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RAAMATUKOGY

V. T8istjakova populaarses vormis kirjapandud
raamat tutvustab lugejaid balletikunstiga. >

Siin ra#dgitakse balletilavastuse loomisest ja
tema esteetilistest pohiprintsiipidest: koreograa-
fia vdljendusvahendeist, pantomiimi ja tantsuliste
vormide vahekorrast, koreograafilise kujundi ole-
musest.

Raamat on mobeldud laiale lugejaskonnale ja
peaks aitama lugejal orienteeruda balletis kui
teatrikunsti Zanris.



See raamat on neile, kes armastavad balletti,
ja neile, kes pole teda veel joudnud armastama
hakata.

Tantsukunst on tidnapdeval ennendgematu Kkii-
rusega vallutanud vaataja. Koige kaugemates
maakohtades demonstreeritakse balletifilme, mil-
les on kaastegevad viljapaistvad tantsumeistrid
Galina Ulanova, Vahtang TSabukiani, Natalia
Dudinskaja, Maia Plissetskaja. Koreograafia
kirglike propagandistidena esinevad isetegevus-
likud kollektiivid ja stuudiod. Lopuks rahva-bal-
letiteatrid, mis tekkisid alles hiljuti ja on juba
loodud paljudes kohtades, siindisid rahva initsia-
tiivil, tema suurest tantsuarmastusest.

Uha kasvav huvi balleti vastu ei iillata enam
kedagi. Kaunis leiab alati tee inimeste teadvusse
ja stidamesse. Balletil aga on piiramatuid voi-
malusi poeetiliste kujundite kehastamiseks. Emot-
sionaalsuselt ei jdd ta maha teistest kunstidest.

Balleti védljendusvahendid on seejuures {iisna
omapéirased. Kui sonalavastuses vodib saavutada
elulise konkreetsuse kdorgema astme, toepérasuse,
siis balletis on koik ebatavaline, vastuolus argi-
pidevaste ettekujutustega. Armunud kangelane
tiletab siin lava korgete hiipetega. Salakaval
Ottilie vorgutab Siegfriedi tormiliste, hdmmas-
tama panevate poorete kaskaadis. Nooruke Giselle
elab, sureb ja taaselustub tantsus. See, et elu
balletis tantsitakse, on juba omaette tinglikkus,
mis tiletab paljukordselt kdik sonalavastuse tinglik-
kused. Tantsukeele tinglikkus kutsub publikus tihti
esile kiisimuse: kuidas vaadata balletietendust?



Huvi koreograafilise kunsti poeetika vastu on
kasvanud eriti viimastel aastatel ja seda tuleb
seostada kaasaegse noukogude balleti otsingu-
tega. Tegevuse pantomiimilise arengu votted, mis
sageli ldhendasid balleti draamale, loovutavad
niitid koha tantsule, iseloomult siimfooniline kaas-
aegne balletimuusika ndouab aga tantsuliste vor-
mide endi rikastamist ja stmfoniseerimist. Vii-
maste aastate parimate ballettide koreograafilisse
keelde on kitketud keerukaimad elulised konflik-
tid. Selliste lavastuste kunstiline kujundlikkus
on vaatajale arusaadavam pidrast moningat tut-
vumist koreograafia véljendusvahenditega.

Kéesoleva raamatu eesmirgiks on anda iile-
vaade balletilavastuse siinnist, tema komponenti-
dest ja kujundite siisteemist. Autor seadis oma
iilesandeks kisitleda seda populaarses vormis,
pretendeerimata balletikunsti poeetika stigava-
male valgustamisele. Raamat algab liihikese
jutustusega balleti kui Zanri kujunemisest. Bal-
letiteatri arengu etapid XIX sajandil ja XX
sajandi algul on siin visandatud vaid iildjoontes,
et aidata lugejal orienteeruda nimedes ja niide-
tes, mis tihtilugu on voetud tolle aja koreograa-
filisest praktikast. Rédkides ndukogude balleti
novaatorlusest ja otsinguist, toetutakse raamatus
eeskdtt Leningradi lavastustele, milles on eriti
selgelt avaldunud noukogude koreograafia aren-
gutendentsid.

Iseenesestki moista on vbdimatu anda retsepti
balleti vaatamiseks. Koigepealt on tarvis temaga
tutvuda, sagedamini viibida balletietendustel.
Siis muutub- kaunis balletikunst itha arusaadava-
maks ja lidhedasemaks.



LEHEKULGI BALLETI AJALOOST

Muistsete kreeklaste pirimuste jargi kutsuti
tantsumuusat Terpsichoreks ja tal oli kaheksa
ode. Suvedhtuil Helikoni kiinka varjurikastel
nolvadel, vaikselt suliseva allika ldhedal alusta-
sid muusad ringmédngu Apolloniga: iilev, traagi-
list maski hoidev Melpomene, timpanit helistav
komoodiamuusa Thaleia, pirgamendirulliga karm
ajaloomuusa Klio. Koik nad olid kduehéédlse Zeusi
ja milujumalanna Mnemosyne tiitred. Kuldkiha-
ralise Apolloni liitira helide saatel kolas pidu-
likult nende koor.

Kreeka freskodel ja vaasidel hoiavad ded-muu-
sad kiest kinni. Nii ka nende poolt kehastatavad
kunstid. Uhiskonna arenemise koidikul oli tants
tihedalt seotud muusika, laulu, sona, méngu ja
tegevusega. Tants saatis inimest toos ja igapde-
vases elus, oli asendamatuks osaks naiivseid
uskumusi kajastavais kombetalitustes. Kiittimi-
sega tegelevad suguharud palusid maagilistes
tantsudes voitu metslooma {ile, polluharijad kehas-
tasid poeetilistes kujundites talve loppu ja suve
saabumist, mis andis neile 16ikuse. Tants kaasnes
inimelu koigi siindmustega lapse siinnist kuni
matusteni.

Kaasaegne moiste «ballett» tuleneb ladinakeel-
sest sonast ballo — tantsin.

Erinevalt tantsust on ballett noor. Ta tekkis
Itaalias alles XIV—XVI sajandil, veidi varem
kui ooper. Tema algallikaks olid tantsulised
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stseenikesed, mida esitati karnevalidel ja muudel
rahvapidustustel. Tantsulised intermeediumid olid
tdhtsal kohal nii antiikautoreid jdljendavate «odpe-
tatud» komoodiate lavastustes kui ka maskidega
rahvakomoodias. Kuid sel méidral, mil ballett
muutus iseseisvaks teatriZzanriks, muutus ta tiha
rohkem aristokraatia omandiks. Kostiimeeritud
persoonide liikumised ja tantsud said paleepidus-
tuste osaks. Oukondlased imetlesid tantsulisi ette-
asteid, milles esinesid Oliimpose saadikud, amat-
soonid ja graatsiad, saatiirid ja niimfid — terve
hulk miitoloogilisi jumalusi. XVI sajandil kuju-
nesid taolised vaatemédngud grandioosseteks eten-
dusteks.

Tantsuliste etenduste harrastus kandus teistes-
segi maadesse, eriti Prantsusmaale. Hiilgavate
pidustuste keskpunktiks oli siin kuninglik dukond.
Selle iilalpidamiseks tehti tohutuid kulutusi.
Itaaliast kutsuti kuulsaid kunstnikke, muusikante,
poeete. Euroopa teised monarhid plilidsid jédljen-
dada Prantsuse kuningat. Pompoosses rituaalis,
mis pidi kinnitama monarhia vdimsust, ei méingi-
nud dukondlik ballett védikest osa. XVII sajandi
teisel poolel vottis see eriti toretseva ilme.

Kandev osa oli siin dekoraatoril, kes, ilmuta-
des teatritehnika imesid, 16i «suurepirase eten-
duse» purskkaevude, ilutulestike ja trikkidega.
Tants oli vidhese liikumisega. Antiikmiitoloogia
jumalate ja kangelaste «suursugustes» osades
esinesid tavaliselt Oukondlased. Kuningas Louis
XIV ise armastas edvistada tantsukunstiga. Mehed
kandsid lokitud parukaid, sulgedega peakatteid,
pitsmansettidega brokaadist turviseid, vaadisar-
nast lithikest seelikut, punaste kontsadega kingi
ja maske, naised — Oukonnakleite &édretult
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koheva seelikuosaga. FEriti naistel oli taolises
kostiitimis vordlemisi raske tantsida. Jumalannad
ja kangelased voistlesid kummardustes, madala-
tes reveranssides, gratsioossetes poosides. See-
vastu koomilistes ballettides, bufonaadides, pin-
gutasid joudu tantsijad-professionaalid. Périnedes
laadapalaganide truppidest, oskasid nad selliseid
entrechat’sid, mida oukondlased ei joudnud &ra
imetleda.

Sageli kutsuti dukonda Moliére. Endise Palais-
Royali kitsas, hdmaravoditu saal, kus tema trupp
tavaliselt méngis, otse tditus neil puhkudel 16bu-
sast stiihiast. Korvuti balletietendustega miitoloo-
gilistel teemadel seadis Moliére ka ballett-komoo-
diaid. Tantsivad mustlannad panid kaarte lihtsa-
meelsele kodanlasele Sganarelle’ile, kes kavat-
ses naida kokotti, kummalises riietuses ebatiirkla-
sed piihitsesid fantastilisse «mamamusSa» teenis-
tusastmesse auahnet «kodanlasest aadlimeest»
Jourdani, tohtrid ja apteekrid klistiiritorudega
16id tantsu ebahaige iimber. Siin meenutas gro-
teskne ja tegevuslik tants iisna jultunult rahva-
likke traditsioone. Kuid geniaalsete komdéodiate
looja sidus ta kindlalt tekstiga, pannes Terpsi-
chore teenima Thaleiat.

XVII sajandi keskpaiku oli ballett véltimatu
osa muusikalavastuses, kuhu kuulusid veel laul
ja deklamatsioon. Muusikat sellistele ballett-oope-
ritele kirjutasid heliloojad Lully, Rameau. Tant-
suline osa koosnes kostiimeeritud persoonide ette-
astetest. Siizee uppus tantsude {iilekiillusesse; tal
endal oli teisejidrguline tdhtsus. Kuningliku Muu-
sikaakadeemia loomisega (1671), mis hiljem
kujundati iimber Pariisi Ooperiks, viidi taolised
etendused = avalikule lavale. Nuud ei esitanud
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neid enam aristokraadid, vaid néitlejad, kelle
hulka 1681. aastast alates ilmusid professionaal-
sed tantsijannad.

Juba andis endast teada XVIII sajand — val-
gustusajastu, filosoofilise vabamotlemise ja fco-
daalkorra lagunemise epohh. Prantsuse kirjandus
ja teater pélvisid kogu Euroopa tdhelepanu. Bal-
lett jdi neist maha.

Ballett-ooperi etendustest kirjutas sarkastiliselt
Diderot’ kaasvoitleja literaat Grimm: «T&si, luge-
des erinevate ooperite programme, leiad neist
oivalise hulga igasuguseid pidustusi ja divertis-
mente, aga laval loovutab see mitmekesisus koha
koige kahetsusvéddrsemale iihetaolisusele. Koik
pidustused kohandatakse sellele, et tantsida tantsu
pérast; koik balletid koosnevad kahest reast tant-
sijatest ja tantsijannadest, kes paiknevad kum-
malgi pool lava ning moodustavad seejdrel segu-
nedes mottetuid figuure ja gruppe. Samal ajal
sddstetakse parimaid tantsijaid, et nad tantsiksid
iiksinda voi kahekesi, ja eriti tdhtsatel puhkudel
moodustavad nad pas de trois’, pas de quatre’i
ning pas de cing’'i ja pas de six’i; pédrast seda
saab kordeballett, mis vahepeal peatus, et
anda ruumi oma isandaile, uuesti diguse tantsida
kuni balleti 16puni. Ainus toeline erinevus iihe
vOi teise pidustuse vahel seisneb selles, et iihe
puhul rdivastab ritsep balleti valgesse, teisel
puhul — rohelisse, seejdrel kollasesse vdi puna-
sesse ., .»

Kuid ironiseerides «figuursete» divertismentide
iile, uskusid valgustajad balleti tulevikku. Kiisi-
musele: «Mis saab siis meie ballettidest?» vastas
entsiiklopedistide juht Diderot veendunult: «Bal-
lett ootab veel oma geeniust... Tants on poeem.
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Teda peab esitama iseseisvalt. Tal vbdiks olla
siizee, mis jaguneb vaatusteks, piltideks!» Ja
ballett ootas tdepoolest dra geeniuse. Tema nimi
oli Jean Georges Noverre. Ta tegutses vahetult
enne grandioosset siindmust — esimest Prantsuse
kodanlikku revolutsiooni, mis vapustas kogu
Euroopat. Noverre'i ja teiste XVIII sajandi vélja-
paistvate koreograafide — austerlase Franz Hil-
ferdingi ja itaallase Gasparo Angiolini tegevus
kujundas timber balletiteatri, 1760. aastal Nover-
re’i poolt viljaantud ja hiljem tdiendatud «Kir-
jad tantsust» oli aga koreograafiameistrite testa-
mendiks tulevastele pdlvedele. Seda raamatut
loevad tédnini lugupidamisega ballettmeistrid, tant-
sijad ja balletiharrastajad, leides sealt palju huvi-
tavaid tdhelepanekuid, kohati aga véirtuslikke
praktilisi nduandeid.

Noverre lahutas tantsu ooperist. Vastuoksa
oukonna maitsele vottis ta osatditjate ndolt mas-
kid, hakkas aegapidi asendama kohmakat kos-
tiitimi kerge, tantsuks mugava kitooniga, aga mis
koige tdhtsam, muutis balleti sisukaks. Ammuta-
des inspiratsiooni Corneille’i, Racine’i, Voltaire'i
loomingust, tdoi ta lavale heroilisi kujusid, 16i
korgelt pateetilisi lavastusi. Tema «tegevuslike»,
peaasjalikult pantomiimiliste ballettide stizeed
olid Kklassitsistliku tragoodia eeskujul laenatud
antiikajast. Nende kangelasteks olid armukade
Medeia, kartmatu Herakles, hingestatud Orpheus.
Ent nad armastasid, kannatasid, voitlesid nii nagu
koreograafi kaasaegsed.

Selleks ajaks oli ka Venemaal oma balletiteater.
Andmed esimestest ballettidest Venemaal périne-
vad veel XVII sajandi 1opust. 1738. aastal asutati
balletikool Peterburis, 1773. aastal teine balleti-
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kool — Moskvas. Valgustusajastu koreograafide
poolt teostatud balletireformi vottis vene teater
omaks juba XVIII sajandi teisel poolel. Hilfer-
ding ja Angiolini tootasid viiekiimnendatel-seits-
mekiimnendatel aastatel pikemat aega vene laval,
aga Noverre’i opilane Le Picq tutvustas venelasi
kaheksakiimnendatel aastatel oma Opetaja ballet-
tidega. Angiolini ja Le Picq’i etendustes kujunes
tantsija Ivan Valberhi anne. Temast sai hiljem
esimene vene ballettmeister.

Parimad Valberhi ballettidest «Uus Stern»
(1801), «Romeo ja Julia» (1809), «Paul ja Vir-
ginia» (1810) olid loodud maailmakirjanduse
klassikaliste teoste motiividel. Nende kangelas-
teks ei olnud enam miitoloogilised kujud ega
titaanlikud isiksused, vaid reaalsetes oludes tegut-
sevad inimesed. Balletis «Uus Werther» (1799)
tegi Valberh oma eelkdija, prantsuse ballettmeistri
Jean Daubervali, «Asjatu ettevaatuse» looja ees-
kujul erakordselt julge katse nédidata kaasaegset
elu, kehastada tavalisi inimesi. Stiililt 1dhenesid
Valberhi lavastused sentimentalismile. Selle voolu
esindajad taotlesid Opetlikkust ja kujutasid tihti
lihtsaid inimesi, kes samuti «tunda oskavad».

XIX sajandil touseb vene balleti koit, liilies
itha tugevamalt ja eredamalt sdrama. Selle algus
on seotud Charles Didelot’ tegevusega. Olles iiks
Noverre’i parimatest jargijatest ja Daubervali
otsene Opilane, andis ta oma talendi vene balle-
tile ja leidis Venemaal kodumaa. Tema lavastus-
test vaimustus noor PusSkin. Didelot’ kuulsad
Opilased Avdotja Istominaga eesotsas said vene
lava uhkuseks. Sellest ajast peale lugesid Léirie-
Euroopa balletisuurused endale auks kutset Vene-
maale. Legendaarseks saanud baleriinid Marie
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Taglioni ja Fanny Elssler, kuulsad ballettmeistrid
Filippo Taglioni ja Jules Perrot, virtuoossed tant-
sijannad itaallannad Pierina Legnani, Carlotta
Brianza, Antonietta Dell-Era, viljapaistev tantsija
ja pedagoog Enrico Checchetti gastroleerisid ja
tootasid pikemat aega vene lavadel: Loomingu-
lises koostoos ja voistluses nendega tugevnes ja
iseseisvustus vene rahvuslik balletiteater.

XIX sajandi viltel kiis balletiteater 1dbi kiillalt
keerulise arengutee. Ideeliste voolude vditlus ja
kunstiliste stiilide vaheldumine kajastusid koreo-
graafias nagu koigis teistes kunstideski. Noverre’'i
ja talle lahedaste koreograafide valgustusajasiu
klassitsismi mojul kujunenud esteetilised print-
siibid loovutasid koha romantilistele suundadele.
Juba Didelot’ miitoloogiliste ballettide kangelan-
nad — imekaunis Flora, orn Psyche — ennusta-
sid oma poeetilise, dhulise tantsuga romantilise
balleti kergetiivuliste olevuste peatset ilmumist.
Didelot’ balletid «Ungari onnike» (1817),
«Raoul de Crequi» (1819), 16puks Puskini
poeemi siizeele lavastatud <«Kaukaasia vang»
(1823) olid aga romantiliste draamade ja melo-
draamade eelkdijaiks balletilaval. Neis avaldus
romantismile iseloomulik huvi legendaarse ja aja-
loolise temaatika vastu, ilmusid maalilised stsee-
nid viljapeetud etnograafilises koloriidis, vaba-
dustarmastavate kangelaste kujud kehastusid dra-
maatilises pantomiimis, mis saavutas suure téius-
likkuse. Tosi, romantismi ideeline problemaatika,
mis viljendas ebakiipset, kuigi kirglikku protesti
kodanlike suhete vastu, ei osutanud otsustavat
moju selle ajajargu balletile. Romantikuile omane
tegelikkuse kriitiline ja tragoodialik vastuvott ei
kinnitunud veel Didelot’ loomingus.
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Romantismi oitselepuhkemise ajajirguks bal-
letis olid kolmekiimnendad-neljakiimnendad aas-
tad. Unistuste ja tegelikkuse vahelise vastuoiu
teema virvis traagilistes toonides paljusid lavas-
tusi noist aastaist. See leidis véljenduse legen-
daarsetes sliZeedes, mis pohinesid fantastilise
maailma vastandamisel karmi reaalsusega, ornade
imekaunite olendite kujudes, kes hukkuvad kok-
kupuutumisel eluga. Balletiromantismi klassika-
listes teostes — Schneitzhofferi «Siilfiid», esita-
tud Pariisis Filippo Taglioni poolt (1832), Adami
«Giselle» Jean Coralli lavastuses Pariisis (1841)
— kangelaste onn purunes, unistus osutus tiitu-
matuks. Romantiliste kujude kehastamine vajas
uusi kunstilisi vahendeid. Pantomiim loovutas
koha hingestatud véljenduslikule tantsule, mis
suutis vahendada inimlike elamuste ja tunnete
peenemaid varjundeid.

Hiljem, neljakiimnendail-viiekiimnendail aas-
tail kujunes vélja romantilise balletidraama Zanr.
Parimateks olid siin Jules Perrot’ balletid, mis
olid loodud Hugo, Byroni, Goethe teoste pdhjal.
Lééne-Euroopa laval esitatud Pugni <«Esmeral-
das» (1844) ja «Faustis» (1847), Pugni-Adami
«Korsaaris» (1858), mis lavastati Peterburis
kaks aastat pédrast Joseph Mazilier’ esietendust
Pariisis, 101 Perrot kurjuse maailmale vastanda-
tud kangelaste kujud. Kontrastsete karakterite,
alatute kirgede ja oilsate tunnete kokkupdrked
omandasid tema ballettides sageli sotsiaalse viir-
vingu. Piliiieldes sisukuse ja dramaatilise kiillas-
tatuse poole, tootas koreograaf siigavalt libi tege-
vusliku tantsu vormid, mis kord vabalt pdimu-
sid pantomiimiga, kord viljendasid iseseisvalt
kangelaste pulbitsevaid tundeid.
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Lidne-Euroopa laval loodud romantilised bal-
letid kanti peaaegu samaaegselt iile Venemaale.
Siin leidsid nad suurepéraseid osatditjaid Tatjana
Smirnova, Jelena Andrejanova, NadeZda Bogda-
nova, Jekaterina Sankovskaja néol, kes edukalt
voistlesid kuulsate kiilalisesinejate Marie Taglioni,
Fanny Elssleri, Carlotta Grisi, Lucile Grahniga.
Vene koreograafide ja tantsijate pdlvkonnad sdi-
litasid ning uuendasid neid ballette, andes nad
sageli rajatagusele teatrile tagasi mérkimisvadr-
selt rikkamana.

