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Kelle hinges leiab vastukaja ainult tantsu-
muusika, see ei vasta muusikale siidamega,
vaid jalgadega, sest tema hinge ei vapusta ega
eruta muusika; kes ndeb pikis ainult galan-
teriieset, mis kolbab toa kaunistamiseks, ja
imetleb seda kui iluasja; kes pole noorusest
saadik armastanud vérsse, kes ndeb dramatur-
gias ainult teatritiikki, romaanis aga juttu, mis
sobib igavuse peletamiseks, see pole ini-
mene... Esteetiline tunne on headuse alus,
kolbluse alus.

V. Belinski

Heites pilgu inimkonna teatrirepertuaarile,
ndeme, et palju suurepdraseid ndidendeid on
kord mingisuguse arusaamatuse, kord lausa
mottetu ja praegu tdiesti iganenud «lavali-
susendude» tottu, milles tervenisti kajastub
rezissoori-nditieja rutiin, unustusse jdetud...

A. LunatSarski






{ PEATOKK

MOTISKLUSED RAAMATURIIULI
JUURES

MILLEST ALUSTADA?

Minu ees raamatukapi riiulitel klaaside taga on raama-
tud. Nad seisavad seal, tihedasti lksteise vastu surutud,
eri formaatidega, kbdige mitmekesisemas koites. Votame
nditeks XVIII saj. 16pu ja XIX saj. alguse raamatud —
need on koidetud nahka, hilisema aja raamatud on louen-
dist ja kartongist koidetes ning péris kaasaegsed kannavad
lederiinriitid.

Calderon, Hauptmann, Pissemski, Shakespeare, Luna-
tSarski, Moliére, Synge, Gorki, Brecht, Visnevski. ..

Nimed, nimed, nimed — neid on palju, koiki ei joua iiles
lugedagi, nad kuuluvad eri epohhidele, eri maadele, eri
kultuuridele. Inimestele, kes on loonud selle, mida me
nime'ame maailmadramaturgiaks.

Silmitsen seda aukartustdratavat nimede paraadi ja olen
hammeldunud. Seadsin endale raske iilesande: iiritan ope-
tada inimesi neid raamatuid katte votma, lugema, moistma
ja armastama dramaturgiat. Uritan nende teoste vastu
laialdast huvi &dratada.

Miks ma seda teha tahan?

Toendoliselt koigepealt sellepdrast, et ma ise ndidendeid
lugeda armastan. Mulle meeldib seda teha, sest naidendid
on alati tulvil liikumist, tegutsemist, diinaamikat — on ju
see nende lahutamatu omadus. Nad dratavad mu kujutlus-
voime, sunnivad tapselt, kujundlikult, piltlikult silme eite
manama neid inimesi, kes on ndidendisse toodud, seda
olukorda, milles nad tegutsevad. Ndidendid sunnivad mind
tungima konfliktide olemusse, mis sugenevad nende ini-
meste vahel, siivenema erinevatesse karakteritesse ning
tegudesse, ja peamine, hindama neid iseseisvalt, ilma ette-
uUtlemiseta: on ju naidendites kommentaarid viidud tava-
liselt miinimumini. Lihidalt, mulle meeldib luua «kujutlus-
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lavastusi», kui nii voib valjendada. See on nii koitev, et
mul tekkis soov dratada huvi naldendlte lugemise vastu
ka teistes.

~Ja veel tahan ma teha seda selle parant et dramaturgia
on ammendamatu ja koOige mitmekesisem ajapikku talle-
tatud motete, kujude, tunnete, siindmuste, varvide vara-
ait ning on vaja, vaga vaija teha nii, et sellest varandusest
saaks osa vOimalikult rohkem inimesi.

Jah, on vaja nii teha... Aga muide...

Ma ju tean — kiisige tiksk6ik missuguselt raamatukogu-
hoidjalt: kas lugejad sageli paluvad endale ndidendeid?
Ja raamatukoguhoidja vastab: lugejad kiisivad igasugu-
seid raamatuid alates Georges Simenoni romaanidest kuni
teise liigi autojuhi Opikuni, loevad need ménikord lausa
ribadeks, aga ndidendeid . .. paraku seisavad need riiuleil
peaaegu puutumatult.

Ja Kkiisige sedasama iikskoik milliselt raamatukaupluse
miitijalt, ka tema vastab: ndidendid — need on 'koige
vahem tulutoov kaup ... Need «ei lahe», nende jjarele pole
noudmist, neid ‘loevad vahesed.

Kas pole see kummaline? Miks siis suurem osa ndiden-
deid, nende hulgas ka maailmadramaturgia S$edoovrid,
jadvad tuhandete ja miljonite inimeste — kultuursete ning
haritud inimeste, kes tunnevad Tolstoid ja Dostojevskit,
Ioevad Balzaci, Hugod, Solohhovi ja Hemingway'd, —
tahelepanusfaarist valja?

Miks?

Vo6ib-olla pole ndidendeid huvitav lugeda? Ent jalgivad
ju needsamad inimesed méningaid neist ndidendeist kdige
pinevama huviga laval.

Aga voib-olla on draamavormis kinjutatud teoseid, raa-
matuid, mille lehekiilgedel on vasakule triikitud, kes rda-
gib, paremale aga — mida raagib, lihtsalt raskem lugeda
kui nditeks jutustust voi romaani?

Jah, ilmselt just nii: raskem.

Raskem selleparast et ndidendi lugemine n6éuab monin-
gat vilumust, ja mitte ainult vilumust, vaid, mis veelgi olu-
lisem, aktiivset, loomingulist suhtumist lugejalt, tahte ja
kujutluse pingutust. Tema, lugeja, peab, Puskini sGnade
jargi, «kujutlust pingutades noustuma varsside, walja-
moeldiste teatava eriparaga». Ja veel — ta peab olema
tuttav kas voi koige tildisemates joontes nende pohiliste
seadustega, mille jjargi on tiles ehitatud iga ndidend, olgu
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see siis olustikuline draama, iilev tragoodia voi satiiriline
komoodia.

Tutvumine nende seadustega, mis tulenevad dramatur-
gia enda olemusest ja on tingitud tema loomusest, voib
suurel mddral aidata teil Oppida naidendit lugema, maa-
rata tema Kkunstiliste vaartuste .ja puudujddkide astet,
moista, mis temas on head ja halba. : :
- Nii ma aina silmitsen raamatuid, mis on tiles rivistatud
mu raamatukapi klaaside taga. Loen tragdddiate, komoo-
diate, draamade {ilistatud, tuntud, ent ka  wvdhetuntud
autorite nimesid, ‘

Kuidas peaksin ma juhtima nende raamatute, nende
nimede juurde inimesi, kes pole veel tunda saanud réomu
tutvusest fja suhtlemisest nendega?

Millest alustada?

RAAMATUD SEITSME PITSERI TAGA

Alustada aga tuleks voib-olla vdaga kaugelt.

Vahel on nii, et ammune, ja nagu ndis, mitte millegi
poolest tdahelepanuvddarne juhtum, poolenisti unustusse
vajunud jutuajamine kerkib modnikord pikkade aastate
tagant meelde, saab omamoodi ldhtepunktiks paljudele
motisklustele jja tldistustele.

See juhtus kaugesdidurongi vagunis. Minu kupeekaas-
laseks osutusid kaks noort geoloogi — mees ja naine. Nad
soitsid praktikale kuhugi vdga kaugesse rajooni.

Viis 60pdeva iihist teed kitsas kupees — see on kiillaltki
soodus tingimus jutupuhumiseks. Minu noored teekaasla-
sed olid elurdomsad inimesed, armunud oma raskesse ja
romantilisse elukutsesse, ning sellele lisaks veel raama-
tute, teatri, muusika ja muidugi ka kino austajad. Lithidalt,
meie vestlus oli viga mitmekesine, hiipates, nagu tavali-
selt, tihelt teemalt teisele. Ja nii joudsime kord jutujdarjega
ndidenditeni.

Réadkisime nii klassikalistest kui ka kaasaegsetest nai-
denditest, mida meil kellelgi oli olnud juhus ndha eri
aegadel ja teatrites, nditlejatest, kes olid jaanud meelde
dthes voi teises osas. Ja kuidagi jutu sees kiisisin:

«Aga kas te armastate ndidendeid lugeda?»

‘Minu vestluskaaslased vahetasid hammeldunult pilke.
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«Lugeda?»

«Jajah, just lugeda. Kodus. Tugitoolis istudes.»

Nad vastasid peaaegu iihest suust:

«Milleks? Me pole ju rezissoorid, sditlejad ega kunsti-
lised juhid. Me oleme vaatajad. Meie osa on vaadata ndi-
dendeid laval...»

Vastus oli selge, kindel, ammendav: pole motet ndiden-
deid lugeda, neid tuleb vaadata. Ndidendite lugemine
jddagu spetsialistidele ja professionaalidele

Moistsin, et tegu on peaaegu juba lopliku «kontsept-
siooniga» ja seejuures sugugi mitte uue ning originaal-
sega. Kuulda seda aga minu noorte vestluskaaslaste suust,
kes ndhtavasti armastasid siiralt kirjandust ja kunsti, oli-
kummaline ja kuidagi solvav. Kahju hakkas neist: sellest
«kontseptsioonist» juhindudes roovisid nad iseendalt —
rumalalt, pimedalt, halastamatult.

Pdrast pausi kiisisin ma siiski:

«Tdahendab, te peate ndidendite lugemist tilearuseks?»

Nad kehitasid vaikides d&lgu.

«Kuid kaugeltki mitte koiki paremaid ndidendeid, mis
on maailmadramaturgias olemas, ei mangita ju teatreis...
Teatrite ldabilaskevoime on piiratud ja nendestki, mida
mangitakse, pole te toendoliselt kaugeltki mitte koiki ndi--
nud. Olete te néaiteks ndinud ... Ostrovski «Aikest»?»

Ei, nad ei olnud ndinud. Polnud juhust olnud.

«Aga «Hdada moistuse parast»?»

««Hdda moistuse parast» me Oppisime koolis.»

«Ja hiljem te seda enam lugenud ei ole?»

Nende jahmunud nagudest taipasin, et seda pole vaja
kiisida. Ei tasunud kiisida ka Ibseni «Doktor Stockmanni»,
Suhhovo-Kobo6lini «Kohtuasja», Hauptmanni «Kangrute»,
Calderéni, Lope de Vega ning muidugi ka Sophoklese ja
Euripidese iile. Voib-olla teadsidki mu teekaaslased Pus-
kini sonu: «Igal haritud eurooplasel peab olema piisavalt
aimu auvddrse muinasaja surematutest teostest», kuid...-
kuid seda vahem osutus hiiglaslik, mitmekiilgne, varvikil-
lane, ililevate motete ja vapustavate kirgedega kiillastatud
maailm — tunnetamise ja kunstilise naudingu maailm —
nendele armsatele, siimpaatsetele, haritud noortele inimes-
tele raamatuks seitsme pitseri taga.

See oli kurb ja, tott 6elda, ma ei tahtnud sellega leppida. -
Mulle meenus, et olin eelmisel paeval ostnud iihe jaama
tagasihoidlikust raamatukioskist koos ajalehtedega ka
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wallahinnatud» raamatu. Arvatavasti ei tolmunud see seal
kioskis mitte esimest aastat.

Avasin kohvri ja votsin vélja «allahinnatud» harulduse.
Minu teekaaslased (nad olid raamatusdbrad) tundsid kohe
huwvi.

«Mis raamat see on?»

«Kuidas? Kuulake, palun.

Tegin huupi raamatu lahti 1a hakkasm ette lugema, puu-
des seda teha voimalikult vadljendusrikkalt.

Teine episood. Teeba. Viljak. Kreon ja Antigone.
Antigone

Mind nuhtle — v5i sa nduad veelgi rohkem sest?
Kreon

Midagi ma ei ndua, sellest aitab kiill.
Antigone

Miks veel sa siis ei rutta? Mulle kéik su jutt

on vastumeelne, vastumeelseks ikka jaab.

Minu teod on polgusvddrsed nonda sulle taas.

Ent kas mu jaoks saaks korgemat veel olla au

kuvi tunne, et on maetud vadrsel moel mu vend!

Eks olnud julgustamas ju koik mind selles teos

seda-aegu, kui ei hoidnud hirm veel keeli neil.

Kuninga tdhtis eelisdigus on ju see,

et radgib ta ja teotseb, nii kuis meel tal on.
Kreon

Sina motled nonda rahva hulgast ainsana.
Antigone

Ka raugad, kes ei julge sellest radkida.
Kreon

Hédbene, et sa motled siin teistmoodi meist!
Antigone

Héabi ma kiill ei tunne vendi austades.
Kreon

Mis vend on see, kes teise venna surmatud?
Antigone

Miks mitte vend, kui isa ja ema on iiks ju meil.
Kreon

Kas arvad, et ta hoopis austamata jai?
Antigone

Jah, surnu ise ei rdadgi sellest austusest.
Kreon :

Nii et su austus kuulub siis just autule?
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Antigone

Minu vend ta on ju, mitte mingist orjasoost.
Kreon

Uks riilistas Teebat — teine kaitses roovli eest.
Antigone

Uhtmoodi seadus neile antud Hadeselt.
Kreon

Uhtmoodi au ei anta heale-kurjale.
Antigone

Halastus surnuriigis kas on sddrane?
Kreon

Ei vaenlasest ka peale surma sGpra saa.
Antigone

Siindind ma armastama ja mitte vihkama,
Kreon

Armasta peale surnuriiki minnes sa, —

ent likski naine voimu mult ei vota kdest.

(Tolk. A. Kaalep)

Peatusin, et hinge tommata. Heitsin pilgu kuulajatele ja
taipasin: nad olid haaratud. Haaratud muidugi moista mitte
minu ettekande meisterlikkusest, vaid dialoogi ilmekusest,
sligavusest ja pingelisusest, mis nii vdga sarnanes kahe
osava vehkleja tasavagise kahevdoitlusega.

«Mida te lugesite?»

«Stseeni Sophoklese tragoodiast «Antigone», Kas meel-
dis?»

«Vdaga. Kuid...»

«Teile pole koik arusaadav? Muidugi, on vaja teada
tragoodia sisu...»

Ja ma pilitidsingi vaguni kitsas kupees, rataste riitmilise
miirina saatel voimalikult lihidalt jutustada oma teekaas-
lastele traagilist miiiti Antigonest.

Kord oli Hellases suurepdrane linn — saja vdravaga
Teeba. Selle linna kuningaks oli toosama Oidipus, kelle
kurvast saatusest vestavad paljud antiiksed miitidid. Parast
Oidipuse surma puhkes voimu parast Teebas tema poe-
gade Eteoklese ja Polyneikese vahel voitlus. Neil oli ka
kaks 6de — sangarlik Antigone ja arg Ismene.

Eteokles ja Polyneikes hukkusid vo6itluses voimu parast
Teebas: vennatapjalikus lahingus tapsid nad teineteise.
‘Teeba uus valitseja Kreon mattis suurte auavaldustega
Eteoklese, sest viimane kaitses kodulinna Polyneikese eest,
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kes oli endale appi kutsunud Hellase seitsmest linnast
koOik Teeba vaenlased. Polyneikese laiba kaskis Kreon
jatta koertele ja kaarnatele 16hki rebida. Seda, kes astub
kdsust lle, dhvardas surmanuhtlus.

Hoolimata Ismene manitsustest alistus Antigone
dekohusele, jdrgides iidset tava, ja rikkus Kreoni kdsku.
Ta mattis Polyneikese ja maksis selle eest eluga. Koos
Antigonega hukkus ka tema peigmees, Kreoni poeg Hai-
mon, kes ei suutnud iile elada oma pruudi surma ja tegi
enesele 16pu. Kaotanud poja, 16petas ka Haimoni ema
Eurydike oma elu enesetapuga. Alles siis taipas Kreon,
milliste traagiliste tagajargedeni viib ohjeldamatu voéimu-
himu.

Nii lihidalt jutustasin oma teekaaslastele Sophoklese
tragoodia. Ja selle hetkeni, mil meie teed lahku laksid,
oli mul veel kiillaldaselt aega, et ette lugeda kogu tragéo-
dia — proloogist kuni viimaste manitsevate ridadeni, mida
esitab koor.

Ja siis, kui olin sulgenud raamatu, kiisisin ma:

«Noh, kas te ikka veel arvate, et ei tasu ndidendeid
Iugeda, et need on ainult teatris vaatamiseks?»

Mu teekaaslased vastasid:

«Ei, kindlasti on vaja lugeda, kuid ... kuid teatris on
koik palju ilmekam ja mdéjuvam.»

«Kahtlemata. Aga mis siis, kui teatris seda voi monda
muud ndidendit ei lavastatagi?»

«Kahjuks pole siis midagi parata.»

«Oh ei! Katsuge seda ise lavastada.»

«Lavastada? Kuidas?»

«Lavastage see iiksnes enda jaoks, oma kujutluses. Kas
te siis ei tea, et ettekujutus on imetlusvadrne lavastaja.
Kas neil minutitel, mil me lugesime Sophoklese vdirsse,
ei nihkunud teie ees kupee seinad, kas teile ei viirastunud
Hellase asuurne taevas, Kreoni palee silmipimestavalt
valge marmor, vdljaku Kkivisillutis, ereda paikese tottu
tumelillade varjudega, kiipresside ja Olipuude rohelus?
Pingutage oma kujutlust, ja te ndete — jaa, jaa, ndete
koike seda. Ja te ndete veel Antigone traagilist, Ismene
arglikku ja drevat ning Kreoni julma ndgu, mida t6endoli-
selt raamib vdga must habe. Te ndete imeilusat ja liiguta-
vat Haimonit... Naete neid koiki: nende meie pilgule
ebatavalist riietust, nende konnakut, naoilmet, Zeste —
ndete, kui loete tihelepanelikult ja slivenenult. Ja sellest
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saab, kuidas niitid' 6elda ... noh, kas vOi nii — «teater
enese jaoks».» :

Niisugune oli meie jutuajamine kiirrongi vagunis.

Sellest ajast on m6éodunud aastaid. Hiljem pole ma oma
juhuslike teekaaslastega kohtunud, kuid mul on orn loo-
tus: voib-olla ei jadanud see jutuajamine viljatuks. Voib-
olla hakkasid nad moistma, et ndidendid ei ole iiksnes
teatris vaatamiseks, vaid neid voib ka lugeda.

Ma ei varja, et esitasin kiisimuse: «Kas te loete ndiden-
deid?» edaspidi kdige erinevamate elukutsetega inimes-
tele. Vastus aga oli enamasti iiks: «Milleks?»

Jah, koik nad iitlesid: «Milleks?», mina aga kiisisin ja
kiisin endalt: miks see nii on? :

«VAHEMINEV KAUP»

Meenutasin toda ammust jutuajamist vagunis, kuna
selles vdljendub paljude ja paljude siiralt kirjandust ja
kunsti armastavate inimeste suhtumine tihesse kunstiloo-
mingu tdhelepanuvadrseimasse valdkonda — dramatur-
giasse. ¢

Meie ees seisavad kaks vaieldamatut fakti.

Esiteks. Paraku! Raamatukoguhoidjate ja raamatumii-
jate statistika on oige: ndidendeid ei loeta, ndidendid on
«vaheminev kaup».

Teiseks. Maailmadramaturgia hiiglaslikud rikkused, ena-
mik ndidendeid, mis on loodud koigi aegade ja rahvaste
parimate dramaturgide, sealhulgas ka meie kaasaegsete
poolt, on laiale lugejaskonnale tundmata. Kas on vaja raa-
kida sellest, et see toob kahju nii lugejatele kui ka drama-
turgiale (jutt on kaasaegsest dramaturgiast), sest lugeja —
tosine, motlev, noudlik lugeja — sunnib alati autorit t66-
tama paremini ja leidlikumalt, otsima tdhtsamaid teemasid
ning uusi vorme nende valjendamiseks.

Mis 'pohjustab meie lugejate ilikskdiksuse dramaturgia
vastu? Kas toesti see, et paljud motlevad: «Naidendit vaa-
datakse ainult teatris.» ;

Kindlasti pole see nii, 6igemini — tdpselt nii. See «kont-
septsioon» ise tuleneb teisest, palju olulisemast pohjusest:
nagu me juba rdaakisime, on naidendit raskem lugeda, ndi-
dendit tuleb osata lugeda. Selleks aga, et 6ppida naiden-
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dite lugemise kunsti, et moista selle olemust, Puskini val-
jenduse jdargi «dramaturgia voluriiki», ‘tuleb piilida aru
saada, kuidas tekib ndidend, milliste reeglite jargi ta
luuakse, missugustest elementidest koosneb.

Ja et koige sellega tutvuda, sooritame vaikese ekskursi
draama ajaloo, teooria ja tehnika valdkonda.



1l PEATOKK
VEIDI AJALUGU

«DRAAMA SUNDIS VALJAKUL»

Niisiis, veidi ajalugu. Ja eelkdige dramaturgia mdistest.

Nimetust «dramaturgia» voib desifreerida kui teadust
draamast — see on teadus, mis uurib elemente, millest
moodustub tavaliselt lavastamiseks mdaaratud draamateos.

Koos sellega haarab modiste «dramaturgia» koik mitme-
kesised teoste liigid ja Zanrid, mis on kirjutatud draama-
vormis (sageli nimetame neid lihtsalt naidenditeks), olgu
see siis trag6odia v6i komoddia, melodraama voi vodevill,
psiihholoogiline «kammerdraama» voi jamedavoitu «val-
jakufarss».

Draama (drama — kr. k.) on kreeka pdritoluga sona jja
tdhendab tolkes «tegevus».

Puskini sonade jargi «siindis draama valjakul ja kujutas
endast rahva meelelahutust». Ajaloolased tapsustavad:
draama siindis umbes kaks ja pool tuhat aastat tagasi
muistses imekaunis Hellases, selle aluseks olid tavandid
ning tseremooniad, mis olid piithendatud neile rohkearvu-
listele jumalatele ja jumalannadele, keda austasid tdana-
paeva kreeklaste esiisad. Jutustusi-miilite nende jumalate
elust: Zeusi slindimisest, Zeusi ja Hera abiellumisest, Apol-
lonist ja Dionysosest, jumalanna Demeterist ndidati n.-6.
isikustatuna ja see oli alguseks, selle eoks, mida me niiiid
nimetame teatriks. Muide, sona «teater» on samuti kreeka
pdaritoluga ja tdhendab tapses tdlkes «vaatemdang».

Aegamé6dda, sajandite jooksul, kaotas vana-kreeka
«draama vaarisa» oma esialgse, tavandilise olemuse. Pilt-
likult viljendades, ta laskus Olimposelt, jumalate elupai-
gast, kindlalt alla patusele ja tihtlasi ka imekaunile maale,
sellelesamale «vdljakule», millest raagib Puskin. Draama
muutus inimesteparasemaks ja ldks «taevaasukate» toimin-
gute kujutamiselt iile lihtsurelike elusiindmuste — nende
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saatuse, kangelastegude, nende konfliktide jumalatega ja
liksteisega, nende rodomude ja kannatuste kujutamisele.

Niitid saavad draama kangelasteks onnetu Oidipus,
ennastsalgav Antigone, kdttemaksuhimuline Elektra, arg
Ismene — inimesed, kes, kuigi kuuluvad inimiihiskonna
«tippude» hulka, saavad tunda nagu koéik surelikud saa-
tuselooke ja sbandavad isegi nendega voitlusse astuda
ning téusevad monikord lausa jumalate vastu tiles. Need
on tugevate, titaanlike iseloomudega ning samuti titaan-
like ptiidluste ja kirgedega inimesed. Kindlasti tuleb selles
kangelaste plejaadis, kes on loodud kuulsate vana-kreeka
dramaturgide poolt, esimesena nimetada Prometheust,
Aischylose vOimsa, targa ja poeetilise tragoodia kange-
last, — sellesama Aischylose, keda Friedrich Engels 6igu-
sega nimetas «tragdodia isaks».

Nagu jutustab muistne miiiit, mis on Aischylose tra-
goodia aluseks, tostis Prometheus massu Zeusi enese vastu
ning varastas taevast tule, et kinkida see inimestele hea-
oluks ja onneks. Karistuseks selle eest aheldati Prometheus
kalju kiilge, tema rinnast 166di labi raudvai ja iga paev
lendas tema juurde Zeusi poolt saadetud kotkas, et rebida
oma noka ja kiilintega jultunud madssaja maksa. Ent vaata-
mata rdankadele kannatustele Prometheus ei kahetse teh-
tut... Ja mitte ainult ei kahetse, vaid isegi siilidistab
Zeusi:

Ta sai ju vaevalt trooni peale istund,

kui ruttu ondsaid seadma tottas, jaotades

aukohti vastavalt ja piiras vOimused,

kuid ei ta vdetist pormurahvast hoolinud

ja motles nende tougi sootuks kaotada,

et saada kohta hoopis uue héimu jaoks.

Siis {iksipdini selle vastu hakkasin,

jah, julgesin, ning nii ma pddstsin koolevad

koos hukkunuina Hadesesse kulgemast.
See ongi, miks ma vaevlen niilid neis piinades,
mis kanda hirmsad on ja kurvad kaeda pealt...

Kui Hermes pilitiab teda veenda kahetsema Zeusi ees,
vastab Prometheus:

Mind tiithja tiilitad, rdagid justkui seinale.

Su meelde iial drgu tu'gu, et ma ehk

lden eide oidu Zeusi plaane peljates,
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seda koOigi vaenlast hakkan autult manguma,
ta poole tostes pihke naiste kombel seks,
et valla koitmeist teeks ta mind! Ei mdtlegi!l

Vo6ib julgelt 6elda, et Aischylose loodud Prometheus on
suurim eeskuju paljudele-paljudele kindlameelsetele revo-
lutsionddridele, kes on valmis igasugusteks katsumusteks
inimeste 6nne heaks. Asjata ei nimetanud Karl Marx teda
«kdige Oilsamaks piithakuks ja martriks filosoofilises
kalendris».

Siin on muide kohane teatada, et just Aischylos oli
ainsa meile tuntud tragoodia loojaks, mille siizee ei rajane
miititidel, vaid on véetud autori kaasajast. See on tragéo-
dia «Pdrslased», milles kujutatakse ateenlaste ja sparta-
laste voitlust pérslaste sissetungi vastu.

Kbige uldisemates joontes kulgeski nii muinas-kreeka
dramaturgia areng. Ent see ei piirdunud ainult tlevate
tragdodiasiizeede ja -vormidega. On teada, et muinas-
kreeka teatris oli kiillaltki suur osa ka komoddial. Kahjuks
on enamik tekste jaddavalt kaduma ldinud. Meieni on
joudnud ainult koige kuulsama muistse komoodiakirjaniku
Aristophanese teosed (ja neistki mitte koik).

Aristophanese meile tuntud iiksteistkimmend komdo-
diat on sisult vdaga mitmekesised, kuid k6ik nad on tera-
valt satiirilised vastukajad Ateena — linna, kus elas Aris-
tophanes, — ihiskondliku, poliitilise, intellektuaalse ja
kunstielu siindmustele.

Ateenlased elasid iile rasket ajajarku. Juba palju aastaid
kestis laostav ja verine Peloponnesose sdda — sdda Spar-
taga. Komoodiates «Rahu», «Ratsanikud» ja. «Lysistrate»
kutsus Aristophanes kehtestama rahu, naeris védlia relvi
taristava sOjapoliitika. Komo6odias «Vapsikud» pilkas ta
miirgiselt Ateena vandekohiunikke, kes olid méngukan-
niks valitsevate demagoogide kaes. Komoodias «Pilved»
pilkas ta mitte vahem sapiselt uut suunda filosoofias —
sofistikat, ja kvos sellega ka tuntud filosoofi Sokratest.
«Konnades» ei heida ta armu kuulsale dramaturgile Euri-
pidesele ja neile uuendustele, mis Euripides t6i cma tra-
goodiatesse. Lopuks komoodias «Naised rahvakoosolekul»

! Katkendid Aischylose «Aheldatud Prometheusest» voetud «Kreeka.
kirjanduse antoloogiast». Eesti Riikiik Kirjastus, Tallinn 1964.
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astus Aristophanes vdlja naiste osavotu eest Ateena iihis-
‘kondlikust elust.

Juba sellest iililithikesest Aristophanese komdodiate
llevaatest on kerge jareldada, et paljud neist on sdilitanud
-oma teravuse, filosoofilise ja satiirilise sligavuse ka meie
paevil. Jaab ainult kahetseda, et need «Atika jameda soo-
Jdaga» maitsestatud teosed nii harva ja juhuslikult ilmu-
vad meie teatrite repertuaari.

Uldse on kahetsusvadrne, et «iileva muinasaja surema-
tud teosed», suurepdrased, otsekui marmor- voi graniit-
rahnust vialjaraiutud antiiktragoodiate titaanlikud kujud
nii harva eksivad meie teatrilavadele, nii vdhe on tuttavad
lugejaile. Ometi seisavad nad maailmadramaturgia latteil
ja nende juurest kulgeb ldbi aastatuhandete sirge tee suur-
suguse, komplitseeritud Lyra, Hamleti, Faustini. Ka nemad,
nagu antiiktragéodiate kangelasedki, moétlevad, kannata-
vad, piitiavad taibata, mis on neile maa peal ette maara-
tud, otsivad olemasolu motet, voitlevad oma kirgede ja
kahtlustega. Ja oskavad, kui see on vajalik, ise enda iile
karmilt kohut mébista.

DRAAMA KAHEPALGELISED MUUSAD

. Selline oleks liihike ekskurss dramaturgia ldtetele. Meil
_pole enam raske mdista, et draama (tarvitades seda termi-
nit kdige laiemas tdhenduses, haarates sellega nii tragéo-
dia kui ka komdéddia) on oma tuumalt ja olemuselt kahe-
sugune ja tema muusad — Melpomene, tragoodia muusa,
ja Thaleia, kom6odia muusa — on kahepalgelised.
Toepoolest: iihelt poolt on draama «vaatemdng», see
tdhendab teatri jaoks maaratud teos, teiselt poolt aga sGna-
kunstiteos — poeetiline, kirjanduslik teos —, ja sellisena
-on tal iseseisev ideeline, filosoofiline ning kunstiline
vaartus. See aga tdhendab, et draamat voib arutada, labi
elada ja hinnata mitte ainult lavastatuna, vaid ka lugedes.
Liihidalt, soltumata sellest, kas iiks voi teine draama
(meil juurdunud terminoloogias «ndidend») on teatris
Jlavastatud voi mitte, voime otsustada selle iile, kas ta
on hea vo6i halb, otsustada tema vaéartuste ja puuduste iile.
Ja nitid jouamegi kiisimuse juurde neist kriteeriumi-
dest, millest voime secjuures juhinduda.
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Pole raske méista, et neid kriteeriume on kaks. Esimene
on see, mille abil voime otsustada draama lavastamiseks
sobivuse, tema lavalisuse iile. Teise kriteeriumi abil voime
otsustada ndidendi kirjanduslike omaduste, tema idee,
motte, siizee lile, mis on seatud kindlates dramaatilistes
olukordades védljendama seda mot:t. Ndaidendi kirjandusli-
keks vdadrtusteks on kindlasti ka tegelaskujud ja nende
iseioomud ning 16puks tema «sdnakude» — keel, varsid,
kui ta on kirjutalud wvarssides.

Samuti pole raske moista, et draamateose iildhinnangus
ei tohi need kriteeriumid olla teineteisest eraldatud: on
ju nad orgaaniliselt seotud, tugevasti péimunud draama
kahesuguse olemuse tottu.

Mboistagi juhtub, et ndidendi lavalised, «mangulised»
omadused iilelavad kirjanduslikud voi vastupidi. Ent siis
on esimesel juhul nididendi oseks vaid ajutine, efemeerne
edu laval, teisel juhul aga jddb ta elama raamatuna kui
sonakunstiteos, saab lugemisndidendiks, kirjanduslikuks
faktiks.

Siinkohal mainigem, et maailmadramaturgias on hulk
lugemisndidendeid (sakslased nimetavadki neid nii: Lese-
drama), mille autoriteks on sellised suured kirjanikud,
poeedid, dramaturgid, nagu nditeks Goethe, Byron, Bern-
hard Shaw, Romain Rolland.

Goethe draamad «Go6tz von Berlichingen», «Egmont»,
«Iphigeneia Taurises», «Torquato Tasso» ja muidugi ka
«Faust»; Byroni draamed «Marino Faliero», «Kaks Fosca-
rit», «Sardanapalus» ja tema dramaatilised poeemid-miis-
teeriumid «Kain», «Manfred», «Taevas ja maa»; B. Shaw’
naidendid «Inimene ja tliinimene» voi «Tagasi Metuusala
juurde»; Romain Rolland'i ndidendite tsiikkel Prantsuse
revolutsioonist — koik need teosed on kirjutatud suunit-
lusega lugejale, mitte aga vaatajale, raamatuks, mitte
teatritiikiks. Nii nditeks teatab Byron oma ndidendite-
vdljaande eessbnas, et «need on kirjutatud ilma vahimagi
motteta lavale»; Schiller oli veendunud, et tema «Don Car-
los» ja «Orléans'i neitsi» ei sobi lava jaoks.

Sellesse illustreerivasse ja kaugeltki mitte ammenda-
vasse lugemisndidendite nimistusse voib kanda ka Prosper
Mérimée suureparase «La Jacquerie» ja PusSkini «Boriss
Godunovi» ning Bloki «Roosi ja risti».

Jah, nende (ja paljude teiste) teoste ajaloos ei saa mar-
kida rohkearvulisi lavastusi. Ometi on meil tegemist va.ir-
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tuslike draamavormis kirjutatud kirjandusteostega, mida
ei kinnita ‘ainult véline tunnus — dialoog —, vaid mdara-
tult keerulisemad struktuurilised isedrasused.

Peab iitlema, et nimetatud teoste «mittelavaline» voi
«vdhelavaline», peamiselt lugemiseks mddratud teose
«reputatsioon» kujunes paljude aastakiimnete, isegi aasta-
sadade jooksul veel ndhtavasti ka sellepdrast, et nende
autorid polgasid dra tavalised ettekujutused niinimetatud
lavalisusest. Nende naidendite lavaletoomisel oli hdada-
vajalik leida mingeid uusi, ebaharilikke votteid, ilmutada
loomingulist leidlikkust, vabaneda paljudest kiilgekleepu-
nud stampidest. Pole ime, et katsed lavastada tavaliste,
draproovitud meetoditega selliseid oma olemuselt novaa-
torlikke ja keerukaid teoseid nagu seesama Puskini «Boriss
Godunov» l6ppesid enamasti ebaeduga ja see muutis teat-
rid nende vastu jahedaks ning tegi araks. V. Belinski kir-
jutas enam kui sada aastat tagasi, 1841. aastal:

«Vene kirjanduse geniaalsed, traagilist laadi teosed pole
kirjutatud lava jaoks: «Boriss Godunov» vaevalt et oleks:
laval pohjustanud seda, mida nimetatakse efektiks ja ilma
milleta ndaidend kukub ldabi, ent muide ta nGuaks ka sellist
teostust, mida meie teatrilt oodatagi ei voi. «Boriss Godu=
nov» on kirjutatud lugemiseks. Puskini vdikesed dramaa-
tilised poeemid «Mozart ja Salieri», «Pidu katku ajal»,
«Russalka», «Ihnus riititel», «Rititlistseenid», «Kivist kiila-
line» ei sobi lavale kahel pShjusel: nad on meie teatripub-
likule veel liiga targad ja korgetasemelised ning nouaksid
geniaalset teostust...»

Peab iitlema, et iildiselt teatrid, vdlja arvatud vdhesed
erandid, lahevad oma repertuaarivalikul sageli kergema
vastupanu teed, kartes ndidendeid, mis voiksid ndéuda
«geniaalset teostust», ndidendeid, mis on kovaks pahkliks
ideelises, kunstilises ja puhtlavastuslikus mottes. Ja need
vaatajad, kes arvavad, et «ndidendit tuleb vaadata teat-
ris», osutuvad sageli kahekordselt paljaksvarastatuks o
enese ja teatrite poolt.

Ent me kaldusime ju kdrvale peateemast — motisklusest
draamateose olemuse iile,

Poo6rdume selle juurde tagasi.



11l PEATOKK

USALDAME END
ARISTOTELESE HOOLDE

VUNDAMENDIKIVID

Auvdarse muinasaja surematuid teoseid — Aischylose,
‘Sophoklese, Euripidese tragdodiaid, Aristophanese salva-
vaid ning stigavamdottelisi komoodiaid — sdilitatakse juba
kaks ja pool tuhat aastat inimkonna kultuuri varaaidas ja
niisama kaua on seal hoiul ka antiikmaailma iithe suurima
filosoofi Aristotelese traktaadid. Nende hulgas on traktaat
«Poeesiast» ehk «Poeetikan».

Traktaadi sisuks on needsamad mdotisklused draama ole-
musest, mis meidki huvitavad: motisklused sellest, mis
moodustab draama pohiolemuse, aluse.

Aristoteles kirjutas oma «Poeetika» umbes sada aastat
parast seda, kui Sophokles ja tema jarglane Euripides,
samuti ka Euripidese kaasaegne Aristophanes olid loonud
oma suurteosed. Me nimetame dramaturge, kelle téodest
suurem osa, samuti nagu nende ldhima eelkdija Aischylose
teostestki, on sdilinud meie paevini. Antiikses Kreekas oli
dramaturge muidugi palju rohkem. Kahjuks pole nende
teoseid sdilinud ja meile on teada ainult mdningate auto-
rite nimed, nditeks traagikud Thespis ja Frynichos ning
komoodiakirjanikud Kratinos ja Eupolis. Arvatavasti Aris-
toteles tundis neid koiki, digemini, tundis nende teoseid,
ja sel viisil votab tema traktaat kokku kogu antiikdrama-
turgia kogemused, teeb neist siigavad ja tdhtsad jdareldu-
sed. Suurem osa neist jareldustest said esimesteks kivideks
selles vankumatus vundamendis, millele hiljem, kuni meie
ajani valja, rajati ja rajatakse kogu dramaturgia teooria.
Iseenesest moista ei saa me siin esitada koiki neid arva-
musi draamast, mida jattis meile muistne filosoof; peatume
ainult pohilistel, peamistel, vaieldamatutel.

Eelkbige maarab Aristoteles oma «Poeetikas» kindlaks
erinevuse eepose ja liilirika ning tragéodia vahel; viimane
ongi tema peamiseks uurimisobjektiks. Olgu selgituseks,
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et muistses Kreekas oli tragéodia korgeimaks ja koige
enam levinud draamateose liigiks ning sellepdarast motisk-
les ja rdakis Aristoteles eelkdige sellest. Meil on alust
asendada Aristotelese poolt kasutatud sona «tragéodia»
meile rohkem harjumuslike, rohkem «laiematdhenduslike»
sonadega «draama» vOi ka -«ndidend».

Niisiis, kdigepealt mddras Aristoteles oma traktaadis
kindlaks erinevuse eepose ja liiirika ning tragéédia vahel,
nii nagu meie tdanapdeval maaratleme erinevuse romaani,
novelli, poeemi, litirilise luuletuse, draama ja ndidendi
vahel, olenemata . selle Zanrist.

Aristotelesel olid eeposteks miititilised lood ]umalatest
ja kangelastest, Homerose «Ilias» ja «Odiisseia» — tapselt
samuti nagu keskaja sakslastel «Nibelungid» ja prantslas-
tel «Laul Rolandist», slaavi esivanematel aga «Lugu Igori
sOjaretkest».

Sajandite jooksul, koos iihiskondliku korra muutumi-
sega, inimkonna ajaloolise arengu keerulises ja mitme-
kiilgses protsessis teisendus tundmatuseni ka eepose vorm.
XIX—XX sajandil hoivasid, iihe kirjandusajaloolase
tabava markuse jargi, riitmilises varsis, olgu need «Iliase»
heksameetrid voi «Kalevala» trohheused, kirjutatud kan-
gelas- ja eepiliste poeemide koha «tavalises proosas» kir-
jutatud romaanid, vahel koguni mitmekoitelised: Stendhali,
Balzaci, Dickensi, Zola, Lev Tolstoi ja Dostojevski romaa-
nid, meie noukogude kirjanduses aga romaanid-epopoad —
M. Solohhovi «Vaikne Don» ja A. Tolstoi «kKannatuste rada».

Romaanist sai kaasaja eepos. Selles ei tegutse enam
legendaarsed kangelased, vaid koige tavalisemad, luge-
jale hasti tuntud ja moistetavad inimesed — suuremalt
jaolt tema kaasaegsed. Ja kui muuseas piitida maailmakir-
janduse ajaloos kindlaks mddrata seda poordepunkti, mil
muistne legendaarne kangelaseepos oli ammendatud ning
sai vdljanaermise osaliseks nagu koik vananenu, siis sel-
leks pooérdepunktiks on paev, mil vapper sGjamees, endine
alZeeria bei ori, poeet ja dramaturg Miguel de Servantes
Saavedra torkas oma sule tindipotti, et kirjutada esimesed
read Don Quijotest, La Mancha riiiitlist.

Kaldusime jdllegi korvale ja ma kuulen juba etteheitvat
kiisimust: milles siis ikkagi seisneb erinevus eepose,ja
tragdddia vahel, mille kaks ja pool tuhat aastat tagasi
defineeris Aristoteles? Kuivord tdahtis on see erinevus
draama, eriti kaasaegse moistmiseks?
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«DRAMATURGIA VOLURIIK» !

Kiisimus on esitatud ja sellele tuleb vastata.

Ent enne, kallis lugeja, radkigem puhtsiidamlikult.

Ma ei arva, et teie lemmikspordiks oleks alpinism ja et
oleksite sageli teinud, seljakott seljas ja kirka kdes, tiliras-
keid retki mégedes, lletanud pilvedesse peidetud mae-
kurusid. Alpinism on ikkagi ainult vdaheste sport. See-eest
olen ma aga peaaegu kindel, et te rohkem kui kord olete
ldinud turismimatkale kavatsusega ndha midagi toredat:
voib-olla muistset puukirikut, mis on ehitatud ilma iihegi
naelata, voi looduskaitseala, kus méannid ja lehised s606s-
tavad koOrgusse nagu voimsad sambad, vO6i... jah, kas
vdhe on maailmas toredat!

Sellist matka alustades teadsite juba ette, et ees vGivad
-oodata rasked teelbigud: veel kdimata rajad, tuulemurd,
jarsud nolvad, sood. Kuid see ei hirmutanud teid — te ei
poordunud tagasi, vaid laksite oma eesmdrgi suunas.

Olen veendunud ka selles, et kui soovisite saada nditeks
inseneriks, oli teile katsumuseks tugevusOpetus, piitides
saada arstiks tuli teil tublisti vaeva ndaha anatoomia kallal,
aga kui teie sooviks oli balletile pithenduda, polnud teil
sugugi kerge harjutusseina juures.

. Miks ma sellest koigest raagin?

Sellepdrast, et teid hoiatada: jargnevalt tuleb meil
labida kiillaltki raske «teelGik» selles raamatus. Arge
ehmuge, see polegi eriti pikk lehekiilgede arvu jdrgi. Ent
selle ldbimine on hddavajalik, kuigi v6ib tunduda monin-
gase korvalekaldumisena, teoretiseerimisena ja, mis pattu
salata, igavana. Aga te ju teate: ilma teooriata on raske
praktikaga toime tulla ja teile on kindlasti tuttav Suvorovi
tark aforism: «Raske Oppustel — kerge voitluses.»

Need raskused on vaja iiletada, selleks et tdie teadmiste-
pagasiga jouda meie peaeesmadrgile: Sppida” lugema ja
moistma ndidendeid, lugema loominguliselt, asjatundlikult.

Niisiis, kallis lugeja, kui olete ndus sooritama selle vai-
kese tahteproovi, kui olete nous asuma raskele teeldigule
(meid juhib sellel Aristoteles — usaldagem end tema
hoolde!), siis voime tagasi poorduda kiisimuse juurde eel-
mise peatiiki 16pus: milles seisneb erinevus eepose ja tra-
goodia vahel?

