuremal voi vihemal mééral stinkroniseerusid (kiill teatava viivitusega) Euroopa
kunstielus toimuvate paradigmaliste uuenemistega. Uks vdimalik seletus siin
vaadeldud aastate Eesti repertuaaripildi esteetilisele hiibriidsusele seisnebki
selles, et kuna Euroopa kunst (sh teater) ei ole toonud viimasel sajandivahetusel
ega sellele eelnenud paaril kiimnendil kaasa murranguliselt uut ja terviklikku,
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koiki kunstiliike tihendavat esteetilist kontseptsiooni (ainsa moeldava variandina
esilduv postmodernism on defineeritud ja ka dateeritud siiski piisavalt hajusana),
siis ei ole suuremat alust eeldada ka sama perioodi Eesti teatrilt ithise murranguna
késitletavat moderniseerumist.

Teise moeldava seletusena aastatel 1986—2006 Eesti teatrivéljal toimumata
jadnud taismdjulisele esteetilisele murrangule néen teatrivélja kiillastamatust ehk
olukorda, kus sellele on mahtunud hulgaliselt uusi tegijaid, kellele on leidunud
piisavalt publikut ja kelle tegevust on riik pidanud vdimalikuks toetada, see
tdhendab, et on puudunud vajadus viljasiseseks revolutsiooniks eesmérgiga
hdivata endale naaberinstitutsioonide positsioon ja ressursid. Pigem méngib uute
truppide jatkusuutlikkuse (nditeks mitu lastele méngivat voi kaasaegse tantsu
truppi korraga Eestis tegutseda saab) osas otsustavat rolli kriitiline publikuhulk
ehk siis eluterve konkurents, mitte niivord riiklikud struktuurid voi ,naaber-
territooriumilt” hdivatud vabad ressursid. Labivalt hiibriidse teatripildi juures on
ka vaataja Oppinud jdrjest enam pakutavas orienteeruma, andes endale aru, et
Eesti teatripildis eksisteerib samal ajal vdga mitmeid stiile ja laade, koige
egalitaarsematest (suvetuuridel esitatav meelelahutus) kuni &armuslikult
elitaarseteni (korraga alla kiimnele vaatajale méngitav nn osavdtulavastus), siia
mahub nii olustikupsiihholoogiline kaasaelamisteater kui nihestatud reaalsus-
tajudega opereeriv intellektuaalne mdottedraama.

Jaak Rdhesoo oma varasemaltki tsiteeritud artiklis ,,Omajuur ja kaleidoskoop”
on taasiseisvumisjirgset viisaastakut (seega ka siin vaadeldud perioodi) Eesti
teatris vOrrelnud eelmise iseseisvusaja alguskiimnendiga. ,Jille on peatege-
vuseks Ladne kaleidoskoopi sulandumine, jille oli omandidend mdnd aega
margatavalt tagaplaanil, ja jélle ilmestavad viimasel ajal sagenenud algu-
parandeid pigem kujutlusméngud kui realistlik argielupeegeldus.” (Réhesoo
2006: 2405) Samas artiklis kasutab Rdhesoo Eesti teatripildi metafoorseks
iseloomustamiseks stiilikireva modernse kaleidoskoobi kujundit.

Repertuaariuurimus selles metafooris voiks olla seda keerlevat kaleidoskoopi
peatav mehhanism, mis lubab avanevat erivérvilistest kivikestest tekkinud pilti
monevorra korrastada, otsida iihendavaid struktuure, sisemisi joujooni ning
labivaid mustreid. Teatriuurimise kontekstis saab aga repertuaariuuring olla
vajalikuks alusuuringuks méne muu kitsama valdkonna (konkreetne ajaperiood,
institutsioon, kunstivool, ideoloogia vmt) analiiiisimisel.
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SUMMARY

The Repertory of Estonian Theatre 1986-2006

The current doctoral thesis investigates the repertoire of professional theatres in
Estonia in the years 1986-2006.