Vahepeal, seoses teatri kasvava soltuvusega
kodanlikest kommertshuvidest, hakkavad Lééne-
Euroopa balletis arenema ajaviitevormid. Viie-
kiimnendate aastate 16puks kujuneb balletilaval
vilja divertisment-lavastuse Zanr, kus siizee on
vaid ettekiindeks efektsetele tantsudele ja deko-
ratiivsetele feeriatele.! See kriis siivenes sajandi
16puks enamikus Léaédne-Euroopa maades, viies
balletirepertuaari vaesestumiseni, kohati aga bal-
leti ilmse asendumiseni music-hall’l ja reviiiga.

Teisiti kujunes sel ajal vene balletiteatri saatus.
Tosi, ajaviitetendentsid andsid end tunda ka siin,
neid juurutas visalt imperaatorlikke teatreid valit-
sev kontor dukonna juures, balletomaanid suur-
ilma ja kodanlikust keskkonnast. Viiekiimnendail-
kuuekiimnendail aastail moodi ldinud ballett-fee-
riaid kandis vene lavale iile ballettmeister Saint-
Léon. Ajajirgul, mil oldi huvitatud ainult gran-

| Termin tuleneb prantsuse ke®lest (féerie), tdhis-
tades laiemas mottes hiilgavat, muinasjutulist vaate-
pilti. Zanrimddranguna kasutatakse seda XIX sajandi
teisel poolel laialt levinud muinasjutulisel vdi fantas-
tilisel siizeel ja lavalistel efektidel rajaneva balleti-
etenduse kohta. Tolk.

15



dioossetest divertismentidest, vélisest vaatemdn-
gust ja lavastuslikest efektidest, algas ning kul-
ges geniaalse vene koreograafi Marius Petipa
loominguline tegevus. Didelot’ eeskujul sidus ta
oma elu jaigitult vene balletiga.

Vaatamata balleti erilisele asendile imperaator-
like teatrite siisteemis, isoleeritusele demokraat-
likust kriitikast ja eesrindlikust esteetilisest mot-
test, arenes koreograafia vene kunsti progressiiv-
sete piitidluste suunas. Mitte asjata ei koélanud
ju samal laval Glinka ja Borodini, Mussorgski
ia Dargomdzski ooperite muusika, mitte asjata
ei loonud silmapaistvad vene lauljad suure kuns-
tilise jouga realistlikke kujusid. Tung sisukuse
poole avaldus ka viljapaistvamate tantsijate otsin-
guis, kelle tase iiletas kaugelt tavalise balleti-
publiku ndoudmised.

Tootades dukonnast ja publikust soltuvuse ras-
keimates tingimustes, tdstis Petipa vene koreo-
graafia ennendgematule korgusele. Ta saavutas
selle, minnes tantsu siimfoniseerimise teed, po6or-
dudes suurte heliloojate TSaikovski ja Glazunovi
muusika poole. SiiZeelt naiivsetes muinasjutulistes
ja melodramaatilistes ballett-feeriates kinnitas
koreograaf balletikunsti vahenditega korgeid
eetilisi ideaale. Petipa ja tema mottekaaslase Lev
Ivanovi (koos voi iseseisvalt) loodud ballettidele
«Bajadeer» (1877), «Uinuv kaunitar» (1890),
«Péahklipureja» (1892), «Luikede jiarv» (1895),
«Raimonda» (1898) ei leidu midagi vordset selle
aja vélismaises palletis. Nii asetus balletikunsti
tsentrum XIX sajandi viimasel veerandil Noverre’i
kodumaalt {imber Neeva kallastele. Petipa-
Ivanovi ballettides vbistlesid edukalt vélismaiste
kuulsustega suurepdrased vene baleriinid ja tant-
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sijad Olga PreobraZenskaja, Matilda KSessins-
kaja, Ljubov Jegorova, Veera Trefilova, Pavel
Gerdt.

Sajandivahetusel, kui Léédne-Euroopa Kkoreo-
graafia elas iile siigavat langust, ei jddnud vene
ballett maha rahvusliku kultuuri saavutustest.
Lavale ilmus wuus grupp véljapaistvaid koreo-
graafe ja tantsijaid: Aleksandr Gorski ja Mihbail
Fokin, Anna Pavlova, Tamara Karssavina, Vaclav
Nizinski. Vaatamata dekadentlike voolude mdjule
ja kunsti arenguteede keerukusele kahe ajastu
piiril, suutis balletiteater luua kiillalt palju kuns-
tiliselt véaartuslikke lavastusi. Praktikas kinnistus
muusiku, koreograafi ja kunstniku koostt6. Piitiel-
des elutde poole, rajasid Gorski ja Fokin balletis
tegevuse dramatiseerimise uusi teid, tdid tantsu
etnograafilise virvirohkuse, taotlesid koreograa-
fias, dekoratsioonides ja Kkostiitimides stiililist
ithtsust. Koige tdiuslikumalt kehastusid need
loomingulised printsiibid Fokini loodud balletti-
des Chopini ja Schumanni, Borodini ja Rimski-
Korsakovi, Stravinski ja Raveli muusikale
kunstnike Golovini, Benua, Baksti, Roerichi
kujunduses. Fokini lavastused — «Chopiniana»
(1907 —1908), «Polovetside tantsud» (1909),
«Karneval», «Tulilind» (1910), «Petruska»
(1911) ja paljud teised — on ldinud maailma
balletikunsti klassikafondi. Kui ettevotlik orga-
nisaator Sergei Djagilev asutas 1909. aastal
suurepédrase gastrolltrupi Mihhail Fokini juhti-
misel ja viis selle Pariisi, olid vene balleti eten-
dused Lé&dne-Euroopale avastuseks.

Oigupoolest alustas rajatagune balletiteater
XX sajandi algul uuesti oma elu. Vanimate bal-
letiteatrite taassiind mitmes*~Liéne-Euroopa pea-
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linnas ja noorte truppide teke paljudes Euroopa
ning Ameerika maades, kus varem ei olnud oma
balletti, seostub «vene balleti sesoonidega»
Pariisis.

Noukogude balletiteater vottis vene revolutsi-
oonieelselt balletilt vastu koige rikkama klassika-
lise pédrandi, millist ei olnud ega ole praegu
tthelgi rajatagusel teatril. Tuginedes mineviku
parimatele traditsioonidele ja arendades neid
loominguliseit, 10id ndukogude koreograafid teo-
seid, mis on novaatorlikud tegelikkuse laiahaar-
delise kajastamise, sotsiaalse tdhenduse ning rea-
listliku siigavuse poolest.

Saanud rahva omaks, voitis balletikunst meie
maal méidratu populaarsuse. Tekkis vajadus uute
teatrite jdrele. Moskva ja Leningradi koreograa-
fiakoolidesse saabusid lapsed rahvusvabariikidest,
klassikaliste traditsioonide ja tantsufolkloori siin-
teesi alusel loodi esimesed balletid Ukrainas,
Valgevenes, Gruusias, Tatarimaal. Praegu on
noukogude balletiteater oma loominguliste saavu-
tustega voitnud tldrahvaliku tunnustuse kodu-
maal ja viiljaspool selle piire, omandanud toelise
maailmakuulsuse. Nii on ballett kunstide suures
-peres asunud vorddiguslikule kohale, tdusnud
konfliktide ja kujude kehastamiseni, mis vastavad
ajastu vaimule, tema ideelis-kunstilistele noud-
mistele.



BALLETIETENDUSE LOOMINE

Terpsichore jdi kindlaks oma soprusele teiste
muusadega. Veel ei ole alanud balletietendus,
veel proovivad orkestrandid tdhelepanelikult
viiulite héilestust, veel sdravad liihtrid, pileti-
kontrolorid aga pakuvad vaatajaile kavalehti.
Viike vihikuke annab kahel-kolmel lehekiiljel
edasi balleti siizee, dramaturgilise aluse.

Ballett on keerukas teatrikunsti Zanr, mille
tdhtsamaiks komponentideks on stsenaarium,
muusika ja koreograafia. Viga tihtis osa on bal-
letis, nagu igas teatrietenduses, lavakujundusel,
see on dekoratsioonidel ja kostiiimidel. Lopuks,
koreograafilise lavateose esitajaiks on tantsijad
ja orkester. Neist sdltub kunstilise kavatsuse
elluviimine.

Stsenaarium

Dramaturgia on koreograafilise lavateose alus.
Stsenaariumi ei tule segi ajada «balleti lithikese
sisuseletusega» — libretoga. Balletistsenaariumi
autoriks on monikord helilooja voi koreograaf,
sagedamini aga literaat. Tema kavandab slizee ja
dramaatilise konflikti, mé#irab kindlaks karakte-
rid ja kangelaste vastastikused suhted. Hiljem,
kui etendus on valmis, esitatakse selle sisu vaata-
jaile libretos.

Vanas, revolutsioonieelses balletis oli kirjandus-
lik sliZee tihti vaid ettekddndeks tantsudele. Nii
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osatditjad kui ka koreograaf ei muretsenud eriti
selle pdrast, kuidas avada faabula keerdkiike.
Sellistel juhtudel oli tegevuse jilgimine ilma lib-
retota voimatu.

...Lava kujutab endast loojuvast péikesest
valgustatud metsalagendikku, mille siigavuses on
Pythia koobas. Kuuldub 6okullide karjeid ja
nahkhiirte piiksumist, koikjalt ilmub siingeid
varje ja oiseid viirastusi. Siseneb Candaule kahe
lihiskondlase saatel. Ta 166b vastu vasest kilpi —
ja ilmub Pythia. Candaule palub avaldada endale
Liiiidia kuninga tulevik. Pythia keeldub, nime-
tades tulnukat kurjategijaks, kes on roédévinud
Liiidia seadusliku valitseja ja heitnud lohkirebi-
miseks metsloomade ette. Ouduses piitiab Can-
daule teda veenda, et ta eksib. Kuid Pythia,
ihvardades taevaste vilkudega, ennustab tdelise
kuninga peatset ilmumist, kes votab tagasi oma
trooni ja voimu.

Selliselt (tunduvalt lithendatuna) on libretos
edasi antud iiks Pugni-Petipa balleti «Kuningas
Candaule» (1868) stseenidest. Ja nii jutustati
timber lavastuse siizee dialoogid, millest paljud
jaid balletiartistide esituses vidhemoistetavaks.
Faabula lubas paisata tegevuse kord Candaule’i
sojaleeri, kord areenile triumfikaare alla, kus
toimus suurejooneline pidustus, kord imekauni
kuninganna kiimblusruumi. Rohkem temalt ei
noutudki.

Taolised etendused on jadnud minevikku. Ent
juhtub, et niiidki moni ballettmeister, kelle kitte
satub ebadnnestunud stsenaarium voi kes ei
valitse kiillaldasel méédral oma kunsti vdljendus-
vahendeid, on sunnitud pooérduma paljusdnalise
libreto poole. Sellisel juhul annab libreto tunnis-
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tust lavastuse puudulikkusest. Juba Noverre unis-
tas ajast, mil balletitegelased «ithendavad meis-
terlikkusega hingestatuse ja ande — ning muu-
tuvad iileliigseks sonalised seletused». Tema ajal
oli koreograafia veel «noorukieas», kuid niiid,
kaks sajandit hiljem, peavad balleti loojad saa-
vutama, et tantsulise tegevuse sisu oleks iseene-
sest arusaadav. Téaisvéddrtuslik balletilavastus ei
vaja tegelikult libretot.

Teine lugu on balleti stsenaariumiga. See
annab ju heliloojale ja koreograafile ldhtemater-
jali. Onnestunud koreograafiline stsenaarium on
toeline edu pant. Ja vastupidi, on teada juhtumeid,
kus tantsukunsti spetsiifikat arvestamata loodud
stsenaarium osutus balleti ebaedu pdhjuseks. Sel-
lest réddgivad ilmekalt vintsutused, mida tuli
taluda balletil «Gajane».

HatSaturjani muusika sellele balletile on véga
populaarne, sageli esitatakse seda kontserdisaalis.
Ometi ei ole tal laval vedanud. Esimeses redakt-
sioonis (1941) oli stsenaariumil detektiiv-seik-
luslik iseloom. SiiZee oli {ile kuhjatud iiksikasja-
dega, mis paljudel juhtudel ei allunud tantsulisele
lahendusele. Sellest ajast on balletti timber t66-
tatud rohkem kui {iiks kord, sisse toodud uusi
tegelasi, muudetud kangelastevahelisi suhteid.
Kuid stsenaariumi illustratiivsust iiletada ei ole
suudetud.

Balletistsenaarium voib olla autori originaal-
seks kavatsuseks, kuid voib olla loodud ka kir-
jandus- voi kunstiteose alusel. Ent igal juhul
peavad siizee valik ja dramaatilise konflikti ise-
loom vastama koreograafia olemusele. Ballett on
tihti ammutanud siizeid muinasjuttudest ja rahva-
eepostest, Puskini poeesiast, Shakespeare’i tra-
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goodiaist, kuid pole peaaegu kunagi poordunud
Ostrovski ja TSehhovi dramaturgia poole. Mois-
tagi ei ole see juhuslik. Tantsulise Zanri olemus
nouab loobumist paljudest tiksikasjadest, olustiku-
listest detailidest, mis méngivad TSehhovi ja
Ostrovski nédidendeis nii tdhtsat osa. Koige lédhe-
dasemad balletile on tegevuslikud, emotsionaalselt
pingelised konfliktid ja poeetiliselt {ildistatud
kujud. Muidugi, koreograafia arenedes avardub
balletipdraste siiZzeede sfddr. Zanri spetsiifilised
erisused jddvad aga alati jousse.

Kaasaegse materjali puhul on eriti tdhtis juba
stsenaariumis leida tegelikkuse poeetiline rakurss.
Vastasel korral satub kaasaegsete siindmuste,
faktide, kujude tédpne jérgimine vastuollu Zanri
tinglikkusega.  Stsenaariumi  autorist  sdltub
otsinguile -0ige suuna andmine. Miérates
paljuski teose ideelise kavatsuse, peab stsenarist
arvesse votma selle kehastamise vdimalikkust
tantsus.

Tavaliselt tootatakse stsenaarium vélja enne
muusika loomist. Kuid juhtub ka, et koreograaf
poordub muusika poole, mis ei olegi ette néhtud
balletiks. Nii innustas TSaikovski «Keelpillisere-
naad» Fokinit «Erose» loomisele. Rohkem kui
{the lavalise interpretatsiooni on saanud TSai-
kovski «Francesca da Rimini», Rimski-Korsakovi
«Hispaania kapritSo», Raveli «Valsid» ja kiim-
ned teised siimfoonilised teosed. Siiski tuleb
oelda, et katsed sobitada muusikale (vahel isegi
mitteprogrammilisele) tiht voi teist kirjanduslikku
siizeed on sageli osutunud kunstlikeks.

Teistsugune vastastikune seos tantsu ja muu-
sika vahel eksisteerib siiZeetus balletis. Siin on
stsenaariumi osa viidud miinimumini. Tants on
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sel juhul muusika kujundlik-emotsionaalse siis-
teemi néhtavaks peegelduseks.

Noukogude koreograafias on hoopis rohkem
levinud siiZeelise balleti vorm, mis pakub ava-
raid voimalusi eluliste konfliktide viljendamiseks,
erinevate ja keerukate karakterite loomiseks.

Muusika

Saanud lopliku stsenaariumi, loob helilooja
muusika. Ta peab andma stsenaariumile liha ja
vere, arendama dramaatilise konflikti muusika-
liste kujundite terviklikku siisteemi, emotsionaal-
selt pingestama siindmused, avama kangelaste
sisemaailma.

Kaugeltki mitte koik heliloojad pole aga bal-
letimuusika loomisel silmas pidanud neid ees-
mairke, samuti kui koreograafid pole heliloojas
ndinud kaasautorit.

«...Ta vottis oma varudest mingi korraliku
muusika, andis selle arranzeerida Heroldile ja
seadis liihikese ajaga lavale vdluva balleti.» Nii
kirjeldab taani ballettmeister Auguste Bournon-
ville balletilavastuse loomist iithe XIX sajandi
esimese kolmandiku koreograafi poolt. Sel ajal
loeti piisavaks, kui muusika oli meeldiv, riitmili-
selt tdpne ja tantsuks sobiv. Viga sageli, nagu
ka sel juhul, millele viitab Bournonville, oli muu-
sika mitmest osast kokku seatud, see tdhendab:
koosnes erinevaile autoreile kuuluvaist meloodia-
test ja paladest.

Lavale sattununa allus balletimuusika koikvaoi-
malikele muudatustele. Ballettmeistrid tegid
lavastustes kupiliiire voi lisasid sinna uusi loike
vastavalt osatditjate maitsele. Deldevezi ja
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Minkuse «Pahhitas» vdis kuulda Venjavski
masurkat, Herteli <«Asjatus ettevaatuses» —
fragmente Drigo ballettidest ja A. Rubinsteini
«Valss-kapriisist».  Moned etendused, nagu
«Kiitirselg-sdlg», muutusid ajapikku <«lapitud
impeeriumeks». Selles kohmakas, kuid vérvikiil-
lases ja toredate tantsudega balletis elasid rahu-
likult korvuti Pugni, Liszt, Dvorgk, Minkus,
TSaikovski, Glazunov — umbes tosin eri epoh-
hidest ja rahvustest, eri andega heliloojat.

Taoline praktika saavutas apogee XIX sajandi
kuuekiimnendail-seitsmekiimnendail aastail seoses
iseseisvatest numbritest koosneva ballett-divertis-
mendi juurdumisega. Unustati, et Noverre’i ajas-
tul, mil oldi haaratud &ilsast piilidest vordsus-
tada ballett inimlike kirgede kujutamises muude
kunstidega, komponeerisid balletimuusikat Pucci-
ni ja Gluck. Isegi Mozart 16i kunagi naljatleva
luiirilise balleti «Iluasjakesed» ja Beethoveni
voimsasse pérandisse kuulub heroiline ballett
«Prometheuse loomine». XIX sajandi esimese
poole vene koreograafid t66tasid samuti koos tun-
tud heliloojate Cavosi, Aljabjevi, Varlamoviga.
Tosi, olenemata muusika védrtustest médrasid
ballettmeistrid talle abistava osa: lavastuse
sisukuse aluseks loeti tollal vaid balletistsenaa-
riumi. Ja edaspidi usaldati iiha sagedamini muu-
sika loomine harilikele kapellmeistritele. Nad
andsid tantsulistele meloodiatele kord Kkiire ja
bravuurse, kord eleegiliselt nukra iseloomu. Pidu-
like rongkédikude tarvis kirjutati marsse, pidus-
tuste, pulmade, rahvapidude jaoks arranZeeriti
populaarseid tantsuriitme. Oli tédiesti loomulik, et
andekad heliloojad hakkasid balletiteatrist eemale
hoidma.
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Toeliseks balletimuusika reformaatoriks sai
Pjotr Iljits TSaikovski. Ta oli juba kauemat aega
jalginud  koreograafilist praktikat, mérganud
Adami ja eriti Delibes’i, «Giselle’i» ja <Silvia»
autori muusika véirtusi ja unistas ise balleti Kir-
jutamisest. TSaikovski ballettidele eelnesid Glinka
suurepdrased katsetused, kes ooperi balletistsee-
nides taotles tegevuslikkust, kujundite stimfooni-
list arendust. TSaikovski laiendas seda printsiipi
balletietendusele.

TSaikovski reformi ajalooline tidhtsus seisnes
eelkoige selles, et balletimuusika sai korvuti
stsenaariumiga lavastuse dramaturgiliseks aluseks,
muutus meloodiate kogumist kujundite siistee-
miks. TSaikovski ning XIX sajandi iiheksakiim-
nendate aastate véljapaistvaimate koreograafide
Marius Petipa ja Lev Ivanovi iihiste joupingu-
tuste tulemusena algas balleti ajaloos uus epohh.

TSaikovski komponeeris balletimuusikat ranges
alluvuses oma ajastu koreograafilise lavastuse
iildkehtivatele kaanonitele. Kui ta asus «Uinuva
kaunitari» juurde, ei esitanud Petipa talle mitte
ainult stsenaariumi, vaid ka tiiksikasjaliku telli-
muse-plaani . . .