Vastus on jargmine: eepos (séltumata mahust ja sellest,
kas ta on kirjutatud proosas voi vérssides) on jutustus
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juba olnust, minevikust, millest lahutavad meid’
tihel juhul sajad v6i tuhanded aastad, teisel juhul aga aas-
tad, kuud, aga voib-olla ka ainult pdevad voi tunnid.

Tragdodia (draama, ndidend), mis oma kahesuguse ole-
muse tottu pole mdeldud mitte iiksnes lugemiseks, vaid
ka vaatamiseks, lava jaoks, nditab slindmusi nii, nagu
toimuksid need just prae gu, otse meie silma all.

Lavastatuna, pooranud meie poole oma teise palge —
Melpomene palge —, teeb draama meid naitleja- ja rezis-
s6orikunsti abil siindmuste kaasaegseiks, nende vahetuiks-
tunnistajaiks, seejuures kaugeltki mitte likskoikseiks tun-
nistajaiks. Draama korgeim tilesanne on meid kaasa kis-
kuda, erutada, muuta osanikuks laval toimuvas.

Sel kombel osutub  tragéédia-—draama—nédidend
selleks «dramaturgia voluriigiks», millest radkis Puskin:
tal on voime nagu mingil «ajamasinal» kanda vaataja
koige kaugematesse epohhidesse, kdige kaugematesse
maadesse, ndidata silindmusi ja karaktereid, millest
eepos ainult jutustab. Teiste sOnadega: draama on
kaasaega ililekantud, elustatud minevik.

Selline on lithidalt erinevus eepose ja tragdodia vahel,
jutustamise ja naitamise vahel. Ent on veel eri-
nevus tragdddia ning liilirika vahel, Thaleia, Melpomene
ja lutirika muusa Euterpe wvahel.

Tundub, et mingeid pohjalikumaid seletusi see erinevus
ei ndua. Lilirika, nagu teada, valjendab poeedi métteid,
tundeid ja meeleolusid, kohati vdga ebatavalisi ja sub-
jektiivseid. Ta on omamoodi paevik, ja mida rikkam ning
mitmetahulisem on poeedi anne, mida suurem on tema
huvidering, seda tdpsemalt, aga jarelikult ka tildinimliku-
malt on selles «pdevikus» vdljendatud ning sailitatud koik,.
mida poeet elas ja elab iile, mida tundis ja tunneb, mille
ile motiskles ja motiskleb.

Ent kui litrilisele poecedile, piisab tdiesti iseendast —
oma motetest, tunnetest, meeleoludest —, siis dramaati-
line poeet, kes kujutab paljusid eri karakteriga ja eri hin-
gelises seisundis olevaid inimesi, peab oskama tungida
igatihesse neist, leidma igalihe jaoks tdpsed ja veenvad
sonad, mis vdljendavad (vastavalt tegevuse kulgemisele)
teose tegelaste tundeid ja kirgi, r6dmu ja kannatust,
motisklusi ja meeleheidet. Teiste sonadega: ta peab tea-
tavatel momentidel muutuma liitirikuks, seejuures mitme-
kiilgseks liitirikuks — ruutu, kuupi, koguni seitsmendasse
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vOi seitsmeteistkiimnendasse astmesse tostetud litirikuks.
Pohjuseta ei vastanud kuulus inglise dramaturg Bernhard
Shaw, kui temalt kusiti seoses iihe tema ndidendi eri tol-
gendustega, missugused on autori isiklikud veendumu-
sed:

«Mul pole oma veendumusi, mul on minu tegelaste
veendumused . . .»

Iseenesest moista dikteeris sellise vastuse Shaw' armas-
tus paradokside vastu. Iseenesest moista olid Shaw'l oma
veendumused ja pealegi vaga selged: naiteks oli ta Nou-
kogudemaa siiras sober. Oma paradoksaalse vastusega
tahtis ta aga 6elda: «Voolides ja luues mitmekesiseid inim-
figuure ning erinevate ja koguni vastandlike veendumus-
tega karaktereid, pean mina, dramaturg, kujutama neid
suurima objektiivsusega, suurima tdepdrasusega, selleks
aga on mul hadavajslik muutuda «igaiiheks neist».»

Tuleb réhutada: ilma kiillaldase oskuseta muutuda iga-
iitheks oma tegelastest ei saa kirjutada ndidendit.

Lopetades seda veidi suureks paisunud koénelust erine-
vustest eepika ja liiirika ning trag6odia (draama) vahel,
voib Oelda: asjata ei pidanud muistsed kreeklased tragoo-
diat poeesia koige korgemaks liigiks, kuna ta iihendab
endas nii eepikat kui ka liitirikat ja nende silinteesis tekib
uus, keerulisem kirjandusvorm — see, mida M. Gorki
pidas Oigusega «kodige raskemaks».

Voib oelda, et kasutades nii eepikat kui ka liitirikat,
sulatab draama neid timber, annab neile uued omadused,
ja koige tdhtsam: muudab méédunu kaasajaks, nditab ole-
vikus nii inimesi kui ka sitindmusi.

KOLM PILLIKEELT

Veidi eespool oli meil juttu draama isedrasusest teha
teatris istuv vaalaja justkui tunnistajaks laval toimuvaile
sindmustele, je mitte lihtsalt tunnistajaks, vaid ka osavot-
jaks. Lisame: see pole ainult draama isedrasus, vaid ka
ilesanne.

Endale iseloomuliku tdpsuse ja selgusega iitles Puskin:
«Naer, hdrdus ja hirm on meie ettekujutuse kolm pilli-
keelt, mille paneb vonkuma dramaturgia volukepp...»

Ja toepoolest, krossigi vaart pole teos, milles puudub
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«dramaturgia voluriik», mis ei slinnita vaatajas mingeid:
motteid ega tundeid, vaid jatab ta tlikskoikseks ega eruta
millegagi. .

Juba Aristoteles, radkides tragoodia (draama) {ilesanne-
test, formuleeris oma motte nii:

. «Niisiis on trag6odia tosise ja lopuleviidud, kindlat suu-
rust omava tegevuse jdljendamine 16bu pakkuva kone
abil... jdljendamine mitte jutustuses, vaid tegevuses, mis
tekitab kaastiunde ja hirmu abil samalaadse afektide.
katarsise.»!

Plutiame deSifreerida sGna-sonalt seda esimese]l pilgul
veidi «udust» antiikfilosoofi formuleeringut.

Niisiis, «tragdoddia on. .. tegevuse jdljendamine...»

Mida see tadhendab?

See tdhendab, et tragéodia kujutab stindmusi, mis on kas
toesti olnud vOi toepdraselt vdlja modeldud; teiste sona-
dega: jdljendab tegelikkust. Tuleb Gelda, et jaljendamist
selle sona koige laiemas tahenduses luges Aristoteles iga-
suguse kunsti aluseks ja tuletas sellest toeparasuse moiste..
Ja mitte ainult tuletas, vaid ka noudis seda tdeparasust.
Aristoteles oli suur realist.

Edasi — «mitte jutustuses...»

Moéeldes selle eitava valjenduse tile, on meil alust seda
tdiendada ja tdpsustada: «mitte jutustuses, vaid nditami-
ses...» Siin te vodib-olla katkestate mind, maérkides, et
Aristoteles iitles teisiti: «mitte jutustuses, vaid tegevuses,
mis tekitab kaastunde ja hirmu...» See on, nagu vastan-
daks ta siin jutustusele, tihele jaljendamisviisile, midagi
selilega mittevorreldavat: emotsiooni, tunde — hirmu ja
kaastunde, v6i nagu oli Puskinil, «hirmu ja hdrduse».

Ent tegelikult ei raagi Aristoteles hirmust ja kaastun-
dest kui draamavormi kasutamise resultaa-
dist, kuna neid tundeid (Aristotelese jargi «kirgi») nende
maksimaalses astmes vO6ib esile kutsuda ainult draama,,
s. t. mitte jutustus siindmustest, vaid nende nditamine,,
Nii jatabki Aristoteles temale omase lakoonilisuse tottu
dra sOna «nditamine», sest see on ju niigi iseenesest maois-
tetav.

Siin tuleb uuesti markida, kui erakordselt tdhtis on Aris-.
totelese poolt kindlaksméadaratud seos teose vormi (draama)
ja tema poolt sinnitatud tunnete, emotsioonide vahel,

! Vt, Kreeka kirjanduse antoloogia, ERK, Tallinn 1964, 1k. 461.
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Oma traktaadis raagib antiikfilosoof ainult hirmust ja
kaastundest, kuna tragéodia kutsub valdavalt esile just
mneid tundeid. Kuid iga draamateos peab vaatajas ja luge-
jas slUnnitama teisigi tundeid, puudutama «kolme pilli-
keelt», millest radkis Puskin.

Lihidalt, draama tiilesandeks on tommata vaataja ja
lugeja teoses kujutatud siindmuste ringi, 6hutada teda
aktiivselt kaasa elama draama kangelaste saatusele. Mui-
dugi ei tdhenda see, et kaasaelamine, olgu ka kdige tdie-
likum, oleks kindlasti identne draamakangelaste elamus-
tega, et vaataja voi lugeja tunneks neidsamu tundeid ja
kirgi, mis saavad osaks kangelastele.

V6ib pingelise erutusega, intensiivselt elada kaasa ndi-
teks Karl Moori (Schilleri «R66viitest») saatusele ega tar-
vitse i1se seejuures sugugi olla solvatud ja podlatud poeg.
Ei pruugi sugugi olla meremees, et mdista Musta mere
madruse Gaidai ja tema seltsimeeste traagilist seisukorda
KorneitSuki ndidendis «Eskaadri hukk», kui nad on sun-
nitud uputama oma soOjalaeva. Voib narveerida noore
naise Giilsara saatuse pdrast (usbeki dramaturgi Kamil
Jaseni samanimelisest draamast) ega tarvitse ise sugugi
olla lahutatud armastatust. Ja pole tingimata vaja olla
pataljonikomandor, et moista koiki kapten Ohhotinj tile-
elamisi (M. Svetlovi suurepdrases ndidendis «Branden-
burgi véaravad»), kellelt voetakse kdsutamisdigus tunnil,
mil tal oli kavatsus ellu viia ammu plaanitsetud lahingu-
operatsioon.

Naiteid voiks tuua veelgi rohkem, kuid arvatavasti on
juba kiillalt selge, et dramaturgi peaililesanne on mitte
jatta meid, vaatajaid ja lugejaid, likskoikseks, vaid liili-
tada teiste inimeste, ndidendi kangelaste ellu. Ja sellega
tekitada hingeline t6us, dratada, tirida lagedale argipdeva
tuha all h6oguvad tunded ja motted, teritada neid, puhuda
nad lokkele, kiitta iiles, anda neile tunnetusjdoud, juhtida
neid peateema suunas, modda draama peaideed.

Loomulikult ei jareldu koigest 6eldust, et draama poolt
loodud reaalsusillusioon oleks tdielik ja piisiv. See vo0ib
olla ainult ideaaliks, kuid vaevalt et kunag1 saavutatav.
Oigus on Stendhalil, kes lausus:

«Kas teile ei tundu, et aeg-ajalt, nditeks kaks-kolm
korda vaatuses, iga kord sekundi v0i paari jooksul on
illusioon tdielik?»

Ja edasi:
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«Kogu monu traagilisest vaatemangust soltub sellest,
kuivord sagedad on need lithikesed illusioonimomendid,
ja erutusest, mis jadb neist vaataja hinge nende vahe-
ajal...»

Ja veel:

«Jdljendamine kunstis ei kutsu esile kannatust ja roomu
mitte sellepdrast, et ta ndib tegelikkusena, nagu radgivad
iganenud autorid, vaid sellepdrast, et ta elavalt meenutab
tegelikkust.»!

Pole raske moista, et koik oeldu ei kdi ainult tragdodia,
vaid ka koigi dramaturgiliste teoste liikide kohta. Erine-
vus nende vahel seisneb ideede mastaapide erinevuses,
millega nad on «laetud», emotsioonide pinge astmes, mida
dramaturg tahab vaatajais esile kutsuda. Ja selleparast
et dramaturg kasutab oma eesmdrgi — sundida vaataja
nutma vOi naerma — saavutamiseks mitmesuguseid viise
ning votteid tegelikkuse kujutamisel, ilmneb, et drama-
turgia eri Zanrid (tragoodia, draama, komoodia, farss,
vodevill jt.) pole sugugi mitte teoreetikute skolastilised
leiutised ega etiketid, mis ndidendile kiilge kleebitakse,
vaid moisted, mis on tulvil reaalset sisu ja mille loojaks
on elu ise.

Toepoolest, siizee voi stindmus, mis sobib tragdéodia alu-
seks, ei kblba sugugi komoodiale, Aischylose voi Sophok-
lese traagilised silizeed ei sobinud mitte kuidagi Aristo-
phanesele teravate komoodiate loomiseks. Samuti ei sobi
Aristophanese silizeed kuulsatele traagikutele. Selleparast
eksisteerisid neil kaugetel aegadel vaid kaks dramaturgia
«Zanripoolust»: tragoddia ja komoodia.

Ent sajandite jooksul toimus, kui nii on siinnis valjen-
dada, dramaturgia ajaloolise arengu protsessis nende zan-
rite diferentseerumine ning tekkisid (tekivad ka tdnapae-
val) iiha uued ja uued Zanrimddrangud. «Pooluste» — tra-
goodia ja komoddia vahele mahuvad nii heroiline ja lit-
riline draama kui ka heroiline ja liiliriline kom6ddia ning
«kammerdraama», see tahendab siigavalt psiihholoogiline
draama, ja melodraama ja groteskne komoddia ... koike
ei joua ililes lugedagi. 3

Vaieldamatu on aga iliks: kdigi nende Zzanrivariantide
ilmumine oli ajalooliselt tingitud. Loob ju iga epohh oma
kirjanduslikud vormid soéltuvalt neist ideedest, mis vas-

! Crenpaasn Pacmm m Illexcrmp.
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taval ajastul on peamised, ja neist iilesannetest, mida seab
kirjanike ette ajalugu. Me teame, et need ideed, need iiles-
anded on Ioppude l6puks kindlate tihiskondlike suhete
produktid.

«Kas on vaja erilist siigavamottelisust, et aru saada, et
inimeste elutingimustega, nende tihiskondlike sidemetega,
nende iihiskondliku olemisega muutuvad ka nende kujut-
lused, vaated ja moisted, muutub iithesbnaga ka nende
teadvus?»

Nii vdidavad Marx ja Engels, nii on 6eldud «Kommu-
nistliku partei manifestis».

«VAIMUSTUS INIMESE EES»

Niisiis tegime kindlaks, mille poolest draamateos erineb
eepilisest ja luiirilisest teosest; tegime kindlaks, et dra-
maturgi eesmargiks on tommata meid kujutatavate siind-
muste ringi, sundida mitte ainult siimpatiseerima kange-
lasi, vaid ka ld@bi imbuma nende vastu sellest tundest, mida
psihholoogid nimetavad empaatiaks, teiste sonadega:
«motlema ennast nende sisse». Lopuks tegime kindlaks, et
draama alus on tegevus, et ilma tegevuseta on ta voimetu
esile kutsuma vastureaktsiooni vaataja hinges.

Aga milline peab olema see tegevus, et ta haaraks meie
motteid ja tundeid, puudutaks neid kolme pillikeelt, mil-
lest raakis Puskin?

Just niiid hakkamegi madratlema draama kodige tdahtsa-
mat isedrasust. s

Draama olemuseks, tema aluste aluseks oli, on ja saab
olema voitlus. Téapsemalt Oeldes: voitluse kujutamine
tegevuses, alustades draama intriigist, seda pdhjustanud
konfliktist, voitlusprotsessi kujutamine voitlevate poolte
kogu edu ja ebaeduga, kodigi tousude ja langustega, koige
sellega, mida draamateoorias nimetatakse peripeetiaks.

Ent millisest voitlusest on jutt? Voéitlus kelle vahel? Voi
millega?

Et vastata neile kiisimustele, meenutagem Puskini sdnu:
«. ..draama juhib kirgi ja inimhingi», ning et draama
ainukeseks «objektiks» on inimene. Draama, nagu lausub:
saksa kriitik Julius Bab, «siindis vaimustusest inimese
eesy.
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Jah, ainult Inimene — tema saatus, iseloom, tema maot-
ted,. tunded, piiidlused, vahel nii vasturddkivad ja oma-
vahel konfliktis, tema traagilised v6i naljakad kokkupor-
ked keskkonna ning iseendaga, tahe iiletada oma teel voi
eneses peituvaid takistusi (ilma tahteta aga ei saagi olla
voitlust!) — koik see ja ainult see, ndidatud pidevas ja
seadusepdraselt arenevas tegevuses, muutumises, voib olla
draama aluseks.

Mitte igasugust voitlust ei saa nimetada dramaatiliseks.
«Naiteks inimese voitlus loodusega ei v6i koita drama-
turgi, kui selles voitluses ei kannata voitlevate isikute
kolbelised huvid.»!

Kordame, et dramaatiline voitlus on voitlus draama
tegelaste vahel, kangelaste vahel, kellest igaliks jargib
oma eesmarki: suurt voi vaikest, tillast voi alatut. Samuti
voib dramaatiline vo6itlus olla ka kangelase voitlus ise-
endaga, oma kohkluste, eksimuste, norkustega.

Voitleb Sophoklese Oidipus saatuse julma ettemadara-
tuse vastu. Voitleb aus maaharija Trygaios Aristophanese
komoddias «Rahu» selle eest, et jaada «neutraalseks» mot-
tetus sojas Ateena ja Sparta wvahel. Voitleb Katerina
A. Ostrovski «Aikeses» diguse eest olla vaba oma tunne-
tes, oma Onne eest, ja voitleb ka KretSinski Suhhovo-
Kobolini komoéodias «KretSinski pulm» voimaluse eest
rikastuda. Vi$nevski «Optimistlikus tragoodias» vditleb
Komissar madruste anarhistist Pealikuga, ja kolhoosi esi-
naine Hurrijat usbeki dramaturgi ‘Uiguni samanimelises
naidendis talle usaldatud tirituse 6itsengu eest. Koos voit-
levad kontrrevolutsiooniliste joududega madrus Godun ja
vana merevaeohvitser Bersenjev Lavrenjovi «Murrangus»,
karjeristide ja kadetsejatega voOitleb noor arst Platon
Kretset KorneitSuki ndidendis ja vapper dzigitt TSermen
kaasaegse osseedi dramaturgi Plijevi ajaloolises ndidendis
voitleb aldaritega — rahvast réhuvate feodaalidega.

Ja jallegi voib Gelda: neid naiteid on kerge veelgi roh-
kem tuua, sest nende varud nii maailma- kui ka meie ndu-
kogude dramaturgias on ammendamatud. \

!B. Ao6psiEYeHK 0, OUeprr U3 HUCTOPHA ADPaMBL
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UHTSUS JA TERVIKLIKKUS

Mis on siis peamine dramaatilise voitluse kujutamisel?
Milliseid seadusi jargimata voib see kujutamine néida -
ebatdpsena, otsituna, vdheveenvana?

Et sellele vastata, oleme taas sunnitud poérduma abi
saamiseks muistse mottetarga poole.

Aristoteles tlitleb oma «Poeetikas»:

«Tragdodia on 16puleviidud ja terviklik, kindlat suurust
omava tegevuse jaljendamine. .. Tervik on see, mille] on
algus, keskkoht ja 16pp...»

Niisiis, nagu elutud esemed ja elusolendid peavad
omama suurust, millest saab holpsasti lilevaate, nii pea-
vad ka faabulad omama pikkust, mis holpsasti meelde
jaab... Mis puutub asja olemusest tulenevasse maddra,
siis on suuruse suhtes alati kaunim suurem faabula, mis
annab tdieliku iilevaate...»!

«Algus, keskkoht ja 16pp...»

Mote ndib olevat ddretult lihtne ja elementaarne: koi-
gel on maailmas algus, keskkoht ja 16pp peale otsatu maa-
ilmaruumi... Isegi kdige kaugemate tdhtede ja galakti-
kate eksisteerimisel on oma algus, keskkoht ja 16pp: tdhti
tekib ja tdhti kustub.

Mida siis tahtis Hellase mottetark oelda selle esimesel
pilgul nii lihtsana ndiva formuleeringuga? Ainult seda, et
tegevusel, aga jarelikult ka voitlusel ndidendis peab olema
algus, see peab tekkima mingisugusel algpGhjusel, millest
dramaturg on kohustatud teatama vaatajatele, ja edasi —
arenema (jdrjekindlalt, orgaaniliselt), et jouda seadus-
parasele lopule.

Ei ole liialdus, kui titleme: draama ei ole iiksikute, haju-
tatud stseenide ja episoodide mehaaniline {ihendamine,
vaid elav organism, nagu on muide igasugune toeline
kunstiteos. Dramaatiline tegevus tekib nii nagu tahtki —
autori kavatsuste «udukogust», labib aegamddda «matee-
ria tihenemise staadiumid», kasvab, areneb, kiipseb, ja
sarnaselt elusorganismiga peab olema ihtne ning ter-
viklik.

Ent kuidas saavutada seda tihtsust, seda terviklikkust?
Kuidas saavutavad selle dramaturgid?

Sellest, kuidas tekib ndidendi esialgne kavatsus, tuleb

! Vt. Kreeka kirjanduse antoloogia, ERK, Tallinn 1964, lk. 465.
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juttu veidi hiljem. Lugege ldbi peatiikk «Kuidas see juh-
tub», ja te naete, kui mitmekesised ja ootamatud voivad
olla need olukorrad ning faktid, mis méjutavad drama-
turgi loovat kujutlust.

Praegu on jutt aga muust. Oletame, et dramaturgil on
juba olemas pohiidee, et dramaturg teab, miks ta votab
sule kitte. Ent see idee ei ole veel nididendi plaan. Ja niiiid
"huvitab meid kiisimus: kuidas dramaturg tootab valja sclle
plaani? Kuidas saavutab ta ndidendi Uhtsuse ja tervik-
likkuse, millest me just dsja raadkisime?

Sellele kiisimusele on meil hddasti vastust vaja siis, kui
votame raamaturiiulilt tikskoik millise dramaturgi teose
ja tahame seda lugeda asjatundlikult.

Tundub, et tema, dramaturg, saavutab naidendi {ihtsuse,
terviklikkuse lihtsal, kuid tihtlasi ka kuratlikult keerulisel
viisil: ta otsib Inimest.

Jajah, ta otsib Inimest nagu Diogenes — otsib oma
draama kangelast. Otsib Oidipust, Lyrat, Figarot, Hlesta-
kovi, otsib Bul6tSovi, madrus Goduni (Lavrenjovi ndiden-
dist «Murrang»), professor Dronovit (S. AljoSini ndiden-
dist «Koik jaab inimestele»). Otsib Antigonet, Maria
Stuartit, Katerinat, Norat, Vassa Zeleznovat, Ljubov Jaro-
vajat, Tanjat (A. Arbuzovi samanimelisest ndaidendist).

Dramaturg otsib inimest, huvitavat, tahelepanuvaarset,
omaparast inimest, kes iseloomult, vaadetelt, tahtejoult
voi tahtejouetuselt — liithidalt, oma individuaalsuse poo-
lest voiks olla keskseks tegelaseks, tragdodia, draama,
komo6odia kangelaseks. Ja mitte ainult oma individuaal-
"suse, vaid ka saatuse poolest.

Dramaturg otsib sellist inimest kéikjal, ja kui ta ei leia
teda voOi leiab «lopetamata kujul», siis loob tema ise.

Vahel juhtub ka nii (ja vdga sagelil), et kirjanikku iilla-
tab kohatud inimene — inimene tugeva, ereda karakte-
riga, inimene keerulise dramaatilise saatusega. Ja sellisest
kohtumisest saab alguse ndidendi idee.

. Ent iiksk6ik kuidas ka ei oleks, igal juhul jdab draama
aluseks Inimene. Ainult tema, ainult tema iseloom ja saa-
tus annavad ndidendile tihtsuse ning terviklikkuse.

Ja veel otsib dramaturg seda peamist siindmust, milles
voiks koige aktiivsemalt tegutseda leitud kangelane, —
otsib neid siliZzeelisi olukordi, milles kangelase isiksus ava-
neks koige tdielikumalt ja mitmekiilgsemalt.

Nagu ndeme, on «retsept» iithtaegu nii lihtne kui ka

-
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keeruline. Keeruline seet6ttu, et pole kerge Gigesti valida
kangelast ja stindmust.

Edasi asetab dramaturg leitud (voi loodud) Inimese
siindmuste tsentrisse, draama tsentrisse. Temaga tuleb
koita vaataja voi lugeja tdhelepanu, ta peab olema otse-
kui draamateose fookuseks. Tema teod, motted, tunded,
kired, tema voitlus keskkonna ja iseendaga, tema ise-
loomu ja vaadete muutumine — lithidalt, tema saaius —
koik see loobki draama kompositsioonis selle iihtsuse,
selle terviklikkuse (aga jarelikult ka selle tajumise tervik-
likkuse), mida nodudis Aristoteles. .

Nimelt ainuiliksi kangelane tsementeerib, vdljendudes
eriti kaasaegses keeles, koik nadiliselt eraldi «tiikid» —
draama episoodid, sulatab tihte naidendi tegevuse. Kui meie
ees ei seisaks seda kangelast — Oidipust, Hamletit voi
Karl Moori tragooddiates, Figarot, Hlestakovi v6i Tartuffe'i
komoddiates —, meie tahelepanu killustuks ja meil poleks
kellelegi kaasa tunda, kedagi vihata ega polata voi, kasu-
tades spordizargooni, poleks mitte kellegi parast «podeda».
Véaga o6igus on NSV Liidu rahvakunstnikul Tserkassovil,
kes kirjutas ilihes oma artiklis:

«Kogu lavakunsti ajalugu on ndidanud, et suurima popu-
laarsuse ja tdhtsuse saavutavad teosed, milles on keskne
roll.» Selle motte Oigsust on tdestanud ka selline noor
kunst nagu kinematograafia, alates «TSapajevist» kuni
«Esimeheni» vdalja.

Sel viisil selgub ka teine ndue, mille Aristoteles esitas
draamale. Kompositsiooni iihtsuse ndudele lisas ta saatuse
muutlikkuse noude. Toepoolest, kui kangelase (v6i kange-
laste) saatus ei muutuks, kui draamas voi komoéddias ei
oleks tegevust, haigutaksid vaatajad igavusest, draama-
teose lugejad aga lihtsalt viskaksid raamatu kaest.

TOLGENDAJAD JA KOMMENTEERIJAD

Aristotelese motteid, mis panid kindla aluse draama-
teooriale, pole alati tdlgendatud Gigesti. Voetud sdnasona-
lises tahenduses, viisid nad monikord skolastiliste reeglite |
loomiseni kompositsioonis ja korvalekaldumist neist reeg-
litest peeti «hea maitse» rikkumiseks, esteetiliseks ketser-
luseks.
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Nii naiteks tekkis XVII sajandi Prantsusmaal teooria
«kolmest iihtsusest», mida loeti kohustuslikuks draamateo-
sele, — aja-, koha- ja tegevusiihtsusest. Selle teooria kdige
tdiuslikumaks vdljendajaks oli Boileau, kuulsa poeemi
«Poeesiakunst» — epohhi esteetiliste vaadete ja maitsete
omamoodi katekismuse autor.

Boileau kinnitust méodda peab tragdddia (ta luges nagu
Aristoteleski tragdodiat poeesiakunsti tipuks) tegevus
kindlasti kulgema 24 tunni jooksul (ajaiihtsus), toi-
muma ithes ja samas kohas ja kujutama mingit
iht siindmust. Need dramaturgi jaoks nii karmid ja
kitsendavad reeglid olid motiveeritud Aristotelese sona-
dega: «Tragooddia piitiab, niipalju kui voimalik, mahutada
oma tegevuse iihe pdeva raamesse ja ainult veidi vdljuda
nendest piiridest.»

Ja kuigi kohailihtsusest ei ole Aristotelesel ilildse juttu,
tuletab Boileau Aristotelese sonadest ka kohaiihtsuse
reegli. Ta argumenteerib seda nii: kuivord tragdodia tege-
vus peab mahtuma ithe pdeva raamesse, siis tegelased
lihtsalt ei jouakski siirduda uuele tegevusvaljale. Loogika
on igatahes «raudne», endastmoistetavalt tingitud XVIII
sajandi transpordivahendite aeglusest.

Margune muuseas, et ei Shakespeare'il, Marlowe'l, Ben-
jamin Johnsonil Inglismaal ega Lope de Vegal, Calderonil,
Tirso de Molinal Hispaanias, kes kirjutasid oma ndidendid
terve sajandi varem, kui anti valja Boileau «reeglid», ei
tulnud mottessegi aja- ja kohaiihtsuse kohustuslikkus.
Ko6ik need dramaturgid kandsid kohklemata tegevuse iile
nii ajas kui ka ruumis ja see ei vahendanud sugugi nende
teoste korgeid kunstilisi omadusi. Muide, just selle vaba
tumberkdimise pdrast aja ja kohaga nimetas Voltaire Sha-
kespeare'i «purjus metslaseks».

Mis puutub tegevusiihtsusse, siis see reegel on vaiel-
damatu, kuna tuleneb draama olemusest.

Ei tule arvata, nagu ei moistaks Boileau draama toelist
olemust ja tema poolt dramaturgile ettekirjutatud reeglid
oleksid koik viimseni skolastilised. Moningategi asjade
lile otsustas ta Oigesti, mida tdendavad jargnevad naited,
mis kaivad peaasjalikult tragoéodia kohta:

Las tehtud varssidest tliles lahvata kired,
siindida vaev ja room, voolata pisaranired!
Kui aga leegitsev ja Oilsameelne ind
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pole selline, et head hirmu tunneks rind

ja selles elustav kaastunne ei saa voli,

siis kéik te t60 ja vaev tiithi pingutus oli!

Ei pdlvi kiitust siis teie moistlik varss

ja aplausile on peale pandud kui pdarss;

tihi retoorika on ikka ldbi kukkund

ja publik sdoimanud vdi likskoiksena tukkund.
Ta hinge juhib teid see saladuse 16im,

et hingestatult vaid on varsil voluvoim.

Voi:

Las viimse piirini pinge ndidendis jouda,

et kergeilt-julgelt siis lopplahendusse souda.

Uks ootamatu kiir iile sdrab siizeest

ja vaatajate seas rahuldab igameest,

kes iga saladust ja viga moista suudab,

kuna siindmuste kulg niiiid oma suunda muudab.
(Tolk. A. Kaalep)

Ent moistagi oli Boileau teooria, mis levis laialt ja tun-
gis ka Saksamaale ning Venemaale (esimesed vene drama-
turgid Sumarokov ja Ozerov juhindusid suurelt osalt sel-
lest), oma olemuselt absoluutse monarhia — «pdikese-
kuninga» Louis XIV monarhia epohhi ideoloogiliste ja
esteetiliste ndudmiste valjenduseks. Need ndéudmised ei
piirdunud ainult kolme iihtsuse reegliga — nad olid laie-
mad. Nad dikteerisid poordumise antiiktragoodiate
slizeede poole, mida peeti eeskujudeks, ja mitte ainult
sellepdrast, et neisse olid katketud koige rikkalikumad
voimalused dramaatiliste kollisioonide loomiseks.

Prantsuse klassitsistlik tragoodia oli antiikse jaljendus,
moderniseeritud aristokraatses laadis. Neis tegutsesid
keisrid, kuningad, kroonitud isikud; plebeisid ju tragoo-
diasse ei lastud! Nende kujutamine jai Moliére'i ja
Lesage'i komoodiate hooleks ning alles sada aastat parast
Louis XIV debiiteeris plebei Beaumarchais' komoodias
«Figaro pulm» teatri ja ajaloo laval.

Ent see toimus sada aastat parast Louis'd. Tema ajal oli
aga ainult aristokraat, ainult honnéte homme («bilis
inimene») inimese ning kodaniku ideaaliks, Oilsuse ja
mehisuse kandjaks, truuduse, au ja kohusetunde kehastu-
seks. Ainult aristokraadi vaated ja tunded vdisid olla kau-
nid ning iilevad, ainult tema saatus vadris teatrilava. Et
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aga ei tekiks kahtlust selles, et antiiksete pseudoniiiimide
all esinevad laval just prantsuse «dilsad inimesed», pidid
nad kinni pidama ko6igist Gukonnaetiketi reeglitest, {itlema
teineteisele «teie» ja «madame», kandma sugugi mitte
antiikseid toogasid voi kitoone, vaid sametist voi atlassist
kuubesid ja kleite.

Selline oli prantsuse klassitsistlik tragoodia, mille kohta
Marx kirjutas:

«On vaieldamatu, et nditeks kolm iihtsust Louis XIV
epchhi prantsuse dramaturgide teoorias pohinevad vo0-
riti moistetud kreeka draamal (ja Aristotelesel kui vii-
mase viljendaial) .. .»!

Ja nde, oli vaja Corneille’ ja tema jdrglase ning voist-
leja Racine'i geniaalsust, et luua klassitsismi raames
Sedoovreid, mille pika nimekirja avab Corneille' tragdodia
«Cid».

«Cidi» slizee on voetud hispaania rahvaeepose kange-
lase Rodrigo de Bivari, mauride iilemvoimu vastu voitleja
loost. Maurid kutsusid teda Cidiks, see tdhendab harraks,
hispaanlased aga Campeadoriks — voitlejaks, vagilaseks.

Cid (Corneille' tragéodias) armastab Chimeéne'i, korgi
hispaania grandi krahv Gormasi tiitart, kes vastab talle
samaga. Kuid nende vahele kerkib peaaegu iiletamatu
takistus: Chiméne'i isa solvab dgedushoos Cidi isa: annab
talle korvakiilu. Makstes kédtte oma isa eest, tapab Cid
kahevditlusel armastatu isa. Karmid arusaamad kohusest
ja aust nduavad, et Chiméne maksaks niiid kétte sellele,
keda ta armastab ja oma hingepohjas 6igeks peab. Selle
keerulise kollisiooni lahendab 16ppude 16puks Kastiilia
kuningas don Fernando. Ta saadab Cidi jdlle sdjakdigule
mauride vastu, Chiméne'il aga soovitab oodata valjavalitu
tagasipoordumist: isa surmast pohjustatud lein wvaibub
aasta jooksul. Finaalis lausub don Fernando Cidile:

Kuninga sonas pant ja sinu enda jous on.

Chiméne sulle taas siidant andma ju ndus on, —

et talumatu piin 16puks enam ei loeks,

selles aeg, sinu mook ja su monarh on toeks.

(Tolk. A. Kaalep)

Tragoodias «Cid» on jargitud peaaegu koiki rangeid
noudeid, mida ajastu esitas dramaturgile. Corneille oskas

! Marxi kiri Lassalle'ile 28. VII 1861. a.
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aga siiski luua teose, milles tegutsevad 6ilsad ja tihtlasi ka
elavad inimesed, tdpselt ja veenvalt kujutatud vastukai-
vate tunnetega kangelased. Liihidalt, ta saavutas selle,
mida meie mdistus, kasutades Puskini sonu, nduab draama-
kirjanikult — «kirgede tbelisuse, tunnete toeparasuse ole-
tatavates asjaoludes».

Need «oletatavad asjaolud» on «Cidis» au ja kohus. Cor-
neille nagu lausuks: jah, au — see on korge moiste, ja
seda on vaja hoida, olgu kas voi elu hinnaga, ja kohus on
samuti korge moiste, ning seda on vaja tdita. Ent... ent
on midagi, mis on korgem kohusest ja aust, mis monikord
nouavad ebainimlikke tegusid ja julmi ohvreid, — on
suur, koikevoitev inimarmastus, kdesoleval juhul Cidi ja
Chimene'i armastus.

Ja me ndeme, et 16ppude 16puks see armastus voidutseb,
tlistades ning jaatades elu. Ja tundub, et just selleparast
tragdodia Cidist elab tdanapaevani, erutab, sunnib motisk-
lema ega taandu Prantsusmaa teatrite lavalt.

See pohjustas assotsiatsiooni, kérvutamise teise tragoo-
diaga, mis on loodud teise dramaturgi poolt umbes pool-
sada aastat enne «Cidi» ilmumist.

Jutt on Shakespeare'ist ning tema kuulsast «Romeost ja
Juliast». Kas ei tundu teile, et vaatamata siizeede, tege-
laste, olukordade, kogu «Cidi» ning «Romeo ja Julia» dra-
maturgilise siisteemi tdielikule erinevusele on need kaks
tragoodiat sugulased tihe ja vbib-olla kbige tdhtsama poo-
lest: elu jaatamise poolest kas vOi surma hinnaga, kor-
geima inimtunde — armastuse jaatamise poolest? See
tunne tostab Romeo ja Julia korgemale Montecchi ja
Capuletti ammustest tiilidest ning seesama tunne tostab ka
Cidi ja Chimene'i korgemale kohuse, au, kdattemaksu kivi-
nenud tavadest. Selles armastuse kui 0Oiguse elule, elu
enda jaatamises peitub inglise ja prantsuse klassiku kahe
nii erineva teose suur humanistlik tahtsus.

. Ka parast Boileau'd, kuni tdnapdevani vélja, on pal-
jud andekad pead motisklenud nende arvamuste tile, mida
draama kohta avaldas Aristoteles.

Lessing ja Diderot, Goethe ja Schiller, Hegel ]a August
Schlegel, Hugo ja Zola, Pugkin, Gogol, Ostrovski — see on
lihike loetelu nende viéljapaistvate poeetide, dramatur-
gide, filosoofide nimedest, kelle mdtted draama olemusest
€i saa jdtta meie tdhelepanu koitmata isegi siis, kui need
motted ndivad meile milleski vaieldavatena. Ent kui mit-
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meti ka ei tolgendataks dramaturgia eri probleeme, pole
kellelgi Aristotelese peamisi vditeid — «kompositsiooni-
iihtsus ja saatuse muutlikkus» — dnnestunud kummutada
ei dramaturgia teoorias ega praktikas. Nad on sailitanud
tdnapdevani oma eluvoimelisuse. Naidendid, mis on aga
kirjutatud uute teooriate («konfliktitus», «dedramatism»
jt.) vaimus, ei pea vastu katsumisele laval ega vbi voita
vaatajate siidameid. Sellepdrast voime korrata seda, mida
on Oelnud N. G. Tsernosevski:

«. .. Aristotelese teosel «Poeesiakunstist» on veel palju
elulist tdhtsust ka tdnapdeva teoorias...»!

Sellega voib vahest Aristotelesega hiivasti jatta.

TAHTE TRIUME

Kordame: draama — see on tegevus, aga dramaatiline
tegevus — see on voitlus. :

Kuulus prantsuse kriitik Brunetiere lausub:

«Teater (draama) naitab, kuidas areneb inimese tahe,
iiletades tema teele saatuse ja asjaolude tottu kerkinud
takistused.»

Tundub, et prantsuse kriitiku mddratlus on pohiliselt
Oige, ent ikkagi on vaja moningat tdpsustamist.

Jah, draama aluseks on aktiivne inimtahe (kangelase voi
kangelaste tahe), mis pililidleb konkreetse eesmdérgi poole,
porkab vastu takistusi, voidab vOi kaotab vditluses. On
draamasid, mis l6pevad kangelase, selle tahte kandja huk-
kumisega, ent kui eesmark, mille poole ta piiiidles, saavu-
tatakse, olgu kas voi elu hinnaga, ei v6i me enam radkida
kaotusest — kangelane vditis. See iilev, mille eest ta voit-
les, on saavutatud. Nii, dialektiliselt vottes, muutub surm,
kaotus voiduks. Ja vastupidi: voidust voib tihtilugu saada
kaotus. Nii pole see mitte iliksnes dramaturgias. See on
elu ise. ,

Tuletame meelde Shakespeare'i «Hamletit». Taani prints.
saab teada sellest, et tema isa hukkus salakavala mort-
suka — Hamleti onu Claudiuse kéde 1dabi. Hamleti ees sei-
savad kaks tdiesti kindlat eesmarki: esiteks, veenduda sel-
les, et tema isa tapja on toepoolest Claudius; teiseks, tei-

'!H. YepewmmeBcKuil, Penesus Ha mnepesop OpABIHCKEM
«ITO3TURHA» APHCTOTEAS.

39



nud selle kindlaks, karistada mortsukat, see tdhendab —
taotleda, et triumfeeriks oiglus.

Kogu Hamleti tahe on suunatud nende kahe teineteisest
tuleneva tlesande lahendamisele. Argem peatugem koigil
votetel, mille abil Taani prints piitidleb eesmérkide poole;
voitluse peripeetiad on keerulised. Me teame: tragdodia
finaalis teostub kadttemaks. Hamlet hukkub ise, kuid tema
surm on vOitja, oma eesmdrgi saavutanud inimese surm.

Vo6ib tuua hulgaliselt nditeid draamateostest, mis 18pevad
samasuguse traagilise voiduga. Uks selline on ka Vsevolod
Visnevski «Optimistlik tragoodia».

Meenutame: selle tragéodia peategelane on naiskomis-
sar, kelle partei on saatnud madruste vaesalka. Keeruli-
sed, rasked ja ohtlikud on peripeetiad voitluses, mida
Komissaril tuleb salgas pidada anarhiliste elementidega,
eriti aga Pealikuga, julma ja kahtlemata tugeva tahtejouga
inimesega. Ent Komissaril onnestub tdita partei iilesanne:
muuta vaesalk Punaarmee distsiplineeritud polguks. See
polk astub julgelt voitlusse valismaiste interventide iile-
kaalukate joududega. Voitluses langeb Komissar vangi ja
hukkub, ent tema loodud polk «kaitseb merelaevastiku au»
ja vaenlane purustatakse ning liiiakse tagasi. Nii poordub
kangelanna hukkumine nende ideede voiduks, mille nimel
ta elas ja voitles, — elu voiduks surma iile. Seepdrast
andis dramaturg oma tragdéodiale vaga tapse nimetuse —
optimistlik.

«MIS» JA «KUIDAS»

Toepoolest, mille muu kui voitluse kujutamisega suu-
dabki draama koita vaatajat voi lugejat. Huvitab ju meid
igas draamateoses — véljendudes v6ib-olla veidi lihtsusta-
tult — esmajarjekorras see, «mis» toimub ja «kuidas» toi-
mub.

Need «mis» ja «kuidas» mddravad sageli tihe voi teise
ndidendi Zzanri.

Naidendit, milles dramaturg piitiab vaatajas huvi dra-
tada eelkdige kujutatavate slindmuste kdiguga — nende
komplitseerituse, ootamatuse, situatsioonide keeruliseks-
ajamisega — nimetatakse tavaliselt situatsioondraamaks.
See on ndidend, milles on valdavaks «mis». Sellise nai- |
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dendi koige iseloomulikumaks liigiks on umbes méédunud
sajandi keskpaigas Prantsusmaal tekkinud ja siis laia
leviku 'osaliseks saanud melodraama. Sellest, mida ta
endast kujutab, jutustab kuulus prantsuse poeet ja kriitik
Théophile Gautier kerge huumoriga:

«See on midagi hullukstegevat! Melodraama etendusel

drge mitte silmapilgukski end poorake korvale, drge tor-

- gake kéatt taskusse ega puhastage lornjetiklaase: sellel
lihikesel ajavahemikul jouab juhtuda rohkem ebatavalisi
stindmusi kui mone patriarhi terve elu jooksul, ja te ei
taipa enam mitte midagi jargnevast.

Meie ajal on melodraama, milles muuseas oli tavaliselt
tubli annus sentimentalismi, védlja vahetanud niinimetatud
seiklus-, detektiivdraama, milles, samuti huvi selle vastu,
«mis» toimub, huvi arenevate siindmuste vastu iiletab huvi
inimeste, nende hingeelu ja iseloomu wvastu.