This thesis is also part of a more comprehensive body of collective research
entitled Theatre in Estonia 1986—-2006 which aims to continue the trend in
academically-oriented Estonian theatre research to analyse Estonian theatre in
20-year cycles. This is a period of cultural transition during which both societal
and artistic paradigms were shifting. While partly continuing the tradition of the
preceding 20-year-period studies, the current thesis also incorporates some
special additions. Next to substantive changes (different research methods and
terminology, changes in censorship, etc.), it is important to emphasise an impor-
tant formal characteristic that distinguishes this work from its predecessors: while
overview monographs to date have only studied spoken theatre, the current
research also incorporates musical theatre and dance. The repertoire of foreign
language professional theatre (primarily in Russian but also to a lesser extent in
Voro) is also studied in this thesis. In addition to the ambitious goal of charting
the whole narrative of Estonian theatre, the reason for such focus is in the
aesthetic examinations of the contemporary world theatre, where boundaries
between different theatrical styles are coalesced and many practitioners work
beyond specific theatrical styles, creating productions, roles, texts, or sceno-
graphic solutions in musical, spoken and dance theatre; and transgressing
linguistic boundaries while doing so.

Repertoire as uniting both pragmatic functional (works of art) and mental
structures (aesthetic programme, relationship with the audience and society, etc.)
is certainly a key term in the context of theatre analysis. The definition of
repertoire includes both implicit and explicit intentions of the theatre, being both
the initial calling card and the creator of the general image (more savvy audiences
can easily create the initial profile of the theatre organisation based on its
repertoire alone), and the indicator of more general processes (the surrounding
historical and political context, social factors, target groups, the material and
technical basis of the theatre, its location, etc.)

The term repertoire has engendered new terminology used in theatre studies:
repertoire study and repertoire-based approaching. In the context of theatre
studies, such method of analysis encompasses research wherein one specific body
of theatre is observed (e.g. a specific theatre institution, but also all or specific
types of institutions within a country or region) on the basis of its repertoire; that
is, instead of focussing on specific productions, intricacies of acting performances
and directing, or analysing separate phenomena in the production process, a more
general picture is examined from a macro level in a specific moment of time
through the working repertoire; such examination is done by studying general
trends and recurring patterns, and documenting the most important tendencies,
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balances of power and mental attitudes of the era. Needless to say, repertoire
formulation does not happen in a vacuum, but it includes not only the con-
vergence of theatre practitioners’ personal aesthetic interests and the opinions of
theatre managers, but also incorporates social influences (potential audiences,
theatre resources, locations, etc.) and more generally the whole socio-political
context of the era. Repertoire is essentially an indispensable phenomenon, as it
mirrors both the tangible (creators, material basis) and imaginary (creative ideas,
ambitions, capability) capacity of the theatre. When documenting the recurring
repertoire patterns in theatres operating both in large and larger scales (decade,
century, country, union of countries, continents), important observations can be
made not only about the progress in theatres, but also about the attitudes prevalent
in the respective eras.

It might indeed be pertinent to define repertoire study as a wider commentary
complementing reception studies and statistical indicators, being therefore
inclusive of the intentional factors of theatre organisations in designing their
repertoire. The latter factors might include theatre’s proclivity towards authors or
genres previously popular with the audiences, the extent of traditionalism and
avant-garde in the repertoire, the attempt to deal with socially relevant topics,
division of focus between different target groups, as well as the elimination of
artistically failed productions that were popular with audiences, the strategies for
choosing guest productions and festival repertoires, etc. Limitations of repertoire
study in the examination of larger units (tens, hundreds or even thousands of
productions) include the dangers of inevitable superficiality and propagation of
unsubstantiated generalisations.

Although repertoire study has never been a very popular method in inter-
national theatre studies, first such analyses date back to 1935-1940; repertoire
study has subsequently proven to be a fruitful method in complex studies of
different theatre organisations as well as in examinations of world theatre history.

The research object of this doctoral thesis is the repertoire of Estonian theatres
in the years 1986-2006, i.e. productions that premiered within that timeframe
under the patronage of different Estonian theatre organisations. The thesis is based
on generalisations and conclusions made on the basis of a database comprising
about twenty-five hundred (2 562) productions. One would assume that in today’s
digital era, statistics involving contemporary theatre (which the period 1986—
2006 is more or less tentatively covering) are easily available to anyone interested.
This is however not the case, and the first digital database in Estonia only exists
since 2006 (data available on the Estonian Theatre Agency website). Audience
statistics have been omitted in this thesis because it would have obfuscated the
overall focus.

In order to sense the dynamics of repertoire formation during the respective
period more generally (theatre model in The Soviet Union — period of transition —
theatre model in the market economy), Dutch art theoretician Hans van Maanen’s
work How to Study Art Worlds. On the Societal Functioning of Aesthetic Values
(2009) has been used as a theoretical foundation for this thesis.
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The central method of this study is the statistical analysis of theatre productions
through cross-sectional examination, thus studying the 21-year repertoire of
Estonian theatre through different dominant variables: type of production, genre,
and target audience, as well as authors, countries of origin and the age of texts.
The goal of this study is to find through different statistical indicators (number of
original productions and types of productions, frequency of specific authors and
genres, number of performances and viewers, etc.) the internal balances of power
that could help in the construction of a “bigger picture” of the aesthetic explo-
rations and the organisational developments of the Estonian theatre. To a lesser
extent, repertoire dynamics and the duration of production exploitation is also
discussed. A separate chapter analyses repertoire formation strategies in Estonian
theatres during that era.