Selles oli 6eldud:

«...Feede etteaste. Fee Candide, Fleur de
FFarine, Violente, Kanaarilind ja Raasuke sisene-
vad esimestena saali.!

! Balleti proloogi jaoks valis Petipa feede-haldjate
prototiitibid prantsuse folkloorist, piilides neid léhen-
dada ildtuntud muinasjutukangelastele. Ballettmeistri
visandatud lavastusplaanis oli osa feedest nimetatud
prantsuse keeles (Fleur de Farine — oitsvate vilja-
peade haldjas jt.), osa nimedest said aga venekeelsed
vasted. Tolk.
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Gratsioosne 3/,.

Kuningas ja kuninganna votavad nad vastu ja
paluvad tousta kérgendile.

Sirelihaldja — Aurora tidhtsaima kaitsja ette-
aste. Saatjaskonnana itimbritsevad teda feed, kes
kannavad suuri lehvikuid ja hoiavad oma Kkiski-
janna sleppi.

... Feed lahkuvad korgendilt. Nad kavatsevad
omakorda anda kingitusi ristitiitrele.

Viike introduktsioon pas de six’ile (8-—16
takti). Pas de six.

Kiitkestav adagio.

Viike allegro:

Candide

Fleur de Farine, voolav

Raasukesed, kes kukuvad
Variatsioonid Kanaarilind, kes laulab
(feede esituses) Kannike — muusika 2/,, talt-

sutamatu

Sirelihaldjas — tundeline

variatsioon

Coda 2/, teravad, elavnenud.»

Nii pedantselt, tempode, muusika emotsionaalse
iseloomu, stseenide kestuse, taktide arvu, aga
vahel ka instrumentide soovitava valiku néditami-
sega («Aurora variatsioonid. Pizzicato viiulitele,
tSellodele ja harfidele .. .») on kirja pandud kogu
Petipa tellimus. Kui paljud heliloojad oleksid
lihtsalt komponeerinud standardsed valsid, pol-
kad, galopid ja marsid, motlemata nende muusi-
kaliste numbrite seesmisele seosele! Ja ainult
Tsaikevski, kes silivenes tédhelepanelikult au-
vidrse ballettmeistri soovidesse, leides tema plaa-
nis huumorivélgatusi, stseenide poeetilist kujut-
lust ja elavaid tédpseid jooni muinasjutuliste tege-
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laste karakteristikas, saavutas tegevuse katkes-
tamatuse.

Heade haldjate variatsioonid muutusid tal
teravmeelseteks miniatuurportreedeks, valsi helge,
roomus stiihia 161 kujutlusse pildikesi imelisest
unendost ja looduse kevadisest ditsemisest, vilja-
arendatud suured adagio’d said Aurora liiiriliseks
iseloomustuseks.

Helilooja kasutas balletimuusikas ldbivaid leit-
motiive, intonatsioonilist sugulust ja teemade
tiimberkujundamist, korgetasemelist poliiffooniat -—
simfooniliste vahendite arsenali. Alates ava-
méngust ja thendades rohkearvulisi episoode,
ldbib kogu balletti kaks pohilist muusikalist tee-
mat: siinge-sarkastiline fee Carabosse’i ja orn,
helge Sirelihaldja teema. Ent kui TSaikovski oope-
rites ja stimfooniates valguse ja pimeduse konf-
likt, mis kujutab inimese voitlust saatusega, votab
tavaliselt traagilise ilme, siis balletis véljendas
helilooja oma salajasimat unistust harmoonia voi-
dust, Oonnest. Nonda oli lihtsakoeline muinasjutt
noorest printsessist, kes magas sada aastat noiu-
tud lossis ja kelle &ratas printsi suudlus, kasva-
nud TSaikovski muusikas suure filosoofilise iildis-
tuseni.

Balletimuusika stimfoonilisuse printsiibid, mil-
lele nii hiilgavalt pani aluse T8aikovski, jitkusid
Glazunovi, T8erepnini, Stravinski ja Raveli loo-
mingus.

Siimfooniliste vormide arendamise teed ldheb
ka ndoukogude balletimuusika.

Noukogude balleti realistlik suunitlus noéudis
heliloojailt muusikaliste kujundite ajaloolist, rah-
vuslikku ja sotsiaal-psiithholoogilist konkreetsust.
Péordumine natsionaalselt erinevat laadi rahva-
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muusika poole rikastas erakordselt balleti muusi-

kalist kultuuri. Uhtlasi ei olnud kolmekiimnen-
dail aastail muusika osa balletis niivord tihtis
kui dramaturgiline stsenaarium. Muusika jirgis
stizeed, reprodutseerides monikord illustratiivselt
ajaloolis-olustikulist fooni. See viljendus Assaf-
jevi muusikas ballettidele «Pariisi leegid», «Bah-
tSissarai purskkaevs», <«Kaotatud illusioonid»,
«Kaukaasia vang». Erudeeritult kogus ja mon-
teeris helilooja ehtsaid muusikalisi dokumente —
prantsuse revolutsioonilisi laule Bastille’i lange-
mise legendaarseilt péevilt voi romansse Pudkini
ajast — ja stiliseeris oma algupirast muusikat
vajaliku epohhi intonatsioonide jirgi. Ometi aval-
dub Assafjevi parimates ballettides, eelkdige
«BahtSissarai purskkaevus», tung stimfonismi,
leitmotiivide-iseloomustuste suunas.
Viljapaistvate heliloojate-siimfonistide tulekuga
balletiteatrisse siivenes oluliselt muusikalise ma-
terjali sisukus. Prokofjevi voimas looming avas
balleti ees uued horisondid. Balleti «Romeo ja

- Julia» muusikas ja sellele jdrgnenud Prokofjevi

teistes teostes {ihines dramaatilise konflikti pine-
vus puhta vene liirismiga, kujude realistlik konk-
reetsus -— filosoofilise iildistuse siigavusega.
Prokofjevi muusika otse noudis péérdumist komp-

. litseeritumate tantsuliste vormide poole. See iiles-

anne ei olnud teatripraktikas lahendatav hoopiski
mitte ithekorraga. «Romeo ja Julia» lavastuse edu
{Leningradi Akadeemiline S. M. Kirovi nimeline

. Ooperi- ja Balletiteater, 1940)! sai suursiindmu-

seks noukogude koreograafia ajaloos ja kujunevas
tantsulis-pantomiimilise balleti Zanris. Muusika
stimfooniline stiihia ei leidnud kiillaldast viljen-

I Edaspidi S. M. Kirovi nimeline Teater.
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dust «Romeo ja Julia» koreograafias, samuti

«Tuhkatriinu» (NSV Liidu Suur Teater, 1945) ja
«Kivilille» (Suur Teater, 1954) esimestes lavalis-
tes versioonides. Kuid juba oma ilmumise faktiga
stimuleeris Prokofievi muusika koreograafiliste
vormide arengut. Prokofjevi jérel tulid balleti-
muusikasse teised heliloojad-siimfonistid. Stimfoo-
nilise muusikaga seonduvad lahutamatult kaas-
aegse noukogude balleti saavutused, temas on
noukogude koreograafia tulevik.!

Koreograafia

Kui stsenaristi kavatsus on saanud kehastuse
muusikas, on balletil juba alus olemas. Kuid veel
ei ole balletti. Selle saab luua ainult koreograaf.

Isegi kodige kaunim muusika ei anna ettekuju-
tust etendusest. Seda voib esitada siimfooniakont-
serdil, nagu sageli toimitakse TSaikovski, Gla-
zunovi, Stravinski, Prokofjevi balletimuusikaga,
ent siis omandab ta iseseisva kunstilise tdhenduse,
millel ei ole midagi {ihist teatriga. Muuseas,
isegi keskpérasele muusikale loodud balletieten-
dus roomustab vahel vaatajat tdnu koreograafi
meisterlikkusele. Keda koidaks Minkuse ja Pugni
voi siis Adami ja Drigo muusika esitamine kont-
serdil? Ent ballette «Giselle» ja «Korsaary,
«Bajadeer» ja «Don Quijote» loetakse teenitult
koreograafiliseks klassikaks.

Ballettmeistri kunst erineb tunduvalt draama-

! Balletimuusika kohta voib iiksikasjalikumalt lu-
geda G. Karlinskaja-Skudina populaarsest raamatust
«baner», M., 1960. Balleti muusikalise dramaturgia loo-
minguliste probleemide analiilisile on piihendatud
koguteos «My3abika coBerckoro Gaaera», M. 1962.
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teatri rezissoori tegevusest. On ju reZissoori késu-
tuses dramaturgi loodud nédidend. . Tema {iles-
andeks on veenvalt avada teose idee, méératleda
zanrilised isedrasused, leida nédidendile kujundlik
lahendus, suunata néditlejate loomingulist kujut-
lust. Toelise meistri jaoks on see keerukas loo-
minguline protsess, milles kujunevad ndidendi
olemusele vastavad lavastuslikud printsiibid. Ent
nii monigi keskpdrane nditejuht voib «pugeda
peitu» dramaturgi, kogenud néiitlejate, andeka
kunstniku taha — ja etendus ldheb igal juhul.

Ballettmeistril pole nii tdhtsat toetuspunkti
nagu teose tekst. Stsenaarium ja muusika vaid
suunavad tema motet, d&dratavad loomingulist
kujutlust, fantaasiat. Luues koreograafilise teksti,
on ldpptulemusena balletiteose loojaks iiksnes
ballettmeister. Olgu peale, et afisil peitub koreo-
graafi osa tagasihoidlikult sona «lavastus» taha
— tegelikult on ta autoriks, balletietenduse loo-
jaks.

Ballettmeister tuleb proovisaali varem kavan-
datud koreograafilise tekstiga. Tantsijaile veel
tundmatu lavastus on koreograafi jaoks juba ole-
mas. Toepoolest, minevikus, kui muusika oli
lihtsakoeline, juhtus, et koreograaf lavastas bal-
leti otse kiigult, tantsijate keskel. Kuulas &ra
vajaliku muusikalise fragmendi, motles, kuulas
veel kord muusikat — ja seadis variatsiooni pol-
kale voi bravuursele ungari tSaardaSile. Tosised
kunstnikud rikkusid aga sellist traditsiooni.
Praegu, siimfoonilise muusika ajastul, ei jdéa
iikkski ballettmeister lootma ainult <«&nnelike»
motete ilmumisele lavastusproovide kédigus. Mui-
dugi, balleti repeteerimisel leitakse uusi vérve,
rohkem kui iiks kord Kkorrigeeritakse soolo- ja
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massistseenide kompositsiooni, osatiitjate indivi-
duaalsus dikteerib rea tdhtsaid detaile. Igale
proovile eelneb aga suur loominguline etteval-
mistus.

Koreograafia loomist komplitseerib mootmatult
asjaolu, et tantsu ei ole peaaegu voimalik fik-
seerida. Ammust ajast on tehtud koikvoimalikke
katseid luua tantsu iileskirjutamiseks siisteem,
kuid need on jddnud tohusamate tagajirgedeta.
Moned ballettmeistrid leiutasid lihtsuse mottes
isiklikud tantsutédhistused noote imiteerivate ting-
mirkide néol. Teised joonistasid gruppide paigu-
tusi keerulistes kordeballeti stseenides. Petipa ja
Fokini arhiivides sdilitatakse koos balletistsenaa-
riumide ja -plaanidega rohkesti skemaatilisi
visandeid. Need on tehtud kiiruga ja nédivad
pigem hooletu meelelahutusena. Kuid Ildbisegi
poimuvad jooned ja ringid -elustusid laval hém-
mastavalt kauni nereiidide tantsuna «Uinuvas
kaunitaris» vO0i tsaaritaride tantsuna «Tuli-
linnus».

Siiski on koigil taolistel iilestihendustel puht-
abistav iseloom ja nad ei suuda anda tédit ette-
kujutust tantsuliste vormide kogu rikkusest. Siit,
muide, iiks balletikunsti isedrasus. Kui muusika-
teoseid siilitatakse fonoteekides, suurte kunstnike
skulptuure ja louendeid kollektsioneeritakse muu-
seumides, siis balletil ei ole siiani olnud fonde
oma aarete jaoks. Ainult elav inimmélu on talle-
tanud mineviku paremaid lavateoseid, mis anti
edasi estafetina iihelt pdlvkonnalt teisele. Kahe
sajandi viltel ei ole kadunud lavalt «Asjatu ette-
vaatus». Tosi kiill, Dauberville’i originaalkoreo-
graafiast ei ole siiilinud enam kuigi palju, kuid
vihenoudlik siizee ja karakterid ei ole kaotanud
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oma volu. Umbes sada kakskiimmend viis aastat
liheb triumfaalse menuga «Giselle» — balleti-
romantismi parim lavastus. Kolmveerand sajandit
tagasi vallutasid maailma balletilava «Luikede
jarv» ja <«Uinuv kaunitar». Ent tarvitseb vaid
katkestada elav traditsioon moneks aastakiim-
neks, ja balletilavastus on tagasipoordumatult
kaotatud. Mineviku kogemuste omandamisega on
seotud igasuguse kunsti tulevik. Sellepdrast on
parandi alalhoidmine balleti jaoks raskemaid ja
eluliselt tdhtsamaid probleeme.

Kinematograafia areng ja eriti laiekraani kasu-
tuselevott on ténapdeval avanud vodimaluse bal-
lettide filmimiseks. Kuid isegi kinokaamera terav
objektiiv ei suuda alati holmata kdike balletilaval
toimuvat. Nii libiseb solistide voi tantsijate grupi
eraldamisel suures plaanis vaateviljast kogu epi-
soodi kompositsioon, massistseenides figuuride tun-
duval kaugenemisel kaotab aga tantsuline tekst
véljenduslikkuse.

Balleti lavastamisel loob koreograaf mottes
tantsulised kompositsioonid, mis haaravad koiki
osatditjaid ja saavutavad kohati erakordse kee-
rukuse. Seejirel kontrollib ta oma kavatsust, tant-
sides jérjekorras erinevaid osi. Ballettmeister peab
omama peent musikaalsust, kompositsioonitunnet,
kujundlikku motlemist ja 1dpuks, erilist koreo-
graafilist mélu, mis fikseerib nagu ideaalne
objektiiv etenduse detailides.

Téiesti pohjendatult voib Gelda, et balletikunsti
imede ime on harva esinev ja hdmmastama-
panev koreograafitalent.
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Stseen XVII sajandi balletietendusest



Koomiline etteaste. XVII sajandi ballett



Stseen balletist «Siilfiid» (graviilir XIX saj. I poolest)



Stseen balletist «Giselle» (graviilir XIX saj. I poolest)



Hispaania tants balletist «Luikede jarv»
A. Sirjajevi ja M. Skorejuki esituses



L. Baksti eskiis balleti «Seherezade» dekoratsioonidele



Stseen balletist «Tulilind»



A. Pavlova balletis «Chopiniana»



«Luikede jarv». Odette — M. Semjonova



Vilide grand pas balletist «Giselle»



«Luikede jarv». Odette — G. Ulanova, prints Siegfried — K. Sergejev



«Luikede jarv». Ottilie — M. Plissetskaja, prints Siegfried —
N. Fadejetsev



Kunstnik balletis

Ballettmeistri ldhimaks kaastooliseks ja iiht-

aegu tdiediguslikuks kaasautoriks on teatri-
kunstnik. Tema eskiiside jérgi valmistatakse
teatri tookodades dekoratsioonid ja kostiitimid.
. Enamasti torkab balletietendustel silma virvi-
kiillane lavakujundus ja rohked lavalis-dekora-
tiivsed efektid. Siin vdib ndha Péhklipurejat soit-
mas lootsikuga roosal merel, fantastilist veealust
kuningriiki, metsatulekahju ja Kkindluse hévi-
mist. Taoline muinasjutulisus seisab tihti kunsti-
lises kavatsuses tdhtsal kohal. Lossi ilmumine
ja vdlumetsa liikkuv panoraam aitab balletis
«Uinuv kaunitar» luua illusiooni unest, mis on
aheldanud Aurora kuningriigi. Monikord on aga
ka nii, et efektne vaateméng varjab peamise —
osatditjad ja etenduse enda.

Iseenesest moista on iga lavakujundus tihedalt
seotud teatud epohhi esteetiliste arusaamade ja
lavastusliku kavatsusega. XVIII sajandil valitses
balletis klassitsistliku esteetikaga kooskdlas aja-
ja kohatunnusteta lavakujundus ning oukonna-
kostiiim. Viimane asendus hiljem Kkitooni, pérast
romantismi voidulepdédsu aga ohuliste tuunika-
tega. Alates XIX sajandi kolmekiimnendaist aas-
taist riietus klassikaline tantsija trikoosse ja liihi-
kesesse liibuvasse pihtkuube — koletti, baleriin
— sujuvajoonelisse korsetti ja kergesse seelik-
tuunikasse, mille pikkus ulatus esialgu allapocle
polvi, hiljem lthenes ja muutus vahutaoliselt
kohevaks. Kostiitimile lisandusid spetsiaalsed kin-
gad: tantsijal — pehmest 1duendist, baleriinil
aga  atlassist, varvastantsu kergendamiseks
tugeva ninaga. Kolette ja tuunikaid voib prae-
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gugi nidha laval «Giselle’is» ja «Bajadeeriss,
«Uinuvas kaunitaris» ja «Raimondas». Ent see
kostiiiim on muutumatu vaid klassikaliste par-
tiide esitamisel. Teatraliseeritud rahvuslikes tant-
sudes on tantsijad riietatud teisiti — suurema voi
vihema etnograafilise tdpsusega. Huvi «kohaliku
koloriidi» vastu, mis esmaselt tdrkas romantismi
ajastul, viis ajaloolistele ja etnograafilistele detai-
lidele dekoratsioonis ja kostiiiimis.

XX sajandi alguse viljapaistvamad teatri-
kunstnikud A. Golovin, K. Korovin, A. Benua,
N. Roerich, L. Bakst viisid ldbi balleti lava-
kujunduse reformi. Nad loobusid modédunud
sajandi balletilavale nii iseloomulikust tuunikate
ja trikoode eklektilisest iithendamisest hispaania
mantoode ja antiikkitoonidega. Nende loodud
dekoratsioonid ja kosttiimid olid alati vilja pee-
tud tihest kunstilisest printsiibist ldhtudes ja pee-
nelt stiliseeritud teatud ajastu vaimus. Kandes
vaataja kujutluse kord Kreeka klassikalisse
antiikaega, kord polovetside stepi palava taeva
alla, kord XVII sajandi Prantsusmaale, himmas-
tas lavakujundus ennenigematult lopsaka maali-
lisusega.

Uued ja erakordselt keerukad iilesanded seisid
kunstniku ees noukogude balletis. Votnud eelne-
nud epohhilt {ile kujunduse stiililise iihtsuse pohi-
motte, asusid nad taotlema dekoratsioonide ja
kostiiimide  realistlikku tdepédrasust, eluliste
detailide ranget valikut. Selle ndude tditmine ei
osutunud lihtsaks. Elutdde balletilaval ei vordu
kaugeltki ajaloolise ja olustikulise keskkonna
vahetu taastamisega. Zanri tinglik olemus m#i-
rab ka dekoratsioonide iseloomu. Lavakujundu-
sele esitab ballett omad spetsiifilised ndudmised.
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Kui dekoratsioonid on liiga kogukad, ei jdd
tantsijaile lihtsalt ruumi tantsimiseks. Ballett
vajab lavalist avarust ja kergeid, tantsuks muga-
vaid kostiiime. Kasutatud materjal, kostiiiimi
1dige, joon ja virv mojuvad liikkumises — tant-
sus. Kostiiim voib sobivalt rohutada plastikat ja
jarelikult ka kangelase karakterit, aga ka vastu-
pidi — vo0ib seda ldmmatada, moonutada.

Balletti pidurdas pikemat aega olustikulisus,
eriti kaasajateemalistes lavastustes. Tdéepoolest,
kui kangelased on riietatud gimnastjorkadesse ja
nahkkuubedesse, tulistavad ehtsatest vintpiissi-
dest ja keedavad teekannus teed, kas tundub siis
loogilisena, et nad véljendavad oma tundeid tant-
sulistes duettides? Kaasaegse kostiiimi otsinguil
balletis on esmajirguline tdhtsus. Siilitades ajastu
tunnused, peab kostiilim poeetiliselt tdusma olus-
tikust kdorgemale.

Muide, see kehtib igasuguse kostutimi ja iga-
suguse balletidekoratsiooni kohta. Ilmekaks néi-
teks on siin Prokofjevi «Kivilille» kaks redakt-
siooni.