Teine ndidendite liikk on hulga siigavam ja sisukam —
see on karakterdraama, milles kérvuti faabula arendami-
sega on dramaturgi joupingutused suunatud selle kujuta-
misele, kuidas — sdltuvalt tegelaste karakterist — need
stindmused toimuvad. Siin on kohane meenutada Engelsi
sonu: «Mulle tundub, et isiksust ei iseloomusta mitte
ainult see, mida ta teeb, vaid ka see, kuidas ta seda
teeb .. .»!

Iseenesest moista on ndidendite jagamine situatsioon-
draamaks ja karakterdraamaks rohkem kui tinglik. Mitte
koik situatsioondraamad ei ole tolle melodraama taolised,
mida pilkas Gautier. Nende hulgas on dramaturgilise meis-
terlikkuse toelisi Sedoovreid. Toeline dramaturg, drama-
turg-kunstnik piitiab alati harmooniliselt {ihendada oma
teoses molemat liiki huvi: huvi selle vastu, mis toimub,
huviga, kuidas see koik toimub. Ei tohi unustada, et
Puskini sonade jargi on koitvus «dramaturgiakunsti e51-
mene seadus».

Draamateose koitvus — see on avar, siigav ja mitme-
kiilgne moiste. Mainitud «mis» ja «kuidas» korval huvitab
meid ndidendis ka see, milline oli kangelane tegevuse
algul ja milliseks ta 16ppude 16puks, parast paljude siind-
muste, pdrast dramaatilise voOitluse karastustule labimist
on saanud: kas ta joudis kolbelisuse tippu, kangelasteoni,
vOi mandus, degradeerus.

IKiri Lassalle'ile 18. V 1859. a.
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Lihidalt, Aristotelese formuleeringu «saatuse muut-
likkusest» tdienduseks voime lisada, et draamas huvitab
meid ka selle muutlikkuse resultaat, see tdhendab muutu-
sed peategelase vOi teiste tegelaste iseloomus, vaadetes,
tunnetes, tihiskondlikus seisundis jne. jms.

Olgu siin toodud kas vo6i selline naide: L. N. Tolstoi
«Elav laip», selle peategelase Fedja Protassovi kuju ja
saatus.

Me ei hakka siin timber jutustama teose sisu — see on
uildtuntud. Peatume vaid sellel, millel on vahetu suhe
Fedja Protassovi kuju evolutsiooniga, tema saatusega,
tema iseloomu kujunemisega.

Draama algul saame teada, et Protassov, see armas, hea,
tark, ornatundeline inimene, on nii tema enda kui ka talle
lédhedaste onnetuseks varustatud ranga puudusega — tahte-
jouetusega, oskamatusega Kkiusatustele vastu panna. Ta
joob, loobib raha tuulde, satub mustlaste juurde koos tao-
listega nagu ta ise — «allakdinud sellidega» —, ja selle-
parast moistab «suurilma seltskond», kuhu ta ka ise kuu-
lub, teda karmilt hukka. Véi veell Ta kditub «gbaviisa-
kalt», «purustab perekonda», pdhjustab naisele kannatusi.

Meie, draama vaatajad ja lugejad, hakkame jark-jar-
gult taipama, et Fedja Protassovi kaditumine pole sugugi
tingitud tema natuuri pahelisusest, nagu kaldub arvama
Anna Pavlovna, tema naise ema. See on omamoodi pro-
test — passiivne, kuni 16puni alateadlik protest selle suur-
ilma seltskonna (kuhu ta ise kuulub) elulaadi vastu. See
on protest selle tihiskonna silmakirjalikkuse, histikasva-
tatuse maskiga varjatud elutu stidametuse vastu. Protas-
sovi rahutu, rahuldamatu ja ndrk vaim, mille kohta tema
naisedde Sa$a iitleb: «Ta ei ole halb mees, vaid vastupidi —
suureparane, toesti suurepdrane inimene, vaatamata tema
ndrkustele», otsib toelist, helget elu, toelist, helget, stiga-
_vat tunnet, armastust eneseunustamiseni, ja leiab selle
mustlanna Masas.

Ja juhtubki see, mille pdrast me praegu tuletame me=lde
Tolstoi draamat.

Sedamodda kuidas siiveneb Protassovi protest harjumus-
parase elulaadi vastu, sedamoéodda kuidas ta ikka enam
eemaldub seltskonnast, kelle hulka kuulub nii sinnilt kui
ka kasvatuselt, laskub ta aste-astmelt iiha madalamale ja
madalamale modda sotsiaalset redelit. Joukast inimesest
saab peaaegu kerjus, hdarrast — hulkur.
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Vastavalt muutuvad ka draama eri piltide tegevuspai-
gad. Kui Tolstoi remargid, mis tdhistavad esimeste piltide
tegevuspaiku, kuulutavad: «tegevus toimub pealinnas Pro-
tassovite korteris», «Afremovi juures restorani kabinetis»,
«Anna Dmitrijevna kabinet, luksuslikult tagasihoidlik, tdis
suveniire», siis edaspidi margivad remargid tdpselt muu-
tuste jarkjargulisust Protassovi saatuses: «tagasihoidlik
korter, voodi, kirjutuslaud, diivan», «rdpane trahteriruum,
lauad tee- ja viinajoojatega» ja 10puks «kohtu-uurija
tuba», «ringkonnakohtu maja koridor»...

Mis siis siinnib?

Sitinnib dramaturgia ime, dramaturgia Volurngls muutub
kangelase saatus ja kuju.

Kes oli Protassov tegevuse algul?

Harra, joukas inimene, kes seisis iihel sotsiaalse redeli
1lemistest pulkadest. i

Ja kelleks ta sai?

Temast sai peaaegu kerjus, peaaegu hulkur, passita
«elav laip», kelle vastu on alustatud juurdlust enesetapu
simuleerimise pdrast, kes on peaaegu tdiesti «pohja» kai-
nud.

Milline ta oli?

Rahutu, nork, tahtejouetu.

Ja milliseks ta sai?

Nii jou kui ka tahte valdajaks, et saata korda korgelt
kolbeline kangelastegu. Tommates end maha elavate
nimekirjast, simuleerides enesetappu, mdadarates end oigus-
teta, poolndljas eksisteerimisele, piilidis ta ju anda oma
naisele voimalust alustada uut, 6nnelikku elu talle ustava
Viktor Kareniniga. Kui aga simuleerimine paljastati, jat-
kus tal jdudu astuda viimne samm — haarata piistol
ja «tulistada endale sitidamesse», nagu ko&lab Tolstoi
remark.

Ent ka see pole koik. Degradeerudes sotsiaalselt, kdies
1abi okkalise tee luksuslikust hdrraskorterist rapase trah-
terini vdlja, tdusis Protassov samal ajal jark-jargult ja vaa-
ramatult sellele hingelisele, kolbelisele korgusele, kust
ta ndgi selgesti koiki tema elukorda rohuvaid «tinaraskeid
jalkusi». Ja see andis talle jéudu mitte ainult sooritada
eneseohverdamise kangelastegu, mitte ainult leida kdrge,
puhas, omakasupliidmatu armastus Masa vastu — wvastas-
tikune armastus —, vaid ka saada selle elulaadi, nende
iihiskondlike suhete ja seaduste raevukaks paljastajaks,
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mis votavad inimeselt voimaluse elada lihtsalt, Giglaselt ja
onnelikult.

Jah, draama alguses oli ta nork, tahtejouetu, rahutu ole-
vus, ent tegevuse protsessis, voitluse protsessis iihiskonna
ja iseendaga sai ta Inimeseks — Inimeseks suure algus-
tahega.

'VOITLUSE KOLM «LIIKI»

Kas on taas vaja korrata, et voitlus on igasuguse draama-
teose aluste alus? See voitlus on mitmekiilgne, nagu on
mitmekiilgsed ja tihtilugu mittevorreldavad oma mastaa-
pidelt need eesmdrgid, mida taotlevad eri ndidendeis eri
isikud. ‘

Shakespeare'i Macbeth v6itleb kuningakrooni omanda-
mise pdrast ja voOitluse kdigus saab kiipseks kuritegu.
Mingisuguses vodevillis aga, nditeks «Peigmehes vola-
vanglast», voitleb «kangelane» selle eest, et saada voluva
lese kdtt ja kaasavara. Kas on motet rdadkida, et molemal
juhul on vo6itluse vahendid ja votted tdiesti erinevad,
samuti keskkond ja tingimused, milles voitlus hargneb.
Kuid moélemad on dramaturgia, «dramaturgia voluriik»,
mitmekiilgne ja mitmeplaaniline, nagu elu ise.

Ja ikkagi katsume sellesse mitmekesisusse luua mingi-
sugust korda. Katsume — muidugi tdiesti tinglikult ja ske-
maatiliselt — &ra maérkida ning visandada need voitluse
«liigid», mida draamateostes sagedamini esineb ja mis tun-
duvalt mdaravad nende kompositsiooni ning Zanri.

Esimeseks ja vahest kdige selgemaks dramaatilise voit-
luse liigiks voib pidada seda voitlust, mida kangelane peab
avaliku, silmandhtava vaenlasega.

Kui p6orduda kauge muinasaja poole, siis sobib sellise
voitluse nditena nimetada juba varem mainitud Aischylose
tragéodiat «Prometheus». Siin on kdik aaretult selge: Pro-
metheus seisab vastamisi kdikvoimsa Zeusiga, nende ees-
madargid, vaated ja tegutsemisajendid on silmandhtavalt
vaenulikud. Prometheus annab inimestele jumaliku tule,
Zeus karistab tema vastu méssu tdstnud titaani. Ent vaata-
mata piinadele, mis talle mdédras Oliimpose asukas, pole
Prometheus hingeliselt murtud, vaid ka kalju kiilge ahel-
datuna jdab ta kangelaseks.

44




See esimene voitluse liik on iseloomulik eelkdige kan-
gelasdraamadele — ndidendeile, kus tegelased on selgelt
jaotatud kaheks vaenulikuks leeriks. Meie ndukogude
dramaturgias esineb sellist avalikku, silmandhtavat voit-
lust kdige sagedamini ndidendeis, mis on piihendatud
kodusdja stindmustele, voitlusele kulakluse vastu; naiden-
deis, mis kujutavad noukogude rahva voitlust faSistide
sissetungi vastu voi piirivalve ja julgeolekuorganite tege-
vust (siin on vaenlasteks spioonid, diversandid, bandiidid),
aga samuti ajaloolis-revolutsioonilistes ndidendites, nagu
naiteks J. Jurjini «Stepan Razin» v6i K. Trenjovi «Pugat-
Sovi tlestous». Ko6igis neis seisavad vastakuti ideelised,
poliitilised klassivaenlased ja sellepdrast on nad selgelt
kujutatud.

Pole kahtlust: voéitluse kujutamine vaenulike leeride
esindajate vahel, sellise voitluse kujutamine, mis sageli
muutub fiisiliseks, relvastatud voitluseks, annab drama-
turgile koik voimalused pingeliste dramaatiliste situatsioo-
nide ja terviklike kangelaskujude loomiseks. Kui kangela-
sed neis naidendeis milleski kahtlevadki, siis on se2lleks
ainult eesmérgi saavutamiseks, voidu saavutamiseks vaja-
like vahendite valiku kiisimus. Nagu Prometheus, on nad
. veendunud oma oOigsuses, selle idee lilevuses, mida teeni-
vad ja mis viib neid kangelasteole ning tihtilugu ka surma.

Piisab moningate néukogude autorite parimate ndiden-
dite meenutamisest — Bill-Belotserkovski «Maru», Vsevo-
lod Ivanovi «Soomusrong 14-69», Visnevski «Esimene
ratsavagi» ja  «Optimistlik tragéodia», Korneitsuki
«Eskaadri hukk», Lavrenjovi «Murrang» ja muidugi Corki
«Vaenlased» —, et veenduda, kui korge kunstilise taseme
voivad saavutada seda «liiki» voitlust (mida me tinglikult
nimetasime esimeseks) kujutavad naidendid.

Teine dramaatilise voitluse liikk on omane peaasjalikult
ndidendeile, mida on nimetatud kammer- ja psiihholoogi-
listeks ndidenditeks. Neis «serveerib» dramaturg tavaliselt
valiseid kokkupodrkeid ndérgendatult, vaataja voi lugeja
tdhelepanu koidab peamiselt tunnete, elamuste, meele-
olude keerukus, vasturdakivus ja rikkus. Autor kannab
dramaatilise voitluse raskuspunkti oma kangelase voi kan-
gelaste isikliku elu — intellektuaalse, psiihholoogilise elu
sfadri. Siin on autori pohiiilesandeks jdalgida ja valjendada
seda voitlust (voib-olla koige raskemat, kuigi valiselt méar-
kamatut), mis toimub ménikord inimestes enestes, — kee-
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rulist sisemiste, subjektiivsete takistuste, oma wvaadete,
ettekujutuste, tunnete, iseloomujoonte, norkuste jne. tle-
tamise protsessi.

Suurepdrasteks ndideteks seda liiki ndidenditest, kus
vialine tegevus on norgendatud, kus inimeste meeleolud ja
elamused on t66deldud peenimate varjunditeni, kus karak-
terid on tdpselt valja tootatud, on meil A. P. TSehhovi
lavateosed «Kolm o6de», «Ivanov», «Onu Vanja». Just neis
on see, «kuidas» toimub iliks voi teine siindmus (monikord
lausa vahetdhtsana ndiv), ehk tahtsamgi, kui «mis» toimub.
Tuleb ju selleks, et tdie veenvusega kujutada, «kuidas»
sooritatakse liks voi teine tegu, voetakse vastu see vOi
teine otsus, olla suur inimhinge tundja.

Kui neis ndidendeis, milles on valdavaks esimene voit-
luse liik, kangelaste olemus ja karakter peaaegu ei muutuy,
vaid jadavad enam-vahem selliseks, nagu olid «antud» nai-
dendi algul, ainult avanevad tdielikumalf, tdienevad uute
joontega, uute detailidega, siis kammerndidendeiks nime-
tatuis on autori tahelepanu suunatud selle kujutamisele,
mida filosoofia keeles nimetatakse tekkimiseks. See tahen-
dab, et selliste ndidendite tegelased muutuvad peaaegu
alati, ja finaalis pole nad tihtilugu hoopiski enam sellised,
millisena ndgime neid eesriide avanedes.

Paljudele on hasti tuntud Henrik Ibseni ndidend «Nora»,
mis kannab ka nimetust «Nukukodu». Tuletame meelde:
esimeses vaatuses astub Nora Helmer meie ette kartliku
olevusena, kelle silmaring on piiratud perekonna «nuku-
kodu» vaikekodanliku mugavusega. Finaalis aga ldheb ta
sellest «nukukodust» laia maailma, lahkub hingelt ja intel-
lektuaalselt tdaiskasvanuna, teadlikuna oma inimdigustest.
* Samuti muutub kaasaegse ndukogude dramaturgi
V. Rozovi ndidendis «Pulmapdeval» peategelane Njura,
oovahi titar. Kui ta ndidendi algul on tulvil armastust Mih-
hail Zabolotnoi vastu ja unistusi saabuvast 6nnest, siis hil-
jem kasvab see armastus eneseohverdamiseni, omamoodi
kangelasteoni. Njura ei loobu Mihhailist pulmapdeval
mitte sellepdrast, et pettus viimases ja tema armastus jah-
tus, vaid sellepérast, et ta ei taha ega voi jatta Mihhaili
ilma Onnest teisega, juba ammu armastatud naise Klav-
diaga. Ja veel sellepédrast, et ta on uhke ja tugev, tunneta-
des oma inimvdadrikust, ja talle ei ole vaja armastust kaas-
tundest. ?

Njura tuleb néaidendisse koige tavalisema, mitte millegi
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poolest tdhelepanuvadrse, igapaevaste muredega koorma-
tud naisena. («Olen seal tehasekomitees ennast nii dra
vaevanud. Kellele vaja tuusikut, kellele toetust, seal vaja
last lasteaeda panna, siin anna matusteks raha, viiendale
vota kust tahad korter vdlja...») Lahkub ta aga lavalt
kangelannana, kes suure hingevaluga saadab korda oma
elu kangelasteo. ¢

Teiste sdnadega: Njura Salova teeb dramaatilise valiku,
valiku oma onne ja armasfatud inimese 6nne vahel.

Tuletame meelde: me juba laususime sdna «valik», kui
radkisime esimest liiki vOitlusega naidendeist. Meil oli
juttu sellest, et kui nende ndidendite kangelased milleski
kahtlevad, siis ainult oma eesmargi saavutamiseks vajalike
vahendite valikus. Siin aga, nii Ibseni «Noras» kui ka
Rozovi ndidendis, ndeme midagi muud: oma elutee valikut
vastavuses lilevate kujutelmadega kohusest, aust, siidame-
tunnistusest, tGest — oma saatuse valikut. Samasugust
valikut, digemini keerulist, kdanakuterohket teed selleni
ndeme iihes A. Arbuzovi parimas naidendis «R&nnuaastad».

See ndidend on omamoodi dramatiseeritud jutustus.
Temas pole pingelist vditlust, pole vaenu kangelaste vahel:
nad ei «jaga omavahel maid ega puid», nad on iihe pdlv-
konna inimesed, samade vaadete, samade unistustega...
Nad on sdbrad, ent ometi peab neist igaiiks voitlust —
vbitleb iseendaga, oma tunnete, puuduste, norkustega, ja
viga sageli selle parast, et mitte pdhjustada muret ja valu
teisele.

Eriti keeruliseks ja raskeks kujunsb vditlus ndidendi
tihel peategelasel, veidrikuohtu, rahutul, ménikord johkra-
voitu, aga olemuselt dilsal ja kergesti haavuval arstil Alek-
sander Vedernikovil. «Rannuaastail» labib ta raske tee,
teeb. rohkem kui kord vigu, ndeb kéiki sojakoledusi, kas-
vab noorukist tdismeheks. Ndidendi finaalis ndeme teda
elukogenuna, inimesena, kes on iiletanud oma egotsentri-
lised pilitidlused saavutada koik elus «ise», «iiksinda»,
Nédeme, kuidas temal, kes suutis kohuse t6ttu loobuda suu-
rest armastusest, dnnestub pdrast pikki ja piinarikkaid
otsinguid valmistada preparaat, mis aitab pdasta tuhandete
haavatute elu. Ja kuidas ta sGpruse ning digluse nimel loo-
bub end nimetamast selle preparaadi autoriks ning jatab
kogu leiutamise au oma hukkunud sobrale arst Pavel Tuts-
kovile.

Lihidalt, me ndeme Vedernikovi tegemas oma elutee,
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oma saatuse loplikku wvalikut, ja me peame tunnistama,
et selliseks valikuks on suuteline ainult téeline inimene
Inimene suure algustdhega.

Kas rdadgib see koik sellest, et naidendid, kus kujuta-
takse peamiselt inimese sisevditlust iseenesega, on print-
sipiaalselt korgemad, paremad, tahtsamad (nagu ehk voiks
monele tunduda) kui ndidendid, kus kujutatakse inimese
voitlust «vélise», silmandhtava vaenlasega, objektiivselt
eksisteerivate takistustega?

Mobistagi oleks ebadige esitada kiisimus: kumba tiitipi
ndidendid on «paremad»? Iga naidend vo6ib olla hea voi
halb, olenevalt autori talendist, ndaidendi kunstilisest vaar-
tusest, teema ja nende iithiskondlike ndhtuste tahtsusest,
mida ta kujutab.

Koérvutage juba mainitud Vsevolod Visnevski «Optimist-
lik trag6dodia», mille peategelasele on tundmatu hingeline
ebakola, tihega neist kaasaegseist kammerndidendeist
(olgu see siis Arbuzovi «Kusagil meid oodatakse...» vOi
Radzinski «104 lehekiilge armastust» taoline), mis preten-
deerivad hingeelu keerdkdikude kujutamisele, ning te
veendute, mis on «parem» ja mis «halvem», mis on tdaht-
sam ja mis tiihisem, mis jaab elama ja mis vajub voi on
juba igaveseks Lethesse wvajunud.

Ja vastupidi: korvutage A. Saldnski «Trummiléojaty —
ndidend, mis kujutab kangelanna keerulisimaid siseheit-
lusi, — mingisuguse seiklusndidendiga, kus koik on iiles
ehitatud valisele huvitavusele ja kus tegelased ei tunne
mingeid hingelisi k6hklusi, ning te veendute taas, mis on
«parem», mis «halvemp»,

Loppude 16puks méadrab ju selle «parema» voi «hal-
vema» see, kas vaataja lahkub teatrist hingeliselt rikas-
tatuna, kas me oleme mingil mdaaral rikkamad pdrast nai-
dendi ldbilugemist. K6ik aga soltub sellest, milliste ini-
mestega tutvustab meid dramaturg oma naidendis, milli-
seid — suuri vOi vaikesi — eesmdrke seavad endale need
inimesed, kas nad piithenduvad suurele tritusele voi sib-
livad 16puta oma elamustes, mis neile (6igemini autorile)
ndivad erakordselt tdhtsaina.

Ja muidugi, nagu me juba rdadkisime, on dramaatilise
voitluse jagamine kahte «liiki» tinglik, sest puhtal, destil-
leeritud kujul neid téelises kunstiteoses ei kohta. Sel viisil
saab juttu olla vaid voitluse ithe voi teise «liigi» tle-
kaalust.
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Kui me juba kord asusime dramaatilise voitluse «liikide»
tingliku klassifitseerimise teele, siis tuleb 6elda, et on ole-
mas veel kolmas liik, mida ilma erilise kaalutluseta voib
nimetada korgeimaks. See on omane niidendeile, kus
orgaaniliselt liituvad moélemad eelnevad «liigid» ja kan-
gelasel tuleb pidada oma peripeetiate poolest ddretult kee-
rulist, psithholoogiliselt kiillalt rasket vditlust, voidelda,
nagu Oeldakse, kahel rindel: vélisel — objektiivselt ole-
masolevate vaenlaste ja takistustega, ning sisemisel — ise-
endaga, oma kahtluste, kdikumiste, vaadete, tunnete, nor-
kuste ja kirgedega. Ent nimelt just sellise kahekordse voit-
luse protsessis avaneb koige tdielikumalt kangelase karak-
ter, tabatakse suure, tugeva ja kordumatu inimisiksuse
komplitseeritus.

Kujutades sellist voitlust, dramaturg nagu tungib inim-
hinge koikidesse salasoppidesse, avastab inimmdtte koige
keerulisemad ja tihtilugu vasturdakivad «kdigud» ja oma
kunsti jouga naitab neid meile — naitab tolles konkreet-
ses ajaloolises epohhis, ‘tolles sotsiaalses keskkonnas, mil-
les draama kangelased elavad ja tegutsevad.

Suuremas osas ndidendeis, mida oleme harjunud pidama
dramaturgia klassikalisteks ndideteks, leiame me just
nimelt dramaatilise voitluse selle liigi, kus kangelasel ei
tule valida mitte liksnes vdéitlusvahendeid, vaid teha ka
isiklik ideeline ja kolbeline valik, mille tagajdrjeks on
monikord katastroof ja hukkumine.

Et mitte otsida ndidet kaugelt, titleme, et nimelt sellist
kangelase kahekordset voitlust vdliste joudude ja ise-
endaga nieme me suurima dramaturgi suurimas teoses —
Shakespeare'i «Hamletis».

Taani printsi piiravad igast kiiljest vaenlased. Tema
vaenlasteks on nii lihane ema, kuninganna Gertrud, kunin-
gas Claudius, kaval 6ukondlane Polonius kui ka silmakir-
jalikud sdbrad Rosencrantz ja Guildenstern — iihesdnaga,
peaaegu kogu Helsingdr, peaaegu kogu teda umbritsev
maailm. :

Ja nde, Hamlet voitleb nende vaenlastega, valides iiha
uusi ja uusi vahendeid. Ta valmistab randnditlejate abiga
kuulsa «hiireldksu», teeskleb arukaotanut, finaalis paljas-
tab ta isegi mooga ja astub kahevoitlusse Laertesega. See

on tema valine véitlus. Ent koos sellega kdib temas eneses

keeruline sisevéitlus. Selleks et tegutseda, peab ta ju
Oigesti hindama, lahti motestama kogu umbritseva maa-
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ilma, taasiihendama «aegade lagunenud sideme», peab
toestama, et tema onu ja lihane ema on mortsukad. Selgu-
sele joudmine pole aga sugugi lihtne: Hamletis voitlevad
armastus ja polgus ema vastu. Ja ka siis, kui ta 16plikult
veendub, et viirastus titles t6tt, on ta ikka ja jdlle sunnitud
voitlema iseendaga . .. Selleks et mitte miski, mitte mingi-
sugune tunne ei ahistaks teda tol saatuslikul silmapilgul,
kui ta asub tditma oma kohust — maksab kdatte oma isa
surma eest —, laimmatab ta eneses armastuse Ophelia
vastu (see aga on samuti tohutu sisevéitlus!), hiilgab selle
puhta, 6rna, teda armastava tiitarlapse. Kui nii véib val-
jendada, siis Hamlet «astub tast {ile», ja Hamleti poolt hiil-
jatud Ophelia hukkub.

Moistagi voib peale «Hamleti» nimetada palju teisi nai-
dendeid, mille kangelased peavad voitlust «kahel rindel».
Sellised on ka Corneille’' «Cid», millest meil oli juba juttu,
ja Schilleri «Don Carlos», mitmeplaaniline tragéoddia, mil-
les kangelane voditleb oma isa, kuningas Philippi despotis-
' miga ja oma keelatud armastusega noore voorasema vastu.
Selline on juba mainitud A. Ostrovski «Aike» ja paljud
teised teosed.

Kui péoérduda meie néukogude dramaturgia poale, siis
sellise «kahekordse vditluse» liigi leiame néditeks Konstan-
tin Trenjovi «Ljubov Jarovajas». Selle draama kangelanna
voitleb oma mehega, valgekaartlasest leitnandi Jarovoiga,
bolsevistliku tée eest, voitleb kogu selle leeriga, keda
esindab Jarovoi, ja koos SOIlega ka iseendaga, oma armas-

tusega mehe vastu. Kui raske ja keeruline on aga selline

voitlus, selle iile v6ib otsustada kas vdi jargmise katkendi
jargi Ljubovi ja Jarovoi dialoogist:

«Jarovoi: Ljuba... kus sa oled, kes sa minusse piiri-
tult uskusid?

Ljubov: Kus: sina oled?

Jarovoi: Siin, koos sinuga! Sellesama tdega!

Ljubov: See tdde on minul.

Jarovoi: Téde on sulle dra vahetatud. M1na olen aga
sama, kes ma olin, vannun sulle.

Ljubov: Mina tdotasin varem sinu mélestuse nlmel
surmaviha kanda selle vastu, kelleks sa oled saanud. ..

Jarovoi: See on ju ometi ebaloomulik: meil sinuga eri-

suguseid teid minna. Leida teineteist ja otsekohe taas

kaotada.
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Ljubov: Halvem. Teed ei ole erisugused. Porkasime
kokku iihel teel ja iiks meist peab kuristikku langema.

Jarovoi: Ljuba, ma ei lase seda siindida.

Ljubov: Kus niiiid sina! Me ei ole enam endised: mina
olen tugev, sina aga vilets!...»!

Téapselt samuti voitleb N. Pogodini «Kremli kellades»
insener Zabelin iseendaga oma tdelise tee otsingutel ja
selle kodanliku keskkonnaga, milles ta on kasvanud, mis
madras tema maailmavaate, tema tihiskondliku positsiooni.
Zabelinil tuleb valida: kas minna koos ndukogude vdoi-
muga, votta see vastu voi hadbuda minevikku. Millise
valiku ta tegi, see on teada. Ja teda aitas selles Lenin.

Omapérast kahekordset, 6igemini mitmekordset voitlust
ndeme Gorki «Jegor BuldtSovis». BuldtSov voitleb kogu
teda Gimbritseva ahne, kiskjaliku maailmaga, kelle kehas-
tajateks on nii abtiss Melanija, Dostigajev ja Zvontsov kui
ka papp Pavlin ja paljud teised. Ta vditleb iseendaga, oma
minevikuga, teda piinava surmahaigusega, oma véljapads-
matu tiksindusega. Asjata ei libise tema huulilt stseenis talle
ustava Glafiraga jargmised sénad: «Ma — tean koik, nden
koik! Ma tean, kes sa mulle oled ... Sina ja Surka (Buld-
tSovi vallastiitar. — J. A.) —nii paljuma olengi elust head
saanud, k6ik muu tuli mulle hukatuseks...»?

Ja seda raagib inimene, kes kasutab miljoneid, inimene,
kellest soltub paljude saatus... Kurb 16ppkokkuvdte.

«REEGLID JA «ERANDID»

Nagu ndgime, on naiteid rohkesti ja neid vdib 16putult
tuua. Nimetatud ndidendid on nii eripalgelised kiill neisse
katketud ideede, kiill kujutatavate siindmuste, tegelas-
kujude kui ka kirjutusmaneeri poolest, et naib, nagu ei
vOiks neid seada tihte ritta, m6ota tihe m&éodupuuga. Ent

analiisides neid dramaturgia. seisukohast, silmitsedes

teraselt seda alust, millele nad on rajatud, ndeme, et
«kahekordse voitluse» printsiipi, kuigi erinevalt, on neis

igaiihes silmas peetud. Ja ilmneb, et see printsiip, kui nii

! Katkend F. Moori tolkest Draamateatri lavastuse jaoks.
2 M. Gorki, Teosed, 11. kd. ERK, Tallinn 1960, lk. 344,
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voib vdljenduda, on universaalne nende draamateoste
puhul, mida 6igusega on hakatud pidama parimateks. See
on niivord universaalne, et on maksev, nagu me ndeme,
koigil aegadel ja annab tunnistust juba korduvalt kone all
olnud dramaturgia pohiseaduste kdigutamatusest.

See on ka moistetav: eelkdige radgib draama Inimesest,
ja mida tdielikumalt ning mitmekiilgsemalt — tegevuses,
voitluses — dramaturg teda nditab, seda tdahtsam, kunstl-
pdarasem on ka draama.

Lopetades juttu kolmest dramaatilise voitluse pohiliigist,
peame uuesti alla kriipsutania: see klassifikatsioon on ldabi
ja labi tinglik ning me poordusime selle poole ainult sel
eesmargil, et piltlikult ndidata, kui keeruline on mdiste
«dramaatiline voitlus», kui mitmesuguseid vorme voib see
voitlus votta. Nagu teada, on iga klassifikatsioon 16pp-
kokkuvdttes vajalik selleks, et mdista ainet voi nahtust
tervikuna. ’

Iseenesest moista (ja me oleme sellest juba radkinud) ei
ole liheski ndidendis tihtki v6itluse liiki puhtal kujul. Jutt
voib olla ainult sellest, millistes kombinatsioonides ja pro-
portsioonides need vditluse liigid draamateoses esinevad,.
missugune neist domineerib, on peamine ja juhtiv.

Kombinatsioonid aga, peab utlema, on monikord vaga
ootamatud, mis tingib ka ootamatuid kompositsioonilisi
lahendusi. Imestada pole siin midagi: pole ju reegleid ilma
eranditeta, kunstis aga voib-olla moodustavad just erandid
reeglid ... Votkem nditeks A. Tolstoi tragdodia «Tsaar
Fjodor Joannovit$».

Tuletan teile lihidalt meelde sisu ja vditlevate joudude
paigutuse.

Tragoéodia keskne ja tihtlasi ka nimitegelane on tahte-
jouetu, «armuline» ja mitte sugugi riigijuhiks sobiv tsaar
Fjodor — Ivan Grozndi vdimetu jarglane. Fjodori oma
moju alla saamise eest, voimu eest riigis voitlevad kaks
parteid: Godunovi ja bojaaride partei; viimase eesotsas
seisab Ivan Suiski. Kergeuskliku ja heasiidamliku Fjodori
koik pilitided lepitada neid vaenulikke parteisid 16pevad
edutult: ta alistub kord Godunovi, kord Suiski méjule ja
lﬁppude 16puks jdab peale Godunov. Ivan Suiski tapetakse
ja koik tema kasilased satuvad ebasoosingusse — peale
Vassili Suiski (kes, nagu teada, saab edaspidi lithikeseks
ajaks «kogu Venemaa» tsaariks).

Nagu ndeme, kdib selles draamas vihane v01t1us Just
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oma tahtejouetusega, rahu taotleva kartlikkusega soodus-
tab peategelane tahtmatult voitluse dgenemist. Dramatur-
giline paradoks: tsaar Fjodori voimetus oma eesmarkide
aktiivseks taotlemiseks, tema tegevusetus poordub pingeli-
simaks tegevuseks draamas tervikuna — tegevusetus siin-
nitab tegevuse! Kompositsioon on omapdrane ja annab
meile diguse Oelda, et iga kunstiteos on omanéoline ning
kordumatu. Ta on alati mingisuguste uute elutahkude pee-
geldumine, keeruline, vasturadkiv, liikkuv ja muutuv, tulvil
voitlust.



IV PEATOKK <}
‘DRAMATURGI TOOTUBA : :

KUIDAS «SUNNIB» NAIDEND?

Eelnevatel lehekiilgedel piitidsime lihidalt jutustada
«draamateose peamistest tunnustest, sellest, et tema aluseks
on alati mingi konflikti, voéitluse kujutamine.

See ko6ik on, nagu Oeldakse, dramaturgia aabits. Ma
nden ette, et lugeja, kes on selle selgeks Gppinud, titleb:

«Noh, hdsti, oletame, et need kaalutlused draamateose
iseloomust ja olemusest on tdiesti 6iged. Ent... ent ndus-
tuge, et need on ikkagi kuidagi ildised, abstraktsed, teo-
reetilised . .. Tahaks kuulda, kuidas neid kasutada prakti-
kas... Kuidas dramaturg t66tab ndidendi kallal? Millest
alustab? Kuidas ta selle iiles ehitab?»

Mis siis ikka, katsun vastata sellele loomulikule ja tott
oOelda kiillalt riukalisele kiisimusele.

Loomulikule selleparast, et lugejale on huvitav ja
-draamateose modistmiseks kasulik teada, kuidas see
luuakse. :

Aga riukaline... riukaline on see pOhjusel, et sellele
kiisimusele ei saa niisama lihtsalt vastata: tootab ju iga
dramaturg omamoodi — alustab ndidendit omamoodi.
madrab selle jarjestuse, mille jargi hakkab kirjutama iiksi-

kuid stseene. Loominguprotsess on taiesti intiimne rja

mingisuguseid lildreegleid on siin voimatu kehtestada.

Ja muidugi tekib igal dramaturgil vaga isiklike fakto-
rite ning assotsiatsioonide mdjul see, mida voib nimetada
tulevase teose algideeks, esialgseks ning veel tdiesti udu-
seks pildiks sellest. See k6ik on aga juba loomingu ja see-
juures sugugi mitte ainult dramaturgilise loomingu psiih-
holoogiasfadr. Meie ililesandeks on praegu raakida ndi-
-dendi loomise tehnikast, selle lilesehitamise «tootmisprot-
sessist», kui nii on sobiv vdljenduda.
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Tuleb 6elda otsekoheselt: nagu iihtki ehitust, nii ei voF
ka ndidendit teha «plaanita». Naidendi plaan tootatakse-
vdlja neile dramaturgia seadustele tuginedes, millest oli
eespool juttu, — seda tehakse tdpselt samuti, nagu iga-
suguse hoone projekt tootatakse vélja arhitektuuri sea-
duste ja arvestuste baasil. Ja selles mottes on dramaturgia
voib-olla rohkem kui iikskdik milline kunstiliik ldhedane
nimelt arhitektuurile. Ega siis muidu pole keegi drama-
turgia teoreetikutest vaga kujukalt lausunud:

«Ndidend — see on maja, kus elavad tegelased. . .»

Ja vdga hésti, vdga tapselt iitles selle kohta ka Aleksei
Tolstoi:

«Pole vdimalik alustada ndidendit, teadmata, millega sece
16peb. Belletristika — see on teine asi. Seal sugeneb t606-
protsessis, autori ja tegelaste vastastikusel mdjutamisel
(autori jaoks saavad nad aegapidi elavaks — meenutame
Balzac'i) epopba 10pp iseenesest. Naidendis aga, sdltuvalt
selle erilisest lavaajast (mil kahe ja poole tunni jooksul
hargnevad lahti terved inimelud), on vaja dramaturgi
vahelesegamist. Siin ei saa lasta end voolul kanda, siin
on tarvis ehitada ja tunda arhitektoonika
seadusi. Naidendi finaal, 16ppakord, peab olema selge
juba kavatsuse algul — finaal on maailmatunnetus, ees-
mark, «miks» .. .»!

Jah, ndidendit tuleb ehitada, tundes dramaturgilise arhi-
tektoonika seadusi. See on vaieldamatu. Ent tdiendagem
samas: selleks et luua kas voOi iiksnes naidendi plaan, on
vaja veel seda, mida nimetatakse inspiratsiooniks. Meenu-
tame Puskini s6nu Dante kohta:

«Ainutiksi juba «Pdrgu» plaan on geniaalsuse vili.»

Looming ja «tehniline varustatus», planeerimine ja ins-
piratsioon, arvestus ja kirglikkus — see on dramaturgia.
Nimelt temas, rohkem kui kuskil mujal, on «kasitoo»
«kunsti aluseks» ia «harmooniat» kontrollitakse «algeb-
raga», nagu lausub Puskini Salieri.

' A. H ToacToi, Crates «ApaMaTyprudecKas OAUMIZAAA».
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MIS ON SUZEE?

Niisiis oletame, et seadsime endale eesmadrgiks kirjutada
ndidend.

Kuivord me ei kavatse sarnaneda-tolle TSehhovi julus-

tuse kangelasega, kes, votnud nduks kirjanikuks hakata,
ostis kirjutuslaua, virna paberit, pudeli tinti, tosina sulgi
ja dakki avastas: «Aga mida kirjutada — ei tea,» siis oleta-
gem, et meil on mingisugune tahtis mote, mida tahame
inimestele teatada.
-~ Liihidalt, me teame, «miks» me kirjutame. Ja vastavalt
sellele peamisele motiele voime juba eelnevalt dra tahen-
dada, mis liiki tuleb ndidend: tragdodia voi komooddia,
olustikuline draama voi kerge ja 16bus (kui meil 6nnestub
seda lobusaks teha) vodevill... Muidugi ei kavatse me
kirjutada teost sellises liigis ja Zanris, mida unustamatu
Kozma Prutkov! nimetas «loomulikuks jutuetenduseks», —
Zanris, mis muide on tdnapdeva dramaturgias saanud kil-
lalt laialdase leviku...

Millest me siis alustame?

Selleks et anda ideele «liha ja verd», tuleb eelkdige
leida siiZee, see tahendab: tulevase ndaidendi peamine siind-
mus; peamine konflikt. T66 esimesel etapil on see siindmus
tihtilugu meie ees veel iildiste, vdhedetailsete piirjoon-
tena, ent me ndeme juba, peame nagema, kuivord on see
«kasulik» (tarvitame seda sona) meie idee, meie kavatsuse
kehastamiseks.

Maistagi otsib iga dramaturg omamoodi sellist stindmust,
sellist «iva», millest vBiks «kasvada» ndidend: kiill isik-
likest elukogemustest, kiill imbritsevast tegelikkusest, kiill
raamatutest ja 10puks oma loomingulisest kujutlusest.
«Ma vOtan oma saagi sealt, kust aga iganes leian,» lausus
Moliére.

See «saak», see slindmus on aluseks niinimetatud
siizeele. Mingi argipdevane fakt, episood, millest saadi
teada nditeks viierealise ajalehesonumi kaudu, mida tdien-
dati isiklike tdhelepanekutega, arendati loomingulises
kujutluses, ildistati tiitipilise ndhtuseni, véib muutuda ndi-
dendi idee véljendajaks.

! Kozma Prutkov — pseudoniiiim, mille all esines XIX saj. 60. aastail
grupp poeete (A. K. Tolstoi ning vennad V. ja A. ZemtSuznikovid). K. P.
nime al ilmusid humoristlikud paroodiad ja satiirilised luuletused. —
Télk.
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Kui lihtne vGib olla see siizeeline alus esialgsel kujul,
sellest annab tunnistust teatri- ja kirjandusringkondades
laialt levinud anekdoot. Keegi dramaturg po6ordunud
K. Stanislavski (teises variandis V. Nemirovits-Dantsenko)
poole kiisimusega: mis on siizee? Ja Vaikese Kunstiteatri
auvdarne juht vastanud:

«Nditeks parast pikka araolekut tuleb kodulinna, armas-
tatud tiitarlapse juurde tagasi noormees ja kuuleb, et
temake on hakanud armastama teist. Kui noormees mois-
tab oma kurba olukorda, hiitiab ta: «Told ette! Hei! Told
ettel» ja jatab maha «reeturi» maja.»

Jutt oli muidugi Gribojedovi geniaalsest komoodiast
«Héda moistuse pdrast». Ja te ndete, kui lihtsalt v6ib edasi
anda suzee. Ent kui keeruliselt, varvikiillaselt, mitmetahu-
liselt on sama siizee valja tootatud Gribojedovil, millise
hulga kdige koloriitsemate tollele epohhile iseloomulike
karakeritega on ta tdienenud, milliseid arvamusi-aforisme
tulvill

Jah, see ndide on tdepoolest peaaegu anekdootlik, ent
samuti ka nditlik ja Opetlik. Mitte vahemal maédral pole
oOpetlikud teistegi ndidendite idee vdi slizee tekkelood.
Loodan, et te ei pahanda, kui iiritan liithidalt jutustada sel-
lest, kuidas olid kavatsetud moned meile tuntud n&diden-
did, sellest, :

KUIDAS SEE JUHTUB?

On kdibel apokriitifiline lugu... Aias jalutades ndgi
kuulus matemaatik Isaac Newton, kuidas puult kukkus
oun. Moétisklused selle oma olemuselt taiesti tavalise nah-
tuse iile viisid Newtoni ililemaailmse gravitatsiooniseaduse
avastamisele.

Juhuslikkus? Just nagu oleks.

Aga tegelikult? Tohutu tdhelepanu imbritseva maailma,
koige selles toimuva vastu, ja seejuures veel suunatud
tahelepanu. Harjumus — peaaegu alateadlik, peaaegu
mehaaniline — otsida timbritsevas ainet vaatlusteks,
motisklusteks ja iildistusteks, mis antud juhul on fiitisika-
lis-matemaatilist laadi. Ja tulemus — teaduslik avastus.

Téapselt samuti kunstniku-dramaturgi suunatud tahele-
panu, harjumus alati (isegi siis, kui see tal mottesse ei
tule) otsida materjali oma voéimaliku tulevase nédidendi
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jaoks, otsida, nagu Geldakse, «tagavaraks», otsida koikjal
ja koiges, kaasa arvatud isiklikud elamused, viib teda
sellele, mida vo6ib tal vaja minna: teemale, silizeele, siind-
musele, kangelasele. ..

Méletate, kuidas raagib kirjanik Trigorin TSehhovi
«Kajakas»:

«Naete, viibin siin teie seltsis, olen erutatud, kuid samal
ajal on mul iga hetk meeles, et mind ootab pooleliolev
novell. Nden pilve, mis on tiibklaveri moodi. Métlen: tar-
vis kusagil jutus mainida, et ujus pilv, mis oli tiibklaveri
moodi. Tunnen heliotroobi 16hna. Kohe panen korva taha:
imalmagus 16hn, leselill, suvedhtu Kkirjelduses mainida.
Otsin enese ja teie jutus hoolega iga huvitavat fraasi ja
sOna ning tottan koiki neid fraase ja sonu oma kirjandus-
likku varakambrisse sulgema — ehk ldaheb tarvis!»!

Mbonikord m6odub aastaid, enne kui kdik motted, siind-
mused, muljed, s6nad, mis on talletatud «kirjanduslikku
varakambrisse», leiavad kasutamist, saavad mingisuguse
loomingulise kavatsuse «ivaks», muutuvad lopetatud
jutustuseks voOi ndidendiks.