This doctoral thesis is divided into six parts. The first introduces the baseline
of the study and basic terminology, gives an overview of repertoire study as a
method in theatre analysis, and presents different data on the repertoire of
Estonian theatres in the given period. The second part aims to chart the most
important changes and tendencies in Estonian theatre. In the third part, repertoire
formation strategies in Estonian theatres amidst the changing societal circum-
stances are analysed. The fourth part discusses the repertoire of Estonian theatres
based on typological characteristics (type, genre, regional and chronological
classification of texts). The fifth part examines the representation of original
Estonian plays as well as translated dramaturgy. The sixth part charts the
repertoire characteristics on a chronological scale.

Although repertoire transformation is commonly a smooth process wherein
certain authors, topics and titles remain permanent and others are substituted for
newer ones, the regime change in Estonia in 1991 marks a more robust shift in
the development of Estonian theatre. Paradoxically, it is the collapse of censor-
ship in 1988 that brings more uncertainty and confusion; although a significant
amount of previously unavailable written work is made available (for example by
Estonian expatriate authors, and Theatre of the Absurd works), it soon becomes
clear that the social context in Estonia does not anymore (or yet?) relate to texts
written many decades ago in foreign circumstances, and their relevance on the
Estonian stage would mainly consist of being part of a “catch-up course” in
literature and theatre history; what is more, instead of censorship, repertoire
formation is now dictated by international copyright regulation, which makes
contemporary drama from around the world unavailable to us.

The impression of stability during the second half of the 1990s is mainly due
to finally developed institutional mechanisms of theatres. It became apparent that
theatre has gained a footing in the new Estonian society that has emerged from
economic crises. Important keywords from an internal point of view include an
increase in original plays, new and invigorated generation of directors and actors,
and professionalisation of theatre groups which started during that decade (Von
Krahl, Theatrum, VAT).

The turn of the century also marked a change in the Estonian theatre; however
it was not a single breakthrough but rather evident in aesthetic diversity that
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spread into different branches. The centrepiece of previous decades, the psycho-
logical drama (and its different manifestations, often including merely a depiction
of realistic domestic life) still remained (Tallinn City Theatre will become the
most prolific and masterful representative of this style), but more alternative
approaches were added in addition (and in some ways in opposition), which could
perhaps be characterised as the “arrival of avant-garde”: even regular audiences
outside the main theatre metropolises are now largely unintimidated by theatre
that diverts from a clear narrative and realistic depiction of life.

Looking back at the period 1986-2006 from AD 2020, it can be concluded
that it was a highly dynamic and aesthetically rich period in Estonian theatre. The
regime change and switch from one societal formation to another caused inevit-
able adaptation difficulties to which Estonian theatre responded rather rapidly,
retaining (and effectively growing) its theatre network, audience numbers and
several traditions, to which the explorations of the contemporary open world were
gradually added through new players. In the context of Estonian theatre, a transi-
tion during this period happens on an aesthetical, organisational, and socio-politi-
cal level. A significant change is also evident in repertoire planning: if the plan-
ning of optimal number of authors, genres and titles had previously been the job
of the controlling bodies (The ESSR Culture Ministry, ECP Central Committee),
new circumstances make theatres themselves responsible for these arrangements,
which is why the repertoires of this period reflect a fair bit of arbitrariness and
disorganisation.

The goal of this thesis was to examine a selection of typical criteria — it can be
assumed that almost every theatre organisation has several specific variables in
addition — which have to be considered by any theatre organisation when
composing its artistic output. It should be emphasised that no original production
in a repertoire can ever fit every criteria but three or four the most (for example a
good cast with suitable leads, and a motivated production team, and a good public
relations team), while completely ignoring the other four or five criteria (for
example the expected interest by local audiences is low, unreasonably large pro-
duction and marketing costs, inability to deliver a guest performance, scheduling
conflicts with busy guest actors). A society which is full of choices increases the
psychological burden of the decision makers, for every choice made means that
hundreds and thousands of alternative choices are now obsolete.
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