T. Starzenetskaja kujundus selle balleti esi-
mesele lavastusele (Suur Teater, 1954) vastas
véliselt Uraali oludele. Téiesti nagu elus, vdis
laval ndha talutaret, kaevanduse karjdari raskeid
malahhiidikamakaid tassivate kurnatud inimes-
tega, laadapalagane ja miiligilaudu barankadega,
tantsijate liikumist kammitsevaid sarafane, pliiiSist
Sarovare, kirevaid pluuse, ihukaitsjate kées vihi-
sevaid nuute. Siin oli koike... peale BaZovi
teose poeetilise atmosféiri, tema targa modistu-
kone.

Uuele lavastusele (S. M. Kirovi nimeline Tea-
ter, 1957) S. Virsaladze loodud dekoratsioonides
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puuduvad olustikulised iiksikasjad peaaegu tiie-
likult. Vaatajale ei pakuta «tée» pihe laval toi-
muvaid fantastilisi stindmusi, kuid selle asemel
aidatakse siiveneda nende paljutidhenduslikesse
motetesse. Malahhiitlaegas lava siigavuses mee-
nutab tédiesti muinasjutuvestja véljamoeldist.
Laeka seestpoolt valgustatud seinal avanevad
Uraali vaated, kujutatud vaid vihjamisi. Kaks-
kolm peenetiivelist kaske. Teerada kuuvalgel,
mis salapéraselt lookleb moéoda keelatud Ussimie
nolva. Lébi stigiskuldse lehestiku kumab laada-
karusselli punane lipuke. Sellel poeetilisel foonil
hakkab hargnema terve viirvide siimfoonia, kus
igal kangelasel on oma, kuju evolutsioonile vas-
tavalt muutuv toon. Kerges, voogavas sarafanis
ilmub Katerina. Tema ja Danila kostiiiimid bal-
leti esimeses vaatuses on virvilt heledad, ornad
nagu kevadine rohelus. Hiljem, kui Katerina
jééb tiksinda, pdimub sekka kurbuse sirelikarva
toon. Severjani iseloomustab pahaendeline lilla
toon, mis tungib esile terava kontrastina. Vase-
mée Perenaine on fantastiline, sisalikku meenu-
tav olevus sarlakpunase kullaga kirjatud smaragd-
rohelises soomuses. Rahval on oma virvigamma,
algul pastelne, pehme, harmoneeruv Katerina ja
Danila toonidega, laadal aga on vene kostiitimid
antud rahvusliku seinamaali vérves: tumepunase,
musta, kullaga. Ja kogu see tantsiv, juubeldav
aastalaat — verevad sarafanid, punased sirgid,
kumatsriatikud — sarnaneb lokketule lahvatava
leegiga, millest nagu purpurmusta suitsuna eral-
dub mustlastantsude siiit. Kunstnik tunneb vir-
vide muusikat. Tema maalilised lahendused sel-
gitavad paljuski siindmuste motet.

Parimate  ndoukogude teatrikunstnike -
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V. Dmitrijevi, P. Viljamsi, S. Virsaladze, V. Ron-
dini tood balletikujunduse vallas on mitmeti eri-
nevad. Siiski tdhendab noukogude balletile palju
nende kunstnike piiiid poeetilise kujundlikkuse ja
julge tinglikkuse poole.

Osatditjad

Ja ongi valmis etenduse kujundus. Niiiid soltub
koreograafi, helilooja, stsenaristi, kunstniku loo-
mingulise kavatsuse teostumine osatditjatest.
Seni, kuni dirigent tootab orkestrantidega parti-
tuuri kallal, otsides vajalikke kolavédrve, seab
koreograaf balletti: Algul viiakse proove lébi
saalis klaveri saatel. Hiljem kantakse nad iile
lavale, kontsertmeistri vahetab vilja orkester ja
toos algab otsustav etapp.

Koreograafi kohustused on sedavord laiad, et
ta vajab abilisi — lavastuse repetiitoreid. Sel
ajal kui koreograaf tegeleb uute stseenide loo-
misega, tootavad nemad vabade osatéditjatega
juba lavastatu viimistlemisel. Balletiteatris on
tavaliselt repetiitoreiks suurte lavaliste kogemus-
tega inimesed. :

Balletilavastuse esitajateks on solistid ja korde-
ballett:

Solistid esinevad iseseisvates osades. Juhtival
kohal nende hulgas on baleriinid ja esimesed
tantsijad, kellele usaldatakse kesksed partiid,
mis pohinevad enamasti klassikalisel tantsul.

Esimesel pilgul ndib, et balletiartistil on raske
ilmutada oma individuaalsust: Ta tdidab ballett-
meistri loodud koreograafilist teksti. Tema liiku-
mine on tdpselt méddratud muusikalise fraasi pii-
ridega. Improvisatsioon, ettenéhtud misanstseeni-
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dest loobumine ei ole tantsulises joonises véima-
lik. Kuid tegelikult on balletiartisti loominguline
osa viga suur. Loob ju koreograaf balleti ja seab
partii joonise tantsijate vahetul osavotul. Ta
arvestab seejuures ilmtingimata osatditjate voi-
meid ja partiid omandavadki vastava virvingu.
Seetdttu seonduvad balletis teatud kujud nii
tihti ettekujutusega esimesest esitajast: Surev
Luik — Anna Pavlovaga, Petruska — Vaclav
NiZinskiga, Jaédpiiga — Olga Mungalovaga, Tao
Hoa — Jekaterina Geltseriga ja Jelena Ljuko-
miga, Maria ja Julia — Galina Ulanovaga,
Zarema — Olga Jordaniga ja Tatjana Vet3eslo-
vaga, Laurencia -— Natalia Dudinskajaga, Fron-
doso ja Othello — Vahtang TSabukianiga, Egina
— Alla Selestiga. Balletiartistile on osa uues
lavastuses, mis tdotab kaasautorlust koreograafi-
lavastajaga, parim vdimalus kinnitada ja avada
oma loomingulist individuaalsust. Iseloomulik on
see, et huvitavamaks on kujunenud nende tantsi-
jate saatus, kel tuli ballettmeistriga téotada just
uute osade kehastamisel.

Méirksa raskem on «oma» sisse tuua neis par-
tiides, mille esitamises valitseb ammune tradit-
sioon. Kuid tantsija individuaalsus etendab ka
siin otsustavat osa. Plissetskaja romantiline ja
rafineeritud Odette erineb Ulanova harmoonili-
sest, Ornast Odette’ist niisama palju kui uhke ja
rahutu Odette Semjonova kiisituses. Igaiiks neist
baleriinidest lisas lavakujule oma suhtumise,
avastas selle oma andelaadile vastavalt.

Baleriinide ja esimeste tantsijate kdrval on bal-
letitrupis klassikaliste, grotesksete, miimiliste ja
rahva-karakterosade tditjad. Kaasaegse Kkoreo-
graafia Zanriline rikkus on erakordselt tdstnud
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koige erinevamat plaani solistide loomingulist
kaalu.

Kordeballelt on hoivatud peamiselt massistsee-
nides. Sonasonalises tolkes prantsuse keelest
tdhendab kordeballett «balleti kondikava». Sel-
line méédratlus on téiesti pohjendatud. Kogu aja
véltel, mil eksisteerib balletiteater, tdidab korde-
ballett mitmekesiseid ja tdhtsaid funktsioone. Ta
voib olla luiriliseks fooniks voi peategelaseks,
voib kujutada endast {ihtset tervikut, omalaadset
tantsulist «koori» vdi koosneda individuaalsete
karakteritega tegelastest. Iga lavateos seab korde-
balleti ette erilised {ilesanded, nduab esituses
kindlat stiili, kujundeis — viljenduslikkust,
ansamblipuhtust. Pole juhuslik, et balletiteatri
kultuuri iile otsustatakse eeskitt selle jargi, mil-
line on kordeballett.

Koreograafilise lavateose loomine on erakord-
selt toomahukas protsess. Suured balletiteatrid ei
too tavaliselt iithe sesooni jooksul vilja iile kahe
esietenduse — mirksa vihem kui draamateatrid.

To66 jooksva repertuaariga jitkub balletis pide-
valt. Iga lavastus nduab enne etendust proove
solistidega, tihti ka kordeballetiga. Ja 1dpuks
votab etenduse juht koha sisse juhtimispuldi
taga, mis on sidevahenditega {ihendatud koigi
kulissidetaguste ruumidega. Alles seejdrel kustu-
vad aeglaselt liithtrid.



MIS ON KOREOGRAAFIA?

Ja nii kohtusid saatuse tahtel tuline enesekin-
del noor krahv ja naiivne lihtne tiitarlaps. ..
Balleti «Giselle» esimene vaatus sarnaneb traa-
gilise novelliga. Aadlidaamiga kihlatud krahv
petab Giselle’i tundeid. Noor tiitarlaps, peaaegu
laps, kaotab moistuse ja hukkub. Armunute onne
héirimatu idiill asendub hingelise segaduse, siis
vapustuse, paratamatu tragéodiaga.

Kust ammutab ballettmeister vajalikud tantsu-
lised kujundid? Mis on koreograafia?

Etiimoloogiliselt tuleneb see moiste kahest
kreekakeelsest sonast: «choreia» (nii nimetati
antiik-kreeka teatris laulu-tantsurithma, «koori»)
ja grapho (kirjutan), jarelikult on «koreograa-
fia» iileskirjutus, tantsulise tegevuse fikseeri-
mine.

Koreograafia komponentideks on tants ja pan-
tomiim.

Tantsu vormid on mitmekesised. Balletiprakii-
kas on kindlalt juurdunud niisugused modisted
nagu klassikaline tants, rahva-karaktertants,
groteskne tants, ent kdik see on kiillalt suhteline.
Ténapédeva klassikaline tants erineb Petipa-aeg-
sest, too omakorda ei sarnanenud Noverre’i
«suursuguses stiilis» tantsuga (terminit «klassi-
kaline tants» Noverre’i ajastul veel ei tuntud).
Ent kuidas ka klassikaline tants ei ole muutunud,
on ta jadnud balletikunsti aluste aluseks ja tantsi-
jate kasvatamise universaalseks siisteemiks.
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Klassikaline tants

Klassikalise tantsu Opetamine balletiartistile
algab lapseeas. Avaras saalis katab {iht seina
suur peegel, kolmele iilejadnule kinnituvad tugi-
puud. Nii nédeb vilja balletiklass. Kéega kergelt
tugipuule toetudes harjutavad koreograafiakooli
viikesed kasvandikud jalgade positsioone. Peda-
goog jdlgib tdhelepanelikult, et jalapoiad ja pdl-
ved oleksid korralikult véljapoole sirutatud, kan-
nad aga oleksid kord kokku surutud, kord oleks
nende vahel vdike vahemaa, kord asetuksid rista-
kuti teineteise taha. Koigis viies positsioonis
sooritavad lapsed erilise kiikkasendi — plié. Har-
jutamise eesmirgiks on arendada tantsija lihaste
elastsust ja «lahtist» jalga. Viljapoolsus annab
liikkumisele vabaduse, voimaldab edaspidi jala
korget heidet voi sujuvat viimist ette, taha ja
korvale. Kuid need on juba balletitunni —
exercice’l jirgmised iilesanded.

Peab olema vidga piiiidlik, et selg oleks sirge
ja viljasirutatud varbad libiseksid elastselt poran-
dal. Ainult digesti treenitud tilakeha lubab tant-
sijal tulevikus sdilitada tarvilikku tasakaalu poo-
retes ja hiipetel.

Reale harjutustele tugipuu déres ja saali keskel
jargneb pedagoogi késklus: <«Adagiol» Samas
vahetub muusika riitm. Opilaste liikumised iihen-
datakse niilid juba tantsulistesse fraasidesse, mis
on kill. lithikesed, kuid selgelt «laulvad» ja
moddukas riitmis. Adagio, klassikalise tantsu aeg-
lase osa joonis on suursugune ja rahulik. Vene
baleriinide tants on alati silma paistnud poeeti-
lisuse, sujuvuse, joonte puhtrahvusliku laulvu-
sega. Kuid selleks, et olla viljenduslik adagio
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kaunites poosides, peab olema enesele kindel,
vabalt valitsema oma keha.

Tantsija paindlikkust, osavust, liikuvust vii-
mistletakse allegro’s — Dballetitunni 16puosas.
Virtuooslikud poérlemised — tuurid — kombi-
neeritakse siin hiipetega, lendudega, millega tihti
kaasnevad poorded Ohus ja batterie’d — 166gid
ristatud jalgadega. Allegro on bravuurse tantsu
kool, tulevase virtuoossuse tagatis.

Aasta-aastalt muutub balletitund {itha raske-
maks. Tantsukunstini jouavad lapsed maiératu
tooga, sageli ka meelehdrmi tundes. Ja hiljemgi,
balletiartistina, ootab igapédevane treening: 16pu-
tud harjutused tugipuu &idres, aeglane adagio;
kiire allegro. Tantsija elukutse on viga karm. Ta
ei luba vaheaegu t6os. Marie Taglioni hédletu,
lendlev hiipe oli igapdevase kolme- ja neljatun-
vilise exercice’i tulemus, mille raskus baleriini
monikord minestuseni viis.

Paljud balletipedagoogide pdlvkonnad on
tdlustanud klassikalise tantsu metoodikat. Nende
kogemusi tiildistasid ja arendasid novaatorlikult
noukogude pedagoogid eesotsas koreograafia-
professor Agrippina Jakovlevna Vaganovaga,
kelle nime kannab meie maal vanim — Lenin-
gradi Riiklik Koreograafiakool.

Klassikalise tantsu siisteem ei ole ainult peda-
googiline meetod, vaid ka viljendusvahendite
ammendamatu allikas. Selle aluseks on erinevast
olustikust, eri rahvaste kodige vanemast ajast
périt tantsude liikkumised, mida on viimistletud
ja Umber tootatud. Balletitunnis kasvatatud
figuuri viljasirutatus sai tantsija suursuguseks
kehahoiakuks. Plié pehme vetruvus andis impulsi
hiipeteks. Klassikalist tantsu eristab omalaadi
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tung tilespoole: liikumiste kindel suunitlus ja keha
poorete range viljasirutatus, oskus hoida ohus
teatud poosi.

Selline siisteem formeerus pikema aja véltel.
Veel aastat poolteistsada tagasi ei tundnud ballett
varvastantsu. Baleriin tantsis algul kontskinga-
des, hiljem kergeis ja pehmeis tuhvlites. Puskini
ajastu vene Terpsichore — poeetiline Avdotja
Istomina — tdusis juba peaaegu varvastele, ehkki
see pas kandis tal hetkelist iseloomu.

Varvastants hakkas juurduma XIX sajandi
kolmekiimnendail aastail — balletiromantismi
ditseajal. Baleriini klassikaliseks rodivastuseks
said siis peenimast gaasist tuunikad. Marie Tag-
lioni loodud Siilfiid tantsijanna isa Filippo
Taglioni samanimelises balletis on arvutu
hulga peeride, vilide, najaadide ja undiinide eel-
kéijaks.

Vaimustatud Herzen vordles Taglionit para-
diisilinnu kerge sulekesega. Poeet ja kriitik
Téophile Gautier kirjutas, et ta «hdljub nagu
vaim valgest musliinist olendite keskel, kellega
tal nii meeldib end {imbritseda ...» Kui Siilfiid
— Marie Taglioni tuunikatepilves, lillepédrja ja

vikerkaarevérviliste tiivakestega — tdusis tant-
sides varvastele, ndis, et nidgemus lahkub maa-
pinnalt ... Ohus héddbuv lend, seis varvastel,

piiid korgusse mdotestusid romantilises balletis
kui kindlale ideele allutatud véljendusvahendite
stisteem.

Hiljem muudeti kunstiline vote monigi kord
eesmirgiks omaette. «Balletitantsu langusperi-
oodil kasutab tantsijanna varbaid selleks, et him-
mastada vaatajat nende tugevuse, vastupidavu-
sega. Polsterdanud tihedalt oma atlasskingade
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otsad, hiipleb ta neil, taob neid vastu porandat
nii, kuis vaid jaksavad musklilised, sisset6otatud,
arenenud viljapoolsusega jalad,» kirjutas nordi-
nult Fokin. Tema jaoks olid «terasesed varbad»
«manduva balleti kohutav leiutis», kuulus fouetté
(paljukordsed poorded iihel jalal, sel ajal kui
polvest koverdatud teine jalg teeb Kkiireid ringe
sirutusega korvale) aga — «kdige vastikum,
kdige valelikum véljamoeldis».

Fokini protest oli pohjendatud ainult osaliselt.
Fouetté’d ja teised tehniliselt keerukad pas'd
leidsid laialdast kasutamist Marius Petipa ja Lev
Ivanovi toeliselt viljenduslikes tantsulistes kom-
positsioonides. Ka ennastrahuldav virtuoossus 16i
sageli vilja XIX sajandi lopuaastate balletis.
Eriti tabasid Fokini sonad tol ajal pidevalt vene
lavadel gastroleerivate itaalia tantsijannade
kunsti. Tehniliselt hiilgavad, piiiidsid nad rabada
vaatajat raskeimate pas’dega, unustades seejuures
tantsu sisukuse.

Ule vottes itaalia tantsijannade kogemusi, ise-
dranis nende exercice’i eeliseid, mis kasvatasid
energiat, diinaamilisust, vastupidavust, noorenes
vene klassikaline tants. Geniaalne Anna Pav-
lova ise luges end paljus itaalia pedagoogi Enrico
Cecchetti  tdnuvolglaseks. Oma i{ilemaailmse
triumfi aastail kiilastas ta regulaarselt Cecchettit,
et tootada tema klassis. Ja veel hingestatumalt
«laulis» tema Luik, kui liiiirilist rahutust kont-
rollis koreograafia range algebra.

Tants areneb pidevalt ka meie pidevil. Praegu
vaieldakse tihti ja tuliselt sportlik-akrobaatiliste
vormide mdoju {le balletile. Selles kiisimuses
orienteerumiseks tuleb heita ‘pilk ndukogude bal-
leti ajaloo kdige varasemasse perioodi.
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Juba kahekiimnendate aastate algul andsid
noukogude tantsijad Jelena Ljukom ja Boriss
Savrov, Viktorina Kriger ning tema partnerid
Leonid Zukov ja Assaf Messerer oma bravuurse,
diinaamilise tantsuga pohjust taolisteks vaidlus-
teks. Need olid otsingute aastad, mil paljugi tra-
ditsioonilisest klassikalisest tantsust tundus l4éa-
gena ja maneeritsevana. Rahuldumata esinemis-
tega akadeemilisel balletilaval, ldksid Ljukom ja
Savrov iile estraadile. Siin tootasid nad vilja
tantsulise dueti uue tehnika: julge, ohtliku, tulvil
pateetikat ja trotslikku riski. Tugev hoovott —
ja Ljukom paiskus hiippelt partneri kitele, andes
talle vdoimaluse piilida end lennult. Riskantsed
korged tosted, laval igas suunas lendlevad hiipped
néisid sportliku osavuse imena, vahel aga é&ratas
ildse kahtlusi nende kuuluvus balletti.

Krigeri tantsus hdmmastas muu. Kirglikult ja
temperamentselt piitidles ta raskuste iseseisva iile-
tamise poole. Ta alustas fouetté’de kaskaadi nii,
et silmaga oli raske eristada liikumist. Keerelnud
vihurina varvastel, tardus ta kohale nagu naelu-
tatud. Tema kéed viskusid iiles voi paiskusid
laiali stiihilises hoos, tédielikus vastuolus balleti-
positsioonidega, mis nodudsid pehmet, iimarat
joont. Ka partner sooritas samu pas’sid mis
baleriin, voisteldes viimasega meisterlikkuses.
«Oudne hakkab klassikalise tantsu saatuse
pérast!» hiitidsid traditsioonide pooldajad.

Esialgu jdid uuendused tehniliste téiustuste
piiridesse. Ent juba kahe-kolme aasta pérast
miérkis kriitika Krigeri esinemistes «kaasaja tera-
vat, stiihilist riitmi». Otsingute mote sai silma-
ndhtavaks. Vabastades tantsu salongimaneer-
likkusest ja kiillastades seda bravuursete tempo-
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dega, vormisid esitajad intuitiivselt tahtekindla
tantsustiili jooni.

Nii kujunes aegapidi ndukogude esituskool.
Jérgmise polvkonna artistide Aleksei Jermolajevi,
Marina Semjonova, Olga Jordani, Vahtang T3a-
bukiani, Natalia Dudinskaja loomingus formeerus
1oplikult heroiline esitusstiil. Selle pateetika koos-
kolastus aja elujaatava vaimuga. Isegi Galina
Ulanova, Tatjana VetSeslova, Konstantin Serge-
jevi, Mihhail Gabovitsi loodud liiiirilistes ja dra-
maatilistes kujudes avaldus omalaadne tahtelise
initsiatiivi alge. Need omadused olid tagatud
koreograafilise kasvatuse siisteemiga — Vaga-
nova koolkonnaga balletipedagoogikas.