1897. aastal hakkas L. Tolstoil kujunema kavatsus kir-
jutada ndidend, millele ta algselt andis nimeks «Laip». Kui-
das see kavatsus tekkis? Kaasaegsete andmete jargi koitis
Tolstoi tdhelepanu iihe allakdinud inimese, kellegi Gimeri
kohtuasi. Etlasta naine vabaks ja anda talle voimalus leida
oOnne teisega, otsustas see inimene end «elust maha kriip-
sutada» ja simuleeris enesetappu. Ent simuleeris nahtavasti
ebadnnestunult, muidu poleks sugenenud «kohtuasja».

Nii haaras Tolstoi-kunstniku, Tolstoi-dramaturgi suuna-
tud tahelepanu elust siindmuse, mis sai «ivaks» tulevasele
draamale, mida me praegu tunneme pealkirjaga «Elav
laip». Selle draama kirjutas Tolstoi moni aasta pdarast
seda, kui ta oli «peale sattunud» Gimeri kohtuasjale, ja
iiksik, kriminaalset laadi juhtum muutus Tolstoi sule all
stitidistusaktiks revolutsioonieelse Venemaa iihiskondliku
korra vastu, muutus siigavamotteliseks ja vormilt novaa-
torlikuks kunstiteoseks.

Jah, novaatorlikuks, sest «Elavas laibas» loobus Tolstoi
traditsioonilisest draama viievaatuselisest konstruktsioo-
nist ja 16i paljude episoodidega draamateose, mille kohta
A. F. Koni kirjutas: «Uhed ndevad «Elavas laibas» uut

! A. Tsehhov, Valitud teosed, VII kd. ERK, Tallinn 1963, lk. 175.
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' sbna draamakunsti uutel teedel, teised vdrdlevad liihi-

kesi, kiiresti vahelduvaid stseene peaaeguet filmilindiga.»

Isiklikest kogemustest, isiklikest wvaatlustest, isikli~
kest — seejuures sugugi mitte kergeist — elamustest tek-
kis Suhhovo-Kobdlini kuulus draamatriloogia, kuhu kuu-
luvad «KretSinski pulm», «Kohtuasi» ja «Tarelkini surm».

1850. aastal stiiidistati kolmekiimne kolme aastast Alek-
sandr Suhhovo-Kobdlinit, korgema seltskonna liiget, oma
abikaasa, prantslanna Louise Simon-Demanche'i morvas!
Tervelt seitse aastat venis juurdlus. Kaks korda nende
seitsme aasta kestel tuli Suhhovo-Kobdlinil taluda koiki
vangistuse «volusid», seitsme aasta jooksul kdais ta labi
koikidest kohtulik-kantseleiliku, bilirokraatliku pdrgu rin-
gidest. Seitse aastat suurima dramaturgi elust 16id draama,
milles peategelaseks oli Suhhovo-Kobdlin ise. See draama
oli rikas igasuguste «saatusemuutuste» poolest ja joudis
alles 1857. aastal enam-vdahem o6nnelikule 16pule: Suhhovo-
Kobdlinilt voeti hébistav siitidistus.

Ko6ik need raske seitsme aasta kurvad muljed, tdhele-
panekud, elamused, kogu politseiliku, kohtuliku, ametnike
omavoli, siidametuse, inimisiksuse iile irvitamise, julmuse,
nomeduse, altkdemaksuvotmise ja teiste alatuste maailm,
mida isiklikult ndgi Suhhovo-Kobdlin, — koik see leidis-
kehastuse triloogia kahes viimases ndidendis — «Kohtu-
asjas» ja «Tarelkini surmas», neis «Minevikupiltides», mis
on kirjutatud «natuurist», nagu teatab autor 1869. a. véalja-
ande alapealkirjas.

Nagu ndeme, on ndidendite, nende ideede ja silizeede
tekkelood mitmekesised ja juhtub nii, et paljud meid vai-
mustavad ndidendite stseenid on autor ise tdht-tahelt ldbi
elanud.

Aga juhtub ka nii. Kirjanik, dramaturg otsib siizeed,
nditeks komdéodiale, ja keegi sopradest iitleb: «Vaata, kus
on slindmus, mis peaks sulle meele jarele olema...»

Nii oli lugu Gogoliga. Ta otsis stizeed ja kirjutas Puski-
nile:

«Tehke heategu, andke mulle mingi slizee, kas naljakas
vOoi mitte naljakas, aga ehtsalt venepdrane. Kdsi kibeleb
kirjutama kaasaegset komdoodiat . . .»

Puskin andiski siizee: maakonnalinna soidab Sankt-
Peterburist ametnik-looder; linnakese voimukandjad on
segaduses: nad votavad seda loodrit revidendi pahe.

Siizee oli ilmselt tdiesti kaasaegne, «ehtsalt venepdarane»
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Ja iseloomulik Nikolai I aegse Venemaa jaoks. Peale selle
oli ta, nagu iitlevad kirjandusteadlased, «rdndav», see
tdhendab — laialt levinud.

Gogol kirjutas «Revidendi» 1835, aastal. Siizee elulisuse
tle voib aga otsustada selle jargi, et 1827. aastal oli ka
Gogoli kaasmaalane, ukraina kirjanik, tuntud satiirilise
romaani «Pan Haljavski» autor Gritsko Kvitko-Osnovja-
nenko loonud komdddia tollel ajal traditsiooniliselt pika
pealkirjaga: «SissesGitnu pealinnast ehk segadus maa-
konnalinnas».

Me ei hakka korvutama neid kahte koméddiat. Uhte-
langemisi on palju: siizees, tegelaste koosseisus ja karak-
teris. Kuid asja tuum pole mitte nendes iihtelangemistes,
vaid selles, kuidas on arendatud sama siizeed — millist
eesmarki teenib komdéddia. Kui Kvitko jaoks oli valerevi-
dendi ilmumine maakonnalinna ja kdéik selle tagajdrjed
tksik anekdootlik juhtum ning kui Kvitko sule all muutus
see juhtum pealiskaudseks, kuigi mitte ilma teravmeeisu-
seta jandiks, siis Gogoli «Revident» ...

Kuid kas ongi vaja rddkida, mida tdhendab «Revident»
vene teatrile, vene kirjandusele?! Kas on vaja radkida
komododia tahtsusest, mille kohta Gogol ise on éelnud: «Ma
soandasin koguda {ihte hunnikusse k&ik paha Venemaal,
- kogu ebadigluse, mida ma tol ajal teadsin, mis esineb neis
paigus ning neil juhtudel, kus kodige enam ndutakse ini-
meselt Oiglust, ja lihekorraga koik .vdlja naerda...»

Téhendab juhtub ka nii: iiks ja sama siindmus, iiks ja
sama siizee satub kahe dramaturgi vaatevalja ja siis siin-
nib mitte kellegi poolt valjakuulutatud loomingulises
voistluses, millest osavotjail endil pole mitte aimugi, kaks
erinevat teost — erinevat nii mastaabilt, kunstiliselt kaa-
lult kui ka iihiskondlikult tdhtsuselt.

Ja veel liks ndide sellest, kuidas v6ib tekkida ndidendi
idee, ent see pole vGetud enam minevikust, vene kirjan-
duse ajaloost.

Anname sona meie kaasaegsele — ndoukogude dramatur-
gile Viktor Rozovile:

«Lugesin «Izvestijast» artiklit, milles jutustati jargmisest
juhtumist: meditsiiniinstituudi tlidpilasel hakkas kaduma
ndgemine ja ta oli sunnitud katkestama Gpingud. Sobratar
aga veenis teda, et ta ei jataks instituuti pooleli, vaid val-
mistuks eksameiks kuulmise jargi — tema ise hakkab talle
materjali ette lugema. Nii Oppisid sObratarid méni aasta
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kahekesi. Nagemine kustus. Arstid olid véimetud: haigus
osutus raskeks, tuli oodata, kuni tiitarlaps jaab tai=sti
pimedaks, ja alles siis katsuda teda opereerida. Ja tlitar-
laps jdigi pimedaks. Selle aja sees 10petas ta tdnu sObran-
nale instituudi. Hiljem tehti tiitarlapsele Moskvas operat-
sioon, ndgemine taastus. Traagiline eluperiood oli méddas.

Kolm momenti selles loos erutasid mind pisarateni:
haige visadus, sObranna toeline truudus ja arsti talent.
Nende kolme inimese kditumisest jattis mulle aga tuge-
vaima mulje sObranna teguviis. Toepoolest, et kannatanu
ise osutus kindlameelseks, visaks — see oli mdoistetav ja
seda dikteeris mure oma saatuse parast. Et arst sooritas

hiilgava operatsiooni, see teeb au tema vilumusele ja

talendile, tema korgele professionaalsusele. Ent see, et
sobranna tdiesti omakasupiidmatult, {ksnes
suure soprustunde ajel piithendas pikki aastaid, pealegi
veel noorusaastaid, osa oma elust sbbrannale, aitas teda, —
see oli toesti imekaunis.

...Nii algaski minu td6 ndidendi kallal. Elu kujunes
umber. Muutus helgeks ja rodomsaks... ja mulle tundub,
et see rodm, mis oli seotud tooprotsessi endaga ja ilma
igasuguse resultaatide eelnaudinguta, andiski elu minu
esimesele, kordan, vdga ebatdiuslikule ndidendile. . .»

Jaab veel lisada, et see V. Rozovi esimene ndidend sai
nimeks «Tema sGbrad» ja muutus omamoodi proloogiks
sama autori paljudele teistele laialt tuntud ndidendeile.

Motlen, kallis lugeja, et teile on niiiid selge, kui keeru-
lisi, mitmekesiseid teid pidi jouab dramaturgini ndidendi
idee, millised monikord taiesti juhuslikud, isegi tiihised,
«Newotni ouna» taolised asjaolud panevad t66le loomin-
gulise kujutlusvoime.

Ja tulemus?

Newtonil — teaduslik avastus, ililemaailmse gravitatsi-
ooni seadus.

Siin ‘mainitud kirjanikel — ndidendid, mis on erinevad
mottelt, Gthiskondlikult kolajoult, koha poolest kirjanduse
ja teatri ajaloos, «tehnoloogialt». Nad on vdga. eripalgeli-
sed, ent neid koiki on slinnitanud dramaturgi suunatud,
loominguline tdhelepanu koige timbritseva vastu.
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SUNDMUS ON LEITUD

Niisiis on kas kergeid (mida juhtub harva) voi vaga kee-
rulisi (mida juhtub sageli) teid pidi leitud siindmus, mis
voib olla ndidendi aluseks. Kord juba leitud, tdieneb see
siindmus jdrk-jargult uksikasjadega, tdapsustub. -Algab
tiksikasjade valimine: thed sobivad slizee arendamiseks,
teised heidetakse korvale kui iilearused, ebaolulised voi
isegi segavad. Detailid konkretiseeritakse, see tdhendab,
madaratakse tegevuskohad, olukorrad, milles siindmus hak-
kab hargnema, aeg jne.

On tdiesti selge, et kuivord mitte mingisugune stindmus
pole voimalik inimeste osavotuta sellest, kuivérd ainult
inimene on nii draama objekt kui ka subjekt, siis kdivad
samaaegselt siindmuse otsingutega ka tegelaste otsingud.
Need otsingud on teineteisest lahutamatud, wvastastikku
tingitud ja nende vahel on see, mida matemaatikas nime-
* tatakse funktsionaalseks soltuvuseks.

Tegelaskujud on aga mitmesugused oma tdhenduse,
koha ja osa poolest naidendis. Seepdrast peab dramaturgi
tahelepanu olema esmajédrjekorras suunatud ndidendi pea-
tegelaste, selle kangelaste, peaidee kandjate valikule.

Peategelased peavad ilmselt kuuluma kahte wvastand-
likku leeri: tegime ju juba selgeks, et:ilma konfliktita,
ilma vobitluseta pole draamateost. Seetéttu tuleb dramatur-
gil otsida nii nondanimetatud «positiivset» kangelast kui

ka tema vastast, antagonisti — «negatiivset» kangelast —
selle kandjat, mida draamateoorias nimetatakse wvastu-
tegevuseks.

Kui on vaja nditeid, siis nimetagem tldtuntuid: Karl
Moor ja Franz Moor Schilleri «R66vlites», Parun ja Albert
Puskini «Ihnsas riilitlis», Ljubov Jarovaja ja leitnant
Jarovoi, Komissar ja Pealik «Optimistlikus tragoodias»
ning paljud teised.

Ent mida see tdhendab: otsida' vo6i valida kangelast
otsida vOi valida tema antagonisti ja teisi tegelasi? Kust
otsida? Kuidas valida, millise tunnuse jargi?
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«KAADRIOSAKOND»

On selge, et tegelaste otsingud kulgevad igal drama-
turgil tapselt samuti nagu siindmuse otsingud: oma teid
pidi ja kdige mitmekesisemates sfdarides. Need otsingud
kannavad, kui nii v6ib vidljenduda, «kompleksset ise-
loomu» — neist votavad osa nii dramaturgi isiklikud elu-
kogemused, tema objektiivne tegelikkusetundmine kui ka
eruditsioon ja palju, palju muud. Kuid peamiseks kritee-
riumiks kui mitte kangelase, siis tema prototiilibi valikul
(kangelast «puhtal kujul» ei kohata kaugeltki sageli) on
tema sobivus selle kunstilise kuju loomiseks, mis on vaja-
lik dramaturgile, et voimalikult tdielikumalt, tdpsemalt ja
veenvamalt vdljendada oma ideed.

Naiteks kuulub autori ideesse kindlameelse kommunisti
vOoi meie noukogude sdjavdejuhi, vOi sellise valja-
paistva Opetlase-kodaniku nagu professor Polezajev Rah-
manovi samanimelises ndidendis, voOi sellise arsti nagu
Platon Kretset KorneitSuki tuntud ndidendis, veenva,
elava ja seetottu ka kunstikiipse kuju loomine. Pole raske
taibata: selleks et visandada karakteri peamised kontuurid
ja teha ta seejarel elavaks, kunstiliselt veenvaks, tuleb
dramaturgil tingimata teha kohutavalt palju t66d. Selleks
kogutakse joonekesi vdib-olla paljudelt inimestelt, keda
dramaturg on elus kohanud, paljudelt inimestelt, kellest ta
on kuulnud, lugenud raamatuist voi ajalehtedest.

Niisiis, peategelaste iildised kontuurid on visandatud. On
saabunud aeg tdpsustada. Dramaturgil tuleb kindlaks maa-
rata tegelaste sotsiaalne seisund, elukutse, elulugu, vanus,
valimus, «eritunnused»: vaated ja iseloom, kalduvused
ning sonavara. Seda koigepealt dramaturgi enese jaoks,
sest, tundmata pdhjalikult oma kangelasi, ei saa ta neid
ndidendisse «torgata»: vGivad nad ju koéige ootamatumal
momendil kdituda nii, nagu pole vaja, voivad moonutada,
rikkuda idee. Lithidalt, selles ndidendi loomise staadiumis
tootab dramaturgi «kaadriosakond» maksimaalse koormu-
sega ja tdaidab vaga rasket ning vdga vastutusrikast tiles-
annet.

Seejdarel liituvad peategelastega teisejargulised, kol-
mandajargulised ja lihtsalt abitegelased, kelle osa koosneb
ainult paarist fraasist.

Nii kujuneb ndidendi tegelaste nimestik, nimelt tege-
laste, sest isikuil, kes ei etenda aktiivset, toimekat rolli
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siindmuste arengus, kes ei mdjusta nende kdiku kas voi
kaudselt, pole ndidendis kohta. Oeldes kantseleikeeles:
nad «pole koosseisus ette nahtud».

Ja toepoolest, ndidendi kokkusurutud mahu, «elamis-
pinna» piiratuse tottu (mida ei esine jutustuses ega romaa-
nis) on isikud, kellel pole ndidendi tegevuses «koormust»,
lihtsalt liigne ballast. Mad juhivad nii dramaturgi, vaataja
kui ka lugeja tdhelepanu laval toimuvast korvale, segavad
tajumise terviklikkust ja intensiivsust.

«STARDIEELSED ARVESTUSED»

Niisiis tehakse ndidendi kallal t6otamise algstaadiumis
ehitusmatenjali range ja tdpne wvalik: keskne siindmus,
koht, milj66, keskkond, aeg ja eelkdige peategelased, kes
on dramaturgi idee vdljendajaiks.

Ent kas v6ib viita, et pdrast seda hadavajalikku etteval-
mistust6od ndeb dramaturg juba enese ees koigis liksik-
asjades ldbitootatud ndidendi plaani?

Muidugi mitte.

Esialgu ndeb ta ainult ndidendi siizeed, s. t. selle iildise
piirjooni, mis siinnib edaspidi ndidendis. Ndeb ainult ligi-
kaudselt, mitte aga lavalis-konkreetselt, millega naidend
algab, mis on temas kodige tdhtsam, millega ta voiks 16p-
peda, missugused on peategelased.

Selleks et tildjoontes visandatud ndaidend muutuks 16pe-
tatud lavateoseks, ei saa dramaturg piirduda ainult szlle
valjaselgitamisega, mis ndidendis siinnib. Ta peab taiesti
tdpselt kujutlema, kuidas toimuvad tiksikud episoodid,
kuidas ja miks saadavad tegelased korda neid voi teisi
tegusid, kuidas reageerib iga tegelane mingis slizee
situatsioonis jne. jms. :

Kuid iseendale kujutlemisest on muidugi veel vahe.
Kuulub ju dramaturgi iilesandesse naidata, kuidas toimub
ja areneb siizees kavandatu, ning ndidata jarjekindlalt
arendatud tegevuses, loogiliselt ja psiihholoogiliselt veen-
valt. Ainult koigist neist tingimustest kinni pidades voib
tekkida «tOepédrasuse efekt» ning koige fantastilisem,
koige muinasjutulisem siizee muutub usutavaks.

Lisagem veel: ainult siis voivad vaataja ja lugeja «sukel-
duda» ndidendisse ilma tarbetu pingeta, pdrkamata nou-
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tutele kiisimustele, nagu naiteks «kes on see isik?», «kust
ta ilmus?», «miks ta seda tegi?» jne. jms.

Siit jareldub, et dramaturgi tdhtsaim {ilesanne on t66-
tada tdapselt, detailselt, vaatus vaatuse, pilt pildi jarel vdlja
niidendi plaan «a-st o-ni» — tootada vélja see, mida ithed
draamateoreetikud nimetavad ndidendi faabulaks, teised
aga ndidendi intriigiks.

T66 on upris tdhtis ja raske — vead toovad kaasa eba-
meeldivaid tagajargi. Peale selle tuleb meeles pidada, et
dramaturgil ei ole prosaisti 6igusi: tal pole Gigust autori-
korvalepoigeteks, looduskirjeldusteks, tegelaste hingeelu
ja elamuste omapoolseks kirjeldamiseks — ta peab neid
ju nditama, mitte aga neist jutustama. Liihidalt, tal ei
ole Oigust mitte mingisugusele «vabadusele».

Piltlikult védljendades vdib algusto6d naidendi kallal
vorrelda mingil médral stardieelsete arvestuste tegemisega
enne raketi viimist orbiidile. Eksid arvestustes — ja kogu
ndaidend ldaheb rappa.

«KOIGEPEALT RAAGI ASJAST...»

Millest me siis alustame ndidendi «planeerimise» ja
«tdpsustamise» rasket to66d?

Dramaturgia teoorias on termin: ndidendi ekspositsioon.
Teisiti Oeldes — sOlmitus.

Just selle vdljaselgitamisest, mis on ekspositsioon ja
milline on tema tdhtsus kogu nédidendile, me alustamegi.
Jark-jargult lihtsatelt asjadelt keerulisematele iile minnes
peab ekspositsiooni loov dramaturg andma vaatajale voi
lugejale voimaluse esimestest sGnadest, esimesest pilgust
lavale moista, kes on ndidendi tegelased, kuidas on nende
nimed. See tdhendab: tutvustama nendega ja tegema seda
nii, et vaataja voi lugeja ei ajaks edaspidi tegelasi segi,
tunneks nad korrapealt dra, saaks neist mingisuguse esi-
algse ettekujutuse. i

Edasi, dramaturg peab naitama ja selgitama, kus asuvad
need tegelased, mddrama tegevuskoha, ja mitte iiksnes
selgitama, et tegevus toimub tdnaval, aias, mere déres, lae-
val, hiidroelektrijaama ehitusel vdi kolhoosis, vaid moni-
kord andma vaatajale voi lugejale mdista, missuguses lin-
nas voi kiilas, mis maal asuvad ndidendi tegelased.
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Tuleb maérkida, et Shakespeare talitas sellistel juhtumi-
tel lihtsalt: stseeni algul «poetas» ta tegelaste juttu vihje
sellele, kus tegevus toimub. Nij algab tragéédia «Richard
Kolmas» viienda vaatuse kolmas stseen Richardi sona-
dega: «Siin Bosworthi all 166me iiles telgid.» «Julius Cae-
sari» viienda vaatuse esimeses stseenis mdrgib Octavius
tépselt: «...ta vded on ligidal, Filippoi ail siin kutsuvad
meid vdlja...»

Edasi, dramaturg peab nditama, millal toimub tegevus.
See «millal» sisaldab nii pdevaaja (hommik, keskpdev,
ohtu, 06) kui ka aastaaja ja 10puks isegi ajajdrgu maa-
rangu: kodusdja-aeg, Ivan Groznéi v6i vaarao Ramsesi
ajastu.

Muidugi ei piirdu ekspositsioon iiksnes nende elemen-
taarsete teadetega. Dramaturg peab selgitama, miks nimelt
need isikud kogunesid antud kohas ja antud ajal, ning
tegema seda motiveeritult ja usutavali.

Pole raske mdista, et seejarel tuleb dramaturgil vastata
ka palju keerulisemale kiisimusele: missugused wvastas-
tikused suhted on tema poolt kokkukogutud tegelaste
vahel? Ja mitte iliksnes need vastastikused suhted, mis on
kujunenud eesriide avanemise momendiks, vaid ka need,
mis olid olemas juba varem (modistagi, kui lavale on too-
dud omavahel juba tuttavad inimesed).

Teiste sOnadega: dramaturg peab juba ekspositsiconis
informeerima meid sellest, mis oli enne ndidendi algust,
tutvustama meid sellega, mida sakslased nimetavad
«Vorgeschichte'ks» — draama «eellooks».

Margime muuseas, et monikord vaikib dramaturg ndi-
dendi slizee arenguks Upris tdhtsatest «eelloo» slindmus-
test teadlikult vOi ei ava neid tdielikult, kuid annab palju-
tdhendusliku vihjega moista, et kate langeb neilt hiljem.
See on iliks faabula iilesehituse votetest, ks viis aratada
huvi tegevuskdigu vastu,

Muide, monikord toob dramaturg ekspositsiooni esime-
sel silmapilgul vihetdhtsana naiva detaili, nditeks mingi
eseme, mis hiljem osutulr vaga tdahtsaks. Just sellist detaili
motles TSehhov, kui iitles kord, et piliss, mis esimeses vaa-
tuses ripub seinal, peab viimases tulistama.

See tdhendab, et ndidendis ei tohi olla midagi lilearust
ega juhuslikku: ei tegelasi ega ka detaile, mis ei «toota»
stizee heaks. Selle iile aga, kuidas «tdotavad» niisugused
detailid, v6ib otsustada nditeks kaasaegse eesti dramaturgi
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Egon Ranneti ndidendi «Kadunud poeg» pohjal. Selles nai-
dendis votab kaheraudne jahipiliss, mis on kingitud pea-
tegelasele Mardile slinnipdevaks, aktiivselt osa drama-
tismist tulvil Iopplahendusest.

Ent me oleme kaldunud korvale sellest, mida on veel
vaja Oelda ekspositsiooni kohta.

Kuivord me teame, et draama aluseks on konflikt, see
tahendab voitlus kodige mitmekesisemates avaldusvormi-
des, siis kasvab kiisimus ekspositsioonis esitletud tegelaste
vastastikustest suhetest kiisimuseks konfliktist, mis juba
eksisteerib nende vahel v6i on alles kavandatud. Nii kuju-
neb ndidendi dramaatiline intriig, mddratakse see ldhte-
punkt, millest siirdume «rannakule» mddda ndidendit.

Niisiis ndeme, et ekspositsiooni struktuur on mitmeast-
meline: lihtsaimad kiisimused, millele dramaturg vastama
peab, kutsuvad esile uusi,*itha keerulisemaid ja tdhtsa-
maid. Ja kas on vaja veel lisada, et tegelasi esitledes peab
dramaturg meid juba vdhehaaval tutvustama nende ise-
loomu ja vaadetega, mis edaspidi, ndidendi tegevuse kdi-
gus, hakkavad avanema, arenema ja muutuma,

Lihidalt: ekspositsioon on vundament, millele ehita-
takse nididendi hoone, ja see vundament peab olema
tugev. Ekspositsioonis olgu koik selge, «omal kohal».
Kogenud dramaturg Alexandre Dumas lausus: «Esimene
vaatus peab olema selge», mdistes esimese vaatuse all eks-
positsiooni. Suur hispaanlane Lope de Vega viljendus aga
oma traktaadis «Uus kunst niitidsel ajal komdéodiaid kirju-
tada» veelgi napisonalisemalt: «Esimeses vaatuses radgi
asjast.» ‘

«MA KUTSUSIN TEID, HARRASED.. .»

Moistagi pole mingeid valmisretsepte, kuidas tiles ehi-
tada ekspositsioon. Iga dramaturg otsib oma ndidendite
jaoks visalt itha uusi votteid.

Uhtedes ndidendites algab ekspositsioon «kaugelty —
proloogist, tutvusest teisejarguliste tegelastega ja nende
kaudu juhatatakse vaataja jdrk-jargult peategelastevahe-
lise konfliktini. Teised ndidendid, vastupidi, algavad pea-
tegelaste tormilise kokkupdrkega ning alles hiljem saame
teada kokkupdrke pdhjused ja selle osanike iseloomu.
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Ent olgu nii voi teisiti, dramaturg peab nende voi teiste
votete abil vastama koigile kiisimustele, mis on kohustus-
likud ekspositsiooni tiilesehitusele. Ja kordame wveel
kord: vastata tuleb selgelt.

Naiteks millise iilima selguse ja lithidusega asub eks-
positsioonis «asja» kallale Gogol. Ta viib meid korrapealt
eclseisvate stindmuste olemusse, haarab, nagu oeldakse,
«hdrjal sarvist». Tuletame meelde «Revidendi» alguse,
Linnapealiku esimese repliigi:

«Ma kutsusin teid, harras=d, et teile teatavaks teha vaga
vastumeelne uudis: meile tuleb revident.»!

Voi siis «Naisevotu» algus ja Podkoljossini esimene rep-
liik:

«Nii kui hakkad sedaviisi vabal ajal mo6tlema, siis naed,
et 16puks on kindlasti vaja naine voéita...» ,

Motiskledes Gogoli komoodiate ekspositsioonirepliikide
iile, analiilisides neid, moistame, et nad ei tee ainult tea-
tavaks seda, mis moodustab siizee aluse, vaid neis on
midagi hoopis' rohkemat. Neis on selgelt madéaratletud
meile esitletavate tegelaste suhtumine algavatesse siind-
mustesse.

Eni seegi pole veel koik. Juba Podkoljossini esimese
repliigi jargi voime otsustada, kellega on tegemist. Meie
ees on loid, kohklev inimene, poissmees, kes pole poisike
ega ka vanadtt, sest ta rdaagib: «...lopuks on kindlasti
vaja naine votta», inimene, kes pole liialt koormatud té6ga
(tal on «vaba aega»). Saame teada tema kavatsusest abi-
elluda ja aimame, et katsed seda teostada moodustavadki
komoodia sisu.

Selline on ndide maksimaalselt lithikesest, meisterlikult
visandatud ekspositsioonist.

Teist laadi, sootuks teise tilesehitusega on maailmadra-
maturgia lihe kdige kuulsama teose, «iillaima ja haledaima
tragoodia Romeost ja Juliast» ekspositsioon.

! Huvitav on mairkida, et «Revidendi» esimeses redaktsioonis nagi
see Linnapealiku algusrep’iik vdlja teisiti: «Ma kutsusin teid, hdrrased,
selleks. et teile teatavaks teha vdga vastumeelne uudis. Mulle teadustati,
et Peterburist on saadetud inkognito ametnik salajase ettekirjutusega
revideerida meie kubermangus koike, mis kuulub tsiviilvoimu wvald-
konda » y

Loplikus redaktsioonis vottis Gogol selle paljusonalise ja laialivalguva
repliigi kokku kahe energiliselt kolava reaga. Korva.datud on koik liigne,
fraasi ekspositsiooniline «tdhendus» muutus tdpsemaks ja see kolab
oma lithiduse jouga Linnapealiku huulilt hulga drevust tekitavamalt.
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Tuletame meelde: selle Shakespeare'i tragoodia tegevus
algab proloogiga, milles koor teadustab:

Kaks majakonda, kumbki vordselt au sees
Veronas kaunis — eks me seal neid nde —,
uut tiili tdrgatavad vana vao sees,
mis maabri verre kastab naabri kée.
} On vihameeste niudeist saanud elu,
kaks armastajat kurja tdhe all;
jadb vanemate vaen ja riiumelu
siis vait, kui hukk on osaks mo’emal.
Sest, kuidas arm neil surma varjus kulges
ja piisis seni vanemate raev,
kui saatus lapsed hauakambri sulges,
paar tundi vesta on me lava vaev.
Kui vaatajad on meie vastu head,
me piitidmine teeb tasa tiikki vead.!

Saame teada nii tegevuskoha (Verona) kui ka vaenust
kahe perekonna vahel ja armastajapaarist ning nende saa-
tusest — hukkumisest.

See on aga alles lipris kasin tragdodia intriigi «kons-
pekt». Jargnevad stseenid toovad tiiha iiksikasjalisemaid
tapsustusi. Ja mitte liksnes tédpsustusi, vaid teravdavad
jarjest rohkem tragdodiaks sdlmuva situatsiooni dramaa--
tilisust, nditavad samm-sammult dramaatilise voitluse
kasvu, kirgede pulbitsemist, kahe «kuulsuselt ja ault
vordse» perekonna vaenu siigavust — seda kogu Veronat
haaravat vaenu.

Otsustage ise.

Esimesest stseenist ilmneb, et vaenujalal olevate pere-
kondade nimed on Montecchi ja Capuletti. Uhtlasi saame
ka teada: vaen nende vahel on nii suur, et on haaranud
oma orbiiti isegi teenrid.

Jargmises stseenis ndeme, kuidas teenrite riid kasvab
vere jargi lohnavaks kokkupdrkeks Montecchi suguvésa
esindaja Benvolio ja Tybalt Capuletti vahel.

Kokkupdrge votab veelgi ohtlikuma ilme (dramaatilisus
kasvab!) Romeo isa ja Julia isa ilmumisega. Nende kdaes
veiklevad juba mé6gad. Verevalamine jadab ara ainutiksi
selle tottu, et lavale tuleb Verona valitseja, viirst Escalus.
Ta kéasib vihameestel moogad tuppe torgata.

! W. Shakespeare, Kogutud teosed V. Kirjastus «Eesti Raamat»,
Tallinn 1966. (Ka jargnevad katkendid on samas teoses.)

69



Seejdrel kuuleme Romeo ja Benvolio vahelisest stsee-
nist, et Romeo on lootusetult armunud kellessegi Rosali-
nasse («0konoomne» Shakespeare ei too teda isegi lavale;
tegelasena pole Rosalina talle vajalik).

Jargmine stseen — selles on tegevad vana Capuletti ja
ja iludus Paris — teadustab, et Paris palub Julia kétt. Selle
siindmuse puhul korraldatakse Capuletti majas pidu —
maskiball.

Romeo kuuleb, et maskeraadile tuleb Rosalina, ja stan-
dab astuda hulljulge sammu: et kas vO6i eemalt ndha
armastatut, 1dheb ta maskis oma vaenlaste majja.

Peol ndeb Romeo esmakordselt Juliat ja on rabatud
tema ilust:

Ta hiilgest torvik tuhmiks jédma kipub!
Ta helkjana 66 mustal posel ripub:

. juveeliks moorlasel on korvas ta —
nii rikast, kallist ilu kannab maal
Kui lumivalge tui kesk vareseid,
nii kaaslaste seas valendab see neid.
Kui 10peb tants, ma lahku tast ei jaa,
ta kdel teen Ondsaks oma karmi kde.
Kas seni tundsin armu? Salga, silml!
Niitid avanes vast sulle ilu ilm!

Rosalina on unustatud. Romeo konetab Juliat, viimane
vastab talle soosivalt. Ja juba 166bki leegitsema armastus,
hiiglasuur, koikehaarav, ennastohverdav armastus, mis
voidab koik takistused ja isegi surma. Asjata ei oelda tra-
goodia finaalis: 4

Ei ole loost kiill kuuldud kurvemast
kui lugu Romeost ja Juliast.

Esimese, ekspositsioonvaatuse paris 16pus kuuleb Julia
ustavalt ammelt:

Tal nimeks Romeo, ta on Montecchi,
te suure vihamehe ainus poeg.

Kuid see ei suuda enam Juliat peatada ega kustu-
tada lokkele 166nud armastust. Ta voib iiksnes endamisi
oelda:
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Mu ainsast vaenust ainus arm mul tdrkas!
Liig vara tundmus tundmatut mul madrkas,
liig hilja teda tundma sai ja drkas!
‘Mu armastus on vastne ndiaring —
just vaenlast peab siin lembima mu hing!

Niisugune on tragdoddia ekspositsioon. Nagu naeme, hoi-
vab ta kogu esimese vaatuse, on iilesehituselt keeruline
ja mitmeastmeline.

Ent on vb6imalik ka teine ekspositsiooni liik, millest jarg-
nevalt omaparane naide.

Meie ees on kaasaja Prantsusmaa iihe huvitavaima dra-
maturgi Armand Salacrou' ndidend «Vihatod». Naidendi
algus on selline ... Muide, 166me lahti esimese lehekiilje
ja anname sona autorile endale:

«Esimene osa. 1944, aasta aprill. Soogituba, lihtlasi ka vOOrastetuba
Bernard Basire'i majas Chartres'is... Eesriide avanedes on kuulda
automaadivalanguid, karjeid. Bernard Basire kukub, ta on sur-
nud. Rivoire, kes dsja tulistas, seisab keset tuba, automaat kdes.
Sisse tormab Pisancon, revolver kdes.

Rivoire: Kded tiles! Kaabakas!

Pisancon (kdsi tostes): Ara mangi lolli... Sa tead vadga
hasti, et...

Rivoire (tulistab): Aitab, oleme raakinud!

Pisancon (kukub): Ah! Elajas.

Tulevad Dédé ja Lecogq.

Dédé: Rivoire, me kukkusime sisse!

Lecoq: Need kaabakad ootasid meid!

Rivoire (avab akna): Siit on voimalik kogu tdnava tule
alla votta. Ma saan siin tiksi hakkama. Votke mu gra-
naadid. Viimane, kes ellu jaab, laseb maja ohku.

Dédé ja Lecoq lahkuvad, Rivoire votab koha sisse akna juures. Sur-
mavalt haavatud Pisancon tdstab kde ja tulistab Rivoire'ile selga.

(Kuulist tabatud) Oh! Alatu! (Kukub.)
Pisancon: Miks alatu?
Rivoire: Nii et sa polegi hinge heitnud, lutikas?
Pikk paus. Roomates, viga aeglaselt lihenevad nad teineteisele.

Pisancon: Millest meil veel rddkida? Sina tapsid minu,
mina sinu, sellega on koik 6eldud.»
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Sellele fjargneb remark:

Hajutatud valgus ujutab iile toa. Selle kontuurid kaotavad teravuse...

Ekspositsioonis on kujutatud finaal, selle traagilise loo
16pp, millest jutustab Salacrou. Koik tegelased on tapetud,
on muutunud koolnuteks. Kuid pédrast seda ebatavalist
ekspositsiooni tGusevad nad autori tahtel surnust iiles ja
' taastavad vaatajate silme all kogu slindmusteahela, mis
viis nad traagilisse finaali. Selles ndidendis liigub tegevus
otsekui «tagupool ees» ja siindmuste areng kulgeb lopust
alguse poole.!

Stiindmused on aga liithidalt jargmised: patrioodid,
Vastupanuliikumise voitlejad Rivoire, Dédé, Lecoq ja koos
nendega insener-keemik Jean Cordeau lasksid ohku ben-
siinitsisternidega rongi, mille hitlerlased tahtsid saata rin-
dele. Selle cperatsiooni ajal sai Cordeau kdest haavata.
Jdlitajate eest pogenedes ilmus ta 60sel oma vana sObra
Basire'i majija, ja see sOber teatas argusest ning oma naise
Pierrette'i pealekdimisel ohtlikust kiilalisest gestaapo
agendile Pisanconile. Cordeau voeti kinni, tema sobrad —
Rivoire, Dédé ja Lecoq — otsustasid aga draandjaga arved
oiendada. Nad ilmusid tema juurde koju ja langesid
10ksu. \

Léppude 16puks jdid ellu ainult Cordeau' abikaasa
Louise ja Basire'i abikaasa Pierrette — kaks naist, kaks
risti vastukdivat karakterit, kaks vastandlikku, leppimatut,
ent Uhtviisi elujoulist kuju. Louise, Cordeau ustav sobra-
tar, esindab kangelaslikku, -alistumatut Prantsusmaad,
Pierrette aga toda wviirtspoodnike ja daritsejate Prantsus-
maad, mis slinnitas igat masti ja liiki draandijaid alates
Salacrou loodud Pisanconist kuni reaalse Pétainini,

Nagu ndeme, on ka sellise ebatavalise, siindmuste kro-
noloogilist jargnevust rikkuva vottega voimalik tiles ehi-
tada ekspositsiooni, dratada tdhelepanu, slinnitada vaata-
jas voOi lugejas uudishimu, ja alles seejdrel, jark-jargult,
vastavalt Lope de Vega Opetusele, «radkida asjast».

! Olgu muuseas deldud, et selline vote pole ‘uus. Kaasaegse ameerika
dramaturgi Coffmani ndidendis «Me kihutame rGOmsalt edasi» areneb
tegevus samuti vastupidises suunas: algab 1934. a. ja 10peb 1916. a.

Pole ka uudiseks, et lavale ilmuvad aktiivselt tegutsevate isikutena
koolnud. Meenutagem Karel Capeki oivalist ndidendit «Ema», mis omal
ajal ldks suure menuga meie teatrites,
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SONA ON RELV

Dramaturgi meisterlikkuse maarab suurelt jaolt see, kut
osavalt ja peenelt loob ta ekspositsiooni, tutvustab vaata-
jat-lugejat oma kangelastega, selle olustikuga, milles nad
viibivad ja tegutsevad, nende suhetega, mis on tegelaste
vahel.

Toeline. dramaturg poimib koik need andmed justkui
mdrkamatult draama tegevuskdiku, tegelastevahelisse
dialoogi ning ehitab dialoogi iiles nii -oskuslikult, et see
ndib arenevat tdiesti loomulikult ja seaduspdraselt — nii
et me saaksime teada ja jataksime meelde koik, mida dra-
maturg peab vajalikuks meile teatada nagu muuseas, siind-
muste arenguga paralleelselt.

Kuna kasutasime sona «dialoog», siis pithendame sellele
sOnale ka veidi tdhelepanu.

Dialoog draamateoses pole lihtsalt tegelaste keskustelu
tiksteisega, tUkskoik kui mahlaselt, targalt ja koloriitselt
see ka poleks kirjutatud, kaugeltki mitte tiihipaljas lobise-
mine.

Draama dialoog — see on iselaadi «tegevuse relv», kuna
tegelaste motted, tunded, kavatsused, vaidlused ja kokku-
porked leiavad véljenduse sonas — selles, mida on kom-
beks nimetada teose keeleks.

Toepoolest, sona kannab draamateoses alati «topeltkoor-
must». Ta peab olema literatuurne selle termini koige
korgemas tdahenduses, s. t. tdpne, vdljendusrikas, piltlik,
ja samal ajal dramaatiline — tdpsemalt dramaturgi-
line.

Kuid mida see tdahendab?

See tdhendab, et ndidendi iga sGna, iga monoloog peab
olema allutatud tédhtsaimale lilesandele: kaasa aidata tege-
vuse arengule, valjendada tegelaste tundeid ja motteid,
hingelist seisundit ning kavatsusi siiZee eri kddanakutel, see
tahendab tegelaste dramaatilise saatuse eri kddnakutel.

Siit jareldub, et draama keel nduab tdpsust ja voimalust
mooda lihidust. Selles ei tohi olla llearuseid sonu, mis
otseselt voi kaudselt ei puutu tegevusse voi tegelase ise-
loomustusse: ndidendi autor peab pidama koige valjemat
«6konoomsusreziimi».

Dramaturg rdadgib oma tegelaste suu ldabi, rdadagib igale
iiksiktegelasele omase individualiseeritud keelega, sest
tema — dramaturg — on varjul igas oma tegelases ja voib
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raakida ainult viimaste kaudu. Ja pidagem meeles: sonade
kuritarvitamine, innustumine nende ilust, seostamatult
ndidendi tegevusega, tekitab ohu pidurdada tegevust, nor-
gendada vaataja vOi lugeja tdhelepanu. Tagajdarg on aga
alati ks — igavus.

Et kdik dialoogi kohta Oeldu’ ei ndiks iilearu abstrakt-
sena, toome moned ndited. Muide, neid on juba toodudki:
meile tuttavad stseenid «Ljubov Jarovajast» ja stseen
«Antigonest» — sama, mida selle raamatu autor luges
vagunikupees oma juhuslikele teekaaslastele.

Votame raamaturiiulilt veel méned ndidendid, otsime
neist meile vajalikud draamadialoogi ndited. Olgu kas
vOi jargmised:

Niilid unustagem olnud tiili,
ja kadugu meilt mure must!
Ma nden, et avatud on mulle taevasiili,
ja sinu ldbi leidsin lunastust.

(Suudleb tema kdsi ja mirkab &kki tihel kdel kdevoru puudumisi.
peatub ja kahvatab.)
Niina

Mu jumal! Virised... jdid kaameks nagu vaha...
Arbenin (hiippab piisti)

Ei midagi!... Miks vbru puudub kéel?
Niina

On kadunud.
Arbenin

Ah nii!
Niina

Ja mis on selles paha?

Suurt kahju selles ma ei nde:

paarkiimmend rublakest — see on ju vdike rahal
Arbenin (endamisi)

V6i kadunud. .. miks olen sellest himmeldunud?

Miks seisab silme ees mul kahtlustusevine?

Kas toesti seal ma ndgin und

ja niilid on arkamine?
Niina

Toepoolest, mdista sind on wvoimatu.
Arbenin (vaatab talle teravalt otsa, kded ristis)
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Siis kadunud?. ..
Niina {solvunult)

Ei, luiskan ju!
Arbenin (endamisi)

See Oudne sarnasus!

Tundsite muidugi need tegelased dra: nimed Arbenin
ja Niina on teile tuttavad. Jah, tegemist on katkendiga
Lermontovi «Maskeraadi» esimese vaatuse kolmandast pil-
dist. See vdaike katkend I6peb nii: teener, kes on saadetud
vaatama, kas kdevoru pole tolda jaanud, naaseb ja lausub:

See maskeraadil kadus nahtavasti.

Sellele jargneb Arbenini repliik:

Ah ndnda... teid siis tombas maskiball...!

Niiiid aga teine ndaide — A. Ostrovski draamast «Kaasa-
varatu».

Neljas vaatus. Nagu remark kuulutab: «valge suvedo».
Laval meie ees on Larissa ja Paratov — nad on &sja saa-
bunud 16busdidult Volga taha... )

«Paratov (Larissale): Niiid lubage end tdnada selle
16bu, ei, seda on vahe — selle onne eest, mis te meile
valmistasite.

Larissa: Ei, ei, Sergei Sergeit§, d&rge mulle sonakolkse
raakige! Utelge mulle ainult iihte: kas ma olen teie
naine voi ei? :

- Paratov: Koigepealt, Larissa Dmitrijevna, peate koju
soitma. Uksikasjalisemalt radkida jouame homme.

Larissa: Ma ei soida koju. :

Paratov: Aga ka siia ei saa te jddada. Sdita meiega pdeva
ajal mooda Volgat — seda vOib veel lubada; kuid pur-
jutada kogu 00 kortsis, linna keskel, ja inimestega, kes
on kuulsad oma kolvatu eluviisi parast, — millist ainet
te sellega annate juttudeks!

Larissa: Mis loevad mulle jutud! Teiega ma vdin olla
igal pool. Teie toite mu kodunt dra, teie peate mu ka
koju tagasi viima.

Paratov: Te sdidate minu hobustega. Kas see pole nii-
sama hea?

! M. Lermontov, Maskeraad, ERK, Tallinn 1956.



Larissa: Ei, mitte niisama hea. Te tdite mu d&ra peig-
mehe juurest, ema ndgi, kui me ara soitsime. Tema juba
ei muretse, kui hilja me ka tuleksime... Ta on rahulik,
ta on teis kindel, ta ainult cotab meid, ootab ... et 6nnis-
tada. Ma pean kas sGitma teiega v0i lildse enam mitte
koju minema.

Paratov: Kuidas? Mis tahendab: «iildse mitte minema»?
Kuhu te siis jaate?

Larissa: Onnetute inimeste jaoks on jumala maailmas
palju ruumi: siin on aed, siin on Volga. Siin voib end iga
oksa kiilge iiles puua, ja Volgas — vali, millist kohta
tahad. End uputada ei ole raske, kui on vaid tahtmine
ja jatkub joudu. i

Paratov: Milline paatos! Te vdite elada ja peate elama.
Kes keelab teile armastust voi lugupidamist! Kas voi
toosama teie peigmees: ta on vaga roomus, kui te teda
jalle hellitate.

Larissa: Mis te radgite! Ma pean oma meest kui mitte
armastama, siis vdhemalt austama, aga kuidas voiksin
ma austada inimest, kes lkskdikselt talub pilkeid ja
koéikvoimalikke solvamisi? See asi on lopetatud: minu
jaoks teda ei ole olemas. Mul on ainult liks peigmees:
see olete teie.

Paratov: Vabandage, drge pange mu sdnu pahaks! Kuid
vaevalt teil on Oigus minu vastu nii noudlik olla.

Larissa: Mis te ometi radgite! Kas olete unustanud? Siis
ma kordan teile koik otsast peale. Terve aasta ma kan-
natasin, terve aasta ei suutnud teid unustada, elu oli tiithi
minu jaoks; lopuks otsustasin minna Karanddsevile,
peaaegu esimesele vastutulijale. Ma arvasin, et pere-
kondlikud kohustused tdidavad mu elu ja lepitavad
mu sellega. Siis tulite teie ja titlesite: «Jata koik, ma
olen sinu.» Kas see pole t8si? Ma arvasin, et teie sona
on siiras, et ma olen selle kannatusega d&ra teeni-
nud. :

Paratov: Koik see on suurepdarane ja koigest sellest me
raagime homme.

Larissa: Ei, tdna, praegu!

Paratov: Te nduate seda?

Larissa: Nouan.»

‘ Katkestagem siinkohal. Tuletagem veel vaid meelde dia-
loogi viimaseid repliike:
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«Paratov: Ma olen kihlatud.
Larissa: Ah! X
Paratov (laulatussérmust ndidates): See on kuldne ahel,
millega ma olen seotud kogu eluks.
Larissa: Miks te siis vaikisite? Alatu, alatu!»!
Votame veel iithe ndite — Leonid Leonovi naidendist
«Leenalke». Esimene vaatus, formeeritavasse partisanisalka
registreerimise pilt. Selles on tegevad idukas talumees
Stepan Drakin, tema vend, hiiiidnimega Birjuk, tema poeg
Ilja, kii'lan6ukogu esimees Pohlebkin, rajoonikomitee inst-
ruktor Travina.
Stepan Drakin palub end salka kinjutada.
«Birjuk (tdielikus vaikuses): Teen ettapaneku Stjopka
Drakinit mitte vastu vdtta.
Travina (viga huvitatult): Miks siis nii? Selszlta,qe seltsi-
mees.
Birjuk (mornilt, siludes kiega pingi serva, millel istub):
Ta on haige, tal on song.
Haaled: «Vellekesest hakkas hale», «Selge, veri on paksem...».

Pohlebkin (karmilt): Pole viga, Birjuk. Ega me paraa-
dile ldhe. Pea suu ja voOta Oigetest kodanikest eeskuju!

Drakin: Ja veel imestan ma teie iile, peremehed. S3dida
kavatsete, aga narima ... hakkate kuusekabisid voi?
_Toetan toidukraamiga, nii kuidas saan.

Astunud ettepoole, paneb Birjuk talle kide olale.

Birjuk: Mis, mi§ Sa vdlja motlesid ... sunnitéoline!
Drakin: Ara kahetse, kdik ju kdrbeb nagunii. On meilgi
aeg inimeseks saada.

Birjuk aga ei Idhe dra ja Stepan vihastub.

Mine mu teelt, Maksim. Ma ei taha sellisel pdeval venna
verd valada. (Raputab é6lalt venna kde.) Kardad, et sulle
ei jatku?

Birjuk (eemaldudes): Teen ettepaneku Stjopka Drakinilt
mitte midagi vastu votta.

Ilja: Ara sega, onu Maksim. Isal on Gigus. (Isale.) Las
kdia, papake. Ammu juba aeg. Aja ennast inimeste ees
sirgu!

! A. Ostrovski, Kaasavaratu. RK «Ilukirjandus ja Kunst», Tallinn
1947,
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Drakin (rahulikult): Annan ildise iirituse heaks kolm
kotti piitilijahu jja neli tsentnerit jahvatamata vilja.
Kapsast on ka, annan koos tammest piitikesega. Orika
scolasin paastu eel sisse, kuid on vdhe lehkama ldinud.

Pohlebkin: Tihja ka, matsi vatsas seedivad isegi raud-
naelad. Too lagedale!

Birjuk (komisevalt naerdes): Kaugelt on hunnik
vaike ... Ja ise istub otsal!

Pohlebkin: Votame sult hadlediguse dra, Maksim Dra-
kin.

Piisti toustes silmitseb Birjuk vdljakutsuvalt Pohlebkinit: kui ldheks
oige dra? 3

Ei pea kinnil
Birjuk lahkub.

Drakin (oodanud dra vaikuse, tasase hdélega): Toon veel
neli ja pool kotti kruupe, pool kotti aga jatan eidele.
Ikkagi laulatatud. Kartulid jdid votmata, lehma miitisin
maha. Lehma eest annan kolm tuhat...»

Nagu ndeme, on ndited voetud sootuks erinevatest teos-
test; tegevus toimub eri ajastutel, neist votavad osa ini-
mesed, kes erinevad sotsiaalse seisundi, vaadete ja ise-
loomu poolest; need inimesed taotlevad eri eesmirke ja
nende tunded on tdiesti erisugused.

Miks me siis peatusime just neil ndidetel? Ons neis
midagi tihist peale keele mahlakuse ja véaljendusrikkuse?

Jah on.

Mis nimelt?

See, et koik esitatud dialoogid on tegevuse arendamise
teenistuses, liiliks ndidendi dramaatiliste slindmuste ahe-
las, pealegi veel hddavajalikuks ja otsustavaks. Koik need
stseenid on seotud eelnenud siindmustega, on neist tin-
gitud ja mdadravad tulevased siindmused.

Toéepoolest, dialoogi Arbenini ja Niina vahel poleks
olnud, kui Arbenin poleks «Maskeraadi» iihes eelnevas
stseenis ndinud Niina kaotsildinud kdevoru virst Zvezditsi
kdes.

Toodud stseenis saab Arbenin teada, et kdevoru on toe-
poolest kadunud, ja temas tdarkab armukade kahtlus: Niina
pole mulle truu. See kahtlus tugevneb, kui Arbenin kuu-
leb, et Niina oli liksi, ilma temata maskeraadil. Milleks
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kahtlus poordub ja milleni viib — see on meile teada:
-draama 16pul Arbenin miirgitab Niina.

Seega on meie ees stseen, mis on kdige tarvilikum kogu
tegevuse arenguks. Visake see vidlja ja tegevus hakkab
logisema vOi variseb hoopis kokku. Sellepdrast on koik
repliigid, mida siin vahetavad Arbenin ja Niina, koik
sonad, mida nad lausuvad, hddavajalikud. Need on
tarvilikud siindmuse (kdevoru kaotamine) ja selle taga-
‘jarje maaramisel, sellest siindmusest osavotjate -suhtumise
kindlakstegemisel ja loppkokkuvottes tarvilikud kogu
draamale tervikuna. Ja just see ongi draamadialoog.

Vottes vaatluse alla teise ndite, stseeni Larissa ja Para-
tovi vahel «Kaasavaratust», voib oOelda sedasama: Kkui
poleks seda stseeni, ei jouaks ndidend dramaturgi poolt
plaanitsetud traagilise 10pplahenduseni. Kui poleks seda
dialoogi, seda kahevditlust Larissa ja Paratovi vahel, kui
sOna poleks tegevuse relvaks, siis ei ilmuks draama finaa-
Iis Karandosevi katte plistolit, kuul ei katkestaks «kaasa-
varatu» Larissa kibedat, r6omuta elu.

Ja 16puks ndide «Leenakesest». Kui puuduks stseen, mil-
les Stepan Drakin nii heldelt annab partisanisalga kasu-
tusse kogu oma varanduse, kui poleks vihjet, et Birjuk
kahtlustab venda mingites tumedates kavatsustes, siis
haviks ndidendi siizeeline alus. S6lmub ju nimelt siin Ste-
pani poolt kavalalt plaanitsetud reetmine, mis tuleb ilm-
siks alles draama 16pus, péhjustades Usti ja Potapotsi huk-
kumise ning téugates Stepan Drakinist igaveseks eemale
tema poja Ilja...

Jareldused? Need on selged. Iga dialoog, iga repliik, iga
sOna peab olema tarvilik, peab «t66tama» tegevuse arengu
heaks. Hea dialoog on nagu luuletus, millest, nagu o6el-
dakse, «sbna valja ei viska».

PARIMAD SONAD PARIMAS JARJEKORRAS

Just &sja oli meil juttu dialoogist, sellest, et séna on
draamas alati relvaks tegelaste kies (Gigemini suus).

Ent igas kirjandusteoses, kaasa arvatud ka draama-
teosed, vOib sOna olla «organiseeritud» eri viisil. See
sOltub dramaturgi kavatsusest, tema maitsest ja kalduvus-
test.
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- Lihemalt ja selgemalt: on olemas ndidendeid proosas
ja ndidendeid vérssides, on olemas niinimetatud draama-
poeesia. Just nendele varssides Kkirjutatud néaidendeile
tahan ma uirikeseks ajaks tdmmata teie tdhelepanu.

Mboénikord puutume kokku umbes taoliste arvamustega:

«Kui tegelased radagivad ndidendis proosas, kui me lavalt
kuuleme tavalist konekeelt, siis on see loomulik: just nii
radgivad inimesed elus. Dramaturgi iilesanne aga seisabki
selles, nagu me aru saame, et saavutada voimalikult suurt
tdepdrasust. Ent kui ndidend on kirjutatud varssides, ini-
mesed aga elus vdrssides ei rddgi, kui me lavalt kuuleme
riitmilist, tilevat, kujunditerohket, ebatavaliste metafoori-
dega kaunistatud konet, siis tundub meile, et selline kéne
rikub toéepdrasuse illusiooni...»

Kas on ilildse vaja 0Oelda, et sellised arvamused on pdh-
jendamatud? Kui nende jargi talitada, tuleks hiiljata pal-
jud-paljud kunstiliigid ja -vormid, nditeks ooper. «Elus»
ju inimesed ei laula, vaid rdadgivad ega vdljenda oma mot-
teid ja tundeid aariates ning duettides, vaid tavalises vest-
luses, pealegi ei tehta seda sageli isegi sdnadega, vaid
hiitiatustega . .. Ometi eksisteerib ooper edukalt, ja mitte
ainult et eksisteerib, vaid pakub meile esteetilist naudin-
gut, aratab motteid, erutab, sunnib ldbi ja kaasa elama.

Miks?

Sellepdrast, et ka taolises teatrikunsti tinglikus liigis
nagu ooper voib saavutada siigava kunstilise toeparasuse.
Selleks on aga tingimata vaja tdita liks valtimatu tingimus,
thine kéigile draamakunsti liikidele. Selle tingimuse on
ammendavalt sdonastanud Puskin:

«Kirgede tode, tunnete tdeparasust oletatavates olukor-
dades — vaat, mida nouab meie mdistus draamakirjani-
kult.»

Téahendab, et «kirgede tode, tunnete tGeparasus» on see
kdige tdhtsam, kdige hddavajalikum, ilma milleta pole
draamateos voimalik. Vahendite valimine selle «kirgede
toe» ja «tunnete tdepdrasuse» valjendamiseks on aga dra-
maturgi 6igus ja kohus ning sbltub tema kavatsusest, nai-
dendi «materijalist». Ja varss on iiks kodige vOimsamaid
vahendeid, mille abil dramaturg voib lugeja «vangi votta».

Siinkohal on sobiv esitada poeet Ilja Selvinski vaga
Oige markus:

«...poeesia toepoolest kunstlik (proosaga vorreldes., —
J. A) ritm voetakse lugeja ja vaataja poolt printsipiaal-
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selt omaks. See tundub tdiesti loomulikuna, sest publikut
on ette hoiatatud, et niilid jargnevad varsid. Veelgi enam:
slizee arengu protsessis lakatakse riitmi hoopiski mérka-
mast. Seda lakatakse madarkamast samuti, nagu hiipnoti-
seeritavad ei marka 1oppude 16puks hiipnotiseerija silmi,
ent on ikkagi tema lummuses...»

Peab ttlema, et eespool toodud Puskini formuleering ja
see Selvinski méarkus on leidnud Kkinnitust maailma
draamapoeesia kogu ajaloo, kogu praktika jooksul. Sajan-
dite viltel, alates juba Aischylose ajast, on paljusid inim-
pdlvkondi vapustanud ja vapustavad varssides kirjutatud
tragooddiad ning draamad. :

Toepoolest, varsil on draamas tuhandete aastatega mo0-
detav ajalugu. Ulev, piltlik kone, mis oli valatud vérsi-
ridadesse ja omas, just tdnu riitmile, peaaegu maagilist
toimet, — selline kone oli omane juba kdige vanematele
meile tuntud draamateostele, Aischylose, Sophoklese,
Euripidese surematutele tragéodiatele. Pole raske mdista,
miks see nii on: nende tragdodiate tegelased — jumalad,
titaanid, kangelased — ei voinud radkida tavalises, «mai-
ses» proosas. Nende kone pidi vastama nende seisundi iile-
vusele, lihtsurelike argieluga hoopiski mitte sarnanevate
saatuste ja tegude ebatavalisusele. Antiiktragéodiate kan-
gelased olid kaunid isegi oma kannatustes, oma kuritegu-
des, oma vihas, kaunis peab aga Puskini sGnade jargi
«olema iilev». Ja selle iilevuse vdljendajaks vois olla
ainult varss.

Nii oli see dramaturgia ldtetel. Ja tollal siindinud draa-
mavarss, voitlusrelv, suurte motete ja siigavate tunnete
vdljendaja, «parimasse jarjekorda seatud parimate sGnade»
(nii mdaaratles varsi olemuse prantsuse poeet Théophile
Gautier), - muusikast ldbiimbunud sonade suureparane
kombinatsioon on kdinud ldabi sajandite.

Eri ajastutel ja eri maades draamavarss varieerus, tegi
labi muutused meetrikas ja riitmikas, helises isemoodi
sOltuvalt erinevate keelte ehitusest ja laadist, leidis kirg-
liku, tdis keerulisi metafoore, viiejalgse «riimita» jambi
vormi Shakespeare'i ja teiste Elisabethi-aegsete kirja-
meeste teostes, piduliku riimitud ja kuuejalgse vormi
Corneille’ ja Racine'i sule all, Lope de Vega ning Calde-
1éni puhul aga nodtke neljajalgse trohheuse vormi, mis
sageli lihines teiste varsimootudega.

Paljude sajandite jooksul oli vdrss dramaturgide tdht-
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saimaks relvaks. Monikord iihines ta proosaga — igapde-
vase keele proosaga, nagu me ndeme seda Shakespeare'i
ndidendeis; narride, hauakaevajate, pummeldajate proo-
saga. Draamavaérss valitses, arenes ja tdiustus Venemaalgi
ning omandas Puskini sule all vdib-olla koige tdiuslikuma
vormi. Ta muutus nii musikaalseks, nii notkeks, et vois
olla iga motte, iga tunde védljendamise teenistuses, andis
dramaturgile vGimaluse minna loomulikult iile «igapdevas-
telt», «proosalistelt» soOnadelt keerulisele, filosoofilisele,
pateetilisele monoloogile.

Votkem kitte Puskini koide ja lugegem kas voi seda
katkendit «Mozartist ja Salierist».

Salieri .
See oli kaasas sul,
ja peatuda sa voisid kortsi juures,
kus mangis pime viiuldaja? — Jumall
Sa, Mozart, pole iseennast vaart.
Mozart
On's hea see?
Salieri
Oo, mis tundesiigavus!
Mis rabav julgus, mis harmoonia!
Sa oled jumal ega teagi seda,
kuid mina tean.
Mozart
Etskae! Voib-olla toesti. . .
Kuid minu jumalusel ndlg on varaks.
Salieri
Mind kuula: 16unastada seltsis voime
ju «Kuldse Lovi» trahteris.
Mozart
Heal meelell
Miks mitte! Luba vaid, ma vahepeal
kdin korraks kodus, iitlemas, et naine
ei ootaks ldunale mind.
(Lahkub.)
Salieri
Hasti! Ruttal
Ei oma saatusele vastu seista
ma suuda: olen selleks valitud,
et teda peatades meid sdasta hukust,
meid koiki, taide preestreid, iimmardajaid,



ei 1liksi mind, kel kuulsust napivoitu. ..

Mis kasu on, kui Mozart ellu jaab,

ees uusi tippe saavutades iiha?

Kas vo6ib ta kunsti korgemale viia. ..
(Tolk. K. Km_rrgur)

Rohkem polegi vaja. Juba sellestki katkendist on ndha,
milline on draamavarsi diapasoon, milleks on ta «suute-
line», kui kergelt ja lihtsalt voimaldab ta ilile minna argi-
pdevaselt vestluselt monoloogile kunsti saatustest.

Kas on vaja meenutada, et «Boriss Godunovi» ja «Vai-
keste tragOodiatega» madras PuSkin draamavdarsi edasise
arengu vene kirjanduses? See on ju koigile teada. Puskini
jalgedes ldaksid nii A. K. Tolstoi, Ostrovski ja Mei kui ka
paljud teised.

Uhendades Puskinilt saadud parandi kdige selle uuega,
mis sugenes vene poeesiasse XIX—XX sajandi piiril, 16i
Aleksandr Blok oma romantilise draama «Roos ja rist»,
niilles draamavarss votab kdige mitmesugusemaid vorme,
tditub ebatavaliste, eri laadi helidega.

Siin on katkend, kirjutatud Puskini viiejalgse jambi tra-
ditsioonis. Selles stseenis kdneleb vana riiitel Bertran,
hiiiidnimega «Riititel-Hdadavares», krahv Archimboutiga.

Krahv

Mis soovid, palul!
Bertran

Teie hiilgus! Homme

mai saabub. Kevadet me iimbruskonnas

on kombeks lauludega vastu votta.

Ka teie tdhistage pidupdeva...
Krahv

Miks muretseda? Ma mdotlesingi sellest!
Bertran

Koos minuga zonglodr on, teie hiilgus!

Ta moéned uued laulud kaasa toi...
Krahv

Ja sul on nou meid l6bustada koiki?

Noh, kuulakem, ma laulust lugu pean...
Bertran

Te laske vabaks nooruke krahvinna,

kes vaevlemas on vangitornis. ..
Krahv

Mis?
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Sa minu abikaasast koneled?
Bertran
Te lubasite. ..
Krahv
Jah! Ja lubadusest
pean kinni. Aga kuidas tuli mote
sul seda paluda?
Bertran
Koos kevadega
uus aasta algab, igaiiks meist teab.
Miks vari seda tumestama peab!
(Tolk. K. Kangur)

Niilid aga teine katkend: vangitorni suletud noore krah-
vinna Isora monoloog. See on kirjutatud juba tdiesti teises,

toeliselt «blokilikus» varsis:
Izora
Kuula, Aliisa!
Moboddunud 66sel
ndgin ma koledat und...
Magasin just nagu kuupaiste all,
ja kuulsin, kuis loksus meri,
ja kummalist t6rvalchna
tulvil ndis timber Ohk...
Jarsku maapduest,
justkui pilkasest hauast
kerkis mu ette tundmatu riiiitel . ..
Kiharad valgemad linast,
katsid ta olgu...
Nii peksis, nii peksis mul siida...
Ja polvili langedes hiiidsin )
tdis vaimustust: «Tundmatu v&oras!
Mis on su nimi?...»
(Tolk. K. Kangur)

Peab madrkima, et vene kirjanduses pole varssndaidend
kunagi olnud juhtival kohal nagu valiskirjanduses. Saa-
vutanud haripunkti Puskini teostes, Lermontovi «Maske-
raadis» ja Gribojedovi ndidendis «Hdda mdoistuse parast»,
loovutas ta juhtpositsiooni realistlikule draamale, «poee-
tilise proosa» (dramaturg ja draamateoreetik V. Volken-
Steini viljendit kasutades) draamale — Gogoli, Suhhovo-
Kobdlini, Ostrovski, L. Tolstoi, Tsehhovi, Gorki draamale.
Nimelt see «poeetilise proosa» draama sai vene dramatur-
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gia arengu pohisuunaks. Pole raske margata, et selle
suuna jatkamisest peab kinni ka kaasaegne ndoukogude
dramaturgia.

Ei saa nimetamata jdtta neid kirjanikke, kes nagid kiil-
laltki vaeva noukogude varssdraama pollul ja 16id teosed,
védga erinevad teemalt ja stiililt, monikord kontrastsedki,
ent mis vadrivad vordselt tdhelepanu. Need on A. Luna-
tSarski draama «Kuninga habemeajaja» ja V. Majakovski
«Miisteerium-buff», «meie ajastu kangelaslik, eepiline ja
satiiriline kujutus». Need on klassitsistlikus maneeris kir-
jutatud V. Volkensteini «Spartacus» ja A. Globa «Puskin».
V6i A. Glebovi omaparane ndidend «Maailma rekonst-
rueerija», milles dramaturg proovis uusi draamavarsi
vorme. Oma ndidendi eessdnas kirjutas A. Glebov:

«Sotsialistliku realismi printsiipe kehastava noukogude
draamavdarsi seadused on jdrgmised: teatraalsus, lihtsus,
tegelaste keele individualiseerimine, wvastavus konekeele
normidele, energiline, hoopiski rafineerimata ritm...»

Edasi, need on iihe meie silmapaistvama poeedi J. Sel-
vinski draamad «Armeekomandor 2», «Pao-Pao» ja «Riili~
tel Johanny»; triloogia, mis koosneb ndidendeist «Liivi
soda», «Poltaavast Hankoni» ja «Suur Kirill». Need on
V. Gussevi ndidendid «Kevad Moskvas», «Kolme joe
pojad», «Kuulsus», — teravalt kaasaegsed, elavale, iga-
pdevasele konekeelele ldhedases wvabavarsis kirjutatud
teosed. Need on D. Kedrini ndidend «Rembrandt» ja
M. Svetlovi nédidendid, milles pdimuvad varss ja proosa.

Ja 16puks meie vennasrahvuste dramaturgide ndidendid.
Naiteks aserbaidZaani dramaturgi ja poeedi Samed Vur-
guni «Vagiff» ning ukraina dramaturgi Aleksandr Levada
filosoofiline draama «Faust ja surm»; kabardiini drama-
turgi Z. Aksirovi «Dahhanai laul» ja kirgiisi dramaturgi
K. DZantoSevi «Batér Kurmanbek» -— rahvaparimustel
pohinevad poeetilised ndidendid, ja osseedi dramaturgi
G. Plijevi juba eespool mainitud ndidend «TS$ermen», ning
moldaavia dramaturgi L. Kornjanu «SOGpruse allikas», mis
kujutab Vene-Tiirgi s6ja siindmusi XIX sajandi algul, kui
moldaavia rahval Onnestus vabaneda «Koérge Viarava»
sajanditepikkusest ikkest, ja paljud, paljud teised draama-
teosed.

Teeme moned kokkuvdtted.

Niisiis, me ndeme, et vdrssdraama on enamasti teos
suurte filosoofiliste mastaapidega, keeruliste konflikti-
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«dega, erandlike siindmustega, voimsate karakteritega, kes
-on tulvil tunnete poeetilisusest, kangelastegudest ja jul-
geist soovidest, iihesdnaga kdigest sellest, mis on korgemal
tavalisest ja igapdevasest. Vahel ammutab varssdraama
oma slizee eepostest, legendidest ja boliinadest ning oman-
dab siis muinasjutulis-legendilise iseloomu. Kui ta aga
poordub ajaloo poole, siis valib peamiselt sellised siind-
mused, mis otsustavad rahvaste ja riikide saatusi, ning
tema peategelasteks saavad ajaloolised isiksused.

Nimelt sellepdrast poorduvad varsi poole kdige sageda-
mini trag6ddia, romantiline ja kangelasdraama, s. t. teo-
sed, mis oma olemuselt piitidlevad sisu laiahaardelisusele,
vormi monumentaalsusele, suurte siindmuste ja karakte-
rite kujutamisele. Oma riitmijouga, oma musikaalse «maa-
giaga», karakterite ja vordluste eredusega (viimased on
proosas sageli kohatud ning koélavad voltsilt) véimaldab
vdarss dramaturgil luua erilise poeetilise atmosfaari, anda
ndidendile tileva, pateetilise, heroilise kola.

See varssidega loodud poeetiline atmosfdadr, see tilev
kola vallutab ka vaataja ja lugeja. See tdstab meid tollele
korgusele, kust on ndha ainult kdige suurem, kdige pea-
mine, kbige tdhtsam, — tollele korgusele, kus peab métisk-
lema eksisteerimise mdotte iile, elu ja surma iile, kodumaa
ja inimkonna saatuse fiile.

Nii annab poeetiline, varsivormis kirjutatud draama
meile tiivad, nji viib ta meid korgusse, mis on samuti ks
«dramaturgia voOluriigi» omadusi.

Ent varss heliseb ka komo66dias — seal, kus tegevus toi-
mub tavalises «eluldhedases» milj6os, millest tdstab meid
korgemale tragoodia, romantilise voi kangelasdraama varss.

Siin, selles argipdevamiljoos, kaugeltki mitte kangelaste
ja titaanide, vaid tavaliste inimeste suus, kaotab volur-
vdrss suure osa oma metafoorsusest, kujukusest ja pidu-
likkusest ning muutub konekeelseks ega pea halvaks
koige tavalisemaid, argipdaevasemaid sonu. Siin, komoo-
-dias, pooOrab ta valja trag6odia antipoodi ja muutub ilev-
kangelaslikust sageli irooniliseks. Siin toob ta ndhtavale
tihe oma siiani varjatud omaduse: teha kergeks, 16busaks,
teravmeelseks koige tavalisemad iitlemised, anda aforist-
lik, malluldikav vorm sellistele motetele ja arvamustele,
mida me voib-olla, kui need oleksid 6eldud proosas, mee-
les ei peakski.
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Maailmadramaturgias vdib muidugi leida kiillalt komoo-
diavdrsi nditeid, ent selleks tuleks meil péérduda kas Lope
de Viega, Moliere'i voi Rostand'i teoste tolgete poole, Kas
maksab seda teha, kui meile on kéttesaadav imetlusvaarne
vene ndide sellest, mis on varss komoodias?

Avame raamatu huupi, ]uhfugu siis kdtte kas voi esi-
mene lehekiilg.

Suur valge viljas! ... Liks see 66 ka kdhku!.
Kiill palusin — ei lastud magama.

«Ei, sOpra ootame...» ja ukse taga ma

060 otsa valvaku ja kurja vaeva ndhku!

Vo6i:

See rikub silmi tal. Ta jatku see kus pagan.
Ja tolku raamatutest pole kal

Laps prantsuskeelseist, vaata, und ei saa,
ja venekeelseist mina muudkui magan.

Ning edasi, jargnevatel lehekiilgedel:
Laks... Hoia sakste jalust!
Seal tusk voib holpsasti sul siitia hinge seest.
Oh, hoidku vdhem meid muust murest-valust
kui sakste viha ja ka armu eest.
Voi:
Ei onnelikud kella vaata.
Voi:
Nii kui siin' Moskvas koik, ka teie taat on nii:
aurahadega meest — ta teile muud ei taha.
Kuid kel aurahad on — sel ehk ei ole raha.
Ei pruugi olla kuigi terav nupp,
et teada ballide ja uhke elu hinda.

No ndituseks polkovnik Skolozub:
kott kulda tdis, ja tdna-homme kindral.

Voi:
Niilid ndha saatus taas neid koiki laseb mull
Meil arukate arv kiill pole kuigi jagus,

kuid hellaks ldheb rind ju voorsilt tulekul
ja kodu suitski on me meelest hea ja magus!!

! A. Gribojedov, Hida mdistuse pdrast, ERK, Tallinn 1964.
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Ons tarvis oelda, et need read on voetud Gribojedovi
surematust komoodast — teosest, mis on ebatavaline nii
rohutatult lihtsa siizee kui ka tegevuse ajastu ja kesk-
konna kujutamise tdpsuse poolest, nii tegelaste iseloomus-
tuse ereduse kui ka mdtete sligavuse poolest? Ja selle
komoéodia varsid, vdrsid! Nende konekeelne kergus ja
loomulikkus, nende toeliselt venepdrane iseloom, nende
aforistlikkus!

Read on toodud ainult komdodia algusstseenidest ja
pealegi vdljavotteliselt, huupi. .. Nende elavate, tabavate,
teravmeelsete ridade arvu vdiks aga suurendada sajakord-
selt, kui loeksime uuesti labi k6ik neli vaatust. Ega ilma-
aegu kirjutanud Puskin BestuZevile: «Varssidest ma ei
rddgigi: pooled neist arvatavasti muutuvad wvanasona-
deks.»

Puskini ennustus on taitunud: need varsid on toepoolest
muutunud vanasonadeks ja seda vOime pidada samuti
iiheks «dramaturgia voluriigi», tdpsemalt «draamavarsi
voluriigi» valjenduseks.

S‘UNDMUSTE AHEL JA «NAIDENDI TEMPERATUUR»

Tunnistame, et pisut suureks paisunud jutt dialoogist ja
varsist viis meid koOrvale moéttemdlgutuselt, kuidas «ehi-
tatakse» ndidendit.

Poordume selle juurde tagasi.

Niisiis saime teada, mis on ekspositsioon, saime teada,
kuidas on ligikaudu vaja koostada ndidendi tegelaskond;
andsime tegelastele nimed - ja muud «ankeediandmedy;
moistsime, et on vajalik tunda tdpsemalt nende iseloomu,.
skitseerida vdalimus, mddratleda wvastastikused suhted.
Lopuks solmisime pohikonflikti.

Mis saab edasi? Kuidas hakkab niitid hargnema tegevus?

Kuivérd ndidendi aluseks on vditlus ja kuivord sellz
voitluse «intriigi» kavandasime juba ekspositsioonis, siis
tegevuse edasine arenemine on lihtsalt voitlusprotsessi,
tema kdanakute, edu ja ebaedu, see tahendab nn. peripee-
tiate kujutamine.

Meie iilesandeks on luua ahel sellistest liksteisega seo-
tud siindmustest, sellistest tegevustest, tegelaste sellistest
tegudest, mis oleksid iiheaegselt nii mingi eelnenud tege-
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vuse ja teo tagajarjeks kui ka jargnevate pohjuseks. Liihi-
damalt ja lihtsamalt: on vaja teha nii, et {iks situatsioon
tuleneks teisest ja et seejuures kord iiks, kord teine voit-
lev pool oleks «pealpool». Nii saadaksegi, nagu titleb
ameerika draamateoreetik John Howard Lawson, «seeria
uksteist vahetavaid ja liksteist tekitavaid kriise, mis tiha
enam teravnevad». Kuulus Lope de Vega iitles aga selle
kohta oma «Uues kunstis niitidsel ajal komo6odiaid kirju-
tada», mida me oleme juba tsiteerinud, kolm ja pool aasta-
sada tagasi hcopiski lihtsamalt:

«Teises vaatuses pdimige slindmused nii, et kuni kol-
manda vaatuse keskpaigani poleks voimalik dra arvata
16pplahendust.» )

Ent mi! viisil ja kust tekib see, mida Lawson nimetab
vahetuvate kriiside seeriaks, Lope de Vega aga siind-
muste pSimimiseks? ‘

' Selge, et neist tegelaste toimingutest ja tegevusest, mil-
lest just dsja oli juttu. Kuid mil viisil ja miks kriisid kogu
aeg teravnevad?

Nead teravnevad sellepédrast, et voitlevad pooled toovad
tegevusse tha uusi ja uusi voitlusvahendeid ning -votteid,
uusi «reserve», podravad oma kasuks vahel esilekerkivaid
(sbltumata nende tahtest) objektiivseid asjaolusid, mis
monikord on isegi stiihilist laadi: tulekahju, varing, torm,
paisu labimurre (olgu muuseas 6eldud, et need olid moni
. aeg tagasi vdga «populaarsed» moéningates meie nédiden-
dites).

Mairkigem, et need objektiivsed, stiihiliselt tegelaste
voitlusse sissetungivad asjaolud (ménikord ilmuvad nad
ndidendisse vastu tegevuse loogikat) annavad enamasti
tunnistust dramaturgi vahesest meisterlikkusest, oskama-
tusest ndidata tegevuse arengu sisemist seadusparasust.
Just see sunnib dramaturgi poorduma pdastva juhus-
likkuse poole, kui ta on «siindmustesse takerdunud». Toe-
line meister aga oskab alati leida véljapdasu igast raskest
ja segasest olukorrast selle voitluse seaduspdarasuse piires,
mida peavad tema kangelased, — ikka enam teravneva
vditluse piires. Oigupoolest on iiks draama tegevuse are-
nemise peamisi tingimusi slindmuste teravdamine, pinge
tous, selle tous, mida piltlikult véiks nimetada ndidendi
temperatuuriks.

Kiillaltki suur osa selles «ndidendi temperatuuri» tousus
on energial, millega tegutsevad ndidendi tegelased, kirg-
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likkusel, millega nad taotlevad oma eesmdrke, armasfa-
vad, vihkavad, kinnitavad oma maailmavaadet ja liikkka-
vad Umber voorast, vaenulikku. Toelise draamateose loo-
misel mangib talendi ja meisterlikkuse korval hiiglasuurt
osa see, mida tavatsetakse nimetada temperamendiks.
Ilma temperamendita kirjanik v6ib olla vdga hea romaani-
kirjanik, peen jutustaja, liliriline poeet, isegi populaar-
sete, «hdstiminevate kassatiikkide» autor, kuid mitte dra-
maturg selle sona toelises tdhenduses, seda vdahem veel
poeet-dramaturg.

Ja vodib-olla just selles mottes — nimelt temperamen-
diga varustatuse méttes — tuleb mdgista sellesama targa
Aristotelese nouet, et poeet-dramaturg peab olema «p60o-
rane».

«KOHUSTUSLIK STSEEN»

Niisiis, tegevuse arenemine — see on tema jarkjargu-
line ja seaduspédrane intensiivistumine, vo6itluse jarkjargu-
line dgenemine, nende valiste ja sisemiste takistuste suu-
renemine, mis ndidendi kangelastel tuleb iiletada.

See jarkjargulisus peab leidma kehastuse ndaidendi
enese konstruktsioonis (kompositsioonis, arhitektoonikas).
Iga jargnev vaatus, iga jargnev pilt voi stseen peab olema,
valjendudes jallegi piltlikult, vdhemalt kraadi kimnendik-
osa vorra korgema temperatuuriga kui sellele eelnenu.

Sellepdrast on dramaturgil tipris kasulik naidendi mus-
tandvariandi viimistlemisel pilthaaval kontrollida, kas ta
on osanud luua iiha teravnevat situatsiooni, iha kasvavat
tunnete ja kirgede 160ma. On vaja alati meeles pidada:
voitlus draamas on pdhjuste ja tagajdargede ahel, oma-
moodi ahelreaktsioon, mis viib mingisugusele 16pptulemu-
sele, voib-olla plahvatusele.

Lopuks saavutab ndidendi tegevus sellise pinevuse, sel-
lise «kriitilise temperatuuri», mil kangelasel tuleb teha
16plik otsus, 16plik valik. Ta on nagu vene bdliinade vagi-
lane teelahkmel: vali iiksk6ik milline tee.

See 16plik valik on eri ndidendites, soOltuvalt nende
ideest, siizeest ja kangelasest, erisugune: traagiline voi
koomiline, kurb vo0i naljakas.

Valu ja ahastusega teeb Othello oma traagilise valiku:
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Nii peab, nii peab, mu hing! Kuid seda, miks,
ei konele ma teile, karsked tdhed.”
Nii peab. Kuid ma ei vala tema verd,
ei tdrgi nahka, valget nagu lumi
ja siledat kui samba alabaster.
Ent surgu — vOi ta petab mehi veel.
Taht kustutada; kustutada taht:
sa, podlev teener, kui su kustutan,
su valguse vOin uuendada taas,
kui kahetsen. Ent kustutanud sinu,
sa hiilgeteos, mis meister loodus teinud,
ei tea ma, kus on Prometheuse leek,
mis taas su siilitaks, Kui on murtud roos, s
ei saa ma anda talle kasvujoudu:
ta ndrbuma peab. Nuusutan sind puul.
... Nutan,
kuid kurje pisaraid. Oo taeva mure:
kus armastab, seal surmab...!

‘Selline on Othello viimane otsus, viimane valik, ja Des-
demona hukkub, hukkub siititult.
Ja siin on Ostrovski «Aikese» kangelanna Katerina vii-
- mane otsus. Katerina peab selle monoloogi, seistes jarsul
Volga kaldal: ;
«Kuhu niiid? Koju? Ei, kodu on mulle sama mis haud!
Jah, kodu on mulle sama mis haud! ... sama mis haud!
(...) Aga elu peale ei taha mdeldagi. Edasi elada? Ei, ei,
milleks ... mis head see tooks! Inimesed on mulle vas-
tikud, kodu on vastik, isegi séinad on vastikud! Sinna
ma ei lahe! (...) Surra tahaks... (...) Mis vahet seal
on, kas surm tuleb ise v6i ma oma kdega ... aga elada
enam ei suuda! See on patt! Minu eest ei palvetata?
Kes armastab, kiill see palvetab... (...) Aga kui nad
kéatte saavad, viivad vagisi koju tagasi... Ah, rutem,
rutem! (Ldheb kalda ddrde. Valjusti) Mu sober! Mu
room! Ela hastil (Ldheb dra.)»?
Enam me Katerinat ei nde — ta valis surma, pidas pare-
maks viskuda jarsakult Volgasse kui rodomuta virelda.
Kabanihha pimedusriigis. ..

! W. Shakespeare, Kogutud tecsed V. Kirjastus «Eesti Raamat»,
Tallinn 1966, lk. 491—492,
* 2 A. Ostrovski, Aike. RK, Tallinn 1959, 1k. 66.
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Ja veel liks «viimane otsus», «viimane valik» — teise,
komoodiapdrase karakteriga. Podkoljossin, Gogoli komdo-
dia «Naisevott» kangelane, on oma pruudi Agafja Tih-
honovna majas. K6ik on pulmadeks valmis: kiilalised on
saabunud, told ootab, et kirikusse sdita. Momendiks jadb
Podkoljossin tuppa iiksi ja tema arglikku hinge vallutab
kabuhirm:

«Niilid ei ole enam mingit voimalust taganeda minuti

pdrast olen juba krooni all; isegi dra minna ei saa —

told ootab ja koik on juba valmis. Aga kas siis toepoo-
lest ei saa dra minna? Kuidas siis, loomulikult ei saa:
seal ukse juures ja igal pool on inimesed; noh, kiisi-
takse: milleks? Ei voi, ei. Aga aken on ju lahti, mis siis,
kui akna kaudu? Ei, ei voi; kuidas siis, see on ju ebavii-
sakas, ja korge on ka. (Astub ckna juurde.) Noo, ei
olegi nii korge: ainult vundament ja seegi madalavditu.

Ei, kuidas siis nii, mul pole isegi miitsi. Kuidas siis ilma

miitsita? Piinlik. Aga kas toesti pole likskoik, kas ei saa

ilma miitsita? Aga kui 0ige prooviks? Prooviks, mis siis?

(Astub aknalauale, ja lausudes «Issand, 6nnista», hiippab

tanavale, lava taga Ghib ja ohib.) Oh! Kiillaliki korge!

Hei, voorimees!

Voorimehe hdadl: Kas ette sdita vdi mis?
Podkoljossini haal: Kanavkale, Semjonovski silla
juures.»

Seda stseeni kommenteerida pole vajadust: on selge, et
Podkoljossin, nagu oli, nii jadbki poissmeheks.

Ja 16puks veel iiks ndide — A. KorneitSuki naidendist
«Platon KretSet».

Teise vaatuse teise pildi finaal. Noor kirurg Kretset saab
teada, et inimene, keda ta opereeris, armastatud tutar-
lapse Liida isa, suri. Nii Liida kui ka haigla juhataja,
Kretseti nailine sdber (tegelikult aga voistleja ja kadet-
seja), suiidistavad KretSetit selles surmas.

Nad lahkuvad, jédttes noore kirurgi vapustatuna {iiksi,
ja sel momendil tuleb tema tuppa lditevkoiitee esimees
Berest. Jargneb dialoog:

«Berest: Seltsimees KretSet, pange end knrestl valmis,
ruttu haiglasse.

Kretset: Mis juhtus?

Berest: Auto, moistate... Vihm, viskas auto pdiki,
vastutulev veomasin ... Autojuht sai surma, akadeemi-
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kul aga on pealuumurre ... On vajalik viivitamatu ope-
ratsioon.
Kretset: Olen praegu sellises seisukorras...
Berest: Modistan, kuid iga minut, seltsimees Kretset...
Kretset: Ei, ma ei saa. Seltsimees Berest, kutsuge moni
teine kirurg...
Berest (jarsult): Kedagi teist ma ei kutsu. Teie ja ainult
teie peate ta paastma. Ootan teid autos.
Kretset: Seltsimees Berest...
Berest: Ma ei taha midagi kuulda. Ootan. (Lahkub.)
Maria Tarassowvna: Platon, rahune... Toon sulle
kohe vihmakuue... On tugev vihm... (Lahkub).
Kretset: Kded... mida teha katega?»
Maria Tarassovna, KretSeti ema, toob wihmakuue.
Autori remark kolab: «Platon haarab tema kde, suudleb,
lahkub siis kiiresti. Vihmakuub kukub podrandale.»

Eelnenust ndagime, et nii Othello, Katerina kui ka Pod-
koljossin esitasid parast 1opliku otsuse langetamist kiil-
laltki paljusonalise monoloogi. See oli iseloomulik klassi-
kalisele dramaturgiale. Kaasaegne dramaturgia, nagu te
voib-olla = juba markasite, vdaldib pikki monolooge.
Ka meie ndites lausub KretSet iiksi jaddes ainult neli sona:

«Kded ... mida teha kdtega?»

Ja juba nendest neljast lihikesest katkendlikult lausu-
tud sonast me moistame: KretSet saab jagu oma raskest
hingelisest seisundist, sdidab haiglasse, teeb operatsiooni.
Ainuke, mis teda rahutuks teeb, on kisimus: kas kded
kuuletuvad talle. Ent ka see rahutus tunnistab, et otsus on
langetatud.