Uus esitusstiil balletis oli kodige tihedamalt seo-
tud koreograafilise keele iimberkujunemise ja
komplitseerumisega. Mitte asjata ei nimetatud
Semjonovat «kolmekordsete tuuride kangelan-
naks», ja TS8abukianist riégiti, et tal on pirouet-
te’id «slindimisest veres». Balletis fikseerus akro-
baatilise osavuse element kindlalt tostetes, tem-
pod muutusid diinaamilisemaks, sagenesid lennu-
kad hiipped. «Ebatavalised vormid», «riskantsed
votted», mis varem hdmmastasid balletipublikut,
kandusid isegi vanadesse ballettidesse. Odette’i
lende printsi kidtele voi balleti «Don Quijote»
kangelaste Basilio ja Quiteria finaaldueti bra-
vuurseid pas’sid ei pea tdnapieval keegi akrobaa-
tikaks: vaataja on nendega harjunud.

Kunsti areng aga ei peatu saavutatul, vaid
jatkub meie eneste silme all. Tants omandab uud-
seid vérve, rikastub virtuoossete liikumistega. Ja
jallegi ei juurdu uus ilma erutavate, kirglike
vaidlusteta. See on ka arusaadav! Viljakujunenud
ettekujutused hoiavad tihti inimesi oma kiitkes.
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Kunagi luges Noverre oma epohhi esteetilisi
norme koigutamatuiks ja riindas neilt positsiooni-
delt noorte virtuooside «karglevaid», bravuur-
seid temposid. Meile tunduksid Noverre'i epohhi
«hea maitse» reeglid vististi vdga naljakatena,
tema poolt viljanaerdud <«karglevad tempod» on
seevastu muutunud aga <«hingestatud lendami-
seks».

Isekiisimus on, et {the ja sama votte kasuta-
mine v&ib olla kas formaalne vdi sisuline.

Keerulisel heitluste ja kaasaegse Kkeele otsin-
gute ajal balletis, mis iseloomustab kahekiimnen-
daid aastaid, 16i ballettmeister Fjodor Lopuhhov
«Pé#hklipureja» ekstsentrilise redaktsiooni (Lenin-
gradi Ooperi- ja Balletiteater, 1929). Juba eten-
duse sonaline proloog, mille kandis ette nukk-
piahklipureja — balletikooli &pilane —, ldppes
akrobaatilise hundirattaga. Oma muinasjutulisel
reisil peatusid MaSa ja prints teel seisva tokke-
puu ees, istusid sellele — ja kaval konstruktsioon
muutus silmapilkselt karusselliks. Né&htavasti
stimboliseerisid tokkepuu ja musta-valgetriibuli-
sed postid kangelaste joudmist erilisse maailma.
Seal votsid Masat ja printsi vastu punapdselised
lumehelbed-beebid. Nende lapselikult jdigad pat-
sikesed turritasid 16busalt mdlemale poole, naer-
vad nédokesed olid naiivsed. Partnerid kandsid
lumehelbeid, poorates neid vahel iiles-, vahel
alaspidi. Nukuriigis, kuhu sattusid kangelased,
esitati muude numbrite hulgas suur valss. Sport-
likes kosttiimides tantsijad viskasid uljalt hundi-
ratast ja peitusid pidrast seda mitmevérviliste
sirmide taha, mis vahetasid pidevalt kohta.
Lopuks finaalstseen, millest votsid osa Masa,
Pihklipureja ja viis solisti, — sellele stseenile
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andis iiks kriitik tabavalt nimetuse <«spagaadi
apoteoos». Baleriin, keda toetasid mitu kavaleri,
sooritas l1oputuid spagaate pdrandal ja dhus.

Lavastus kutsus vélja karmi kriitika. Auto-
reile heideti digustatult ette muusika meelevald-
set tdlgendust, lavakujunduse konstruktiivsust,
akrobaatikaga liialdamist. Kuid hundiratta ja
spagaadi kui «balletile vooraste» votete vastased
unustasid seejuures, et kaks aastat varem raken-
das vésimatu koreograaf-otsija suurepéraselt spa-
gaati balletis «Jadpiiga» (1927).

Siin, karmis pakaseriigis, ilmus lumetuiskude
valitsejanna — salakaval ja nukrutsev Jd#piiga.
Tema plastika oli nurgeline: Kkiisi toetas poiast
jalga, mis oli tostetud korgele pea kohale ja moo-
dustas sellega teravnurga, tippiv samm varvas-
tel sulas maadligi surutud spagaati. Jéédpiiga sale
figuur kord sirutus, kord laskus spagaati, mur-
dudes habraste jddkristallidena. Koreograafi
novaatorlus rikastas selles balletis Kklassikalist
tantsu, kuna viljendusvahendid vastasid kunsti-
lise kuju olemusele.

Juba toodud véhestest nédidetest selgub, et on
ennatlik tagasi liikata vo6i tunnustada tantsu-
list votet kui niisugust. Kodik seisneb selles, kui-
das votet kasutatakse, kas ta aitab avada lava-
teose sisu, kas ta kétkeb endas kujundlikku
motet.

Noukogude ballett otsib lakkamatult uusi vél-
jendusvahendeid. Selleks voivad olla tantsuliselt
virtuoossed vormid, mis 16id Vasemie Perenaise
fantastilise kuju Juri Grigorovitsi «Kivililles»,
kui ka Leonid Jakobsoni lavastatud balleti
«Spartacus» kangelaste vaba plastika. Esimesel
juhul on klassikalise tantsuga seotud akrobaati-
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lised elemendid: liikumiste ja pooside terav vii-
mistletus, korgete tostete osavus ja julgus. Naise-
lik paindlikkus ja nurgeline tormakus avavad
Uraali maapdue valitsejanna karakteri omapéra.
Balleti «Spartacus» konealuses lavastuses puu-
duvad {ildse klassikalise tantsu sellised tunnused
nagu véljapoolsus ja liikumine varvastel. Votnud
aluseks kujutava kunsti mélestised, piilidis lavas-
taja elustada antiikplastikat. Ent ka «Spartacuse»
Koreograafia baseerub klassikalisel siisteemil,
mis on ballettmeistri poolt omapéraselt tmber
kujundatud.

Tuginedes ajalooliselt kujunenud Kklassikalise
tantsu siisteemile, arendavad, tdiustavad ja trans-
formeerivad koreograafid seda ka tulevikus.

Groteskne tants ja rahva-karaktertants

Ballett ammutab oma vorme koige erineva-
maist allikaist. Tema tédhtsaimaks varamuks on
aga rahvatantsukunst. «Kust siindis tantsude séi-
rane mitmekesisus?» Kkirjutas Gogol «Peterburi
mérkmetes». «See siindis rahva iseloomust, tema
elust ja tegevuslaadist. Rahvas, kes elab uhket ja
sojakat elu, véljendab seda uhkust oma tantsus,
muretul ja vabal rahval avaldub tantsudes pii-
ritu vabadusiha ja poeetiline eneseunustus,
kuuma kliimavoéondi rahvas pani tantsu oma Kkire,
helluse ja kiivuse. Peene valikuga voib balieti
looja siit votta niipalju kui soovib oma tantsi-
vate kangelaste karakterite méadramiseks.»

Kirjaniku motted iihtisid mineviku suurte koreo-
graafide ootustega, kes Kkinnitasid rahvalike
tantsuvormide tundmadppimise héddavajalikkust.
Sajandite véltel oli aga balletikunsti side rahva-
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tantsuga vordlemisi kaudne ja vahendlik. Kuulu-
des iiksnes privilegeeritud klassidele, isoleerus
ballett folkloorsest mojust. Rahvatants pééses
sinna vaid iiksikutes numbrites.

XVI—XVII sajandi oukonnaballetis olid algul
kédibel koomilised stseenikesed, mis seondusid
rahvaliku farsi traditsioonidega. Tantsijad esine-
sid lihtsameelse talupoja, Ogardist koka voi
Sarlatanist laadatohtri Kkostiilimis. Sisuliselt oli
see groteskne tants, kuid seda nimetati «tant-
suks karakteris», sest esitajate {ilesandeks oli
kehastada karakterit, kuju.

Edaspidi omandasid groteskne ja karaktertants
iseseisva tdhenduse.

Groteskset tantsu hakati kasutama koomiliste
ja negatiivsete kujude partiides, kelleks olid nar-
rid ja pajatsid, emake Gigogne ja poliSinellid
«Pahklipurejas», fee Carabosse oma saatjatega.
Vormilt viéiga mitmekesine on groteskne tants
Fokini ballettides. Niisuguste vahenditega on looc-
dud KostSei ja tema kaaskonna «paganliku
tantsu» stseen Fokini {thes parimas lavastuses —
Stravinski balletis «Tulilind». «Paganliku ku-
ningriigi,» jutustab ballettmeister, «ehitasin ma
groteskseile, nurgelistele, vahel ebardlikele, vahel
naljakaile liikumistele. Viirastused ronisid ringi
neljaképuli, hiippasid kui konnad, tegid pdrandal
istudes ja lamades jalgadega mitmesuguseid
vigureid, liigutasid ké&elabasid nagu kalauimi
kord kiilinarnukkide, kord korvade taga, pletti-
sid kési sdlme, veeresid kiikkides nurgast
nurka jne.»

Groteskse tantsu poole on sageli poérdunud ka
noukogude koreograafid niisuguste kujude loomi-
sel nagu Li Shang-fu balletis «Punane moon»,
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Tuhkatriinu ded ja voorasema, kurikaval metsa-
vaim Surale. Sageli baseerub grotesk klassikali-
sel alusel, tolgendades teda parodeerivalt. Nii on
muu hulgas lahendatud Tuhkatriinu kadedate
odede — kapriisse eputaja ja labase, dgedaloo-
mulise kiusupunni osad Rostislav Zahharovi (Suur
Teater, 1945) ja Konstantin Sergejevi (S. M. Ki-
rovi nimeline Teater, 1946) lavastustes. Gro-
teski allikaks voivad samuti olla olustikulised
liikumised. Leonid Jakobsoni koreograafilises
miniatuuris «Pugeja» piilub algul eesriide peh-
metest voltidest ettevaatlikult pea. Lipitsevalt
naeratav Pugeja ei vilju, vaid otse lipsab lavale.
Tema maneerid on ilimalt ettevaatlikud, liikumi-
sed meelitavad ja iilespuhutud — iga hetk on ta
valmis tarduma totrasse teenistusvalmisse poosi.
Viimasel ajal on noukogude koreograafid iha
rohkem huvitunud grotesksetest vahenditest seo-
ses katsetega luua terviklik satiiriline balleti-
etendus (Otkazovi ja Firtitsi «Lutikas» Jakob-
soni lavastuses, S. M. Kirovi nimeline Teater,
1962; «Porutsik Kize» Prokofjevi muusikale
Olga Tarassova ja Aleksandr Lapauri lavastuses,
Suur Teater, 1963).

Karaktertantsudeks hakati XIX sajandil nime-
tama teatraliseeritud rahvuslikke tantse: taran-
tellat, masurkat, tSaarda$si. Valdavas osas neist
ei noutud individualiseeritud kuju loomist. Rah-
vuslikku karakterit ja temperamenti avati siin
darmiselt tldistatult.

Selle aja balletilavale sattusid rahvuslikud
tantsud tpris silutud kujul. Monikord jdi vene
«pljaskast» jdrele vaid pidulik koko3nik ja ele-
gantne ritikesega lehvitamine. Siidis ja atlassis
balleti- «talupoegadel» ei olnud vdhimatki sarna-
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sust oma prototiiipidega, mistéttu need kujud
tingisid sageli demokraatliku kriitika etteheiteid.
Muuseas, balletis tunnustati ainult védheseid rah-
vuslikke tantse, eeskiitt hispaania, itaalia, poola,
ungari ja ka eksootilisi «idamaa» tantse. Milliselt
«idamaalt» viimased périnesid —- seda ei tead-
nud keegi.

Murrangut rahvuslike tantsude interpretatsioo-
nis mérgib XIX—XX sajandi vahetus. Balletid
«Kiiiirselg-sdlg» (1901) ja «Don Quijote» (1903)
Aleksandr Gorski uues redaktsioonis said balleti-
elus siindmuseks. «Seades wuuesti <«Kiilirselg-
sdlu», lavastas ta vene tantsud ldhedasemana
toelistele ja K. Korovini virvikad kostiitimid and-
sid neile vajaliku koloriidi,» meenutas A. Vaga-
nova. Teistsuguse ilme vdtsid ka «Don Quijote»
massistseenid. Petipa loodud tantse tdiendas
Gorski mitmete uutega, muutes rahvaepisoodid
diinaamilisemaks, ekspressiivsemaks. Endised
Petipa hoolikalt véljadrillitud rivistused asendu-
sid maalilisemate ja sundimatute stseenidega.
Tantsu loomulik siind «massi erutusest, tema
emotsioonidest, tema vastuvotlikust héédlestusest»,
nagu mérgib teravapilguline B. Assafjev, elustas
ka tantsu ennast, kuigi etnograafiline usutavus
jai veel iisna kaheldavaks. Tosi, mitte alati ei
onnestunud Gorski imbertootlused. Mitmeski
lavastuses erinesid uued stseenid liiga teravalt
klassikalistest vormidest. «Don Quijote» on
koreograafi iiks parimaid téid — Gorski redakt-
sioon on jdénud pilisima, torjudes korvale Petipa
lavastuse.

Veel julgem, ja mis peamine, jdrjekindlam oli
oma lavastustes Mihhail Fokin. Tema idamaa-
tsiikkel — Arenski ballett «Egiptuse 66d»
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(1908), Rimski-Korsakovi «Seherezade» (1910),
eriti aga «Polovetside tantsud» Borodini oope-
rile «Virst Igor» (1909) — osutus tdeliseks
avastuseks. Need balletid hdmmastasid oma fan-
taasiarikkuse ja ajastu stiili peene tunnetusega.
Geniaalsesse polovetside siiiti kdtkes Fokin skiiiidi
metsiku, sojaka hinge raevuka hoo. Ooperi laul-
vast, boliinalaadsest muusikast otsekui paiskus
vélja purustav tormi-iil. Méaratsev hord polovetsi
ammukiitte, tommunahalisi naisvange, sodalasi
kihutas tagasi vaatamata, pimesi Venemaa peale.
Poeetilise votme otsinguil méddunud aegade 0l-
gendamiseks toetus Fokin eeskitt kujutava kunsti
mélestistele. Kiindumus muistsetesse kultuuri-
desse kandis teda aga tavaliselt eemale elavast
folkloorist. i

Vabalt piddses rahvatantsu stithia balletilavale
alles pédrast Oktoobrit. Seda soodustas paljurah-
vuselise noukogude kultuuri {ildine 6itseng. Rah-
vusvabariikide kunstidekaadid avasid koreograa-
filise folkloori ennenidgematud rikkused. Ilmusid
ka selle kogujad. Luikedena liuglesid lavale
tantsijannad poeetilise nimega ansamblist «Ber-.
jozka». Uljalt vihtusid hopakki ukraina ansambli
artistid. Sojakaid ja suursuguseid kaukaasia
tantse nditas Gruusia Tantsuansambel. Rahva-
tantsukunsti iileliiduliseks hoiulaekaks sai Igor
Moissejevi loodud suurepdrane loominguline kol-
lektiiv. Tantsulise folkloori siigava tundjana pani
Moissejev paljuski aluse selle uuele tdlgendami-
sele kontserdilaval. Liahtudes rahvusliku kultuuri
omapdrast, osates nidha selles rahva hinge, aren-
das ta hoolikalt edasi tantsu viljenduslikke voi-
malusi. Selles on tema lavastuste poeetilise volu
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saladus, mis siilitab rahvaliku vérskuse ka ere-
dalt teatraalses vormis.

Viimati mainitud véértus on oluline ka balleti-
teatri praktikas. Esialgu viis tormiline huvi
koreograafilise  folkloori vastu rahvatantsude
vahetule iilekandmisele balletilavale. Eredad ja
omapérased elus, kaotasid nad balletis oma sarmi
ning néisid olustiku elementaarse illustratsioo-
nina. Siinkohal meenuski Gogoli tark ja ette-
nédgelik mérkus: «Endastki moista, haaranud neist
(rahvatantsudest — V. T§.) esmase stiihia, saab
ta (ballettmeister — V. T§.) arendada seda ja
tosta  vorreldamatult korgemale originaalist,
nagu muusikaline geenius loob lihtsast, tédnaval
kuuldud laulukesest terve poeemi.»

Ometi osutus ka folkloori loominguline inter-
preteerimine balletiteatri jaoks ebapiisavaks.
Isegi koreograafi fantaasiast ditseleloonud rahva-
tantsud jdid ornamendiks balletidramaturgia suh-
tes. Ainult nende liilitamisega tegevusse ja iiht-
aegu muutumisega kangelaste psiihholoogiliseks
karakteristikaks oli saavutatav toeline edu.

Rahva-karaktertantsu sellise kasutamise néi-
tena voib tuua Vassili Vainoneni loodud stseeni
tormijooksu ettevalmistamisest Tuileries’le Assaf-
jevi balletis «Pariisi leegid» (Leningradi Ooperi-
ja Balletiteater, 1932). Viljakul pulbitses &rri-
tatud rahvahulk. Marseilaste temperamentne tants
vahetus overnlaste raskepirase tantsuga. Ja dkki
kéristas voolava rahvaliku meloodia katki trummi-
porin. Rahvahulk taandus kahele poole, andes
teed baskidele, kelle raevukas ja kirglik tants oli
kui kutse revolutsioonile.

Kunstiliselt mitte vihem veenvalt lahendas selle
iilesande Vahtang TSabukiani oma balletis
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«Migede stda» (S. M. Kirovi nimeline Teater,
1938). Rahva heroilisest vaimust siindinud adZaa-
ri-guuri tants horumi sai tal rahva viha ja kitte-
maksu poeetiliseks siimboliks. Juba horumi folk-
loorses variandis ei puudu tegevuse elemendid.
Tants jaotub episoodidesse: luure, hiire, taplus,
ithe voditleja haavatasaamine ja vdit vaenlase iile.

Siivendades dramaatiliselt neid motiive, muu-
tis koreograaf horumi kulminatsiooniks kahele
tdhtsamale siiZeeliselt seostatud stseenile.

Uhke ja mehine kiitt DZardZi, kes on armunud
viirstitar ManiZesse, osutus {iilestousnud talupoe-
gade juhiks. Kangelase kutse peale ilmusid vaba-
dustarmastavad maégilased. Sihvakad figuurid
mustades tSerkessi kuubedes laskusid lindudena
timbritsevailt kaljudelt. A. BalantSivadze muusika
porisevas horumiriitmis juhtis mégede nooruk
sodalasi, kes vahel klammerdusid maasse, siis
jalle koondusid {iihtsesse rivvi. Truudusvanne
kasvas dhvardavaks ettekuulutajaks vbitlusele,
mis puhkes finaalis. ManiZe hukkumine siititas
ohjeldamatu voitlustahte. Makstes kitte kange-
laste hévitatud armastuse eest, tungisid pimedu-
sest ilmunud {ilestdusnud tdrvikute valgel viirsti-
lossi. Kangelase haavatasaamise motiiv tédrkas
lavastuse traagilises kontekstis: viies endaga
kaasa haavatud DZardZi, lahkuvad sddalased
kodumigedesse.

Kujundades onnestunult folkloorseid vorme
timber tegevuslikeks, balleti dramaatilisteks epi-
soodideks, ei piirdunud T8abukiani sellega. Ta
lahendas ka teise tilesande.
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Tantsuliste vormide vastastikune rikastumine

Tavaliselt vastandusid klassikaline ja karak-
tertants lavastuses teineteisele. Sellisena kohtame
neid vanades ballettides ja erandeid leidub viga
_ harva. Nii néiteks on balletis «Raimonda» klassi-
kaline ungari pas, mille kiimne esitajatepaari ele-
gantselt lendlevat tantsujoonist Petipa tdiendas
oskuslikult ungari tSaardasi uhkete motiividega.
Sagedamini aga kasutas koreograaf oma eelkiii-
Jate eeskujul karaktertantsu kontrastina klassika
tlevale laadile. Sama «Raimonda» keskses vaa-
tuses on kaks vaenulikku maailma — idealisee-
ritud - keskaegne riilitelkond ja tuliste kirgede -
idamaa — kontrastselt vastandatud klassikalises
Ja hispaania-araabia siiidis. Kéige rohkem on
oma ballettmeistripraktikas ithendanud klassikat
etnograafilise tantsu elementidega Fokin.

Piiid klassikalise tantsu ja rahvatantsu siin-
teesi poole on ndukogude balleti jaoks siigavalt
seaduspérane, olles rahvalikkuse probleemi lahen-
damise tdhtsaks kiiljeks. Korge ideelisuse ndue
tdhendab esteetilises plaanis lavastuse tervik-
likku vormi, tantsulise keele kunstilist iihtsust.

Balletis «Pariisi leegid» ei olnud klassikalised
Ja rahvalikud vormid liitunud veel kiillalt kind-
lalt. Onnestunult oli seatud esimene pilt, kus
rahvalikust farandoolist osavotvad Jeanne, kaks
marseilast ja kangelanna noorem vend eraldusid
ringtantsust; Jeanne tousis posreldes varvastele
— Ja miérkamatult omandas nelja sobra tants
klassikalise ~vormi. Kuid balleti jargmistes
vaatustes see iihtsus kadus. Rahva v&idupeol
Pariisis esitasid Jerome ja Jeanne tiiesti tradit-
sioonilise dueti, ning ainult sankiiloti miitsike ja
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kolmevirviline lint vo6l konelesid veel Jerome'i
kuulumisest marseilaste kangelaslikku - pataljoni.

Balletis «Mégede stida» oli juba teisiti. Ballett-
meister 161 kangelaste partiid klassikalisel alu-
sel, ent andis neile rahvusliku, kogu lavastust
labiva vérvingu. Pealegi kiis T$abukiani folk-
loorsete vormidega timber miirksa julgemalt ning
enesekindlamalt. «Gruusia meestetants ei tunne
néditeks jalgade viiljapoolsust. TSabukiani andis
sellele klassikaliseks tantsuks vajaliku viilja-
poolsuse. Nii siindis hiippe eriline kerge plastika,
mis aitaski ballettmeistril luua migikotka —
DzZardzi kuju. Grusiinlanna maadligi viiinleva
tantsu libiseva liikumise tdstis ta varvastele.
Tants muutus dhulisemaks ja sissetoodud hiipped,
mis katkestasid voolavat tantsujoonist, ei varju-
tanud gruusia naise tagasihoitud uhkust, vaid
aitasid avada ka tema natuuri teisi kiilgi — jul-
gust, kirglikkust. Umberkujundatud tantsus aval-
dusid loomulikult rahva heroilised palgejooned,»
kirjutab raamatus «Vahtang TSabukiani» balleti-
ajaloolane V. Krassovskaja.

Klassikaliste ja rahvalike vormide kokkusula-
mine oigustas end balletilaval paljukordselt, eten-
dades eriti téhtsat osa rahvuslike teatrite aren-
gus. Kangelaste uute virvidega rikastatud klassi-
kalised partiid pdimusid tihedalt ja orgaanili-
selt kordeballeti rahva-karaktertantsudega.

Suuri raskusi kohtas ballett kokkupuutel vene
temaatikaga. Muinasjuttude ja kirjandusteoste
koreograafilised  interpretatsioonid  minetasid
sageli algupédrandi poeesia. Vene tantsu liiiirili-
sus, maruline uljus, lopsakad virvid torkusid
mahtumast balletistroofidesse. Kui niiteks Assaf-
jevi balletis «Preili-talutiidruk» (Boriss Fensteri
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_lavastus, Leningradi Akadeemiline Viike Ooperi-

teater, 1951) lopetas Nastenka partii esitaja
tuuride rea karakterpoosis, liilies uljalt kannaga
vastu podrandat, kannatas selle all klassikaline
tants ja vene pooski tundus kunstlikuna. Teisel
juhul ldksid ballettmeistrid klassikaliste vormide
Kitsendamise teed, piitides neid lihendada vene
tantsule. Sellele teele suunas neid ka muusika,
milles heliloojad tsiteerisid illustratiivselt rahva-
tantsu riitme. Leksikoni vaesus vilistas tantsu
véljenduslikkuse.

Printsipiaalseks oOnnestumiseks oli Prokofjevi

«Kivilill» Juri Grigorovitsi lavastuses (S. M. Ki-
rovi nimeline Teater, 1957).
. Prokofjevi muusika on kaugel lihtsustatud lihe-
nemisest folkloorile. Hingelt venepirane, viiga
liitiriline, tédis motisklusi rahva, looduse ja kunsti
seostest, tungib ta rahva karakteri olemusse,
rahvuskultuuri ldtete juurde. Taotledes balleti
hingestatud struktuuri, kangelaste sisemaailma
rikkust, otsis koreograaf inspiratsiooni muu hul-
gas Andrei Rubljovi vanadest freskodest. Mitte
asjata pole need elanud tiile aegade, kujutades
vanaslaavi ikoonimaali spetsiifilistes vormides
vene inimeste karakterit heroilise joupingutuse
voi vaimse keskendumise hetkedel. Nende range
musikaalsus, liitirilisus, harmoonilised proportsioo-
nid elustusid balleti tantsulistes vormides. Lavas-
tuse kangelaste — kunstnik-meistermees Danila
ja talle alti Katerina klassikalised duetid said
peenelt rahvusliku koloriidi. See avaldub koik-
jal: venepérases sujuvuses, tantsulise kidigu «laul-
vuses», kéte liigutuste pehmes ornamendis, vene
tidruku ornas loomuses, hibelikus onnes, mida
mure ei suuda murda.
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Koreograaf piitidis siin teineteisele ldhendada
klassikalist ja karaktertantsu, mida voib eriti
mirgata massistseenides kangelaste etteasteis
koos rahvaga. Nii on Katerina ja Danila kihlus-
stseen lahendatud folkloorsel alusel: Danila lend-
lev variatsioon kannab ilmselt venepérast ilmet
ja Katerina védga lidrilises tantsus puuduvad
puhtklassikalised pas’d. Teisiti on antud balleti
finaal. Rahva r6omu ja juubeldust Danila tagasi-
poordumise puhul viljendatakse klassikalise tant-
suga. Vene neiud tantsivad varvastel, mis loob
nende sarnasuse kangelannaga ja iilendab kogu
stseeni emotsionaalset iilesehitust.

Oma jdrgmises lavastuses — Melikovi balletis
«Legend armastusest» (S. M. Kirovi nimeline
Teater, 1961) — iithendas ballettmeister 16pli-
kult erinevad tantsulised vormid, saavutas stiili-
lise {iihtsuse. Selle lavastuse koreograafia pdohi-
neb tervikuna klassikalisel tantsul ja on kogu
ulatuses toonitud idamaiste intonatsioonidega.
Pérsia miniatuuride kasutamisega on rahvuslik
koloriit vilja peetud igas partiis, iikskoik milli-
ses tantsus.

Kahe tantsulise stiihia — klassikalise ja rah-
valiku sulamist stindis uus balletikeel. Selles oli
tiletatud koreograafilisele leksikale varem omane
abstraktsus, saavutatud poeetilise iildistuse jou
ja stigavuse ning elulise konkreetsuse liit.

Pantomiim
Kunstilise evolutsiooni pikaajalise protsessi
tegi 1dbi ka pantomiim — plastika, miimika ja
Zestide keel. Stindinud iseseisva Zanrina kauges
muinasajas ja hiilgavalt esindatud meie epohhil
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Charlie Chaplini, Jean Louis Barrault’, Marcel
Marceau kunsti néol, leiab pantomiim oma tei-
sendites rakendust ka balletilaval.

Vorreldes tantsuga seisab pantomiim ldhemal
olustikule, inimese loomulikule. kéditumisele. Pan-
tomiimi lihtsaimate vormidega kohtume elus igal
sammul. Inimene saadab oma konet emotsionaal-
sete liigutuste — Zestidega. Kaasvestleja keelt
tundmata voib viljenduda Zesti abil, jdljendades
tihtesid voi teisi konkreetseid tegevusi ja elamusi.
Zesti kujutaval toimel baseeruvad ka pantomiimi
kunstilised vormid, néiteks rahva téoprotsessidele
ptihendatud riitmistatud kombetalitused.

Pantomiimi elulisust ja arusaadavust hindasid
korgelt koreograafid — tantsulise draama tee-
rajajad. XVIII—XIX sajandi vahetusel oli nende
pantomiim progressiivseks kunstindhtuseks voit-
luses «figuurse» divertismendiga. Noverre’i veen-
dumuse jédrgi on «pantomiimile omane véaljendus-
likkus, tilevus, kujukus. Tema keel on lithem ja
tihedam kui harilik kone — see on nool, mida
tunne lennutab otse siidamesse.» Ometi tunnetas
juba Noverre, kes kasutas sageli pantomiimi
selle lihtsaimast, vaevu riitmistatud kujust kuni
arenenud tantsuliste vormideni, et pantomiim voib
pantomiimile olla nuhtluseks. «Tinglik Zest on
halb ja naljakas. Peegli ees kittedpitud Zest on
valelik ja vidédr. Kire siinnitatud Zest on toe-
parane ja véljenduslik. Selline Zest saab hinge ja
teda erutavate tunnete tolgitsejaks.» Eitades ting-
likku stimboolikat, taotles Noverre «looduse jél-
jendamist», mis antud juhul tdhendas {ildmdiste-
tavust, Zesti konkreetsust.

Laialdast kasutamist leidis pantomiim Didelot’
ballettides. Koreograaf arvas, et «tdsine» ja
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«traagiline» kuuluvad pantomiimilise Zanri vald-
konda. Tema tuntumad balletid — «Ungari
onnike», «Raoul de Crequi», «Kaukaasia vang»
— olid dramaatilised pantomiimid, mis siiski ei
vélistanud tantsuliste vormide olemasolu.

Didelot’]l pdimus pantomiim sageli vabalt tant-
suga. Sellest annab tunnistust Didelot’ iihe tant-
sulise stseeni kirjeldus, mille on talletanud tema
opilane GluSkovski:

«Calypso kutsub tuultejumala Eoli ja palub
teda tekitada merel tormi, et hoida kinni Tele-
machost. Eol veeretab hiiglasuure kivi koopa eest,
kus on vangis tuultevaimud; nad péésevad sealt
valla, suurte tiibadega, pikajuukselised, punnis-
poselised ja torruaetud huultega; nad purustavad
ahelad, mille kiitkes neid hoiti, tousevad riihma-
kaupa ohku, lendavad, vehivad tiibadega ja teki-
tavad tuult; teised tormavad poorases hoos mere-
rannale ning puhuvad iiles lainetust; kolmandad
soostavad puude kallale ja panevad need tuules
painduma . .. Kogu tormi tegevus oli iiles ehita-
tud tantsudena; igal grupil oli oma iseloom, raev
ja poorasus véljendusid kiiretes, tuulepuhanguid
meenutavates liikumistes.»

Mbtestades tantsulisi stseene pantomiimiliste
votetega ja kasutades pantomiimi iseseisvalt,
oskas Didelot anda tegevusele dramaatilise eks-
pressiivsuse.

Pantomiimi moéjujoudu ei tasu aga iilehinnata.
Uletades tantsu vilise tdepérasuse poolest, jiib
pantomiim maha véljendusjoult, libiseb kergesti
clustikku. Seetdttu on ta balletiajaloo viltel olnud
kord edasiviivaks jouks, kord aga muusikateatri
olemusele vaenulikuks esteetiliseks suunaks. Tédnu
oma eluldhedusele on pantomiim monigi kord
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kaasa aidanud elulise materjali rakendamisele
balletis. Tema poole poodrduti tavaliselt siis, kui
dramaatiline situatsioon ei voimaldanud tantsu-
list lahendust. Pantomiimi «naturaalsus» viis aga
tihti tegelikkuse naiivsele kopeerimisele.
Pantomiimi ja tantsu vahekord koreograafias
vaheldub alatasa. XIX sajandi arendatud tantsu-
liste vormidega ballettides lahendati siiZeelised
situatsioonid harilikult pantomiimiliste vahendi-
tega. Ent slindmuste ja faktide edasiandmisel
modtmatult vaesemana sonast, ei suutnud isegi
pantomiim alati avada segast faabulat. Siis haa-
rasid koreograafid tingliku Zestikulatsiooni jirele.
Palvet kujutati kokkupandud pihkudega. Teadet

kellegi surmast — rinnale ristatud kitega.
Armastatu ilust jutustamiseks piiras kangelane
kéeliigutusega . . . oma isikliku nio. Eriti raske

oli neil juhtudel, kui jutt kdis méodunud voi tule-
vikus eelseisvatest sitindmustest. Miimilisi dia-
looge leidus isegi balletilavastustes, kus arenda-
‘ud tantsulised vormid kandsid peamist motte-
koormust. Kui néditeks «Luikede jirves» selgitas
Odette printsile, et kuri vdlur oli vaenujalal juba
tema vanematega ja jidrv on tekkinud tema
onnetu ema valatud pisaratest, siis oli see halvasti
arusaadav ja vaatajad heitsid tahtmatult pilgu
libretole. Taoline Zestide konelus sattus teravasse
vastuollu tantsuga. Balletiartist oli kord miim,
kord tantsija.

Vottes teadlikult «Luikede jédrve» ja rohu-
tades sellega ebakdla naiivsete pantomiimiliste
votete ning geniaalsete tantsuliste stseenide
vahel, kirjutas Fokin sddeleva sarkasmiga:

«Mis siinnib niiteks balleti «Luikede jdrvs
esimeses pildis? Eesriide avanemisel siseneb
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Siegfriedi kasvataja ja ttleb: «Siia tuleb Benno.»
Seejédrel siseneb Benno (printsi sober — V. T¥.)
ja tutleb: «Siia tuleb Siegfried.» Tuleb Siegfried.
Tervitanud talupoegi ja sopru ning joonud veini,
utleb ta... Mida ta siis titleb? Ta iitleb: «Siia
tuleb minu emake...» Edasi jédlgige Siegfriedi

«emakese» ilmumist (emake — igasuguse bal-
letisliZee muutumatu element). Lavale tulles teeb
ta suure ringi (miks ta teeb selle ringi — seda

ei selgita tikski emake). Seejirel poordub ta poja
poole ja iitleb talle kdigi juuresolekul, et poeg
jataks joomise ning naituks. Emake paneb kéded
kokku ja radgib: «Palun, abiellu.» Tema vastab:
«Ei.» Emake kordab: «Ma palun sind, abiellu.»
Tema kordab. «Ei.» Kési murdes palub emake
teda kolmandat korda, ja tema vastab: «Hésti.»»

«Kas pole selge,» lisab Fokin, «et taoline dia-
loog vOib eksisteerida vaid viljendusliku Zesti
tdieliku puudumise tottu balletis.»

Hiiljates tingliku pantomiimi, ndudis Fokin
tantsija koigi liikkumiste plastilist viljenduslikkust.
Pantomiimilised stseenid tema ballettides on
emotsionaalsed ja tegevuslikud.

«Stlizee viljendamiseks loobusin ma téielikult
kdte kokkuleppelisest konest, balletiZestikulat-
sioonist, ja véljendasin seda tegevuses ning tant-
sudes,» jutustab ballettmeister «Tulilinnu» lavas-
tusest. «Tsareevit§ ei delnud nagu balletitradit-
sioonis ette ndhtud: «Ma tulin siia», vaid liht-
salt tuli; tsaarinna ei 6elnud: <«Me ldobutseme
siin», vaid 10butseti ja vallatleti tegelikult;
Kostsei ei delnud: «Ma héavitan sinu», vaid piiii-
dis toepoolest muuta tsareevitSit kiviks...»

Uhtaegu piitidis Fokin {ihendada tantsu ja pan-
tomiimi. Ta organiseeris pantomiimi riitmiliselt,
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allutas selle muusikale. Fokini parimates lavas-
tustes sarnanes pantomiim plastilise retsitatiiviga
ja liks méirkamatult iile tantsuks.

Noukogude balletiteater, toetudes osaliselt
Fokini kogemustele, loobus otsustavalt kokku-
leppelisest Zestikulatsioonist ja asendas jutustava
pantomiimi tegevuslikuga. Kuid uue temaatika
omandamise perioodil méédras pantomiim jille
tantsu. Noukogude balleti tormiline areng kolme-
kiimnendail-neljakiimnendail aastail on tihedalt
seotud koreograafide otsingutega tegevusliku
pantomiimi Zanri vallas.

Selle aja lavastustes kasutati mitut liiki panto-
miimi. Neist suurim tdhtsus tuleviku jaoks oli
tantsuga vahetult piirnevate plastiliste vormide
lédbitootamisel. Niisuguseks lahenduseks on laula-
tusstseen Prokofjevi balletist «Romeo ja Julia»
Lavrovski lavastuses. Zest on siin avar ja kujund-
lik. Noorte kangelaste iga samm, mis viib neid
altarile ldhemale, muutub tunglevaks arabesque’iks
vOi pateetiliseks polvist painutatud poosiks. Siili-
tades kauge suguluse olustikulise laulatustalitu-
sega, omandab stseen poeetilise motte, saab
armunute puhta ja vdimuka tunde viljenduseks.
Toustes Fokini ja Gorski ballettide tasemele, kuu-
lub taoline pantomiim tantsuga samasse sfdiri.

Piitid liiga otseselt mdistetud usutavuse poole
tingis olustikulise pantomiimi tekke. Hiddaoht, et
ballett v6ib muutuda millekski mimodraama-tao-
liseks, andis end tunda juba ballettides «Kaota-
tud illusioonid», «Partisanipdevad», «Kaukaasia
vang». Hiljem avaldus see tendents eriti kaas-
ajateemalistes ballettides. Siin tulid lavale toi-
mekad kangelased, kes avastasid mégedes maard-
laid,  koristasid puuvilla ja ehitasid (teatri-
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«Don Quijote». Quiteria — S. Messerer




Tund A. Vaganova klassis



«Jadpiiga». Jadpiiga — O. Mungalova, Assak — P. Gussev



. Tsabukiani balletis «Pariisi leegid»




Grupp baske balletist «Pariisi leegid»



«BahtSissarai purskkaev». Maria — G. Ulanova, Zarema —
T. VetSeslova



Tants «Perhuli» balletis «Méagede stida»



«Romeo ja Julia». Julia — G. Ulanova, Romeo —
K. Sergejev




«Laurencia». Nimiosas N. Dudinskaja



«Surale», Nimiosas I. Belski




Stseen balletist «Seitse kaunitari»



skaja

M. Plisset
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S. Virsaladze eskiis balleti «Kivilill» dekoratsioonidele



Stseen balletist «Spartacus»



kunstnike abiga) hiidroelektrijaamade tamme.
Uhes sellises lavastuses kaitses noor insener dip-
lomit, kolhoosnikud vbditlesid {ipris naturaalselt
poldude ohtliku vaenlase suhhoveiga ja 1dpuks
tuli kolhoosi esimees lavale ajalehega ning (nagu
ettenégelikult teadustati libretos) «luges ette»
valitsuse méidruse Volga— Doni kanali ehitamise
kohta.

Oma edasises arengus vabanes noukogude bal-
lett olustikuldhedasest pantomiimist. Kogemused
nditasid, et tantsu emotsionaalne mdjujoud on
méératult suurem. See ongi pdhjus, miks kaas-
aegsed ballettmeistrid juurutavad visalt tantsu —
koreograafia koige voimsamat viljendusvahendit.
Kaasaegses balletis saab seaduspiraseks sdédrane
viljendusvahendite vahekord, kus tants on lavas-
tust suunavaks aluseks, aga pantomiim — sidu-
vaks elemendiks.

Kuid asi ei ole ainult nende kahe kunstilise
vormi vahekorras. Pantomiimi paljudest liikidest
seisab tantsule kodige ldhemal rangelt muusikale
alluv plastiline retsitatiiv. See on {iha rohkem
levinud viimaste aastate balletis. Plastilise lahen-
duse iihtsuse printsiip on avaldunud paljudes
lavastustes, nagu «Surale» ja «Seitse kaunitari»,
«Spartacus» ja «Paganini», <«Kivilill» ja
«Legend armastusest», <«Lootuste rand» ja
«Leningradi stimfoonia». Mones neist on iilekaa-
lus arendatud tantsulised vormid, teistes — plas-
tiline retsitatiiv. Kuid koigi oma erinevuste juu-
res on nad sarnased tiihes: siin ei voeta enam
tantsu ja pantomiimi kui teineteisele vaenulikke,
vastandlikke suurusi.

Klassikalise ja rahvatantsu, pantomiimi ja kee-
rukate tantsuliste vormide lidhenemist kaasaegses
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balletis dikteerib muusika. Iseloomult siimfooni-
line, nduab muusika koreograafiliselt keelelt
~ suurt ildistust, emotsionaalset viljenduslikkust
ja stiilitihtsust. Seda taotlevadki sihikindlalt nou-
kogude ballettmeistrid.