Meie ees on tegevuse pinevuse haripunkt, valjendatud
erakordselt vidheste sOnadega; see punkt, mil kangelase
iseloom pannakse «tombetugevuse» proovile, nagu raa-
givad metallurgid. Ja me ndeme, et Platon Kretset kan-
natab proovi vilja.

Pole raske taibata, et stseen, milles kangelane teeb 16p-
liku valiku, on igas ndidendis koige tahtsam. Seda stseeni
el madra mitte liksnes koik eelnenud siindmused, vaid ta
valmistab ette ka 16pplahenduse. See stseen on dramaturgi
idee koige tdielikum kehastus ja voib-olla just selle stseeni
pdrast on loppkokkuvottes kinjutatud kogu ndidend.

On loomulik, et vaataja ootab alati seda stseeni, ootab
tollest minutist alates, mil istus teatrisaalis oma kohale
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ja tema ees avanes eesriie. Just selleparast nimetaski tun-
tud prantsuse teatrikriitik Francisque Sarcey seda «kohus-
tuslikuks stseeniks», arvates, et «selle stseeni kindlusetu-
sega segatud cotamine moodusiabki teatri peavolu».

Iseenesest maista voib eri zanri nadidendites «kohustus-
lik stseen» olla ja ongi erisugune. Selles voivad olla kaas-
tegevad kaks, kolin voi rohkem tegelast, see voib aga olla
ka monoloog, nagu me nagime &sja toodud naidetes. Tah-
tis on, e: kangelane langetab selles 16ppotsuse ja tegevus
jouab haripunkti, jouab selleni, mida draamateoorias
nimetatakse kulminatsiooniks. Kulminatsioonile
aga jargneb lopplahendus ja finaal.

See ongi ligikaudu peamine, mida meil on ‘vaija teada
draamateose ehitusest. Seda teada on kasulik, kui isegi
mitte hdadavajalik, selieks et otsustada iihe voi teise nai-
dendi iile, moista tema vaartusi voi puudusi.

Ent kes tahab nagu kord ja kohus tutvuda parimate
draamateostega, olgu need siis kaasaegsed voi klassikali-
sed, ndukogude vo6i valismaised, pidagu meeles seda, mil-
lest on olnud juttu juba rohkem kui kord: loomingus ei
ole absoluutset retsepti. Iga dramaturg leiab ja kasutab
omi votteid nii ndidendi tilesehituseks kui ka tegelaste ise-
loomustamiseks. Iga dramaturg Kkirjutab oma maneeris,
oma keeles.

Pole vaja votta seda koike, mida siin on radgitud draa-
mateooriast, kui mingit dogmat. Tutvusite esialgu ainult
dramaturgia algteadmelega, tema pohiseadustega, struk-
tuuriga.

Nende seaduste kasutamise voimalused ja vormid on
mitmekesised ning me voime paljude variantidena avas-
tada neid ideelt ja Zanrilt kdige erinevamates teostes. On
vaja meeles pidada: kunstis, loomingus on vo6ib-olla roh-
kem kui likskoik millises muus inimtegevuse sfddris tah-
tis «seaduse vaimu», mitte aga selle «tdhe» moistmine.

OTSINGUD JA AVASTUSED

Réadkimata uurimisest, on koigi maailmadramaturgia
kullafondis sdilivate aarete paljas kirjeldamine v&i loet-
leminegi lihele inimesele iile jou kaiv iilesanne; seda saab
lahendada ainult kollektiivi toGga. Seepdrast ei ole praegu
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meie Ulesandeks stiveneda dramaturgia ajalukku ja uurida
‘draamateoste vormide ning stiilide vahetumise pdhjusi.

Praegu voime vaid veel kord korrata: need péhjused on
vaga keerulised ja mitmekesised ning seotud ajaloolise
miljooga, milles tekkis iiks voi teine ndidend. Voime veel
ka konstateerida: iga kord oli sellisel vormi voi stiili vahe-
tusel novaatorlik iseloom.

Ajjalooline paradoks: novaatorlik («Boileau kooli»,
prantsuse pseudoklassitsistliku dramaturgia suhtes) oli
Shakespeare'i, Marlowe, Ben Jonsoni ja teiste inglise dra-
maturgide mitmeplaaniline looming. Nimetatud dramatur-
gid hiilgasid koha- ja ajaiihtsuse ndude, liigendasid vaa-
tused paljudeks piltideks, paiskasid tegevuse iithest kohast
teise, piiramata end vahemaadega, segasid traagilise koo-
milisega, nditasid narre korvuti suursuguste kangelastega
ja said alates XIX sajandist kuulsateks seaduseandjateks
kogu jargnevale dramaturgiale. Ajalcoline paradoks on
aga selles, et inglise dramaturgid elasid ja 16id oma teosed
sada aastat varem kui nende prantsuse «pseudoklassitsist-
likud» kolleegid.

Millega seletada nii suurt erinevust Prantsusmaa ja Ing-
lismaa «klassitsistliku» dramaturgia votetes, tehnikas ja
vormides?

Me ei eksi, kui iitleme: erineva suhtumisega tegelikku-
sesse, sellesse, mida voOib nimetada «elavaks eluks», eri-
nevusega eesmadrkides, mille seadsid endale dramatur-
gid.

Nagu me juba tdhendasime, ignoreeris prantsuse «klas-
sitsistlik» dramaturgia tegelikkust, wvalis peaasjalikult
antiiksiizeesid ja tooOtles neid vastavalt kitsa aristokraa-
tideringi maitsetele ning vaadetele. Aristokraatia tahtis
laval ndha iseennast idealiseerituna, «iilevana», pc&hjen-
dades nii oma 6igust voimule teiste seisuste ule. Seeparast
jai koik muu Prantsusmaa ja tema rahva elus nende pseu-
doklassitsistlike teoste raamidest valja. Ja kui «pdikese-
kuninga» ajastust oleksid sailinud ainult taolised ndiden-
did, ei teakski me vGib-olla mitte midagi maast ja rahvast,
keda valitses Louis XIV. Kuid onneks olid peale Cor-
neille, Racine'i ja nende rohkete jdljendajate veel ka
Moliére ning tema jarglane Lesage, ja nemad jutustavadki
meile, et nende kaasaegsel Prantsusmaal elasid peale
«suursuguste» ka lihtsad inimesed: talupojad, kaupmehed,
kdsitoolised ning vdga taibukad, Crispini ja Sganarelle'i
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tilpi teenrid, kes sada aastat hiljem teevad teatavaks oma .
oigused nende jarglase Figaro suu labi.

Hoopis teine on lugu Shakespeare'i ja tema plejaadi
ajastu — kuninganna Elisabethi aegse Inglismaa drama-
turgiaga. Kui analoogia Louis XIV Prantsusmaa ja Elisa-
bethi Inglismaa vahel on silmandhtav selles mottes, et
Prantsusmaa saavutas suurima riikliku ditsengu Louis XIV
ajal, Inglismaa aga Elisabethi ajal, kui v0ib oOelda, et
prantsuse dramaturgia 16i oma Seddéovrid Louis' ajal,
inglise dramaturgia aga omad Elisabethi ajal, siis erine-
vus nende SedOovrite sisu ja vormi vahel on rabav.

Ko6ik inglise dramaturgia «kuldse» ajastu ndidendid olid
kaasaegse elu siinnitisteks. See elu oli aga pulbitsev, inten-
siivne, mitmekesine oma piitidlustelt, tulvil valiseid ja sise-
misi konflikte. Inglismaa sodis Prantsusmaaga ja Philipp II
Hispaaniaga. Just dsja oli purustatud Suur Armaada —
tohutu laevastik, mille hispaanlased olid valmis seadnud
«uduse Albioni» vallutamiseks; vaprad meresditjad Fran-
cis Drake ja Walter Raleigh rajasid teid meretagustesse
kolooniatesse; oli kdimas voitlus katoliiklaste ja protestan-
tide vahel, rikastuva kodanluse ning aristokraatia vahel,
tekkisid riigivandendud. ..

Koiki neid stindmusi, koiki rahutusi ja r6ome, koiki
meeleclusid ja lootusi, mida XVI—XVII sajandi piiril elas
ule Inglismaa, kajastas ka tema dramaturgia. Kajastas,
muidugi moista, looritatult, méistukdne vormis, sest otse-
utlemise eest oleks voinud maksta peaga. Kajastas, otsides
tuge ajaloolisest korvutamisest, mitmesugustest assotsiat-
sioonidest. Nii nditeks . kujutasid Christopher Marlowe
«Malta juut» ja Shakespeare'i «Veneetsia kaupmees» var-
jatult vandendu, milles siitidistati duearst Lopesi, kes ole-
vat tahtnud miirgitada kuningat. Ja ega asjata ndudnud
Essexi vandendust osavotjad (kes toepoolest plaanitsesid
kukutada Elisabethi), et «Globe-Theatre'is» toodaks uuesti
lavale Shakespeare'i «Richard II» — naidend, milles oli
kuninga kukutamise stseen —, lootes selle lavastusega
iles dssitada rahvamassi.

Just seesama tolle ajastu Inglismaa elu mitmetahulisus,
see kirevus silinnitaski dramaturgia mitmeplaanilisuse:
traagilise segunemise koomilisega; tegevuse paiskamise
tihest kohast teise; dramaatiliste stseenide ja filosoofiliste
moenoclcogide segu narride lustakate vempudega; mitme-
kesiseid, sealhulgas komplitseeritud ja voimsaid karakte-
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reid; tegelaste kaleidoskoobi, kus prints Hamleti kOrvale
voisid ilmuda hauakaevajad... Uhesonaga, dramaturgias
kajastus tormilise, vasturadkivustest fa kontrastidest tul-
vil reaalse elu kogu kirevus.

Nimelt oma elulisuse ja diinaamilisuse tottu osutus ing-
lise dramaturgia, joudnud kontinendile saja-aastase hili-
nemisega, novaatorlikuks, vorreldes prantsuse klassitsis-
miga. Just nimelt see dramaturgia mdaaras valdavalt dra-
maturgia edasise arengu Euroopa eri maades.

Novaatorluseks sellesama «Boileau kooli» suhtes, teist
laadi novaatorluseks oli XVIII sajandi 16pul Diderot' nii-
nimetatud vadikekodanliku draama ilmumine Prantsusmaal
ja Lessingi voimas looming Saksamaal. Novaatorluseks ja
massuks oli Hugo romantilise draama manifest, mis vditis:
«Mitte koik lcoduses pole suureparane, naotu on korvuti
ilusaga, ebardlik gratsioossega, koomiline on suursugususe
tagakiilg; kuri on ithenduses heaga, vari valgusega.» Selle
manifesti tulemuseks oli kuulus «groteskiteooria» ja Vic-
tor Hugo enese selliste teoste, nagu «Cromwell», «Her-
nani», «Ruy Blas», ilmumine ning «Kolme musketdri» ja
«Krahv Monte Christo» autori romantilised draamad.

Novaatorluseks oli romantilise draama valjavahetamine
realistliku poolt koos koigi selle mitmesuguste eri var-
junditega: Ibseni ja Hauptmanni, Shaw' ja Synge'i draa-
mad, vene dramaturgias Ostrovski, Pissemski, Suhhovo-
Kobolini, L. Tolstoi, Tsehhovi, Gorki teosed.

Oli veel teisigi «uudsusi» — need vallutasid mdneks
ajaks kaasaegsete moistuse ja ndisid olevat sammuks edasi
maailmadramaturgia arengus. Nii daratasid moéodunud
sajandi lopul — kdesoleva alguses tahelepanu dramatur-
gid-siimbolistid. Koige silmapaistvam neist oli Maurice
Maeterlinck, kuulsa «Sinilinnu» autor, kes kéis 1dbi keeru-
lise loomingulise tee ‘poolmuinasjutuliste, pessimistlike
ndidendite juurest, milles inimesed olid vaid marionetti-
deks salapdrase ja pimeda «saatuse» kdes, kuni selliste
elujaatavate teosteni, nagu juba mainitud «Sinilind»,
taiesti realistlik ja oma vaimult ilev «Monna Vanna» ning
groteskne «Piiha Antoniuse imen».

Stimbolistlik dramaturgia, mis vastandas end realistli-
kule dramaturgiale, levis omal ajal vdga laialdaselt mit-
metes maades. Tema esindajate hulka kuulusid sellised
valjapaistvad poeedid ja dramaturgid, nagu Emile Ver-
haeren Belgias, Stanislaw Vyspiafiski Poolas, Janis Rainis
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Latis. Tuleb madrkida, et dramaturgid-realistid, naiteks
Ibsen («Peer Gynt») v6i Hauptmann («Pohjavajunud kell»)
kasutasid monikord oma loominguliste kavatsuste teosta-
miseks siimbolistliku teatri meetodeid.

Meie sajandi kahekiimnendail aastail, pdrast Esimest
maailmasdda, tekkis Saksamaal uus novaatorlik suund
kunstis — niinimetatud ekspressionism. Ko&ige eredama
vdljenduse leidis see vGib-olla dramaturgias.

Ekspressionism tekkis eelkdige ajaloolise katastroofi
traagilisest tunnetamisest. Selleks katastroofiks oli inim-
konnale maailmaséda, mis koige rdangemini tabas just
Saksamaad. Harjumuspdrane elulaad, sissejuurdunud
kujutlused heast ja kurjast, toest ja Gigusest, progressist,
kunstist ‘jne. purunesid, varisesid, oli vaja otsustavat
timberhindamist, imbermotlemist., Koik oli kaosesse pai-
satud ja sellest kaosest otsis ning valis iga ekspressionist-
dramaturg vdljapadasu omamoodi. Sellepdrast on nende
ndidendid ddrmiselt erinevad teemadelt, Zanrilt, dramatur-
gilistelt votetelt. ‘

Ent siiski on ekspressionistlikus dramaturgias voimalik
madrkida thiseid, iseloomulikke jooni. Need on paradok-
saalsus, ekstravagantsus, monikord lihtsalt ideede ja
slizeede kurioossus, komurikka efektsuse tagaajamine, kat-
kendlik, kuiv, kohati peaaegu «telegraafikeel» ning iiht-
lasi kalduvus kirglikuks, ekstaatiliseks, «salaparaseks
koneks», mille tlilesandeks oli valjendada mingeid hinge
alateadlikke likumisi... LGpuks, skematism tegelaste
kujutamises. Selle kohta kirjutas LunatSarski: «Ekspressio-
nistid armastavad hulluptdra jatta tegelasi nimedeta ja
madrkida neid lihtsalt sodur, nditleja, daam hallis jne.
Korrapealt saavutatakse sellega mingi ilmetus, mis on eks-
pressionistidele iilimal md&é&ral ahvatlev.. .»!

Vaatamata taotluste ja votete kirevusele andis ekspres-
sionistlik dramaturgia ikkagi mitmeid andekaid, huvita-
vaid ja eripalgelisi dramaturge, nagu Georg Kaiser, Ernst
Toller, Franz Werfel, Fritz von Unruh, Walter Hasencle-
ver. Meenutame neid seepdarast, et palju nende loomingu-
listest kogemustest on teatud mddral omandanud jargne-
vad (mitte iliksnes saksa) dramaturgide pdlvkonnad ja tal-
letatud, moistagi iimbertootatud kujul, meie paevade dra-
maturgiavotete arsenali.

1A ﬁynaqapcxuﬁ, TlpeancaoBue K 'cOopHEKY mbec ['eopre
Karizepa.
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Nii néiteks kaasaegse saksa dramaturgi Karl Witlingeri
ndidend (mis, muide, ldheb edukalt néukogude lavadel)
«Inimene tdhelt» meenutab paljus vanema po6lvkonna eks-
pressionistide ndidendeid. Ebaharilik, ekstravagantne int-
riig, ebatavaline tegevuspaik (psiihhiaatriline haigla), eba-
tavaline kangelane (selle haigla patsient, kes osutub palju
normaalsemaks kui paljud normaalsed inimesed), eba-
tavaline struktuur (koiki rohkearvulisi osi mangivad
ainult kolm osatditjat) — koik see, mida nii monigi
tajub kui dramaturgilise «konstruktsiooni» uudsust, tuli
meile iile loomingu teatepulgana kdesoleva sajandi kahe-
kiimnendaist aastaist.

Ja lubame endal ihtlasi vdlja Oelda motte, mis voib-
olla tundub monelegi vastumeelsena: sellise suure ja oma-
pdrase dramaturgi nagu Bertolt Brechti loomingus seletub
samuti paljugi sellega, et tema loomingulise tegevuse
algus kulges ekspressionistlikus «atmosfaaris».

Omandanud ekspressionismilt tema massulise vaimu,
tema eitava suhtumise kapitalistlikus maailmas valitseva-
tesse tavadesse ja inimestevahelistesse suhetesse, tema uue
sisu ja uute vormide otsingu, astus Brecht aga otsustavalt
valja koige uduse, miistilise, «moistusega kontrollimatu»
vastu, mis Stefan Zweigi valjenduse jargi oli omane kahe-
kiimnendate aastate Saksamaa kunstile. Astus védlja mois-
tuse nimel — ainukese ja vdimsa jou nimel, mis annab
meile voimaluse ndha, moista ning lahti motestada meid
imbritsevat reaalset tegelikkust.

Liithidalt, kui Brechti jaoks poleks ekspressionismi iithte-
del omadustel (eriti uute vormide otsingul) olnud «kiilge-
tommet» ja teistel tugevat «eemaletoukejoudu», me voib-
olla ei tunneks teda sellisena, nagu tunneme praegu.
Brechti kogu hilisem looming — nii «Ema Courage ja
tema lapsed», «Hea inimene Sezuanist» kui ka «Harra
Punttila ja tema sulane Matti» ning teised naidendid —
see koik on, vaatamata dramaturgi poolt kasutatud votete
ebatavalisusele, tee realismile, sellele realismile, mille
kohta Brecht ise lausus:

«Mitte piiratuse, vaid avaruse m01ste sobib realis-
miga ... Tode voib védljendada mitmel viisil. Realistlikku
kiniutusmaneeri saab ebarealistlikust eristada ainult tema
vordlemisel reaalsusega, mida ta kasitleb. Seejuures pole
olemas spetsiaalseid formaalsusi, mida oleks wvaja jar-
gida.»

i 99



Sisuliselt tdhendab see, et dramaturg-realist vib vabalt
valida ilikskGik milliseid vahendeid oma idee kehastami-
seks, kuid ta peab selgelt ndgema umbritsevat ja tapselt
teadma, mida nimelt sellest tahab ta inimestele Gelda.

Oigluse nimel tuleb méarkida: ekspressionistliku drama-
turgia «uudsused» ei tekkinud tiihjal kohal ja motet, et
draama peab olema ekspressiivne, ei voi lugeda avastu-
seks. On ju iga ndidend alati piitidnud olla tilimalt ekspres-
siivne, see tahendab ulimalt «vdljendusrikas», kui kinni
pidada selle sona tdpsest, sonasonalisest tolkest prantsuse
keelest eesti keelde. Teisiti ei saakski ta koita vaatajate
ning lugejate tahelepanu ja tundeid, olla selleks «drama-
turgia voluriigiks», millest raakis Puskin.

Jarelikult oleneb koik sellest ekspressiivsuse «doosist»
ja neist votetest, millega see saavutatakse. Ja pole midagi
imestusvaarset, et meie aja inimesele peab see valjendus-
rikkuse «doos» olema teine kui nditeks kaheksateistkiim-
nenda sajandi inimesele, votted aga viimistletumad ja mit-
mekesisemad.

Ent ka minevikust vGime leida dramaturge, kelle teo-
seis ekspressiivsuse «doos» oli korgendatud ja kes selles
suhtes olid ekspressionismi eelkdijateks, ilma et neil sel-
lest muidugi védhimat aimugi oleks olnud. Ekspressionis-
tid ise on lugenud iiheks oma eelkdijaks Georg Biichnerit,
draama «Dantoni surm», komoddia «Leonce ja Lena» ning
Iopetamata draama «Woyzeck» autorit. Tuntud Kkriitik:
Julius Bab kirjutas temast: «See kahekiimne viie aastaselt
surnud nooruk (Biichner suri 1837. aastal) on kahtlemata
suurim geenius, keda kunagi on tundnud saksa draama-
kunst ... Tanapdeva noor polvkond tunneb, et ta oli nende
eelkdija.» .

Mis puutub ekspressionistide dramaturgiatehnikasse,
nende kiindumusse skemaatilisse iildistamisse ja nimetu-
tesse tegelastesse, siimbolitesse ja allegooriasse, siis selles
oli neil veel teine eelkdija, kes ajaliselt on meile palju
lahemal, — vene kirjanik Leonid Andrejev. Piisab, kui
meenutada tema selliseid ndaidendeid, nagu «Inimese elu»,
«Tsaar-Nalg», «Anateempy».
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LOOMINGU TEATEPULK JA KAASAEGNE TEHNIKA

Sajandite jooksul on Ghiskondlike suhete muutudes, uute
moistete ja ettekujutuste ilmudes aegunute asemele iga
dramaturgide pdlvkond saanud uued loomingulised iiles-
anded. Need iilesanded noudsid uute votete otsimist, uusi
sonu sligavaks ja tosiseks jutuajamiseks elu iile, tema
motte ja eesmadrgi lile. Ja aja kasule kuuletudes 16id dra-
maturgid uut moodi draamateoseid, leidsid uusi votteid ja
vahendeid, rikkumata siiski dramaturgia pohiseadusi.

Nii siindis tdeline ja mitte ndilik novaatorlus, ning me
vOime taas tdheldada kiillaltki suurt sarnasust dramatur-
gia ning arhitektuuri vahel — naidendi autori ja arhitekti
166 vahel.

Toepoolest, olid ajad, mil arhitektil tuli kulutada kogu
oma geniaalsus, oma loov anne suurepdraste kirikute,
uhkete paleede, siingete losside ja kindluste voi selliste
monumentaalsete hauakambrite nagu egiptuse piliramiidid
loomisele.

Need ajad on vajunud kaduvikku ja nditeks tdanapdeva
noukogude arhitekt pithendab oma loomingujéu hoopis
teistsugustele objektidele — tehastele ja sanatooriumidele,
lennujaamadele ja haiglatele, kultuuripaleedele ja staa-
dionidele. Ta on novaator, sest nende objektide loomiseks,
milles leiavad materiaalse kehastuse ajastu maailmavaade,
maitse ja ndoudmised, otsib tema, arhitekt, uusi wvotteid,
viise ja materjale. Loppkokkuvdttes kujundab ta uue arhi-
tektuuristiili, pélgamata oma eelkdijate kogemusi, rikku-
mata arhitektuuri pdhiseadusi. Vastupidi: ta tugineb neile
seadustele — kas vOi ainult sel lihtsal pohjusel, et kui
need hiiljata, variseb hoone kokku.

Tdeline novaatorlus on alati oma ajastu tarvete ja
nouete siinnitis, uute vahendite, votete ja materjalide otsi-
mine, nende arukas, ratsionaalne kasutamine, Toeline
novaatorlus kasutab kaasaegse tehnika koiki saavutusi,
kuid talle on vooras «krohvimine krohvimise parast», ori-
ginaalitsemine originaalitsemise parast. Ja alati tugineb ta
mineviku kogemustele, neile pohiseadustele, millest kinni-
pidamisel seisab arhitekti loodud hoone kindlalt, drama-
turgi kirjutatud ndidend liheb aga vaatajale ja lugejale
siidamesse. \

Seepdrast pole vdahe tdhtis kiisimus: millised «uuendu-
sed», millised dramaturgia- ja teatritehnika votted ning
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vahendid aitavad siis vdljendada kaasaja stlinnitatud uusi
ideid?

Voimatu on loetleda koiki neid votteid ja vahendeid —
neid on rohkearvuliselt ja nad on mitmekesised ning aval-
duvad koige kummalisemates kombinatsioonides. Teeme:
kas voi lihidalt juttu koige peamistest.

Eelkdige need votted, mis on laenatud teatri voimsa -

naabri ja voistleja arsenalist — Kkinolt.

Kino moju teatrile ja dramaturgiale hakkas selgelt aval-
duma umbes kahekiimnendatel aastatel ja jatkub ténapde-
vani, tosi kiill, niitid juba teistes vormides.

Uue dramaturgia ette, mis tekkis Lddnes pdrast Esimest

maailmasdda, ja uue ndukogude dramaturgia ette, mis.
hakkas arenema parast koduséja 10ppu, kerkis iilesanne,:

mille tostatajaiks olid elu, ajalugu: valjendada ajastut kiil-
lastavate stindmuste diinaamikat. Meie maal olid nendeks
revolutsiooni loodud uued eluvormid, uued tihiskondlikud
suhted. Loomulikult hakkasid dramaturgid otsima votteid
ning vahendeid, millesa seda diinaamikat edasi anda. Ja
leidsid neid kinos, kus tol ajal valitses veel tummfilm, —
kiiresti vahetuvate episoodide ja kaadrite montaaZis.

Esialgu reprodutseeriti etendustes ja nédidendites puht-:

vdliselt, mehaaniliselt filmi kompositsioonilisi isedrasusi,

kinematograafilist riitmi ja tempot. Etenduse ja ndidendi.

kangasse poimiti ka ehtsaid filmikaadreid. Selle «kinema-
tograafilise stiili» ilmumist teatrisse soodustas lavatehnika
erakordne areng. Poordlava kasutamiselevotit andis voima-
luse piltide ja episoodide kiireks vahetamiseks, uus val-
gustustehnika lubas laval imet teha.

Katsed juurutada dramaturgias «kinematograafilist
stiili» viisid selleni, et hakkasid ilmuma killustatud, eba-
selge kompositsiooniga, rohkete kiiresti vahelduvate epi-
soodidega, tegevuspaiga sagedase muutmisega, suurearvu-
lise tegelaskonnaga ja kujude ning karakterite vdga napi,
skemaatilise arendusega ndidendid.

Ent selle «paljuepisoodilise filmistiili» rohkete pealis-

kaudsete ndidendite hulgas kohtame ka tdelisi donnestu-

misi. Nditeks V. Visnevski «Esimene ratsaarmee» — iihe
huvitavama noukogude dramaturgi esimene nadidend. «Esi-
mene ratsaarmee» on tdhelepanuvddrne laiamastaabiline
katse luva omapdrane, kodusdja kangelaslikkusele piihen-
datud dramatiseeritud eepos. Juba selles ndidendis mur-
dis end labi paljude, kohati vaga mahlakalt ja koloriitselt
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kirjutatud episoodide liigliha «Optimistliku tragéodia»
tulevase autori ilmne dramaturgianne.

Edaspidi, s2oses «geniaalse tumma» rdadkima hakkami-
sega, seoses elava sOna, draamadialoogi ja -monoloogi
ilmumisega filmi muutus tunduvalt ka see «kinematograa-
filine stiil», millest oli eespool juttu.

Ténu elavale sbnale, tdnu dialoogile hakkas film mingil
mddral lahenema teatritiikile, filmistsenaarium aga kirjan-
dusteosele, draamateosele. Toimus omamoodi kogemuste
vahetamine kino ja teatri vahel.

Kaasaegse teatri dramaturgia on palju omandanud sel-
lest kogemuste vahetamisest, eriti aga itaalia neorealistlike
filmide kogemustest. Just siit tulid paljudesse ndaidendeisse
autoritekst, «iilesulamine», «suur plaan» ja see, mida nime-
tame sisemonoloogiks, samuti ka «monodraama» wvbdtted,
mis lubavad tegevust arendada esimesest isikust, alus-
.tada seda asesbnaga «mina».

Kahtlemata vdljendub filmi mdju teatridramaturgiale ka
selles, et paljud autorid on hakanud kirjutama lithikesi ja
kompakiseid ndidendeid, mis koosnevad kahest osast, kus-
juures kumbki vastab oma mo&odtmetelt (jarelikult ka kro-
-nometraazilt) umbes poolteisele vaatusele tavalises ndi-
dendis.

Nahtavasti ldhtuvad dramaturgid nédidendi kaheosalise
tilesehituse puhul (mis pole kaugeltki mitte alati tingitud
tegevuse arengu loogikast, kuid on see-eest moodne) prak-
tilistest kaalutlustest, et tdnapdeva vaataja, keda kinema-
tograafia on harjutanud saama poolteisetunnise kinoseansi
jooksul tdisportsjoni emotsioone, pole suuteline teatris dra
istuma pikka, nelja- vdi, veelgi vahem, viievaatuselist ndi-
. dendit. V6ib-olla on sellel tdepoolest motet, sest sel voi
teisel pohjusel ilmub kaheosalisi ndidendeid ikka sageda-
mini ja sagedamini.

Ent tuleb 6elda, et kinos tdheldame monikord &igupoo-
lest vastupidist ndhtust: ilmuvad filmid, nditeks «Anne
Franki pdevik», mille vaatamiseks kulub kaks ja pool,
isegi kolm tundi, seejuures veel ilma vaheajata. Voi siis
kaheseerialised filmid — sellised, nagu «Esimees». «SGda
ja rahu» on aga koguni neljaseerialine.

Nii voime konstateerida, et kogemuste vahetamine teatri
ja kino vahel on tegelikult mdlemapoolne. Filmidramatur-
gid kasutavad monikord isegi reegleid, millest kolmsada
aastat tagasi juhindusid nende teatrieelkdijad. Ma motlen
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kurikuulsat «kolme tthtsust». Kui neid tarvitatakse «sobi-
val kohal», voivad need anda mitte {iksnes teatris, vaid ka
filmis suurepdrast efekti. Selle nditeks on siigava ideecga,
dramaatiliselt pingeline prantsuse film «Marie-Octobre»,
mis on piihendatud Vastupanuliikumisega seotud stindmus-
tele Teise maailmasdja ajal.

Jddb veel lisada, et see kogemuste vahetamine teatri ja
kino vahel muutub vdhehaaval kolmekiilgseks: sellesse
lilitub, ja tdiesti edukalt, ka televisioon.

Sellised on moningad kaasaegses dramaturgias avaldu-
vad «uuendused». Kuid me rdadkisime juba, et on monin-
gaid votteid, mida kiill loetakse novaatorlikeks, kuid mis
kuuluvad ammu tuntute ja lihtsalt unustushélma vajunute
hulka. Selles, et dramaturgid neid aeg-ajalt kasutavad,
pole iseenesest mbista midagi taunitavat, peaasi ainult, et
seda tehtaks sobival kohal.

Uheks selliseks taaselustunud votteks on sisemonoloog,
millest oli juba juttu, samuti ka niinimetatud juhtiva ehk
autoripoolse isiku (selgitab ja kommenteerib laval toimu-
vaid slindmusi) osavott ndidendi tegevusest.

Autoripoolsed isikud esinevad paljudes naidendeis kdige
erinevamal kujul. L. Andrejevi ndidendis «Inimese elu»
on see «Keegi hallis». Sama dramaturgi teises ndidendis —
«Anateemis» — «Keegi, kes valvab sissepadse». Kuigi
need tegelased ei vota ndidendi stindmustest otseselt,
vahetult osa, on nad ikkagi teatraliseeritud ning ilmuvad
vaataja ette lavakostiiimis ja grimeeritult.

Vastupidi, ilma igasuguse teatraalsuseta tuleb lavale
jutustaja Tolstoi «Ulestdusmise» instseneeringus, mille
autoriks on F. Raskolnikov ja mis lavastati Kunstiteatris.
Seda osa tditis imestamisvaarselt V. KatSalov. Ta tuli
lavale ilma grimmita, lihtsas sametpluusis ja astus vasta-
valt tegevuse kdigule kord esiplaanile, kord taandus lava
stigavusse, olles kogu aeg ndahtav publikule ja just nagu
nahtamatu tegelastele. Tolstoi nimel selgitas ja hindas ta
seda, mida teevad, radgivad, métlevad ja elavad ldbi koik
Katjusa Maslova traagilisest loost osavotjad.

Voib esitada ka teisi nditeid autoripoolsete isikute sisse-
toomisest ndidendisse. Nendeks on madrused, kes esinevad
eesriide ees V. ViSnevski «Optimistlikus tragéodias», sel-
leks on omapdrane irooniline figuur Ajalooline Tade
J. Smuuli mitte vdhem omapédrases ndidendis «Kihnu
Jonn».
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Lopuks voib taaselustatud votete hulka arvata koori
sissetoomist ndidendisse. Tinglikult voib sedagi nimetada
novaatorlikuks, kuigi, nagu teada, kasutasid sesda juba
kaks ja pool aastatuhandet tagasi antiiktraagikud, pool-
teistsaja aasta eest plitidis aga koori rakendada Schiller
oma ndidendis «Pruut Messinast». Ent nagu meile tundub,
ei saavutanud Schiller sellega kunstilist voitu. Koori sisse-
toomist tragéodiasse «Pruut Messinast» ei dikteerinud
vajadus, kuna tegevuse areng oleks siin tulnud toime ka
ilma koorita. Koori ilmumine lavale, vaatamata toredatele
varssidele, millega ta end véljendab, jdatab loomingulise
eksperimendi mulje. See on formaalne vote, mis pealegi
veel pidurdab siindmuste kdiku.

On vaja meenutada, et Aischylose, Sophoklﬁse Euripi-
dese antiiktragoodiates pole koor lihtsalt laval toimuvate
siindmuste kommentaator, vaid ka aktiivne osavotja. Koor
on, nagu Oeldakse, «rahva hddl», tragéodia kollektiivne
tegelane: ta reageerib koéigele laval, toimuvale, halab ja
héiskab, protesteerib ja vaidleb iseendaga (stroofides ja
antistroofides'). Liihidalt, antiikne koor ei ole kiretu jal-
gijana valjaspool tragdddia siindmusi, vaid, kui nii vOib
oelda, osanikuna nende sees.

Veidi teistsugune osa on kooril sellistes kaasaegsetes
nididendites, nagu Arbuzovi «Linn koidikul» ja «Irkutski
lugu». Argem hakakem otsustama-selle iile, kuivord koor
-on «konstruktiivselt» vajalik nende naidendite siizeeliseks
arenguks. Kuid tundub, et dramaturg pole toonud koori
-oma naidendeisse mitte selleks, et «tugevdada» siizeed,
vaid peamiselt selleks, et koori abil luua tihe kontakt lava
ja vaatesaali vahel, iiletada ramp, heita iile selle omamoodi
«emotsionaalsed sillad» ja tdmmata sel viisil vaatajad
kaasa ndidendi silindmustesse ning atmosfaari.

Mis siis ikka, vote iseenesest on «lubatud», selle efek-
tiivsus ei sOltu aga mitte ainult dramaturgi andekusest,
vaid ka sellest, kas votte kasutamiseks on kiillalt poh-
just.

Ja see vote (muide, nagu paljud teisedki) osutub «luba-
matuks», kui seda kasutatakse puhtvaliselt, formaalselt,
liksnes sellepdrast, et «uudsusega hiilata».

Sellised on oOige liihidalt mdéningad kaasaja dramatur-

! Vana-kr. kooriliilirikas stroofile jargnenud tekstiosa, — TGlk.
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giale iseloomulikud véGtted. Kas need tiithistavad voi muu-
davad tema pohiseadusi?

Muidugi mitte.

Seadused on ikka needsamad: tegevusiihtsus ja saatuse
muutlikkus.

DRAMATURGIA TUHKATRIINU

Siiani oli meil juttu «suurvormide» dramaturgiaseadus-
test ja -tehnikast vo6i, lihtsamalt 6eldes, mitmevaatuslikest
ndidendeist.

Meie ettekujutus draamateoste liikidest ja Zanritest
oleks aga ebatdielik, kui me ei lausuks s6nagi niinimetatud
ihevaatuslikust dramaturgiast.

«Lithimetraazilistest», iihevaatuslikest ndidendeist on
vaja juftu teha kahel olulisel pdhjusel.

Esimene on selline: nimelt po6érdub kodige sagedamini
thevaatuslike ndidendite poole meie kunstiline isetegevus,
sest need ndidendid on kdige jdukohasemad lavastamiseks
(vdhe tegelasi, dekoratsiconide, kostiilimide, rekvisiitide
jm. poolest vdhem keerukad). Sajad ja tuhanded draama-
kollektiivid lavastavad ning mangivad {ihevaatuslikke ndi-
dendeid, ja juba liksnes sellepdrast ei voi alahinnata seda
dramaturgia liiki: on ju see oma massilisuse joult iisna
oluline faktor rahva poliifilise, esteetilise ja tldkultuuri-
lise kasvatuse iirituses.

Teine pohjus: kahjuks on meie palju viljeldud teatrikir-
janduses iihevaatuslik dramaturgia, vaatamata tema mas-
silisele levikule, juba ammust aega jdetud vaese voOras-
tiitre — Tuhkatriinu clukorda. Juba ammu on meie teatri-
ja kirjandusteadlaste hulgas kdibel arvamus, et {thevaatus-
lik ndidend on nagu «teise sordi» dramaturgia ja selle
kirjutamine on lihtne asi.

Kas on vaja kinnitada, et see pole kaugeltki nii?

Kahjuks on. Uhevaatuslik ndidend pole veel héivanud
meie kirjanduses seda kohta, millele tal on 6igus, kohta,
mis belletristikas kuulub jutustusele novelli voi romaani
suhtes. Aga kellelegi ei tule ju pdhe kuulutada jutustus
lihtsalt selle parast «teise sordi» teoseks, et ta on lithike,

Uhevaatuslikku nididendit tuleb kaitsta veel seepérast,
et ka meie teatrites ei ole tal sellist kohta, millele tal on

108




Higus. Muide, see Oigus on leidnud kinnitust vene teatri
ajalooliste kogemuste ja vdlismaa teatrite kogemuste
kaudu.

Vene thevaatuslik dramaturgia on kuulus paljude
nimede poolest. Nendeks on Gogol ja Nekrassov, Turge-
nev ja Tsehhov, L. Andrejev ja muidugi suur Puskin oma
«vaikeste tragdoddiatega». Kuigi viimaseid ei voi nimetada
tihevaatuslikeks ndidendeiks selle sdna tdpses, formaalses
tdhenduses, on need hiilgavaks nditeks sellest stigavusest,
sellest tegevuse kondenseeritusest ja konflikti pingelisu-
sest, mida me nduame toeliselt iihevaatuslikult ndidendilt.

Ukraina kirjandus voib uhkustada Lesja Ukrainka iihe-
vaatuslike ndidenditega, tulvil poeesiat ja siigavaid mot-
teid, ning Ivan Franko halastamatult realistlike teostega.
Kui me aga po6rdume maailmadramaturgia poole, siis
olgu siin toodud selles Zanris Sedoovreid loonud dramatur-
gide kaugeltki mitte tdielik nimede loetelu: Cervantes,
Moliére, Lesage, Mérimeée, Musset, Kleist, Wilde, Maeter-
“hmekr

Ja markigem muuseas: XX sajandi vdliskirjanduses, otse
meie pdevini vdlja, on {ihevaatuslikul dramaturgial vaari-
line koht teiste Zanrite hulgas. Bernhard Shaw, Galsworthy,
Synge Inglismaal, O'Neill ja Saroyan Ameerikas, Robert
Merle Prantsusmaal — need on kirjanikud, kes on kirju-
tanud huvitavaid tthevaatuslikke nédidendeid.

Nadib, et on 6eldud piisavalt, selleks et enam poleks
kahtlust, et tihevaatusliku ndidendi Zanris on voimalikud
kodige korgemad loomingulised saavutused.

V6ib ainult lisada: mingisugust teost «teise sorti» kanda
ainult tthevaatuslikkuse ning «lithimetraazilisuse» valise
tunnuse pdhjal on vdhearukas ja ebadiglane. Meenutame,
et «Comédie Francaise» tdi meile kaasa koos suurte ndi-
denditega ka tthevaatusliku «Punapea», meenutame gruu-
sia kinematografistide loodud, rahvusvahelistel liithimet-
raaziliste filmide festivalil mitmeid preemiaid saanud filmi
«Pulm», meenutame metraazilt iihevaatuslikke prantsuse
filme «Valgelakk» ja «Punane pall» — millised peenevor-
midsed ja sligavasisulised teosed! Ja tahtmatu assotsiat-
sioonina meenuvad read, mis Fet piihendas Tjuttsevi luu-
letuskogule:

See raamat, lisna vaiksekene,
on raskem koiteist mahukaist . ..
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Téapselt samuti voib tihevaatuslik ndidend osutuda ja
sageli osutubki oma kunstiliselt «kaalult» raskemaks pal-
judest mitmevaatuslikest draamatoodetest.

DRAAMAKONTSENTRAAT

Stivenedes kas vene voi valismaiste klassikute thevaa-
tuslikesse ndidendeisse, pole raske mdista, et ithevaatuslik
ndidend, vaatamata oma vaikestele mootmetele (voi dige-
mini just nende véikeste mddtmete tottu) on iiks keeruli-
semaid dramaturgia liike. Selle loomine néuab autorilt pin-
gelist t66d ja peent meisterlikkust — sellist meisterlikkust,
mille valdamine annab vdimaluse korvaldada koik iile-
arune pohiidee tdielikuma ja tdpsema valjendamise nimel.

Voib oelda: kui igasugune kunst nouab oskust valjen-
duda lihidalt ja tdpselt, siis iihevaatuslik ndidend nduab
seda oskust.vdga korges astmes, sest ta seab dramaturgi
ette keerukuselt 1se1aadsed lilesanded, sest tal on oma
spetsiifika.

Millised siis on need «keerukuselt iselaadsed tilesanded»
ja milles scisneb ilihevaatusliku ndidendi spetsiifika?

Juba soOnatihendist «iihevaatuslik ndidend» ilmneb, et
kone all on draamateos, mis on dra mahutatud iihte vaatu-
sesse. Jarelikult on selles kujutatud mingi dramaatiline
siindmus, mis toimub iihes kohas ja seejuures enam-viahem
liihikese ajaldigu vdéltel.

Ja tOepoolest, «ranges» (thevaatuslikus ndidendis on
autorilt voetud voimalused paisata tegevust tihest kohast
teise. Nimelt sellepdrast peab autor olema vadga tdpne
selle temale ainuvdimaliku ja ainuvajaliku koha wvalikul.
Ta peab leidma sellise olustiku, milles voiksid loomulikult,
toepdraselt, loogiliselt digustatult kokku sattuda koik tema
ndidendi tegelased. Nii tekib kohaiihtsuse noue.

Teiseks, autoril on piiratud aeg. Autori kdsutuses on
draama konflikti ja tegelaste karakterite avamiseks tavali-
selt kakskiimmend kuni nelikimmend minutit. Tosi, klas-
sikalises repertuaaris on iithevaatuslikke ndidendeid, mis
votavad ka rohkem aega, nditeks Gogoli «Mdngurid», Tur-
genevi «Kus kitsas, sealt ka rebeneb», TSehhovi «Suurel
teel», Kleisti «Purunenud kruus», Schnitzleri «Roheline
papagoi» ja teised, ku1d need ndidendid on pigem erandid
kui reegel.
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Ja vaat, selle kahekiimne-neljakiimne minuti jooksul
peab dramaturg andma vaatajale voi lugejale tervikliku,
16petatud teose, mis on iiles ehitatud dramaturgia samade
seaduste pdhjal, mille jargi luuakse suur naidendki, mil-
Iel on (meenutame Aristotelest!) «algus, keskpaik ja
16pp».

On vaja veel lisada: kuna iithevaatuslikus ndidendis ei
voi tegevust kanda lihest paigast teise ja jarelikult autor
ei saa vaatajale teatada, et esimese ning teise wvaatuse
vahel on kuu voi aasta, siis peab siin «lavaaeg» langama
peaaegu tdpselt lihte tbelise ajaga, sellega, mida nditab
teie kell. Sellest sugeneb lisaraskus dramaturgile: tihest
kiiliest ei vdi nii piiratud aja raamesse (20—40 minutit)
kuhjata hulgaliselt stindmusi, teisest kiiljest aga ei voi
ajaliselt pikaks venitada ebaolulist, tdhtsusetut, nii-6elda
viieminutilist siindmust, milles pole poérdeid. Nii tekib
thevaatuslikus ndidendis ajalihtsuse noue.