BALLETIKUNSTI KUJUNDLIKKUS

Igasugune kunst peegeldab kunstilistes kujun-
dites reaalset tegelikkust. Jérelikult on ka balleti
kriteeriumiks tithiskondlikku ellu, rahva saatusesse
ja inimkarakteritesse tungimise siigavus, progres-
siivsete ideede kirglik jaatamine.

Seda iilesannet tdidab iga kunst omamoodi.

On kunste, mis peegeldavad elu suurema pilt-
liku sarnasusega. Niisugused on néiteks skulp-
tuur ja maal. Neid nimetataksegi kujutavaiks,
kuna kunstiline kavatsus avatakse neis esemelise
maailma kujutamise kaudu kogu tema nidhtavas
konkreetsuses. Elulise tdepédrasuse veel korgem
aste on saavutatav kinematograafias ja draama-
teatris. Suurt osa méngib neis kunstides kujuta-
vus, samuti ka sdna mojujoud. Peale selle on
film ja teater voimelised kehastama kuju mitte
ainult tema elulises konkreetsuses, vaid ka kuju-
nemises, muutumises, arenemises vaataja silme
all.

Teistele kunstidele, néditeks muusikale, on
kujutavus omane vaid vidhesel méédral. Ainult
kuulmisassotsiatsioonide alusel vo&ib muusika
anda ettekujutuse inimest .iimbritsevast maail-
mast: linnast ja kiilast, mere stiihiast, tormist,
metsast, loomadest ja lindudest.

Erinevalt nédhtavast, on kuuldav kujund vidhem
konkreetne ja maiédratletud. Mis peamine, vilise
maailma kujutamine muusikas taandub inimtun-
nete véljendamise korval tagaplaanile.
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Muusika on suunatud otse tunnetele. Talle on
joukohane inimeste hingeelu emotsionaalne vél-
jendamine, tegelikkuse vahendamine kuulajaile
tegelikkust ennast kujutamata. Seepérast ei kuulu
muusika mitte kujutavate, vaid véljenduslike
kunstide hulka.

Koreograafia kujutavus ja viljenduslikkus

Siinteetilise Zanrina kasutab ballett erinevate
kunstiliikide — véljenduslike ja kujutavate voi-
malusi. Tervikuna kehastub temas aga eluline
sisu vormides, mis on kaugel vilisest sarnasusest
tegelikkusega.

Asub ju tants tdnapdeva {iihiskondlikus elus
iisna tagasihoidlikul, kuigi mitte tdhtsusetul
kohal. Ta pakub rahuldust ja rédému mistahes
rahvusele, eriti noorsoole, aitab massipidustustel
ning festivalidel palju kaasa inimeste lidhenemi-
sele. Monikord kohtab ka laval situatsioone, kus
inimestel tuleb tantsida, ent seda vaid tiksikjuh-
tudel. Balletis on tants eelkdige eluliste konflik-
tide ‘kehastamise vahend, tegelaste olemise loo-
mulik vorm. Noukogude tantsija ja kriitiku
M. Gabovitsi tabava méédratluse jargi «peab
koreograafia peegeldama elu tantsudes, mitte
aga tantse elus».

Balletikunsti tinglikkus soltub paljuski kuju-
tavate ja viljenduslike algmete vahekorrast. Esi-
mene neist domineerib pantomiimis ja maali-
kunstis, teine — muusikas ja tantsus. Kuid
vahekorra muudab keeruliseks see, et pantomiim
ja maalikunst ei ole vabad viljenduslikkusest,
tants ja muusika — kujutavatest elementidest.
Need algmed ei eksisteeri lihtsalt korvuti, vaid
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poimuvad {iksteisega alatasa koigis mainitud
kunstiliikides.

Inimene mahutab oma Zestidesse teatud sisu ja
ithtaegu annab neile emotsionaalse vérvingu.
Riitmistatud vormis, suhteliselt avardunud kok-
kupuutes eluga omandab pantomiimiline Zest veel
suurema viljenduslikkuse. Seejuures aga ei kaota
ta kunagi oma konkreetset motet. Kujutavad
kunstid erinevad viljenduslikest just sellepoolest,
et nad viljendavad motet voi tunnet eseme vOi
siis konkreetse tegevuse kujutamise kaudu.

Muuseas ei ole kujutavus tantsule tingimata
kohustuslik — see vdib olla. Siin kohtab liiku-
misi, mis reprodutseerivad stiliseeritud vormis
tooprotsesse, sojalisi tegevusi voi sportlikke voim-
lemisméinge. Tantsuliste vahenditega voib edasi
anda metslooma harjumusi, linnu lendu, lainete
riitmilist kiikumist. Taolisi konkreetseid kujuta-
vaid motiive kasutavad ballettmeistrid tihti tege-
laste iseloomustamiseks, nende tegude ja oma-
vaheliste suhete kehastamiseks tegevuse kdigus.
Sageli aga ei sarnane tantsulised pas’d — hiip-
ped, entrechat’d, pirouette’id — {iildse igapédevas-
te liikumistega, olles oma olemuselt tinglikud.
Ometi suudavad nad inimlikke emotsioone jééd-
vustada méédratu kunstilise jouga.

Ammu on tdheldatud, et inimene ei véljenda
ka argipédeviti oma emotsioone mitte niivord
sonas kui intonatsioonis, erutatud liikumises.
Intonatsiooniline helide maailm on materjaliks
muusikale. Viljenduslikud liikumised said tantsu-
kunsti aluseks. Tiiustudes saavutas tantsuline
plastika iseseisvuse, emotsioonide igapédevase
viljendusega siilis tal vaid kaudne seos. Kuid
isegi koige tinglikumad pas’d seonduvad oma
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tekkelt eluga. Fokin miérkis: «Isegi arabeskil on _
mote, kui ta on idealiseeritud Zest. See on viiga
selge Zest, tung korgusse, kaugusse... Kui pole
seda liikumist ja on vaid «iilestostetud jalg»,
muutub arabesk talumatuks lolluseks.» Neid
sonu el tule moista tdht-tdhelt. Balletis ei ole
alati arabesque’i — see on poos iihel jalal, kus-
juures teine jalg jidtkab keha joont viljasiruta-
tuna taha — iilesandeks luua illusiooni lennust.
Koreograafilise partii kontekstis voib arabesque
omandada erinevaid varjundeid. Kuid see poos
tuleneb kahtlemata inimfiguuri asendist, mis
hoogsalt piirib kaugusse.

Sajandite viltel on véiljenduslike liikumiste
valik kulgenud neile iseloomulike erisuste viimist-
lemise kaudu. Bravuurses ja tunglevas liikumi-
ses viljendas inimene erutust, rodmu; sujuvas ja
pehmes — ornust, motlikkust; jérsus ja hoogsas
— Xkirge ja meeleheidet, Inimtunnete kireva
gamma avas tants ilmekamalt kui sona. Ilmaaegu
ei pillanud Gogol aforistlikku fraasi oma Zapo-
rozje kasakate kohta: «Kui neil ei jatkunud
sonu, 10id nad lahti tantsu...»

Tantsule iseloomulik véljendusliku algme domi-
neerimine viélise kujutavuse iile middrab balleti-
kujundi spetsiifika. See on konkreetsem muusika-
lisest kujundist juba kas voi sellepérast, et ta on
ndhtav, aga ka poeetiliselt iildistatum, vorreldes
kujundiga filmis voi draamas. Jdddes kujutavate
voimaluste poolest ilmselt maha teistest kunsti-
dest, eemaldub ballett alati vihem voi rohkem
clustikust. Niiteks voib tantsus {ilistada vaprat
Spartacust, tema vabadusearmastust, voitlustahet
Ja vastandada talle Crassust — Rooma leegionide
korki pealikut. Seejuures kaotavad aga mdlema
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kangelase kujud palju argielulisi jooni, neid
iildistatakse oma olemuses kui vabadusvoitlejat
ja julma despooti.

Kaasaegse tegelikkuse kujutamisel on ballett
eriti sunnitud hoiduma olustikust, igapédevasusest.
Aastatuhandeid tagasi 16id inimesed miitidi Dai-
dalosest, kes meisterdas voimsad tiivad, ja tema
pojast Ikarosest, kes hulljulgelt piitidles piikese
poole, makstes silmapilgu eest eluga. Niitid on
tegelikkus tiletanud legendi. Inimeste — kos-
mosealistajate kangelastegu himmastas kogu
inimkonna kujutlust, hoivas kunstnike tédhele-
panu. Ent kui rida kunstilitke saab suurt kange-
lastegu kujutada kaasaegse kosmodroomi konk-
reetses olukorras, katselaboratooriumide ja kos-
moselaevadega, siis balletis voib kehastada tungi
tdhtede poole vaid poeetilistes kujundites, mis on
sisult samavorra iildistatud nagu legend tiivuli-
sest Ikarosest.

Niisiis, ballett peegeldab tegelikkust teiste
kunstide taoliselt, ent eeskétt emotsioonide vald-
konnas, ja tingimata poeetiliselt tildistatud kujun-
dites. Tema mdju saladus vaatajale peitub inim-
taotluste ja -tunnete viljendusjous. Arusaadav, et
sliZeelises balletis on kangelaste tunded lahula-
matud nende toimingutest ja tegevusest. Kuid
vdoimalus ldheneda iihele voi teisele elulisele
konfliktile méédratakse siin ennekoike sellega,
kas on leitud selle emotsionaalne aspekt.

Kuju balletis
Ballettmeister loob koreograafilised kujud, tugi-
nedes stsenaariumile ja muusikale voi siis ainult

viimasele, kui juttu on siiZeetust balletist. Ta vil-
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jendab sisu tantsuliste partiide teksti (see on
nende leksikon, «keel») ja stseenide iildise kom-
positsiooni (tantsujoonis, tegelaste vastastikune
tegevus) kaudu.

Balleti «Luikede jdrv» kuulsas teises vaatuses
kandub tegevus lossist romantilisse muinasjutu-
maailma. Madalale muistse lossi varemete kohale
kummarduvad puude kroonid. Nagu kerge tuule-
hingus, mis héllitab veepinda, sillerdab harfi-
meloodia. Muusika tidiendab maastikku meele-
oluga, hémara rahutuse ja piinava eelaimusega.
Ja siis kasvab drevate akordide taustal luige
teema, téis siigavat kurbust. Selle nihtav kehas-
tus — Orna valge luige kuju oma vdlutud ilus.

Lev Ivanov, harukordse musikaalsusega ini-
mene, tabas tdpselt muusika emotsionaalse tonaal-
suse, selle kujundliku struktuuri. Luige nukker-
helges «laulus» kuulis ballettmeister mure ja
motiskluste intonatsioone, traagilise konflikti
tumedat kominat, inimese heitlust saatusega.
Siindmusi, mis toimuvad selles stseenis, voib
mone sdonaga edasi anda ja iseenesest ei paku
nad teab kui suurt huvi. Siiski on balleti lavas-
tuse sisu puhuti suurem ja siigavam siiZeest.
SiiZee organiseerib siin tegevust, selle sisu aga
madratakse muusika ja Lev Ivanovi geniaalse
koreograafiaga.

Tema loodud keskse kuju koreograafiliseks alu-
seks on kindel liikumiste kompleks. Uhke, lend-
lev arabesque, sujuvad keerlemised kitelookidega,
arglik Zest péoratud peopesaga, mis varjab nigu
korvalise pilgu eest, loovad Odette’i-luige kuju.
Need pohilised tantsulised liikumised arenevad
koreograafilise partii tekstis analoogiliselt leit-
motiividega muusikas, nad vormivad plastilise
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kuju, nagu meloodia loob muusikalise kuju. Tant-
sus on kiill ka kujutavust, kuid see allub tervi-
kuna viljenduslikkusele. Siilitades teatud sarna-
suse kauni linnu liigutuste laadiga, voimaldab
tants koos sellega avada kangelanna tunnete sees-
mise koe. Rusutud Odette’i nukker enesessetombu-
mine asendub onneootusega — tugevate hiipete
ja vaba ohuslennuga, mis viimases vaatuses vota-
vad luige plastikas dreva, traagilise vérvingu.

Odette’i leitmotiivilised liikumised korduvad
Ottilie tantsus — Petipa loodud teises vaa-
tuses. Tema etteaste keerisena hoogsad riitmid ja
niisama kiired kadumised annavad kogu sellele
stseenile viirastusliku, loitsiva ilme. Ottilie on
samuti luik, ainult — salakaval, deemonlik. Tema
suur sarnasus Odette’iga ei peibuta ega piina
printsi mitte ainult poosi tdttu, mis sihilikult kor-
dab «valge wadagio» algust, vaid ka korduvate
uhkete poorlemiste, kéte lendlevate lookidega.
Selle kuju poeetiline méte on jargmine: Ottilie —
see on Odette’i teisik, pettust voib votta (e,
ahvatlust — kire pdhe. Nad pole lihtsalt kaks
erinevat karakterit, vaid pigem armastuse kaks
palet. Iseloomulik on, et T8aikovskil puudub Otti-
lie kuju iseseisev karakteristika.! Seevastu Odet-
te’i moonutatud teema, mida katkestavad fan-
faaride sarkastilised karjed, kolab teise vaatuse
muusikas enam kui {iiks kord. Kahtlemata on
mote selles, et Odette’i-Ottilie partii usaldataks
ithele osatditjale. Sellest traditsioonist tagane-
mine, mida tuleb vahel ette, vaesustab ja liht-
sustab kuju.

1 Isegi siis, kui votta arvesse helilooja poolt esi-
algselt loodud sekstetti, mis Petipa-Ivanovi lavastuses
on asendatud duetiga esimeses vaatuses.
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Tédhtsaks kuju viljenduslikkuse allikaks lavas-
tuse koreograafias on ka tantsuliste stseenide
joonis.

«Luikede pildi» kulminatsiooniks ‘on Odet-
te'i ja Siegfriedi adagio. Orkestris kolab kaks
«héélt»: algul soleerib viiul, mille ornale ja nuk-
rale meloodiale vastab hiljem t3ello madalas
registris kirglik laul. Nende kahekone katkesta-
vad oboede ja klarnetite pehmed, ent erutavad
akordid, mis saadavad ja valmistavad kasvades
ette lidrilise teema uut tousu. Muusika saab
nihtava peegelduse tantsulise dueti pateetilises
tlesehituses. See on usaldav inimlik pihtimus ja
ptihalik armuvanne. Molemale poole kangelasi
koonduvad kahekordse valge reana tiitarlapsed-
luiged. Kord tarduvad nad ootuses, kattes end
tilva-kdega, siis kordavad #revalt ja kaastundli-
kult Odette’i jdrel arabesque’i plastilist motiivi.

Luigestseenide kompositsioonis peaaegu puu-
dub kujutavus. Vaid adagio finaalis meenutab
luikede paigutus linnuparve: vangipdlvest vabas-
tamise motiiv kehastub poeetiliselt lendutdusuks
valmisolevate lindude kujul.! Kuigi enamusel
episoodidest puudub nii konkreetne mdte, on lui-
kede tantsud stigavalt sisukad. Luiged intensii-
vistavad kangelaste elamusi, arendavad keskset
teemat. Plastiline teema ldheb korduvalt iile
solistidelt ~ kordeballetile. ~ Odette’i  hingeline
draama leiab vastukola tantsulises <«kooris»,
mitmekordistub erutavaks kajaks ja kasvab ini-
mese kirglikuks tungiks vabaduse, valguse, dnne
poole. Tantsuliste stseenide selline kompositsioon

! Selle motiivi téhtsusele viitab eriti J. Slonimski
oma raamatus «Yaiikosckuit u GaneTHplii TeaTp ero Bpe-
MeHu», M. 1956,

74



kéitkeb endas keerukate siimfooniliste vormide
eeskujul suuri vdimalusi mitmeplaaniliseks iiles-
ehituseks, emotsionaalseteks kontrastideks ja
vastukajadeks, poeetilisteks {ildistusteks.

Tantsuliste vormide siimfonism

Balletitantsu stimfoniseerimise printsiipide raja-
jaiks on viljapaistvad koreograafid Marius Peti-
pa, Lev Ivanov ja Mihhail Fokin. Ettevalmistus
nende saavutusteks toimus aga juba eelneval
epohhil. «Luikede jidrve» parimad stseenid,
samuti nagu «Bajadeeri» varjudepilt ja «Chopi-
niana» ldhtuvad ihtviisi «Giselle’i» teisest vaa-
tusest ja praegu meie laval unustatud siilfiidide
tantsudest balletist «La Sylphide».

Balletiromantismi suurimaks edusammuks oli
kordeballeti  kujunemine  iihtseks liiiiriliseks
ansambliks. Niisugused on vilid balletis «Giselle».
Tosi, vilide grand pas on joudnud meieni juba
Petipa redaktsioonis. Tema andis «Giselle’i» tei-
sele vaatusele harukordse harmoonia, kujundliku
véljenduslikkuse, rikastas koreograafide-eelkii-
jate Jean Coralli ja Jules Perrot’ leide.

«Surnud bakhantideks» nimetas vilisid saksa
romantik Heinrich Heine, kelle poeetiline inter-
pretatsioon vanaslaavi legendist andis Théophile
Gautier’le idee balleti «Giselle» libreto loomi-
seks. Vilid — enne pulmi surnud morsjad —
maksavad julmalt kédtte oma donnetuse eest, samal
ajal kui Giselle sdilitab siidames vdime ennast-
ohverdavaks, palavaks tundeks.

Noukogude kunstiteadlane V. Golubov rdhutas
téiesti dOigesti, et nimelt «Giselle’i» teine vaatus
selgitab esimest. «Balleti mdte ei ole hoopiski . . .
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mitte krahvi ja metsniku vahelises vbistluses,
isegi mitte pettuses ja Giselle’i surmas, iihe-
sOnaga, mitte draama siiZeelistes kidikudes, vaid
draamas endas, hingelises draamas, konfliktsete
iildistuste draamas, ja siin ndhtub see eelkdige
siizee fantastilistes timberkujunemistes ning taga-
jargedes. Nimelt seal, kus tekib voitlus veendu-
muste, voitlus tunnete, voitlus egoistliku armas-
tuse ja ohverdava armastuse vahel, iihesOnaga,
voitlus Giselle’i ja Myrtha, vilide korgi késki-
janna vahel, kes ei tunne leebust,» Kkirjutas ta
raamatus «Galina Ulanova tants».

Myrtha voimuka Zestiga viljakutsutud vilid
ilmuvad korrapirastes ridades. Kuu heidab neile
surnud valgust — ja nad painduvad selles, otse-
kui kiimmeldes kiilmades kiirtes. Hiljem, pida-
des oma o6ist palvust, tdidavad valged viirastused
kogu ruumi nagu maad méhkiv udu. On midagi
valvsakstegevat kolme aeglaselt, kuid vidrama-
tult koonduva joone kiilmas siimmeetrias, ette-
poole tungleva arabesque’i jérjekindlalt kordu-
vas plastilises motiivis. Oht saab silmanihtavaks,
kui nende olendite vodimusesse satub metsnik
Hans. Vilide pehmelt hillivad ahelad muutuvad
silmapilkselt aktiivseks. Kindlalt torjudes Hansu
katseid péddseda hukutavast lummusest, ilmuvad
nad tungeldes koigist suundadest ja iimbritsevad
metsniku oma viirastuslikus ringmingus. Nende
ring kujuneb tmber suletud diagonaaliks, mis
ulatub kalmistu tiigini... Kergelt lainetades
surub elav sein metsniku veesiigavusse. Pirast
seda peatuvad vilid hetkeks, osutavad halasta-
matult tiigile ning suunduvad vodidukas ekstaa-
sis, kanduvate hiipetega Myrtha ja kahe vili jirel
jarve poole, et veenduda ohvri hukkumises. Siis
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diagonaal taastub. Niiiid on vilide véimuses
Albert . . .

Kerge on miérgata, et selles vaatuses, kus tants
voolab katkestamatu voona, toimivad vilid sihi-
piraselt vaid véhestel kulminatsioonimomentidel.
Neile stseenidele nagu eelneksid «tegevuseta»
episoodid, kuid kdik nad on iiksteisele lihedased
cmotsionaalselt atmosfddrilt ja avavad poeetilist
sisu viljendusliku tantsu vahenditega. Korde-
ballett mojub iihtse massina — monoliitne oma
tunglevuses, voimukas ja kiilm psithholoogiliselt
laadilt. Tema terviklikkust rohutavad iihesugu-
sed kostiiiimid: valged ohulised tuunikad igirohe-
lise, «surematu» mirdioksaga, valged pérjad
tantsijate peas. Kordeballeti liikkumine on rangelt
stinkrooniline, otsekui unisoon (ithehd&lsus) muu-
sikas. Sellel foonil kolavad nagu iseseisvad hé&é-
led kolme solisti variatsioonid, mis arendavad
sama plastilist teemat, hargnevad stseenid pea-
kangelastega. Nii tekib terviklik kompositsioon,
milles balleti tegevuse sisu on {iile kantud psiih-
holoogiliste iildistuste plaani.