Lopuks, kuna tihevaatusliku ndidendi autor on piiratud
tegevuskoha ja -ajaga, siis peab ta keskendama meie
tdhelepanu mingile iihele sdlmsiindmusele, lihele konflik-
tile, tabatud momendil, mil see ldheneb oma dramaatilise
pinge tipule, oma kulminatsioonile, saavutab selle ia lsiab
16pplahenduse. Teataval mddral on tott vaites, et thevaa-
tuslik ndaidend on olemuselt suure ndidendi viimang vaa-
tus.

Neid sdnu vdib tdiendada: téeline {thevaatuslik ndidend
on teos, milles dramaturgia koostiselemendid on antud .
tihendatud, «kondenseeritud» kujul. Teiste sOnadega: see
on omamoodi «draamakontsentraat».

Nii tekib tihevaatuslikus ndidendis tegevusiihtsus2 noua.

Tehes 6eldust kokkuvotet, margime: just tihevaatusliku
ndidendi autoril on tingimata vaja jargida klassikalist
kolme iihtsuse — koha-, aja- ja tegevusiihtsuse nouet,
mille maletatavasti kuulutas vdlja Boileau.

Siin, iihevaatuslikus nédidendis, osutub see ndue eluli-
seks ja ainuvdimalikuks ega ole hoopiski mitte skolasti-
liseks valjamoeldiseks v6i surnud dogmaks; siin on ta tin-
gitud ndidendi enese olemusest.

Kas on.vaja selgitada, et konfliktid — aga jarelikult ka
ideed ja probleemid, mis avanevad konfliktide kaudu, —
voivad lihevaatuslikus ndidendis olla niisama mitmekesi-
sed ja tdhtsad nagu tdismetraazilises naidendiski? Uhavaa-
tusliku ndidendi isedrasuseks on- asjaolu, et ta kujutab
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konflikti 16ppstaadiumi, kandes selle algstaadiumid «eel-
loosse».

Muuseas Gelda: see asjaolu mitmekordistab iihevaatus-
likus ndidendis ekspositsiooni tdhtsust. Kui tavalises nai-
dendis voib olla ekspositsioonile antud, nagu me juba
nagime, terve vaatus, siis ithevaatusliku nadidendi autori
kdsutuses on selleks monikord kdigest neli, viis, kuus
lehekiilge. Mahutada aga ekspositsioon nii vdikesele ruu-
mile, teha see selgeks ja diitnaamiliseks, nduab peent meis-
terlikkust. Toome otsekohe ndite: Turgenevi iithevaatus-
likku komdéodiat «Provintslanna» on umbes kolmkiimmend
viis trikilehekiilge, ent Turgenevil oli vaja kodigest viis-
kuus lehekitlge, et tutvustada meid tegevuskoha ja -ajaga,
tegelastega (Darja Ivanovna, Stupendjevi, Misa, Vassil-
jevna, Apolloniga...), nende vastastikuste suhetega ja
sOlmida siizee algus — krahv Ljubini tuleku ootamine.

Pisut teisiti ndeb vdlja TSehhovi draamaetiiidi «Suurel
teel» ekspositsioon.

Pealiskaudsel lugemisel vGib naida, et nimetatud etitudi
pohisiindmuseks on allakdinud méisniku Bortsovi kohtu-
mine oma naisega. Kuid mitte see siindmus pole Tsehhovil
peamiseks huviobjektiks. Etiitidi «kangelaseks» pole hoo-
piski mitte Bortsov (monigi autor voinuks kirjutada nutust
noretava ndidendi tema kannatustest), vaid hulkur Jegor
Merik.

Tsehhovi etiitidi pohitegevus algab &igupoolest Meriku
ilmumisega kouetdl Tihhon Jevstignejevi sisseséiduhoovi.
Ko6ik eelnenud lehekiiljed on mé&aratud rohkearvuliste ja
erinevate tegelaste — randur Savva, vabrikunooruk Fedja,
palverandurite Nazarovna ja Jefimovna ning teiste sisse-
soiduhoovi asukate tutvustamiseks. See on ekspositsioon
olustikust ja keskkonnast, kuhu tungib sisse tugev, tahte-
jouline, ja nagu me finaalis teada saame, koigist etliidi
kangelastest koige inimlikum inimene. Keskkond aga, mil-
lesse ta tungib, on tdepoolest lappunud. Nappide ja vaga
tdpsete joontega visandab Ts$ehhov iga tegelase korduma-
tult iseloomulikud isedrasused. Tervikuna maddratleb sisse-
soiduhoovi peremees Tihhon tdpselt selle keskkonna, vas-
tates Meriku kiisimusele:

«Kas siin keevalisi on?...»

«Mis keevalisi siin! Ko6ik rohkem kihulased ja saased.
Nigelavoitu rahvas...»

Peatusime meelega tollel peaaegu unustushdlma vaju-
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nud Tsehhovi thevaatuslikul ndidendil. (Viimasel aasta-
kimnel on seda méngitud vist ainult iiks kord: Mossoveti
teatris TSehhovi juubeliohtul. Kahjuks pole lavastus teatri
repertuaaris sdilinud.) Ometi on see ndidend opetlik naide,
kuidas on vaja ja kuidas voib vdikese draamateose piiri-
des kujutada lihidalt ning tdpselt koige erinevamaid
inimkaraktereid.

Ja veel voOib-olla kdige peamine: kui tdhtis on luua
draamateoses seda tabamatut ja iihtlasi reaalselt eksistee-
rivat, mida me tinglikult nimetame teose atmosfdaariks,
tema meeleoluks, koloriidiks, tonaalsuseks.

Ja on vaja tunnistada: vdéimalusi selle koloriidi loomi-
seks on tihevaatuslikus naidendis tema lithiduse ja tervik-
likkuse tottu vahest rohkemgi kui mitmevaatuslikus ndi-
dendis. Kui Oiged on ameerika dramaturgi O'Neilli sonad:

«...Uuhevaatuslik ndaidend — suurepdrane vahend mil-
Iegi hingestatu, poeetilise, sellise meeleolu jaoks, mida on
Taske sdilitada suures naidendis...»

«KIRJUTADA ON JA PEABKI OLEMA RASKE»

Eespool selgus, et ithevaatuslikku ndidendit vdib oma
dramaatiliselt pingelt samastada suure ndidendi viimase
vaatusega. Kui see nii on, siis tuleb tema kdige tahtsamaks
kompositsioonimomendiks tunnistada kulminatsioonimo-
ment, ndidendis voitlevate joudude viimse, otsustava
kokkuporke moment, kangelase tihest olukorrast teise
(nditeks hirmust ohu ees kindlameelsusele see iiletada),
iihelt otsuselt v6i valikult teisele {ilemineku moment.

Selle korgeima dramaatilise pinge momendi parast, selle
«kohustusliku stseeni» parast monikord kirjutataksegi néi-
dend. Uhevaatuslik ei ole selles mottes erand. Ent tihevaa-
tuslikus ndidendis peab see moment olema eriti selgelt
motiveeritud, selgelt «vidlja kirjutatud». Siin on sellest
minutist, mil avanes eesriie, kuni selle minutini, mil saa-
bub kulminatsioon, tegemist tdelise «sprindidistantsiga» ja
tulek «finiSisirgele» peab olema iilienergiline.

- Vaatame, kuidas lahendab selle iilesande A. T3ehhov.
Tema etiitid «Suurel teel» saavutab suurima pinge stseenis
Meriku, Bortsovi ja Marja Jegorovnaga, Bortsovi naisega.

Stseen on jdargmine:
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«Bortsov (silmitseb teraselt Marja Jegorovnat): Marie . . .
Masa. ..

Marja Jegorowna (vaatab Bortsovi): Mida veel?

Bortsov: Marie... See oled sina? Kust sa tuled?
Marja Jegorovna tunneb Bortsovi &ra, karjatab ja sdOstab kortsi
‘keskele.

(Jargneb talle.) Marie, see olen mina... Mina. (Naerab
valjult.) Minu naine! Marie! Kus ma siis olen? Inimesed,
valgust!

Marja Jegorovna: Minge dra! Valetate, see ei ole
teie! Voimatu. (Katab ndo kdtega.) See on vale, rumalus!

Bortsov: Hadl, liigutused ... Marie, see olen mina! Ma
‘otsekohe ... ei ole enam punjus... Pea k&ib ringi...
Mu jjumal! Oota, oota ... ma ei saa millestki aru. (Kar-
jub.) Naine! (Langeb tema jalgade ette ja ulub.)

MarjaJegorovna: Minge minema! (Kutsarile.) Deniss,
sdidame! Ma ei vdi siia kauemaks jdada.

Merik (hiippab piisti ja silmitseb {iksisilmi tema ndgu):
Portree! (Haarab tal kaest kinni.) Tema ise! Hei, rahvast
Hérra naine!

Marja Jegorovna: Kai minema, mats. (Pilab kdtt
Iahti rebida.) Deniss, mis sa siis vahid?

Deniss ja Tihhon jooksevad tema juurde ja haaravad Merikul kde alt
kinni.
See on roovliurgas! Lase kdasi lahtil Ma ei karda...
Kdige minemal

‘Merik: Oota, kohe lasen ... Las ma titlen sulle ainult ihe
soma ... Uhe sdna, et sa mdistaksid ... Oota ... (P66rdub
Tihhoni ja Denissi poole.) Kiige minema, kaabakad,
arge rebige. Enne ma lahti ei lase, kuni pole sona oel-
nud. Oota ... kohe. (L66b endale rusikaga vastu laupa.)
Ei, jumal pole méistust andnud! Ei suuda ma sulle seda
' sOna valja moelda.

Marija Jegorovna (tirib kdatt): Kai minema! Jooma-
rid! Soidame, Deniss.. (Tahab minna ukse poole.)

Merik (t6kestab tal tee): Noh, vaata teda kas voi kordki.
Hellita teda kas v0i ithe 6rna sonakesega, palun jumala
keeli.

Marja Jegorovna: Koristage mu teelt see... nodra-
meelne.

Merik: Kao siis ka sina igaveseks, neetu. (Aigab kir-
vega.)
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. Kohutav drevus. Koik hiippavad kohalt dudushiiiiete ja kdraga. Savva
jédb Meriku ja Marja Jegorovna wvahele... Deniss surub jouga
Meriku korvale ja kannab oma proua kortsist vd’ja. Parast seda sei-
savad koik nagu Kohale naelutatud. Pikk paus. .

Bortsov (vehib kdtega): Marie... Kus sa oled, Mariel

Merik (laseb kde kirvega alla): Kas ma 16in ta maha
vdi? :

Tihhon: Tédna Yjumalat, su pea jaab alles...

Merik: Siis ei tapnud... (Ldheb vaarudes oma voodi
poole.) Ei lasknud tal saatus surra varastatud kirve
labi... (Viskub voodile ja ulub.) Oh mu oudne saatusl!
Halastage mu peale, oigeusklikud!»

Nagu ndaeme, on siin kogu etitidi tegevuse kulminatsi-
oon ja «hiipe» Meriku teadvuses antud ilimalt Iiithidalt,
veenvalt ja ekspressiivselt — umbes iihe lehekiilje ula-
tuses.

Tundub, et esitatud ndide kinfiitab veel kord eespool
vdljendatud motet: ithevaatuslik ndidend on kirjanduse
taiediguslik liik, ja levinud arvamus, nagu poleks talle
joukohane tostatada suuri, monikord isegi filosoofilise
mastaabiga teemasid ning probleeme, on taiesti vale. Selle
arvamuse kummutavad kogu maailmadramaturgia ajalugu
ja kogemused, nende dramaturgide teosed, keda me nime-
tasime peatiiki algul: mitte tihtegi neist ei saa slitidistada
teema tiithisuses. Samuti ei saa sulidistada selles niisugu-
seid noukogude dramaturge, nagu A. Lunatsarski, K. Paus-
tovski, M. Pogodin, A. Glebov, A. Globa, B. Romasov,
A. Uljaninski (koikide nimesid, kes seda vdariksid, ei joua
tiles lugedagi). Nende dramaturgide iihevaatuslikud nai-
dendid kdsitlevad suuremalt jaolt tdhtsaid teemasid ja
probleeme ning kannavad tdsise, karmi t60, suure loomin-
gulise pinge pitserit.

Aleksandr Blok on kuskil lausunud targad sonad: «Kir-
jutada on ja peabki olema raske...»

Need sonad on tdiel madral kehtivad ka tihevaatuslike
mndidendite kirjutamisel.

48 J. Apusdkin



V PEATOKK
LAHEME TEATRISSE

IME OTSINGUD

Lopetasime oma veidi pikaleveninud rannaku drama-
turgia ajaloo, teooria ja tehnika valdkonda. Niiiid on
meil moningane ettekujutus sellest, mida kujutab endast
draama kui iseseisev kirjandusliik.

Uhtlasi on meil teada, et draama muusad on kahepalge-
lised. Ndidend on madaératud ettekandmiseks laval. Lavas-
tamata ndidend on «surnud». Nii kinnitavad paljud.

Mis siis ikka, usume seda vaidet (on ju see osaliselt
Oige!) ja tlritame minna teatrisse, et teatud ajavahemi-
kul — kella 19-st 22-ni — muutuda lugejast vaatajaks.

Kuid teatreid on ju ppalju ja neis mangitakse mitmesugu-
seid ndidendeid. Seiskem ntitid kujuteldava koondafisi ees:
mida valida? millisele etendusele osta pilet?

Vahest on meietaolistel inimestel, kes puiiavad tundma
oppida «dramaturgia voluriiki», koige arukam vaadata
laval seda ndidendit, mida oleme juba lugenud ja millest
meil on olemas teatud isiklik arvamus. Nii véime vahemalt
kontrollida iseennast, oma ettekujutust sellest, kuidas
peaks ndidend vdlja ndagema laval. Voime otsustada, kui-
das on avatud mdidendi pohiidee, kuidas on tolgendanud
tegelaskujusid reziss60r ja maitlejad. Ja vdib-olla stinnib
ime: nende tolgendus langeb kokku meie omaga. Vo6i ava-
nevad sellised motted, tegelaste sellised jooned, mida me:
Iugemisel, isegi tdhelepanelikul lugemisel ei marganud ega
tabanud. Liihidalt, lavastus voib meid rikastada, panna
ndgema tuttavat ndidendit uues valguses.

Aga voib-olla... vdib-olla ei silinnigi ime, me €i nde
ega tunne midagi taolist ja lahkume teatrist pettunult,
pahastena, sest reziss6or ja naitlejad lihtsustasid, labas-
tasid voi ei moistnud tildsegi seda, mida dramaturg on
kinjutanud. Kahjuks juhtub monikord ka nii.
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Ndidendi katastroofilise mittemdistmise néiteks on Tseh-
hovi «Kajaka» labikukkumine Peterburi Aleksandri teatri
laval 1896. aastal.

Sellest «klassikalisest», kui nii sobib 6elda, lavastami-
seks voetud teose mittemdistmise juhtumist ning lavastuse
labikukkumise pohjustest jutustas iiks pealtnagija J. Kar-
pov:

«...raske oli suuremal osal Aleksandri teatri nditlejaist,
kes olid viimaseil aastail hanjunud méngima peamiselt
Viktor Krolovi teoseid ja tildse farsitaolist kerget komoo-

-diat, ette kanda A. TSehhovi elulist, peent, pooltoone fja
meeleolusid tulvil ndidendit.. .»

Ja edasi:

«TSehhovis dratas vastikust nditleja igasugune 'volts heli,
tuttu kroonulik intonatsioon. Vaatamata oma habelikule
delikaatsusele peatas ta tihti naitlejaid keset stseeni ja
selgitas meile tihe voi teise fraasi tdhendust, tolgendas
karaktereid sellistena, nagu need temale naisid, ja kinni-
tas kogu aeg: «Peamine, kullakesed, on see, et pole vaja
teatraalsust ... Koike on vaja lihtsalt... Paris lihtsalt...
Nad on ko6ik lihtsad, tavalised inimesed...»»

Kuid koigil neil TSehhovi vestlustel naitlejatega ei
olnud mdju ija vaatamata V. Komissarzevskaja «imetelda-
vale» (nagu TSehhov ise kirjutas) Niina Zaret$naja osa
taitmisele kukkus «Kajakas» labi. Kukkus ldbi, et kahe
aasta pdarast, 1898. aastal, triumfaalselt kdrgusse soosta ja
alatiseks kinnituda Moskva Kunstiteatri eesriidele. See oli
suurepdrane «revan$» ja opetlik eeskuju dramaturgi loo-
mingulisest koostoost teatripa — koostoost, mis kujunes
pikaajaliseks ja piisivaks. Ja resultaadid on dildtuntud:
«Onu Vanja», «Kirsiaed», «Kolm ode».

Mboistagi pole kestev loominguline koost6é dramaturgi
ja teatri vahel teab mis haruldus. Ajalugu annab tunnis-
tust A. Ostrovski soprusest Viikese Teatriga ja pohjusega
nimetatakse seda teatrit tihtilugu ka «Ostrovski majaks».
Mailetame N. Pogodini koosté6d Revolutsiooniteatriga
(praegu Majakovski-nimeline teater) ja meie silme all kas-
vas V. Rozovi soprus laste- ja noorsooteatritega. Sellise
sopruse tulemuseks on alati draamateose enam-vdhem
tdielik ja tdpne lahtimotestamine teatri poolt.

Ent teatri «olustikus» juhtub ka nii: teater vdtab ja
lavastab ilthe autori mingi ndidendi, ndidendil on isegi
menu vaatajaskonnas, ta teeb kassat, temast kirjutatakse
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heakskiitvaid-ergutavaid retsensioone, kuid kui asjasse
siiveneda, siis tuleb vdlja, et teater pole naidendit tdlgen-
danud kaugeltki mitte nii, nagu autoril oli mdeldud.

PGhjusi on selleks palju ja need on mitmesugused: oma-
volitsev rezissoor, kellele ndidend on omamoodi «poolfab-
rikaat», millest voib valmistada etenduse «teravamaitse-
lise» roa, peategelase «isiklik» tGlgendamine kellegi kuulsa
nditleja poolt, ja palju, paliu muud.

Koiki neid pohjusi ei joua iiles lugedagi ja seda vahem
ette ndha. Nad on vahel niisama illatuslikud kui elu ise.

Uhte voib siiski Oelda: andekas teatrikollektiiv on voi-
meline isegi halva, norga ndidendi pohijal looma huvitava,
tahelepanuvadrse lavastuse, nii nagu nutikas soldat keetis
tuttavas muinasjutus kirvest suppi. Keegi kuulus rezissoor
pillanud kord fraasi: «Andke mulle telefoniraamat ja ma
teen sellest ndidendi...»

Jah, nii juhtub monikord. Ent meie fju oleme loodeta-
vasti juba Oppinud eristama toelist draamateost sellest
«dramaturgilisest kirvest», millest teater keedab vahel
oma «lavasupi». Ja kuna me kavatsesime minna teatrisse,
siis voime seda teha ilma erilise kartuseta: me oskame, kui
see csutub vajalikuks, eraldada ndidendit lavastusest ja
vaielda mottes rezisséori voi nditlejaga, kui ndeme ja tun-
neme, et nad nditavad meile midagi, «mis pole mitte see»,
«pole mitte nii».

Kui me aga ei taha vaielda osatditjatega, kui meil ei
teki soovi néitlejailt grimmi maha votta ega neid kujutada
teistsugustena, kui laval ndeme, siis lausume katt stida-
mele pannes tunnustavalt:

«Meil dnnestus viibida toelisel, heal etendusel.. .»

Mis siis ikka, poordume sellises lootuses tagasi kujutel-
dava kocndafidi juurde, mille ees me peatusime moned
lehekiiljed tagasi.

«SAMA, KUID MITTE PARISELT»

Palun teid juba ette: drge imestage selle iile, mis on
margitud afisile — on ju afis§ «kujuteldav», ta pakub
meile voimaluse reisida «ajas» ja seetottu on tal Gigus
olla fantastiline.

Tdepoolest, afis§ teatab meile, et mitmes teatris mangi~
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takse «Hamletit», ja koik need lawvastused on erinevad.
Tapselt samuti ldhevad mitmes teatris korraga «Othello»,
«Revidendi», «Maskeraadi» ja teiste ndidendite — tuntud,
vdahetuntud, hoopiski tundmatute ja monikord isegi nii
intensiivset levikut mitte dra teeninud ndidendite erinevad
lavastused.

Ent milliste osatditjatega tOotab meile kohtumisi see
afiss! o

Uhes teatris avaneb' meil vdimalus ndha Hamletina
KatSalovit. Tema prints on tark, lihtne ja iihtlasi komplit-
seeritud; pehmeloomuline ning iihtlasi otsustav. Teises
teatris voime samas osas naha ... keda?... noh, kas vdi
Sandro Moissit, seda suurepdrast traagikut, albaanlast, kes
koneleb saksa keelt. Tema prints on neurasteeniline, ref-
lektoorne — see on tdesti Helsingori lossi vang ... Kol-
mandas teatris ndeme midagi cotamatut: karikatuuri Ham-
letist, kelle osa mangib komoddianditleja Gorjunov. Taani
printsi kuulsat teeseldud hullumeelsust kujutab ta...
vaskkastruli abil, mille on talle pahe seadnud leidlik rezis-
s66r Akimov!

Neljandas teatris ... Muide, aitab Hamletitest! Me veen-
dusime jjuba, et mad kodik on eripalgelised.

Niiid aga «Othello» lavastus. Meie vaimusilmale paku-
takse voimalust ndha Veneetsia mauri osas tarka, ranget,
tagasihoidlikku Ostuzevit ning suurepédrast osseedi traagi-
kut Thapsajevit, ja Papazjani, ja Mordvinovit... Ja kor-
vuti nendega selle tilikeerulise rolli niisuguseid esitajaid,
nagu Tommaso Salvini ja Mounet-Sully ... (Argu teid sel-
line naabrus iillatagu — on ju meie afiss kujuteldav.)

Kuulame, mida jutustab oma raamatus «Teatriportreed»
A. Kugel sellest, kuidas mangisid ja tolgendasid Othello
osa need kaks suurt traagikut.

«Salvini loob lihtsameelse, lapselikult usaldava mauri
kuju, keda rusub Veneetsia kultuur ja kes oma primitiiv-
ses puhtuses ning lihtsuses pole voimeline labi ndgema
Jago alatuid kavatsusi ja keerulist diplomaatiat . .. Othello
hinge pdhielemendiks on kahtlemata naiivsus... ja ta ei
tapa mitte sellepdrast, et nii kdasib koodeks... Sugugi
mitte. Koik, mis oli tema rassis vahetut, tlirgset, tostab
temas madssu ja néuab Desdemona surma mitte kui legaal-
set akti, vaid kui lunastust valu eest, mille pohjustas kur-
PUB LN

Ja edasi tunnistab sama pealtnagija:
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«Mounet-Sully puhul ndeme me vastupidist, Prantsuse
traagiku tolgenduse aluseks on motisklus-stseen kiiiinla
juures. Kui ma kustutan kiiiinla, voin selle uuesti siitidata,
kui ma aga kustutan hingekiiiinla, ei saa ma seda enam
silidata ... Olgu pealegi nii, kuid seadus rddgib teisiti.
«La loi est stricte» («seadus on range»). Siitidiolev naine
tuleb tappa, kuigi selle tapmisega surmas ta oma stidame.
See-eest ei reetnud aga traditsiodhi. Ta kdis vanaisade ja
isade parimuste jdlgedes ja tegi seda, mida ndudis ridtli-
koodeks truudusetu naise suhtes, sest truudusetu naine
tuleb tappa. Othello pole lihtne neeger, vaid maur-ruitel,
esindades rafineeritud tsivilisatsiooni, mis mones suhtes
ei jaanud alla euroopalikust tsivilisatsioonist, vaid isegi
lletas selle...»

Voib-olla kiisite: milleks see pikk kirjeldus Othello
kahest erinevast tolgendusest?

Selleks, et kinnitada motet, mille iile saja aasta tagasi
valjendas Belinski artiklis «Hr. Karatogini mangusi»:

«Ma pean lavakunsti loominguks, nditlejat aga algu-
pdraseks loojaks, mitte autori onjaks. Leidke kaks suurt
lavakunstnikku, kelle geniaalsus oleks tdiesti vordne, laske
neil mdngida tihte ja sama osa, ja te ndete sama, kuid
mitte pariselt...»

See lihtsalt vdljendatud, kuid siigav mote kehtib mui-

-dugi mitte ainult Othello, Hamleti vbi veel mone osa, ndi-
teks Gorki Bul6tSovi, Gai (N. Pogodini ndidendis «Minu
sober») vdi Vedernikovi (A. Arbuzovi ndidendis «Rannu-
aastad») osa tolgendamise kohta. Seda vo6ib laiendada mis-
tahes ndidendi — tragododia, komoodia, draama — lahti-
motestamisele. Belinski sonu timber fraseerides v6ib delda:
«Leidke kaks rezissoori (isegi mittenimekat), laske neil
lavastada iihte ja sama ndidendit, ja te ndete sama, kuid
mitte pdariselt...»
- Toepoolest, me oleme ndinud ja ndeme eri teatreis tthe
ja sama ndidendi tolgendamisel «sama, kuid mitte pari-
selt». See oleks wvdga tervitatav ndahtus, kui nédidendi
«oma» tolgendus teatri poolt on tark ja andekas ning
annab meile voimaluse siiveneda pohjalikumalt drama-
turgi ideesse, valmistab meile kohtumisr66mu andeka ja
tosise nditlejaga, leidliku, tahtlikust tembutamisest vaba
lavastajat6oga. Lithidalt, kui me lahkume teatrist nii mote-
telt kui ka tunnetell rikkamana.
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«POHIMA ARUS»

Pole kahtlust, et Belinskil on Gigus: nditleja (lisame,
samuti ka reziss60r) ei pea olema «autori ori». Igasugune
orjus on vastik ja orjus kunstis ei moodusta erandit. Vii-
mane annab alati tunnistust jouetusest, loomingulisest vil-
jatusest vO6i viib paratamatult selleni.

Ent autorit austada on kohustuslik. Niisama kohustuslik
on teda arvestada, arvestada selle sona koige laiemas
tahenduses. Arvestada tema ideesid, kavatsusi, kujude
tolgendamist, kogu ndidendi ja selle liksikstseenide ehi-
tust, 10puks seda atmosfdari, meeleolu, koloriiti, mida dra-
maturg pliiab oma teoses luua.

Seda koike arvestades teater voib ja isegi on kohusta-
tud andma autori kavatsusele plastilise vormi ja selieks
ndidendis paljutki tdapsustama, tegema veenvamaks, kuju-
kamaks, emotsionaalselt nakatavaks. Jah, ta peab seda
tegema loovalt, kasutades koiki oma votteid ja vahendeid
(neid on aga palju ja nad on erinevad), kuid alati peab ta
ldhtuma sellest, mis on, voib-olla et isegi mitte tdiesti ldbi-
paistvalt, olemas ndidendis endas.

Liihidalt, teater peab dramaturgi moistma ja teda mois-
tes monikord koik ise 10puni titlema. Kui seda moistmist
aga ei ole, siis voib juhtuda nii, nagu juhtus «Kajakaga»
Aleksandri teatris.

Kui tott rdadkida, siis viimasel juhul ei tabanud loomin-
guline litiasaamine sugugi mitte TSehhovit, vaid teatrit:
téestas ju «Kajakas» kaks aastat hiljem oma elujoudu
Kunstiteatris ja elab sellest ajast alates juba mitmeid
aastakiimneid maailma paljude teatrite laval. Aleksandri
teatri lavastust loetakse aga teatriajaloos iiheks koige kur-
vemaks nditeks selle mittemoGistmisest, mida dramaturg on
loonud.

Niisiis on dramaturgi ja teatri normaalsete vastastikuste
suhete «pohimddruseks» vastastikune maoistmine, loomin-
guline koost6o. Ja see pole tdahtis mitte liksnes dramatur-
gile ja teatrile, see on tdhtis ka meile, kallis lugeja, — tah-
tis sellepdrast, et juba tuttavat ndidendit vaadates saame
voimaluse otsustada, vastavalt oma joule ja voimetele, kas
lavastuses on peetud kinni «dramaturgi ja teatri normaal-
setest vastastikustest suhetest», kas nende vahel valitseb
wvastastikune moistmine.

Ja edasi: me peame otsusele joudma, kas slinnib ime,
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millest oli juba juttu, nimelt meie t6lgenduse kokkulange-
mine sellega, mida pakub teater. Aga vdib-olla siinnib
teine ime: teater sunnib meid oma loomingulise molujouga
wvaatama ndidendile hoopis «uute silmadegan».

Ent sellised imed saavad siindida ainult juhul, kui ndi-
dend on meile tuttav. Mis juhtub aga tundmatu, varem
ldbilugemata ndidendi puhul?

TEATRI VANG

Kahtlemata on sel juhul meie olukord hulga tdbaram:
pole ju meil siis mitte liksnes vidljakujunenud, labimdel-
dud arvamust ndidendist, vaid isegi mitte esmast, pdgusat
mulijet sellest.

Mida siis teha? Kas uskuda pimesi teatri i6lgendust —
uskuda, et koik nédidatav peabki just selline olema?

Nahtavasti peame me selleks, et seda valtida, et kujun-
-dada naidendi kohta oma isiklik arvamus, oskama eraldada
esmakordselt ndhtud ndidendit lavastusest.

Eraldada ndidendit lavastusest... Tuleb otsekoheselt
oOelda, et see pole hoopiski mitte lihtne asi. Piitiab ju teater
meid moéjustada koikide vahenditega, mis on tema kdsutu-
ses, neid vahendeid on aga palju ja «kaitsta» end mende
eest pole kerge.

Sellest silmapilgust alates, mil me istusime oma kohale
parteris voi rodul, sellest silmapilgust, mil vaatesaalis kus-
tus valgus ja avanes eesriie, on teatri lilesandeks haarata
meie motted ning tunded, juhtida neid kindlas suunas,
hoida meid vangis.

Viaga sageli, juba enne eesriide avanemist, plitiab meid
«vangistada» muusikaline sissejuhatus — see hddlestab
vaatajaid teatud emotsionaalsele lainele, kisub teatud
kujutluste ringi.

Avanebki eesriie ja muusikaga liitub dekoratiivkunsti
mitte vadhem vangistav mdju. Koik teatrikunsiniku joupin-
gutused on suunatud selleks, et meile sisendada: nimelt
selline milj6d6 — olgu see tavaline tuba, sadamasild v5i
oitekiillane aed — vastab koige rohkem neile siindmustele,
‘mis toimuvad ndidendis.

Kunstnik sunnib meile nii-6elda peale oma piltliku ette-
kujutuse tegevuskohast, ja mida andekamalt ta seda teeb,
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seda raskem on meil «wvangist vabaneda», vastu vaielda
tema nagemisoskusele ja me isegi monikord aplodeerime
talle. Ta kdidab meie tdhelepanu ka kostiiimide ja grim-
miga ning sageli on hiljem raske vabaneda neist esmastest
muljetest, kujutada tegelasi teisiti riietatuna vo6i grimee-
rituna...

Lépuks astub meie vastu ka teatri peamine joud — néit-
leja. Pole vist motet rddkida sellest, millist voimast mdju
avaldab vaatajale nditleja talent, nditleja meisterlikkus:
kuidas volub nieid inimese h&dal ko6igi oma varnjundite ja
intonatsioonidega, liikumine, Zest, kuidas haarab, vapus-
tab viha, r06mu, kannaluse, vihkamise, armastuse meister-
lik kujutamine — kéigi nende tunnete kujutamine, mis
voolavad tlile rambi ja pitsitavad meie siidant, sunnivad
naerma, nutma ning eruluma leminikkangelaste saatuse
parast.

Lisagem scllele ko&ik ilejddnud vaataja mojutamise
vahendid — lavavalgusius, mis vioib meile peale sundida
tunde, nagu viibiksime Arktika sombuse taeva all voi
pdikesest tileujulatud Usbeki kolhoosis; helitaust, mis
166b meie korvad lukku kouekdrgatuste voi piissiraksa-
tustega voi viib meid minoorsesse meeleollu monotoonse
vibhmasahina abil, — fa me veendume, et «vangistusest»
valla rabelda polegi nii lihtne. Ja samuti pole lihtne eral-
dada ndidendit lavastusest, ndha teda «omaette», sdoltuma-
tuna koigist teatri knihvidest.

Pealegi tajume alati kuidagi nagu alateadlikult teatri
eruditsiooni uleolekut meie omast. Voi veell Kui paljud
loovad isiksused — 1ezissoor, kunstnik, helilooja, néitle-
jad, butaforid, grimeerijad, kostiimeerijad, valgustajad,
heliefektide tekitajad — ndgid vaeva etenduse kallal,
«avasid» naidendi teksti ja allteksti, uurisid epohhi, milles
toimub ndidendi tegevus, kostiiiime ja arhitektuuri, kui
ndidend on ajalooline v6i klassikaline, Oppisid tundma
tootmist, kui ndidend on kaasaegne (ja selle tegevus toi-
mub mones tehases ... Toepoolest, kas see pole mitte jul-
tumus — arutada nende inimeste t66d ja isegi nendega
vaidlema hakata?

Ja ikkagi on meil 6igus wiljendada oma arvamust nai-
dendi kohta, sest ndidend ei ole ainult «materjaliks» teat-
rile, vaid eksisteerib ka «womaette» kui kirjandusteos. Kui
see raamat aitab teil hakkama saada ndidendi etendusest
eraldamise raske t60ga, aitab aru saada, «miks» naidend
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-on kirjutatud, mis on temas peamine ja mis teisejarguline,
millist «koormust» kannavad itthed vo6i teised tegelased,
siis loeb autor oma iilesande tdidetuks. Nimelt selleks, et
anda teile Ariadne 10ng, mis juhiks teid vélja teatri ja
dramaturgia vastastikuste suhete ning hinnangute keeru-
lisest labilirindist, ongi kinjutatud see raamat.

Ja veel: et kontrollida oma arvamust naidendist, mida
te just dsja ndgite laval, on kasulik ndidend pérast eten-
dust 1abi lugeda. Selline lugemine — post factum —, mille
abil voite rohkem kui kord voi kaks poorduda tagasi teid
huvitava voi teile mitte taiesti arusaadava dialoogi juurde,
on parim viis selle kindlakstegemiseks, mida te nimelt
laval ndgite, mida tegi teater: kas ta moistis dramaturgi.
tdiendas teda, vOi «toOstis aujdrjele» tiithise, tdhelepanu
mittevadriva ndidendi, v6i muutis tiihiseks stigavasisulise;
kas nditas teile toelist, vaartuslikku teost, mis on voime-
line dratama teie tundeid ja motteid, voi . .. voi keetis oma
rikkalike «viirtside» abil «kirvest suppi».




Vi PEATOKK

~KUJUTLUSETENDUS"

SAATUSE TUJU

Dramaturgia ja teatri paljude sajandite pikkune ajalugu:
annab tunnistust, et vaga sageli pole ndidendid, sealhul-,
gas hiljem iilistatud ja maailmakultuuri «kullafondi» lai-
nud teosed, oma ilmaletulekul pdasenud saatuse tujudest.

Nii olid aastakiimneid keelu all Suhhovo-Kobolini
«Kohtuasi» ja «Tarelkini surm». Gribojedov ei ndinudki
teatris oma geniaalset komdéodiat, Lermontov taotles asja-
tult «Maskeraadi» lavaletoomist. Puskini «Boriss Goduno-
vile» pole siiani osaks langenud vaarilist esitamist laval, .
kuid see-eest elustus ta «alusmaternjalina» Mussorgski loo-
mingus. Tolstoi «Pimeduse v6imu» pani tsensuur keelu
alla ja ajakiri «Grazdanin» nimetas selle tsaar Aleksander
III soovil «mégaks». Turgenevi komoodiad tunnistati «eba-
lavalisteks», mida kinnitas Karatogini epigrammgi:

Turgenevil, kes meil on vditnud kuulsuse,
teatrilaval seni ei nde tousu.

Komoddia tal toesti tilipeenike:

«Kus kitsas, sealt ka rebeneb,» vaid lausud.

(Jutt on komoodiast «Kus kitsas, sealt ka rebeneb».)

Pdrast «Vanjus$ini laste» menu vaijusid teised S. Naide-~
novi naidendid unustushélma, A. Bloki poeetilist draamat
«Roos ja rist» pole aga siiani iikski meie teater veel lavas-
tanud.

Need on koik nii-6elda «kodumaised» ndaited, valikuli-
selt ja enam-vahem kaugemast minevikust voetud. Kuid
leidub kaasaegsemaidki. ;

M. Bulgakovi omapdrane naidend «Pégenemine», kirju-
tatud aastail 1926—1928, ei joudnudki Vidikese Kunsti-
teatri lavale autori eluajal, vaatamata sellele, et oli saanud
korge hinnangu Gorkilt, LunatSarskilt, Stanislavskilt,
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Nemirovit§-DantSenkolt. Ja alles kolmkiimmend aastat hil-
jem ndgi see ndidend rambivalgust Volgogradi teatris ning
seeijarel Leningradis Puskini-nimelises teatris.

Nobedad vastukajad «moodsatele» teemadele, osavalt
sepitsetud dramaturgilised «tooted» surusid monikord oma
sensatsioonilisuse, «aktuaalsuse» ija «pdevakajalisusega»
teatrite repertuaaris teisele plaanile toelise kunsti teosed,
sest téelise kunsti iiks olulisemaid isedrasusi on tagasi-
hoidlikkus.

Oli niiid nii voi teisiti, nendel voi teistel pohjustel, kuid
ometi jdid teatrilave taha paljud-paljud ndidendid, mis
vaariksid, et neid vaadataks, et neid tuntaks. Ent nad on
elus ja kinnitavad seda lihtsaimat tode, et dramaturgia on
olemas ka ilma teatrita, kuid teater ilma dramaturgiata on
kujuteldamatu, sest isegi ballett, isegi pantomiim, isegi
nditleja improvisatsioon commedia dell'arte’s ndouab stse-
naariumi, plaani, mingisugust, vahemalt tinglikkugi, vahe-
malt nérkagi dramaturgilist kondikava. Ja on vaieldamatu,
et kasitoolikud, ilma «jumaliku sédemeta, ilma inspiratsioo-
nita» kirjutatud «oopused», mis on lavale toodud ja isegi
menu ‘palvinud, surevad varem voi hiljem, aga sligava
motte, suurte kinjanduslike vaartustega ndidendeil, isegi
kui neid ei lavastata, isegi kui nad on kantud «lugemis-
draamade» nimekirja, on koik oOigused pretendeerida
sajanditepikkusele eksisteerimisele, sest neis on see pea-
mine, millega Onnistab meid kunst — elulisus, toeparasus,
maottesiigavus, tunnele joud ja tllus —, pealegi vdljenda-
tud kunstiliselt viimistletud kujudes ja vormides.

Muidugi ei voi teatreid stilidistada selles, et nad ei
lavasta koiki teoseid, mis seda vdaariksid. Ndidendi vali-
mine pole lihtne asi, see sCltub kiill teatri loomingulisest
kreedost, kiill tiupi koosseisust, sobivatest osatditjatest,
kill rezissoori maitsest, lava tehnilisest seadmestikust ja
veel paljust-paljust muust. Ja l1oppude 10puks on iga teatri
«ldbilaskevoime» piiratud ning repertuaariplaani lihtsalt
el mahu needki ndidendid, mis oleksid teairikollektiivile
«stidameldhedased».

Kiill aga voib teatreid siilidistada selles, et nad vahel
teoste asemel, mis vaatamist vaariksid, lavastavad hoopis
halvemaid, madala kunstivdadrtusega teoseid.

Muidugi voib kord saabuda aeg, mil teatrid hakkavad
raadio ja televisiooni eeskujul lavastama naidendeid «vaa-
tajate soovil». Kuid selleks on tarvis, et me koik oleksime
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tuttavad maailmadramaturgia «varudega», et me kdik olek-
sime innukad ndidendite lugejad, «dramaturgiahaiged»
(luban endal tarvitada siinkohal seda sporditerminit).

Ja kes teab, vdib-olla tekivad siis isegi uued teatrid, nai-
teks lavastamata voi vahemalt teenimatult unustatud nai-
dendite teater. VGi teater, mis piitiaks meid plaaniparaselt
tutvustada koikide ajastute ja rahvaste parimate draama-
teostega, alates Antiik-Kreekast ning 16petades XX sajan-

diga — see oleks omapdrane maailmadramaturgia lava-
antoloogia.
Kuid praegu... kuna meil selliseid teatreid ei ole ja

on ainult ndidendid, palju ndidendeid, «hdid ja igasugu-
seid», jadb meil ile jargida kord juba mainitud O'Neilli,
kes oma elu lopu poole iitles:

«Praegu ma peaaegu ei kdigi teatris, kuigi loen koiki
ndidendeid, mida onnestub hankida. Ma ei kai teatris selle-
parast, et voin mottes lavastada alati hulga parema eten-
duse kui see, mida nden laval.»

Teatriskdimisest me muidugi dra ei tltle ega kaitu
O'Neilli eeskujul. Me mdistame vaga hasti, et mitte mingi-
sugune, isegi koige tahelepanelikum nadidendi lugemine ja
«etendamine» kujuteldaval laval ei asenda «elava» nait-
lejamédngu emotsionaalset moju, andekalt lavastatud eten-
duse piltlikkust. Ja me oleme tagasihoidlikud ega vdta
endale julgust kinnitada, et meile on joukohane lavastada
mottes etendus «hulga paremini», kui seda tehakse laval.
Kuid oGigust seda katsetada ei vOta meilt keegi.

Me voime soovi korral luua endale «lavastamata ndi-
dendite teatri», «teatri raamatuga», «teatri iseenese jaoks».

Ja voib juba elte 6elda: ndidendeist meil nappust ei tule,
pole vaja pead murda, kuidas suruda «repertuaariplaani»
oma lemmikieoseid.

Ja «teatril iseenese jaoks» on veel iks vaieldamatu
eelis. See teater ei anna meile mitte liksnes voimalust tut-
vuda ,paljude meile varem tundmatute ndidenditega, vaid
opetab. neid ka lugema. Toeline lugemine on iildse raske
vaimne t606, millel on erinevad raskusastmed. Varsside
lugemine on nditeks raskem kui proosa — novellide,
romaanide, jutustuste lugemine: see nouab teatud oskust.
Kuid ndidendite lugemine vajab veelgi suuremat joupin-
gutust, mis aga hiivitatakse sajakordselt.

Kui draamavormi (mis Gorki tunnistust moédéda on
«koige raskem») valdamine on kirjaniku korge kvalifikat-
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siooni tunnus, siis oskus draamateost lugeda on vahest
lugeja kvalifikatsiooni korgeim aste. Ja kas toelisele kir-
janduse armastajale pole ahvatlev tdusta sellele korgu-:
sele?

«KUJUTLUSETENDUS»

Utleme otsekohe, et ndidendi lavastamine «teatris ise-
enese jaoks», kui suhtuda sellesse loominguliselt, pole
kaugeltki nii lihtne asi, nagu vdib ndida esimesel pilgul.

Pole see ju veel kaugeltki koik, kui votta kitte ndidend,
seada end mugavalt istuma, slitidata hubasuse mottes laua-
lamp ja asuda vaikuses lugema, poorates lehte lehe-jarel.
See koik on muidugi vajalik, ilma selleta ei ole vdimalik
keskenduda, kuid need on iliksnes meie t66 valised tingi-
mused, ainult selle algus.

Toeline t60 on ees ja selleks, et tungida ndidendi «dra-,
maturgia voluriiki», et luua see «kujutlusetendus», millest
radkis O'Neill, on meil vaja peale keskendumise, peale
ndidendi tlitdhelepaneliku lugemise veel ka kujutlusvoi-
met ja moningat teadmistevaru.

Kui ldheme teatrisse, siis vaatame juba lavastatud eten-
dust, meie silme etie kerkib ko6ik piltlikult, «materiaalsel»
kujul. Me ndeme laval elavaid, lihast ja luust inimesi,.
keda kujutavad nditlejad. Igaiihel neist on oma kuju, oma
kditumisviis, oma hdadl. Igalihel on oma osa, oma tegevus
ndidendis ja igailiks kannab kindlat kostiilimi. Me ndeme
dekoratsioone, mis madravad tegevuskoha, ja teatri
kunstnik koos valgustajaga voivad meile ndidata, kas
tegevus toimub talvel voi suvel, pdaeval voi 60sel ning mis-
sugune on laval «ilm»: kas sajab vihma, vingub tuul, pais-
tab pdike vOi paugub pikne.

Liihidalt, teater teeb meie eest selle loomingulise t60,
mida ndidendi lugemisel, etenduse mottes lavastamisel
peab sooritama meie kujutlusvéime, peame tegema meie
ise. Ja selleks et meie «teater iseenese jaoks» oleks vaja-
fikul tasemel, on hddasti tarvis arendada oma kujutlus-
voimet, kuna lugemise kdigus kerkivad meie ette tiha kee-
rulisemad, tha huvitavamad «lavastuslikud» iilesanded.
Ja kui me toepoolest kiindume ndidendite loovasse luge-
misse, vOoib nende iilesannete lahendamine saada vdga
kiitkestavaks.
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KUJUTLUSVOIME PLUSS TEADMISED

Alustame lihtsaimast, millele me satume, kui pdéorame
tegelaste nimestikule jérgneva lehekiilje — ndidendi esi-
mese lehekiilje. Remark maédrab siin tegevuskoha. Mida
lakoonilisem on see remark, seda suuremat kujutlusvéime
pingutust ta meilt nduab.

Me piliiame alati, isegi oma tahtest hoolimata, alatead-
likult endale piltlikult ette kujutada seda, mis on meile
tundmatu voi vahetuntud. Meie kujutlusvdoime tdiendab
harilikult ebatdpset kujutlust sellest, mida loeme raama-
tutest, ajalehtedest, ajakirjadest, kuuleme teiste inimeste
jutust, 16puks, mida me moétleme ise... Kuigi me pole
©olnud nditeks Indias v6i Argentiinas, kujutleme fantaasias
sealset eksootilist maastikku. Kosmonautide jutustuste
jargi katsume endale ette kujutada maailmaruumi 16pu-
tuid avarusi.

On teada, et Shakespeare'i ajal oli Inglise teatris, kus
polnud veel keerulisi lavamehhanisme, niinimetatud lavas-
tuse kujundus rohkem kui tinglik. Shakespeare'i-aegses
teatris dekoratsioone ei olnud ia nende asemel toodi tege-
vuspaiga muutumisel lavale post sildiga «Mets», «Vali»,
«Mererand» jne. Vaataja pidi oma kujutlusvdime toole
panema. Sellest kirjutas kiillaltki miirgiselt Shakespeare'i
kaasaegne Philip Sidney:

«Vaadake, kolm daami ldksid jalutama ja lilli noppima.
Te muidugi kujutlete laval aeda. Ent méne aja parast kuu-
lete samas rdagitavat laevahukust ning teile saab osaks
hdbi, kui te ei oska endale niitid ette kujutada kaljusid ja
merd. Ja samas on kaks armeed nelja modga ning tihe kil-
biga, ja ainult kalk siida ei tunneks seda ndhes kogu pea-
lahingu drevust.»

Tédielikus vastavuses sellise «lavatehnikaga» on ka
remargid Shakespeare'i ndidendeis. Paar ndidet.

«Hamletis»: «Helsing0ri loss. Terrass lossimiiiiril.» V6i:
«Tuba lossis.» Voi: «Kalmistu.»

«Othellos»: «Veneetsia. Téanav»; «NGukogu ruumpy;
«Sadamalinn Kiiprosel».

«Kuningas Learis»: «Troonisaal»; «Stepp»; «Torm miiris-
tamise ja valkudega».

Kas meid, XX sajandi teise poole vaatajaid ja lugejaid,
meed lakoonilised remargid, need tinglikud tegevuskoha
#dhistamised rahuldavad? Vaevalt kiill. Ja mitte sellepd-
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rast, et meie kujutlusvoime oleks jaanud kehvemaks, kui
oli Shakespeare'i kaasaegsetel, vaid sellepdrast, et see tugi-
neb modtmatult suurematele teadmistele maailmast koigis
tema avaldustes, koigis «aspektides». Meie kdsutuses on
tohutu hulk andmeid ja materjale, mis on talletatud tead-
miste eri valdkondades, kodige erinevamate teaduste poolt,
nagu geograafia, rahvaste, sotsiaalsete formatsioonide ja
klassisuhete ajalugu, kunsti, kirjanduse, arhitektuuri aja-
lugu ja 10puks teatud rahva etnograafia, kostiimide aja-
lugu jne.

Ja kui me niiiid iiritame mottes lavastada nditeks «Ham-
letit», peame podrduma nende teadmiste poole. Kui need
teadmised aga on meil endil juba olemas, tulevad nad ise
viivitamatult meie kujutlusvéimele appi. Just nemad aita-
vad meil luua konkreetseid kujutelmi, konkretiseerida
tegevuspaiku, mida Shakespeare nii napilt kirjeldab.

On ju nii, et kui me tdhelepanelikult loeme «Hamletit»,
ndeme killalt selgesti, et tragdddia tegevus toimub kindlal
ajajargul — «koigi sellest tulenevate tagajargedega». Jare-
likult peab ka meie «kujutlusetenduses» kujundus vastama
sellele ajastule, selle iseloomulikele tunnustele, stiilile.

Me peame endale ette kujutama, kuidas ndaeb valja Hel-
singori loss ja «terrass lossimiiiiril», kuidas on sisustatud
«tuba lossis». Selleks aga peab meil olema vahemalt tldine
ettekujutus tolle ajastu arhitektuurist, tarbeesemetest ja
muidugi sellest, kuidas voisid olla riietatud Hamlet, Ophe-
lia, kuningas Claudius ja teised tragdodia tegelased.

Loomulikult voivad tegelaste kostiitimid olla tinglikud,
neid pole tingimata vaja kujutleda muuseumliku tdpsusega,
kuid siiski peavad need kandma mingeid ajastu stiilile
iseloomulikke jooni. Me ei mdotle ju lasta «teatri iseenese
jaoks» lavale Hamletit voi Laertest roomlase toogas,
bojaari kaftanis v6i mdne Dickensi tegelase saterkuues.

Kodike seda voib Oelda ka ilikskoik millise teise naidendi
mottes lavastamise kohta, olgu selleks siis Sophoklese
«Kuningas Oidipus», Lope de Vega «Lamba-allikas», Pus-
kini «Boriss Godunov», Gogoli «Revident» vGi Ostrovski
«Aike». :

Muidugi méista need teosed ise, nende siizee, tegelased,
tegelaste vahel sugenevate konfliktide olemus — koik see
annab meile selge ettekujutuse tegevuse kohast ja ajast,
olustikust, selle ajastu tavadest, vaadetest, keelest. Gogoli
«Revident» loob maksimaalse viljendusrikkusega ettekuju-
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tuse kommetest kubermangulinnas, kust ka «kolm aastat
jargemooda kihutades ikka kuhugi vdlja ei joua», ja selle
taga voib aimata kogu XIX sajandi kolmekiimnendate aas-
tate Venemaad. Tapselt samuti nagu teised Ostrovski ndi-
dendid, maalib ka «Aike» pildi kabanihhade, pooéraste
kaupmeeste, kes elavad oma majades «nagu Tiirgi sultan
Mahnut, ainult et paid ei raiu», ja teiste koloriitsete pdik-
peade «pimeduseriigist».

Ja ikkagi peab meil koigil ndidendite «mottes lavas-
tamise» juhtudel olema teadmisi, mis annaksid meile vahe-
malt tldise ettekujutuse sellest, kuidas ndgid vélja, riie-
tusid, liikusid, radkisid selle epohhi inimesed, millised olid
nende elamud, moobel, tarbeesemed.

Need teadmised on meile vajalikud selleks, et saaksime
suurima usutavusega, ilma jamedate vigadeta ette kuju-
tada Moskva tsaaride paleesid, kui kone all on «Boriss
Godunovi» lavastus, voi interjoori Linnapealiku majas, kui
me «lavastame» Gogoli «Revidenti», voi Kabanihha maja,
kui oleme siivenenud «Aikese» lugemisse ... vabandust,
lavastamisse.

Lihidalt, k6ik s6ltub meie eruditsioonist, meie silmarin-
gist, meie tutvusest nditeks eri epohhide maalikunstiga
ja jarelikult meie ettevalmistatusest «kujutlus-
etenduse» lavastamiseks. Mida p6hjalikum on ettevalmis-
tus, seda kergem on meil lugeda partituuri, nagu itlevad
muusikud, seda kergem on kohe, juba lugemise kaigus,
saada usutav pilt nli tegevuskohast, olustikust, milles tege-
vus toimub, kui ka kostiitimidest ja tildse tegelaste valimu-
sest.

Muidugi on meil veel kergem koike ette kujutada, kui
votame «lavastamiseks» mitte «Boriss Godunovi», «Revi-
dendi» voi «Aikese», vaid valime kaasaegse naidendi, nai-
teks Arbuzovi «Tanja» v6i Aljosini «Palati», Kergem sel-
lepdrast, et nende ndidendite tegelastega sarnanevaid ini-
mesi kohtame elus; olustik, milles nad tegutsevad, on
meile tuttav, ja me teame oma kogemuste pdhjal, kuidas
nad on riides, kuidas kdituvad ja raagivad.

Kuid meie «teatris iseenese jaoks» vGib juhtuda ka sel-
line lugu. Voime jarsku sattuda kiillalt tabarasse olukorda,
kui asume «lavastama» v6i, lihtsalt Oeldes, lugema sellist
ndidendit nagu nditeks A. Glebovi tragdtdia «Zagmuky,
mille siiZee on véetud muistse Babiiloonia ajaloost. Tunnis-
tagem, et meil on lpris dhmane ettekujutus Babiilooniast
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ja tollest ajastust, mida selles tragoodias kujutatakse. Olgu
sulgudes madrgitud: seda tragéodiat nimetas LunatSarski
«meisterlikult toéédeldud kiviks uue dramaturgia vunda-
mendis» — ja juba liksnes sellepédrast on teil, kallis lugeja,
voib-olla huvitav temaga tutvuda.

Vo6ib juhtuda ka nii, et asume lugema ndidendit, mille
tegevus toimub kiill meie pdevil, kuid meile vahe tuntud
maal, nditeks Austraalias voi mones Louna-Ameerika rii-
gis. Mida teha, kui autor pole ndidendit varustanud ula-
tuslike ja kirjeldavate remarkidega, vaid kinni pidanud
seikspiirlikust lithidusest? Mida teha, kui ettekujutus viib
meid valele teele, meie teadmistes tulevad aga ilmsiks
Iingad?

Vastus on lihtne: minna raamatukokku ja otsida abi
spetsiaalsetelt raamatutelt, joonistustelt ning teistelt mater-
jalidelt. Seda pole kunagi piinlik teha. V&ib-olla ongi just
selles meie «teatri iseenese jaoks» peamine vadartus: tead-
miste kogumine, silmaringi avardamine, kujutlusvdime,
loova kujutlusvoime treening — hea maitse kasvatamine.

Toepoolest, ndidendit lugedes peame kogu «lavastamis-
too» tegema ise, tuginedes vaid autori nappidele napundi-
detele. Naidend pole ju jutustav teos, kus autor voib tiksik-
asjalikult kirjeldada koéike, mida soovib ja vajalikuks
peab: nii maastikke, ilmet, riietust, kangelaste hingelist
seisundit kui ka nende moétisklusi ja meeleolusid.

Jah, ndidendit on muidugi hoopis raskem lugeda kui
novelli v6i romaani, ja veel raskem on teda lugeda, médttes
etendust luues. Kuid see on t66, mis virgutab métisklus-
tele. Rikastav, loominguline ning, kordame ikka ja jdlle —
koitev t60.

MONDA REMARKIDEST

Oma arenguprotsessis on nii dramaturgia kui ka teater-
iha kaugenenud tollest draama lavalise kehastumise ting-
likkusest, mis neile oli omane naiteks Shakespeare'i ajal, —
tinﬁlikkusest, mis tegi panuse pealtvaatajate kujutlusvoi-
mele.

See ei tdhenda muidugi, et igasugune tinglikkus on teat-
rist ja dramaturgiast valja kihutatud. Kui see nii oleks,
siis lakkaksid teatri- ja dramaturgikunst olemast. Seda
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vahem tahendab see, et tinglikkus ja realism oleksid teine-
teisega rinnutsi, et nad oleksid kokku sobimatud. Maailma-
teatri ja maailmadramaturgia kogemused annavad tunnis-
tust vastupidisest.

Shakespeare oli suur realist siindmuste ja karakterite
kujutamises, inimhinge salasoppidesse tungimises. Uhtlasi
n.-0. viitasid tema ndidendid tisna tinglikule lavalisele
kujundusele.

Liihidalt, vormi tinglikkus pole pdrmugi vastuolus sisu
reaalsusega. Teame tervet hulka kaasaegseid naidendeid,
mis on sisult stigavalt realistlikud, kuid kirjutatud tingli-
kus maneeris. Tapselt samuti on meil teada palju tinglikult
kujundatud realistlike ndidendite lavastusi.

Ent moé6dunud sajandi 16pul ja meie sajandil ilmnes
teatris ja dramaturgias selgesti piitid thendada sisu rea-
listlikkus lavaloomingu realistlikkusega. See tdi, muuseas,
ndidendites igapdevase proosakone iilekaalu varsskone
suhtes. Voimegi konstateerida, et see realistlik alus hakkas
domineerima nii vene dramaturgias — Ostrovski, Turge-
nevi, Lev Tolstoi, TSehhovi ndidendeis — kui ka parimates
noukogude dramaturgide, samuti vdlismaa dramaturgide —
Ibseni ja Hamsuni, Hauptmanni ja Sudermanni, Shaw' ja
Synge'i ning paljude, paljude teiste teostes.

Klassitsistlike tragdodiate ja romantiliste draamade tsaa-
rid, kuningad ning kangelased loovutasid laval koha «liht-
surelikele», mitmesugustest klassidest ja seisustest inimes-
tele, keda dramaturgid nagid arglpaevase reaalse elu
keerises.

Vastavalt hakkasid muutuma ka tegevuskohad: losside,
tsaaripaleede, troonisaalide, kuningate eluruumide asemel
tulid lavale aarmiselt realistliku tdapsusega kujundatud
uued tegevuskohad — talurahvahurtsikud, vabrikuruumid;
iliopilaste arklikambrid, ehitusplatsid, tavalised eluruu-
mid, mitmesuguste asutuste kabinetid .

Teatri ttheks peamiseks tilesandeks sa1 luua 111u51oon
reaalsusest, Javal toimuva ehtsusest. Seejuures tuli ette ka
kurioosumeid. Nii jutustab nditeks A. Deit§ raamatus «Me
armastame teatrit» andeka reziss66ri K. Mardzanovi
ammusest L. Tolstoi «Pimeduse véimu» lavastusest. Juhin-
dudes mottest, et laval peab koik olema «nagu elus», Mar-
dzanov, «kujutades vene kiila, tuupis lava tdis elus hobu-
seid, koeri, kasse, kanu, parte, kattis poranda olgedega ja
kdskis isegi kuskile sonnikut puistata ... Muidugi mdista,»
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kirjutab A. Deits, «imestasid vaatajad sellise uuenduse iile,
kuid jaid tkskoikseks, tdendoliselt selleparast, et elu
kopeerimine ei asenda toelist, haaravat kunsti.»

Koos realistliku «kirjapildi» arenemisega muutus (see
on tdhtis meie «kujutlusetenduse» loomisel) ka remar-
kide — autoripoolsete selgituste iseloom. Liihikeste «Seiks-
piirlike» remarkide asemele tulid iiksikasjalikumad, poh-
jalikumad. Dramaturgid hakkasid tilihoolikalt kirjeldama
tegevuskoha miljood, koloriiti, valgustust: «loojuva pdi-
kese viltused kiired», «kuu helk puulehtedel», «akende
taga kiirelt kihutavad pilved» jne., andes selliselt teatrile
justkui juhtn6ore, milline peab olema nii etenduse «asjas-
tatud kujundus» kui ka meeleolu, «emotsionaalne var-
ving» . .

Niitid aga naiteid sellistest remarkidest.

Tsehhov — «Kajaka» neljas vaatus:

Uks Sorini voorastetubadest, mille Konstantin Treplev on muutnud

oma tookabinetiks. Vasakul ja paremal uksed, mis viivad siseruumi-

desse. Keske't ldheb klaasuks terrassile. Peale tavalise vooOrastetoa-
moobli on paremas nurgas kirjutuslaud, vasaku ukse korval tiirgi
diivan, kapp raamatutega, raamatuid akendel, toolidel. — On Ohtu.

Poleb iiksik sirmiga lamp. Poolhdmar. On kuulda puude kohinat

viljas ja tuule ulgumist korstnais. Odvaht 166b kola.!

Corki — «Pohjas» esimene vaatus, kuulus 6omajakir-
jeldus:
Koopataoline keldrikorrus. Lagi on raske, tahmunud, purunenud krch-
viga kivivolvistik. Valgus langeb vaatajate poolt, tlilevalt alla —
parempoolsest ruudukujulisest aknast. Parempoolse nurga votab enda
alla chukeste vaheseintega eraldatud Pepeli kamber; sellesse kamb-
risse viiva ukse korval on Bubnovi nari. Vasakus nurgas on suur
vene ahi; vasakus kiviseinas on uks kooki, kus elavad Kvasnja, Parun
ja Nastja. Ahju ja ukse vahel on seina veeres mddrdunud sitsees:
' riidega varjatud lai voodi. Koikjal seinte ddres narid... Keset
66majaruumi suur laud, kaks pinki, taburet, kdik vdrvimata ja rdpa-

sed.?
.

L. Leonov — «Kuldse t6lla» esimene vaatus:
Numbrituba provintsivoorastemaja, endise kloostrivodrastemaja teisel
korrusel. Uhest aknast, mis on praeguste peremeeste poolt tehtud

! A. P. TsSehhov, Niidendid, 7. kd. Eesti Riiklik Kirjastus, Tallinn
1963 1k. 190.

*Maksim Gorki, Niidendid 1901—1906, 10. kd. Eesti Riiklik
Kirjastus, Tallinn 1959, lk. 109.
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kaasaegselt laiemaks, samuti kui ldbi rédule viiva ukse klaasi on ndaha
ootsuvad raagus puud ja suglsene taevas, mis kustub hambulise miitiri
taga.

Pilved hodguvad loojangus suitsuselt ja tuhmilt nagu mérjad puud.

A. Arbuzov — «Tanja», viies pilt:

Talionn taigateel. Onni keskpaiga hdivab suur raudahi. Selle korval
puust kahekorruselised narid, veidi kaugemal aga kirju kardinaga
eraldatud kodginurk. U6 on moéddumas, Miiristab, akna taga on ndha
valgusdahvatusi.

Naiteid seda laadi remarkidest oleks vodinud muidugi
tuua palju rohkem. Tuleb markida, et «tdelistes» teatrites
ei arvesta rezissoorid ja kunstnikud kaugeltki mitte alati
dramaturgi ndpunditeid. Kuid meie «teatris iseenese jaoks»
on niisugused autori remargid «kujutlusetenduse» lavas-
tamiseks tipris teretulnud. Nad suunavad meie kujutlus-
voimet ja me jdrgime dramaturgi, sest usume, et mitte
keegi ei vOi temast tdpsemalt vdljendada, mida ta ndeb ja
tunneb.

Lisame Oeldule veel, et realistlikku laadi ndidendeis ei
muutunud tksikasjalikumaks mitte ainult need remargid,
milles dramaturg kirjeldab tegevuskohta, miljoéd ja nn.
ndidendi koloriiti. Uksikasjalikumaks muutusid ka tege-
laste iseloomu, vidlimuse, riietuse kirjeldused, nende hin-
gelise seisundi, intonatsioonide, zZestide, liikumiste kirjel-
dused.

Kunagi omas remark puhtabistavat iseloomu, 011 just
nagu «tehniliseks» juhtnooriks nditlejale: «lahkub» voi
«nutab» voi «torkab surnuks» jne. Aga kuidas «lah-
kuda», k uidas «nutta», kuidas «surnuks torgata», seda
pidi nditleja ise otsustama.

Teistsugune on lugu uues, realistlikus ndidendis. Siin
satume pidevalt remarkidele, mis selgitavad, kuidas nait-
lejal tuleb rddkida v6i mida teha sel voi teisel momendil.
Moned ndited sellestsamast TSehhovi «Kajakast» (remar-
gid on kursiivis).

Treplev — vestluses Soriniga:

«Kui ZaretSnaja hilineb, siis muidugi kaob kogu efekt.

Tal oleks aeg juba kohal olla. Isa ja vodorasema valvavad

teda ja kedunt vidlja padseda on tal niisama raske kui

vanglast. (Seab onul kaelasidet.) Su pea ja habe on sas-
sis. Peaksid laskma 6ige juukseid l1oigata ...

Sorin (soeb habet): Minu elu kurbméng .
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Vo6i remargid «Kolme Ge» ainult iihelt lehekiiljelt (teine
vaatus): y

Tusenbach (vétab laualt karbi); Anfissa (annab teed);

Versinin (t6useb, erutatult); Masa (vihastades); Tsebutd-

kin (naerdes); Natasa (6hates).

Samasuguseid detailseid remarke nideme ka Gorkil, nai-
teks «PGhjas» esimeses vaatuses: _

Naitleja (I66b endale kdega vastu rinda); Satin (muia-
tes); Bubnov (rahulikult); Klest§ (mornilt); Naitleja (hei-
dab nukra pilgu timberringi); Kostdljov (iimiseb nina alla
midagi vaimulikku, silmitseb kahtlustavalt 66majaruumi,
kallutab pea vasakule, nagu midagi Pepeli toast kuula-
tes).

Ja Leonid Leonovil «Vallutusretke» kolmandas pildis:

Kokoroskin (tasa ja selgesti kuuldavalt); Demidjevna

(peaaegu tilevalt); Fajunin (sisistades Kokordskinile);

Mossalski (ndrviliselt s6rmi murdes), Fjodor (vaikselt,

tumenevate silmateradega) . . .

Nagu ndeme, kujutlevad nii TSehhov, Gorki kui ka Leo-
nov vaga selgelt ning tapselt, lausa «silmaterade tumene-
miseni», kuidas ja mida peavad laval tegema nende loodud
inimesed. Seda koike kujutledes loovad dramaturgid
endale samuti kujutlusetenduse» — teisiti ei saagi olla
dramaturg.

Tapselt samuti ei saa dramaturg endale ette kujutamata
jatta oma tegelaste valimust, karaktereid, hanjumusi. Kui
erinevalt kajastub see aga eri autorite remarkides!

Naiteks tegelaste kirjeldused Suhhovo-Kobdlini «Kohtu-
asjas» on koloriitsed ja oudsed oma grotesksuses. Kin-
nituseks piisab kas voi sellise iseloomustuse lugemi-
sest:

«Maksim Kuzmit§ Varravin (itks draama peategelasi, —
J. A) — mingi ametkonna asjade valitseja ja veoratas;
tegev riigindunik, aumargiga. Loodus Onnistas teda stindi-
misel inetu loustaga. Saatus toitis teda rukkileivaga, ule-
jdanu muretses ise.»

Hoopis rahulikumalt ja objektiivsemalt kirjeldab oma
tegelasi noukogude dramaturg A. Arbuzov. Naiteks Lav-
ruhhin, iiks «Rdnnuaastate» tegelasi:

«Lavruhhin on kolmekiimneaastane, kuid ndib wvane-
mana. Tal on korge kortsuline laup, kdharduvad juuksed.
Paksude kulmude alt vaatavad rahulikud targad sil-
mad...»
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Prantsuse dramaturg Marcel Pagnol, tuntud naidendite
«Kuulsusemiitijad» ja «Topaze» autor, kirjeldab oma kan-
gelast nii:

«Tai on pikk terav habe, mis ulatub kuni vesti tilemise
noobini. Vaga korge tselluloidist piistkrae, armetu lips,
kulunud saterkuub, noopsaapad.»

Kuigi selles lithikeses remargis on antud ainult opetaja
Topaze'i vdlimuse ja riietuse kirjeldus, véime juba kiillalt
selgelt kujutleda, et meie ees on vdga tagasihoidlik, nap-
pide majanduslike v6imalustega inimene, keda saatus pole
hellitanud. Seda huvitavam on meil teada saada, missugu-
seks ta kujuneb tegevuse kdigus ndidendis, kus talle on
madratud peaosa.

Hoopis iiksikasjalikumaid seda tiiipi remarke leiame
nditeks ameerika dramaturgi Arthur Milleri ndidendeis.
Nadidendite «Koik minu pojad», «Proovireisija surmn»,
«Vaade sillalt», «Karm katsumus» (viimane on meil tun-
tud pealkirja all «Salemi néiad») autor ei anna remarkides
mitte ainult oma tegelaste «kirjanduslikke portreid», mitte
ainult nende kostiiimide kirjeldusi, vaid teeb teatavaks ka
nende eluloolised andmed.

Nii, nditeks jutustab Miller «Karmi katsumuse» iihest
peategelasest, «tema auvddrsus» Samuel Parrisest:

«Parris on jjuba iile neljakiimne, See inimene ei lainud
elus kunagi sirget teed modda sja vaevalt voib temast 6elda
midagi head. Ta tegi koik, et vodita endale inimeste ja
issand jumala poolehoidu, kuid talle tundus alati, et teda
ei sallita. Iga vastuvdidet vottis ta solvanguna ja tundis
end puudutatuna isegi siis, kui keegi ldks koosolekul ilma
tema loata ust sulgema. Pdrast leseks jaamist ei tundnud
ta huvi laste vastu ega osanud nendega ldbi saada. Ta nou-
dis neilt veel suuremat kuulekust kui tdiskasvanuilt, ja
veelgi enam, uskus siiralt, et lapsed on tdnulikud selle eest,
et neil lubatakse kdia, kded sirgelt vastu kiilgi surutud,
ega lubata avada suud, kui neilt ei kiisita.»

Veel sénaohtramad «kinjanduslikud portreed» on palju-
des Bernhard Shaw' teostes. Naiteks tiks neist:

«Leedi Britomart (tegelane ndidendist «Major Bar-
bara». — J. A.) on naine viiekiimnendates aastates; riietub
hésti, kuigi ei poora tdahelepanu riietusele; on hasti kasva-
tatud, kuigi see ndib talle tdiesti tahtsusetuna; meeldiv
;suhtlemisel, ent sirgjooneline kuni jameduseni ega arvesta
pormugi vestluskaaslase arvamust; armastusvaarne, kuid
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omavoliline, despootlik ja tlimalt narviline; tldiselt tui-
piline korgema seltskonna matroon, keda oli koheldud kui
sonakuulmatut plikat, kuni temast endast sai range ema,
kes oskas oma asju korraldada ning omas absurdsuseni
kilassi- ja perekonnaraamidega piiratud elukogemusi. . .»

Nagu ndeme, kasvavad seda tiilipi remargid — remargid,
mis iseloomustavad tegelasi, — paljudel dramaturgidel
tihtilugu omamoodi autori-korvalepdigeteks, tegevuse
kommentaarideks. Nad lakkavad tditmast ainult puht-teh-
nilisi kohustusi, poimuvad naidendi kirjanduslikku kan-
gasse, valjendavad autori suhtumist inimestesse ja siind-
mustesse, milliseid ta kujutab. Asja tsiteeritud Bernhard
Shaw'l votavad remargid enda alla monikord terveid lehe-
kiilgi ja muutuvad omamoodi Kkriitilisteks esseedeks,
ajaloolisteks ekskursioonideks ning poliitilisteks pamfletti-
deks.

Ja jallegi kordame: meie «mottelisel» lavastamisel on
sellised remargid tahtsaks toeks. Nad annavad meile voi-
maluse paremini ja taielikumalt ette kujutada tegelaste
kditumist, hingelist seisundit, tdielikumalt moista drama-
turgi kavatsust.

MEIL ON OIGUS VAIELDA

Niisiis, plitidsime ddrmise tdapsusega ja ilma jamedate
stiilivigadeta luua endale kujuteldava «etenduse»: ndha
dekoratsioone, kostiilime, millesse on riietatud tegelased.
Me kasutasime selleks ka varem talletatud teadmisi. Taien-
dades neid oma rezisso0ritoos «kdigu pealt», tuginesime
muidugi ka dramaturgi ndpundidetele, tema remarkidele.

Tosi, kohati olid need remargid dadarmiselt napisonalised
ja meil tuli neid tdiendada oma kujutlusvéimega. Teisel
juhul oli tegemist sOnachtrate ja iiksikasjalike remarki-
dega ning meil oli endale kergem ette kujutada, kuidas
tegutsevad naidendi tegelased, oli kergem moista, mida -
dramaturg tahab oelda.

Kuid moista — see ei tahenda veel noustuda. Me loeme
ju ndidendit loovalt, kujutame ette, mis seal toimub, man-
gime teda mottes. Ja muidugi ei vota meilt keegi Oigust
motiskleda ndidendi iile, hinnata teda koigist aspektidest
ja voib-olla vaieldagi dramaturgiga nadidendi idee iile, selle
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uksikute stseenide, lihtede voi teiste karakterite tile. Voib
ju isegi ildiselt «kiitvat» hinnangut kandvas ndidendis
midagi ndida meile ebatbepdrasena, otsituna voi siis
valesti 6elduna, venitatuna, tegevuse arengut pidurdavana.

Liihidalt, keegi ei vota meilt digust suhtuda dramaturgi
teosesse kriitiliselt. Veelgi enam, looval lugemisel, kuju-
teldava etenduse loomisel on selline kriitiline suhtumine
hddavajalik. See on vajalik ka siis, kui ndidend esimese
mulje pohjal haarab meid tervikuna. Kui aga esmane
mulje selgib, ilmnevad dramaturgi vead ja hinnang ndi-
dendile muutub tdpsemaks. Selles suhtes, kallis lugeja, on
meil suur ja vaieldamatu ‘eelis teatrikiilastaja ees: naidend
on meil kdes ja me voime ta ldabi lugeda rohkem kui kord,
voime taas poorduda tema tiksikute stseenide juurde, mis
koidavad eriti tahelepanu voi tunduvad olevat ebaselged.

Ja just siin peitubki voib-olla k6ige huvitavam osa meie
«lavastustoos»: peame endale vdlja selgitama, milles seis-
neb pohikonflikti tuum «lavastamiseks» valitud naiden-
dis. Edasi, me peame endale selgeks tegema koik naidendi
tegelaskujud.

Kuid mida tdhendab: selgeks tegema tegelaskujud?

See tdhendab: kujutada endale ette ndidendi tegelaste
karaktereid, valimust, riietust, kone- ja liikkumismaneere,
moista, milliseid eesmirke nad taotlevad, kuidas suhtuvad
uksteisesse. Ja veel: jdlgida, kontrollida neist igaiihe kdi-
tumist «oletatavates olukordades» ja sel viisil ndha, kas
nende teod ning sonad koigis situatsioonides on seadus-
pdarased ja loomulikud.

Ja kui me ei leia psiihholoogiliselt digustatud seletust
tegelaste kaitumisele voi sonadele, siis tadhendab ... tdhen-
dab: dramaturg on milleski eksinud, pole osanud koike
ette valmistada ja motiveerida. Ja kui me oleksime tema
asemel, paneksime me voib-olla tegelase kdituma teisiti,
lausuma teisi sonu... Keegi ju ei keela meid naidendit
lugedes mottes parandusi tegemast!

«Toelises» teatris tehakse selline ndidendi analiilis mui-
dugi mérksa tapsemalt ja sligavamalt. Rezissoor jaotab
barilikult k6ik ndidendi vaatused ja pildid, koik stseenid
ja etteasted «ldikudeks» ning selgitab koos osatditjatega,
millist lilesannet peab iga tegelane sellises «ldigus» lahen-
dama. Selle piinlikult tapse t60 tulemusena saab koigile
nditlejaile selgeks, kuidas neil tuleb vastavas «loigus»
mangida.
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Meil aga, ndidendi lugejail, pole nii detailne t66 vaja-
lik, kuna meie ju ei kavatse naidendis méangida. Kuid
siiski oleks vdga huvitav proovida monikord endale ette
kujutada, kuidas voiks tolgendada tiht voi teist ndidendi
«16iku», milline on selle iilesanne, kuidas voiks see
«kolada» nditleja esituses, kuidas voiks seda mangida. !

Eriti huvitav on seda koike ette kujutada tundmatu nai-
dendi lugemisel. Nimelt sellepdrast, et see virgutab meid
motisklema ja hindama ndidendit iseseisvalt, annab ava—
rust kujutlusele.

Ja toepoolest, kui me kavatseme ette votta sellise t66
nditeks Shakespeare'i «Macbethi» v6i Gogoli «Reviden-
diga», siis on meil lpris raske «eemalduda» koigest sel-
lest, mida me neist teostest juba teame, oleme lugenud ja
kuulnud. On vaja nagu pisut mehisust, et teha uusi otsus-
tusi nii tlistatud ja ldbiuuritud teoste kohta. Teine on lugu
siis, kui ndidend on meile uus ja me pole selle kohta veel
mitte kelleltki kuulnud, on ta hea voi halb.
 Kuid kuidas kindlaks teha, kas ndidend on hea voi halb&

Me ju teame, et hea on see teos, mis on eluline, toe-
pdrane, milles on motete sﬂgavust, tunnete joudu ja
illust, — teos, mis meid rikastab, daratab motteid ja tun-
deid, paneb maailma, inimesi, elusiindmusi ndgema selge-
malt ja siigavamalt ning samal ajal roomustab meid oma
kunstilise taiuslikkusega. See kunstiline tdiuslikkus saavu-
tatakse aga naidendi koigi osade harmoonilise ithendamise
ja vastastikuse sbéltuvusega: tema «arhitektoonikaga»,
karakterite ereduse ja véiliendusrikkusega keele tapsuse
ja poeetilisusega — liihidalt, sisu ja vormi mak51maalse
tihtsusega.

Sellest, kuidas dramaturg selle tihtsuse, selle kunstlhse
taiuslikkuse saavutab, on juba jutustatud eelnenud pea-
tikkides, mis olid piithendatud draama olemusele ']a tema
pohiseadustele.

Hakates mingit ndidendit lugema, pole meil m01stag1
vaja piinliku tapsusega jdlgida, millisel madral on drama-
turg neid seadusi jarginud, pole vaja «algebraga» «har-
mooniat» kontrollida. Kuid tutvus selle «algebraga» pole
meile siiski kasutu: see annab kas voi Uldise ettekujutuse
dramaturgi toost, aitab aru saada ndidendi vadrtustest ja
puudustest, tdpselt samuti nagu inimkeha proportsioonide
vOi perspektiiviseaduste tundmine aitab meil aru saada
skulptuuri voi pildi vaartustest. :

138



EESRIIE SULGUB

Niisiis, raamat dramaturgiast, «dramaturgia voluriigist»
©on lopule joudnud. Kuid enne kui sulgub meie «kujut-
lusteatri» kujuteldav eesriie, Uutleme veel mone sona
selle teatri voimalustest. Need voimalused on aga piiri-
tud.

Toepoolest:

sellele teatrile on joukohane ko&ik, mis on kinjuta-
tud draamavormis, tema repertuaar pole millegagi piira-
tud, vaid valib endale teoseid koikidest Zanritest, alates
viievaatuslikust tragoodiast kuni lhevaatusliku far-
sini;

tema laval jatkub ruumi koikide rahvaste ja koi-
kide aegade draamateostele, alates Kalidasa muistsetest
india draamadest kuni kaasaegsete dramaturgide teos-
teni;

ta on laiahaardeline, ta tutvustab meid «lugemisdraama-
dega» ja annab voimaluse «ndha» selliseid harva «toelise»
teatri repertuaari ilmuvaid teoseid, nagu Goethe «Faust»,
Byroni «Manfred», Schilleri «Wallenstein» v&i naiteks
hiljuti venekeelses tolkes ilmunud kaasaegse saksa poeedi
Kuba (Kurt Bartheli) «dramaatiline ballaad» «Klaus Storte-
beker». Muide, see peaasjalikult lugemiseks maddratud
tugev poeetiline teos leidis oma vaatemangulise kehastuse
vabadhulavastusena naidendi kangelase kodupaigas —
Riigeni saarel SDV-s.

Edasi, «teater enda jaoks» annab meile voimaluse tut-
vuda nende rikkustega, mis on kuhjunud paljurahvuselise
noukogude dramaturgia viimaste aastakiimnete jooksul ja
mille suurusest teil pole arvatavasti aimugi. Leiab ju
ainult vdaga vdike osa Ukraina ja Armeenia, Gruusia ja
Usbekistani, Leedu ja Aserbaidzaani, Eesti ja Valgevene-
maa ning teiste meie liidu- ja autonoomsete vabariikide
dramaturgide loodud teostest endale koha teatrite reper-
tuaaris. Nende ndidendite hulgas on aga teoseid, mis pal-
vivad tdit téhelepanu, tutvustavad meid paljude meie maal
elavate rahvaste eluga, olustiku ja iseloomuga, eeposte
ja ajalooga, nende rahvaste tdnapdevaga, osavotuga
tulevikuehitamisest, vdaga huvitavate inimeste ja saatus-
tega.

Votke ja lugege selliste vidga erinevate dramaturgide,
magu nditeks Salva Dadiani ja Samed Vurguni, Juhan
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Smuuli ja Kamil JaSeni, Aleksander Levada ja Hussein
Muhtarovi, Viktoras Miljiinase ja Kondrat Karpiva (seda
loetelu v6ib mitmekordistada) ndaidendeid, ja te saate teada
palju uut, te muutute rikkamaks.

Ja veel: see teater annab meile voimaluse tutvuda pal-
jude ajaloolistel teemadel kirjutatud nadidenditega. Kah-
juks leiavad need ndidendid harva koha «pdaristeatrite»
repertuaaris. Ometi on parimad neist, mis toepdaraselt kuju-
tavad ajaloosiindmusi fja kasvatavad kodumaa-armastust,
alati vajalikud ja alati kaasaegsed. Nad laiendavad meie
silmaringi, opetavad moistma ajastutevahelist seost, innus-
tavad esiisade kangelastegude eeskujuga, aitavad ehitada
tulevikku. Ega Marx ja Engels asjata osutanud suurt tahe-
lepanu ajaloclisele dramaturgiale (piisab, kui meenutada
nende kirju Lassalle'ile tema tragoodia «Franz von Zikin-
gen» puhul). Ja A. LunatSarski kinjutas artiklis «Marksist-
likust teatrist»:

«Vaga sageli valgustab ajalooline eeskuju meile tdahisaid
tlesandeid niisama eredalt nagu kaasaegnegi .. .» Ja edasi:
«Marksistlik dramaturgia ei title dra tilesandest asetada
peegel kaasaja ndo ette, kui raske see ka ei oleks, kuid ta
hakkab tegelema ka teise oGilsa lilesandega: kogu inim-
konna ajalugu kdib labi tema tookojast ning saab timber
vermitud tuhandeis fja tuhandeis taas elustuvais inimestes,
keda toodeldakse nii, et nende sisemised toukejoud, this-
kondlikud ja iihtlasi vdga kaalukad toukejoud tulevad
nende tegudes selgesti nahtavale. Sellest kujuneb suure-
parane abimees ajaloo uurimisel, ilma milleta ei saa olla
haritud marksisti.»

Nende ajalooliste teoste hulk, mida vdime votta meie
kujutlusteatri repertuaari, on hiiglasuur ja haarab vahest
koiki tdhtsamaid inimkonna ajaloo epohhe. Kuid kui
tahame piirduda ainult noukogude ajaloolise dramatur-
giaga, siis leiame ka selles eri Zanrite andekaid teoseid,
mida thendab thine eesméark: uut moodi, revolutsiooni-
liste imberkorralduste valguses lahti motestada ajalugu,
mdista ja uut moodi hinnata minevikku.

Piisab selliste teoste nimetamisest, nagu A. Lunatsarski
«Oliver Crgmwell» ja kahjuks ldpetamata triloogia Tom-
maso Campanellast (LunatSarski joudis kirjutada ainult
triloogia kaks osa: «Rahvas» ja «Hertsog»), K. Trenjovi
«Pugatsow ulestous» V. Volkensteini «Spartacus», J. Jur-
jini «Stepan Razin», S. Mstislavski « Verevanne», V. Skvar-
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kini «Degaljevi reetmine», A. Tolstoi «Peeter Esimene» ja
«Ivan Groznoi», A. Korneitsuki «Bogdan Hmelnitski»,
I. Selvinski «Riilitel Johann», «Liivi sdda», «Poltaavast
Hankoni», D. Kedrini «Rembrandt», M. Satrovi «Kuues
juuli», Sameds Vurguni «Vagiff», Uiguni «Navoi». Iga nime-
tatud teos avardab meie silmaringi, rikastab meid tead-
mistega minevikust, pakub kunstilist naudingut.

Jah, nagu nédete, on meie «teatri enese jaoks» repertuaar
ammendamatu. Ja selle meie teatri moju on igavene, kuna
praegugi erutab meid julge Antigone saatus, kes ohverdas
elu, et tdita seda, mida pidas oma korgeimaks kohustuseks.
Oigustatult koidab see Sophoklese kangelanna ka meie
sajandil dramaturgide, nagu sakslaste Walter Hasencleveri
(tema tragéodia «Antigone» lavastati Moskva Kammer-
teatris 1928. aastal) ja Bertolt Brechti, slovak Peter Kar-
vasi ja prantslase Jean Anouilh’' loomingulist kujutlusvoi-
met. Viimane neist kasutas muistset ja igavest Antigone-
muiti, et luua naidend Vastupanuliikumise kangelannast,
hitlerlaste okupatsiooni traagilistest aastatest Prantsus-
maal.

Ja praegugi motiskleme koos Hamletiga maallma saatu-
sest, ja praegugi koidab ning vapustab meid Laurencia,
Hispaania kiilakesest Fuente Ovejunast péarit julge tiitar-
lapse tuline kone, mis rasketel kodusdja-aegadel (nagu
annavad tunnistust vanema polvkonna malestused, nagu
jutustab oma memuaarides V. Visnevski) oOhutas noore
Punaarmee sodureid voitlusse vana maailmaga.

Ja veel:

«pdristeatri» etendused on suhteliselt lithiealised. «Ara-
mangitult» kaovad nad lavalt, surevad ja neist peaaegu ei
jaa jalgegi peale vasturadkivate madlestuste, mitte alati 6ig-
laste retsensioonide ja koltunud fotode ning afisside.

Meie kujutlusteatrit selline saatus ei dhvarda. Tema
lavastusi voime alati taastada: selleks piisab raamatu vot-
misest riiulilt. Ndidendid, nii lavastatud kui ka lavasia-
mata, ei sure. Nad elavad, sdilitades oma «dramaturgia
voluriigi» sajandeiks, sest dramaturgias on jaadvustatud
kogu maailm, kogu inimkonna minevik, olevik ja mingil
maaral ka tulevik koos tema tdusude ja langustega, tema
lakkamatu voitlusega, kirgede ja motisklustega, saatuse
muutlikkuse ja, koige tdhtsam, tema voimsa «tegevusiiht-
susega», mis puidleb alati korgematele eesmarkidele,
parema ja onnelikuma tuleviku poole.
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Inimlik plitid Snnele,; Siglusele 1abib koiki tdelisi drae
mateoseid Aischylose «Prometheusest» alates. Ja Oiglu
ise, mis esineb eri ajastutel eri vormides ja eripalgelisens
triumfeerib alati isegi kdéige traagilisemate n&idendit
finaalis.

Ja vGib olla, et selles. peitubki «dramaturgia voluriigi

sligavaim olemus.
* *

*
Kujutlusteatri eesriie sulgub. Niuiid on teie kord, kal
lis lugeja, avada see oma kodus.
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