Siimfoonilised tantsulised vormid on vahel tek-
kinud ilma muusika mdjuta. Isegi Adami muusika
balletile «Giselle», mis eraldus méirgatavalt iildi-
sest foonist, sisaldas vaid siimfoonilise tootluse
elemente, kujude leitmotiivilist arendust. Tants
oli siin hoopis siimfoonilisem kui Adami muu-
sika. Kuid veel hammastavamaid niiteid siimfoo-
niliste tantsustseenide loomisest heliloojate
Pugni ja Minkuse «dansantsele» muusikale koh-
tab Marius Petipa loomingus.! Vahepeal ilmuta-

I Kiisimust siimfonismi juurdumisest tantsus vaa-
deldakse esmakordselt pohjalikumalt V. Krassovskaja
raamatus «Pycckuii GajeTHblit TeaTp BTOPOH IOJIOBHHLI
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sid heliloojad-stimfonistid iiha jirjekindlamalt
huvi balleti vastu, kasutasid tihti tantsuriitme,
liilitasid ooperitesse koreograafilisi siiite. Ometi
pidid tthesuunalised otsingud, muusika ja balleti-
teatri tegelased viimaks kohtuma. See toimuski
sajandi 16pul.

Stimfoonilise muusika poole poordumine andis
tantsuliste vormide arengule voimsa touke. Moo-
dunud epohhi massitantsudele iseloomulikult uni-
soonilt joudsid koreograafid keerulisemani —
stseenide poliifoonilise kompositsioonini. Muusi-
kas eeldab poliifoonia mitme erineva meloodilise
liini iheaegset kooskdla. Omalaadi «paljuhéilsu-
sele» on rajatud ka Petipa ja Ivanovi parimate
ballettide grandioossed kordeballeti stseenid.
Nimelt balletitantsu stimfoniseerimine, kaasa
arvatud plastiliste leitmotiivide rakendamine,
tantsulise «koori»  emotsionaalne vastukola,
mitmeplaaniliste koreograafiliste stiitide kasuta-
mine vdimaldas ballettmeistritel tousta siigavalt
sisukate kujude kehastamiseni ajal, kui balletilt
nouti peaasjalikult meelelahutust.

Balletilavastuse viline struktuur allus Petipa
ajal rangetele ja vordlemisi iihekiilgsetele kaa-
nonitele. Oukondlik-aristokraatlik ladvik, kellele
ballett oli armastatuimaks ajaviiteks, soovis niha
toretsevat vaateméngu elegantsete tantsijannade
demonstreerimiseks. Miimilised stseenid, milles
hargnes balleti puhtsiiZeeline tegevus, uppusid
tantsude ilekiillusesse. Lavastused muutusid
grandioosseteks iseseisvatest numbritest koosne-
vateks divertismentideks. Nende hulgast eraldu-
sid soolotantsud — tegelaste variatsioonid, mitut

XIX Bexa», JI.—M. 1963. Vt. Petipa loomingule piihen-
datud peatiikid.
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liiki ansamblitantsud, néiteks pas de deux (tants
kahele), pas de trois (tants kolmele) ja, 1opuks,
kordeballeti massistseenid. Siizee oli sageli
ammendatud ammu enne balleti 16ppu. Viimane
vaatus méérati pidustuse jaoks. Selle kulminat-
siooniks oli tavaliselt klassikaline duett — pas
de deux, mis omakorda koosnes adagio’st bale-
riini ja esimese tantsija esituses, nende variat-
sioonidest ja {iihisest coda’st — efektsest 16pu-
osast.

Petipa sédilitas etenduse sellise traditsioonilise
struktuuri, andes talle aga oma lavastustes klas-
sikaliselt viimistletud vilimuse. Riietatud luksus-
likesse balletirdivaisse, arenes lapsepolvest tun-
tud muinasjutu lihtsameelne intriig. Oel Cara-
bosse ennustas kadu vaststindinud véikesele print-
sessile. Torganud end vértnaga, Aurora uinus.
Prints tungis ldbi polismetsa. Iga stindmus sai
ettekdéndeks viljaarendatud tantsulisele pildile
vO0i kunstnik-dekoraatori fantaasiast stindinud
feeriale. Rangelt jargides vastuvoetud skeemi,
hingestas aga Petipa selle sisu, ja poordudes
siimfoonilise muusika poole, arendas tegevust
stigavuti.

Téielikult kooskolas Tsaikovskiga muutis ta
suured adagio’d, variatsioonid ja kordeballeti
valsid balletidramaturgia téhtsamateks liilideks.
Iga fee tants proloogis loob poeetilise kuju ja
véljendab iihtaegu haldjate heasoovlikkust print-
sess Aurora suhtes. Orn, pehmeloomuline fee
Candide !, kelle liikumised lausa &diutavad hillis
magavat last, hellitlevalt kingitusi puistav Raa-
suke, 16bus Kanaarilind ja teised feed eesotsas

! Tolkes — avameelne, siiras.



naiselikult tileva Sirelihaldjaga annetavad Auro-
rale oma hingelisi omadusi, mitte aga traditsioo-
nilisi varalaekaid mitmesuguste haruldustega.

Juba proloogis selgelt ilmnev kujude psiihho-
loogiline tdlgendus ithendab ka koiki jdrgnevaid
tantsulisi episoode. Reas tantsudes ei pelga
Petipa kujutavaid motiive — need on téhtsal
kohal Kalliskivide feede kvartetis ning eriti
Punamiitsikese ja Hundi, Valge Kassikese ja
Kassi, Sinilinnu ning Péialpoisi muinasjutulistes
miniatuurportreedes. Kuid just véljenduslik tants
voimaldab tal siduda tervikuks balleti viliselt
hajutatud stseene.

Kuulus kordeballeti valss, mis on preliitidiks
baleriini etteastele (see vastas téiesti traditsiooni-
lisele poeetikale), sai sisult iitheks koige iileva-
maks stseeniks. Selle orn liilirilisus on T$aikovs-
kil ldhedane Sirelihaldja laulvale teemale, gran-
dioosne siimfooniline arendus noudis aga koreo-
graafilt monumentaalset vormi.

Petipa loodud paljufiguurilises kompositsioonis
on tegevad neiud, noorukid ja lapsed, kes tule-
vad bukettide, girlandide, lillekorvidega tervi-
tama kuueteistkiimneaastast Aurorat. Misanstseeni
esialgne lihtsus — kuusteist kie alt kinnihoid-
vat paari liiguvad nagu lainetades aeglaselt pub-
liku suunas — lisas kiilavalsile harmoonia, mingi
kirgastunud rahu. Meloodia, mida «lauldakse»
algul iihehdélselt, kuid aegamisi ja tdiest rin-
nast, tugevneb iga uue perioodiga ja votab
hoogu. Kaks «h#idlt» — mehe ja naise oma —
kdlavad juba poliifooniliselt, iihte sulamata, nen-
dega liitub kaheteistkiimne lapsepaari puhas ja
orn hddl. Varustades iga grupi iseseisva koreo-
graalilise tekstiga, pdimib ballettmeister tantsi-
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jatest himmastavalt kauni mustri. Selle pehmelt
kumerduvaisse piirjoontesse 16ikuvad nooltena
erisuunalised ldbikdigud tantsijate vahel, mille
kohal kummub girlandidest kaar. Sisemine liiku-
mine 1dbi nende kdikude ja girlandide voogamine
suurendavad valsiriitmide amplituudi. Mattudes
rohelusse, poimides tormiliselt sellesse mustrilisse
kompositsiooni itha uusi ja uusi vdsusid, loob
valss kujundi oitsemisest, kaunist ja heldest
kevadest.

Oigupoolest saavad valsis arenduse varem mai-
nitud motiivid. Fee ettekuulutused téitusid! Noor
printsess on hea ja imekaunis. Tema adagio nelja
kavaleriga on elurdomsa nooruse triumf, variat-
siooni aga varjundab motlik-unistav liiiirika.
Variatsioonist kulgeb nidhtamatu niit juba jirg-
mise stseenini: vallatus neiupdlves peitub &drka-
mine, inimlike tunnete puhkemine.

Teises vaatuses saadab Sirelihaldjas prints
Desiré’le nidgemuse uinuvast kaunitarist. SiiZee-
line ettekdéne on aluseks véljaarendatud tantsu-
lisele stseenile, kus tegevus kandub iile psiihho-
loogilisse plaani. Kogu stseen on poeetiline ada-
gio Aurora ja printsi, Sirelihaldja ning nereiidi-
dest kordeballeti osavotul. Viliselt on koik iiles
ehitatud viirastuse tagaajamisena. Selle mdte on
— unistus armastusest. Tantsu joonis on ldbi-
paistev ja dhuke nagu oOrn, aZuurne pits. Aurora
hurmab nooruki ja libiseb kéest koos lendlevate
nereiididega.

Kompositsioonilise keerukuse, kordeballeti ja
solistide lahutamatu seose, poeetilise teema aren-
duse poolest on see stseen Petipa Sedéovr. See
viib vahetult Ivanovi saavutuse — liiiiriliste
«luigepiltide» juurde.
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«Uinuva kaunitari» ja <«Luikede jéirve»,
«Pédhklipureja» ja «Raimondaga» saavutas XIX
sajandi 10pu siimfooniline ballett oma haripunkti.
Stimfooniliste vormide edasine areng Kkoreograa-
fias on seotud Mihhail Fokini tegevusega.

XX sajandi esimesel aastakiimnendil astus
Fokin teravalt vilja grandioosse balletivaate-
méngu vastu, tantsuliste numbrite ja miimiliste
tegevusstseenide piiramise, klassikalise tantsu
lihetoonilisuse vastu, millega viljendati iikskoik
millisest epohhist voetud siiZeed. Piiiid kontsent-
reerida tegevust sundis Fokinit eelistama iihe-
vaatuselist balletilavastust. Tema ballettides pole
enam osatditjaid, kes esialgu tegelevad pantomii-
miga, hiljem aga esitavad adagio ja variatsioonid.
Siin areneb tegevus katkestamatult, tantsulised
ja pantomiimilised vormid moodustavad iihtse
kanga.

Ent hiiljanud ballett-divertismendi struktuuri,
loobus Fokin ka oma eelkdijate tdhtsaimast saa-
vutusest. Ta ei pea klassikalist tantsu inimlike
tunnete ja emotsioonide laia iildistamise vahen-
diks. Fokin hindab tantsus eelkdige kujutusvoi-
malusi. Ta piitiab konkretiseerida tegelasi, olu-
kordi, etnograafilist keskkonda. Sel pdhjusel loo-
bub Fokin traditsioonilistest tuunikatest ja tri-
koodest, mille tinglik iseloom oli poeetiliselt
kooskolas Petipa ballettide kujundliku siisteemiga.
Fokini téhtsaimaks kaasvoitlejaks saab teatri-
kunstnik. Tema lavastuste maalilisele kujundusele
vastavad stiilsed kostiitimid: kreeka kitoonid voi
prantsuse pulloverid, polovetsi vibukiittide karu-
sed pihtkuued voi KostSei teenrite kummalised
riitid; spetsiaalsed tantsukingad asenduvad kord
sandaalide, kord saabaste, kord Kkitsaste ja
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koveraninaliste idamaiste tuhvlitega. Ballett-
meistri armastatuimaks printsiibiks saab erine-
vate epohhide ning erisuguste kunstistiilide taas-
elustamine tantsus.

Ka muusikas hindab Fokin kujutavust ja maali-
lisust. Selle poolest koidavad teda Rimski-Korsa-
kov ja eriti noor Stravinski. Ballettmeister mee-
nutas, kuidas koostoos Stravinskiga «Tulilinnu»
loomisel tema improviseeris Tsareevitsi tegevust,
helilooja aga «kordas seda katkenditega Tsaree-
vitsi meloodiast, fooniks salapédrane vérelus, mis
kujutas kurja tsaari KostSei aeda». Fokinit vai-
mustab, et Stravinski muusika «pdleb, leegitseb,
pillub sddemeid», kutsudes esile assotsiatsiocne
Tulilinnu kiirgavast kujust. Isegi kohtudes teist-
suguste teostega, otsib Fokin visalt véimalust
«iga muusikalise fraasi dramaatiliseks oigusta-
miseks».

Seejuures kasutab Fokin omamoodi siimfooni-
lise tantsu vodimalusi ja rikastab neid mitmeti.
Tema eelkdijatel tekkis tantsuline poliifoonia
monigi kord soltumata muusikast. Petipa 106i
vahel TSaikovski ja Glazunovi ballettides oma
stimfoonilised kompositsioonid isegi lihtsale me-
loodiale, nagu arendades muusikalist teemat
tantsu enda vahenditega. Fokin taotleb muusika-
liste ja koreograafiliste vormide tidit kooskodla.
Tema tantsude «paljuhédidlne» {iilesehitus, emot-
sionaalsed tousud ja langused on alati seotud
muusikalise struktuuriga. Kuid poliifoonilise
tantsu voimalusi kasutab Fokin ka maaliliste Zan-
ristseenide loomiseks. Nii annab kireva rahva-
hulga paljuhéilsus «Petruskas» edasi vene vastla-
nddala piihademéllu ja peotuju, mille taustal
hargneb nukkude vahel inimlik draama.
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Nagu iga suur kunstnik, taotles Fokingi sisu-
kat kunsti. Nii Luige é&revus kui ka Onne illu-
soorsuse motiiv «Karnevalis» siindisid sotsiaal-
ses atmosfdéris pédrast 1905. a. revolutsiooni
liilasaamist. Eriti selgelt on epohhi vaimu tunda
traagilises klounaadis «Petruska» — Fokini,
Stravinski ja Benua suurepérases iithisloomingus.
Puust laadapalaganidele laskub &dkki eesriie
lumme tuisanud Peterburi kohal lendlevate
kimé&idridega. Petruska viskleb tiithjas ruumis,
leidmata véljapddsu. Inimliku ja armastava Pet-
rudka tragoodia, kelle reedab kergemeelne Kolom-
biina ja tapab siidametu Arap, — see on variant
vanast viikese inimese teemast uue epohhi kiin-
nisel. See on {iksikisiku draama, kes on ahelda-
tud abitusse nukukehasse, nagu ka Petruska on
suletud seinte vahele, mis tegelikult osutuvad
paberist tehtuks.

Vorreldes Petipa-Ivanovi ballettidega on Fokini
kujundid konkreetsemad, tema tantsulisel plasti-
kal on piisivalt tegevuslik iseloom.

... Lebades sohval ja hargitades jalgu, pillub
Arap ohku péhkleid ja piitiab neid, seejdrel aga
proovib juhmis uudishimus neid saabliga purus-
tada. See kujund on paljutihenduslik. Esialgu
koomiline stseenike hakkab hiljem mdjuma
masendavalt. Arapi naiivne totrus, tema poik-
pdisus ja enesega rahulolu on kohutav. Jargmi-
ses stseenis (jdllegi konkreetses tegevuses) aval-
dub primitiivsete instinktide evolutsioon: sama-
suguse enesekindla juhmusega raiub Arap maha
Petruska pea.

Kujutavuse valitsemine emotsionaalse-viljen-
dusliku aluse iile on Fokinile {ildse iseloomulik.
Eitades poleemikahoos puhtvéljendusliku tantsu
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voimalikkust, poordub Fokin siiski selle poole
poeetilises «Chopinianas». Algselt oli «Chopi-
niana» kavandatud kui rida stseene balletiroman-
tismi vaimus. Nokturni oli sisse toodud Chopin
ise, kes voitles Oiste koSmaaridega ja kohtas see-
jarel oma Muusat. Masurka oli lahendatud kui
poola pulm, tarantella — kui naapoli pidu
Vesuuvi jalamil. Korvuti nende episoodidega 106i
Fokin tantsulise dueti Taglioni romantilises
stiilis: Siilfiid meelitas noormehe kuuvalgesse
aeda, ja toustes lendu, volus véljavalitut endale
jargnema.

Hiljem, Anna Pavlova Siilfiidi osatditmise
mojul, loobus Fokin esialgsest kavatsusest. Ning
stindis kuulus ballett, mis avas ukse helgete
unelmate maailma.

Siin pole siindmusi, siiZeelist tegevust. On &dére-
tult tinglik maastik. Isegi kuuvalgus on muutu-
nud lédbipaistvalt selgeks, illusoorseks, neutraal-
seks valgustuseks. Selles maailmas, mis voiks
vahest kangastuda kujutlustes, pfitiab romantili-
selt héidlestatud noormees kergetiivulisi siilfiide.
Ornad, ldbipaistvate tiivakestega, on nood kord
tulvil dnneendeid, kord motlikud, nukralt norus-
péi, ja samas, tousnud lendu, kaovad muretult.
«Silfiid — tiivuline unistus» — nii nédgi seda
kuju Fokin. Kohati kirka, kohati jille &reva,
nukra muusika jérgi kehastus tantsus nooruse
unistav ja poeetiline hingelaad.

Nonda pani kujutavuse veendunud pooldaja
aluse siiZeetule balletile, milles inimese tunde-
maailma peegeldamisel valitsevad tants ja muu-
sika. Tegelikult laskis juba varjude pilt Petipa
balletis «Bajadeer» aimata sellise balletilavastuse
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voimalikkust. Fokin motestas ja kinnistas selle
iseseisva koreograafilise Zanrina.

Téanapédeval kohtame taolisi ballette eriti vilis-
maa koreograafide Leonid Mjassini, George
Balanchine’i, Serge Lifari, Frederick Ashtoni
loomingus. Kuigi mitte nii sageli, poorduvad selle
Zanri poole ka ndukogude ballettmeistrid.

Kui «Chopiniana» oli siiit Chopini erinevate
teoste muusikast, siis kaasaegsed ballettmeistrid
on andnud suurte ja terviklike muusikaliste vor-
mide koreograafilisi tdolgendusi. See tee viis sea-
duspéraselt klassikalise tantsu valdkonda, kus ei
vajata konkreetset dekoratsiooni ega isegi teat-
raalset kostiitimi.

Parimate siizeetute ballettide seast on iseloo-
mulik Balanchine'i «Kristalipalee» Bizet’ «Stim-
foonia do-maZoor» muusikale. Seda balletti ndgid
paljud ndukogude vaatajad Pariisi Grand-Opéra
ja trupi «New York City Ballet» esituses. Esi-
mene — Pariisi redaktsioon — ldks virvikate
dekoratsioonidega. Lava stigavuses sirendas pérl-
mutrina seestpoolt valgustatud palee. Eriskum-
malise arhitektuuri foonile ilmus neli gruppi
tantsijaid séddelevais kolettides ja tuunikates:
punastes, helesinistes, rohelistes ja valgetes.
Tantsuliste vormide range elegants, laitmatult
kooskdlas muusikaga, juubeldav virvikiillus kit-
kesid endas tarka harmooniat, Kkinnitasid elu-
roomu.

Hiljem, uuendades balletti oma ameerika trupi
jaoks, loobus Balanchine dekoratsioonidest ja
kostiiiimidest. Ta asendas need neutraalse tausta
ja tingliku balletiriietusega — naistel valge,
ilma kaunistusteta tuunikate ja meestel mustade
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treeningukostiiiimidega. Ainult valgus — adagio’s
summutatud, «Siimfoonia» teistes osades pidulik
— aitas kaasa balleti emotsionaalsele tajumiseie.
Muusika ainsaks ja tdievdoimuliseks tdlgendajaks
jai klassikaline tants: elegantne ja bravuurne
allegro’s, nodtke-poeetiline nagu unistus adagio’s,
juubeldav ja elurddmus coda’s. Veelgi rohkem,
rohutatult ranges, oma lihtsuselt {iilevas riiiis
avaldus eredamalt kui varem muusikaliste ja
nédhtavate kujundite ideaalne tihtesulamine. Tants
viljendas muusika hinge nagu teravaima tajuga
esmaklassiline orkester.

Stizeetu balleti parimad nédidised alates «Cho-
pinianast» ja lopetades «Kristallpaleega» tun-
nistavad, et see Zanr on Kkoreograafias seadus-
pdrane. Kuid ta on joukohane ainult korge muu-
sikalise kultuuriga ballettmeistritele, ja sisukas
tingimusel, et lavastaja piitiab tungida muusika
kujundlik-emotsionaalsesse struktuuri.

Stizeetute balletltide omapédrane, kontsertlik
laad piirab aga paratamatult taolise koreograafi-
lise Zanri voimalusi. Soleerivad <«héddled» moju-
vad siin vaid {ildises kooskdlas «koreograafilise
orkestriga». Individualiseeritud kuju, konkreetse
inimkarakteri loomise {ilesannet sel juhul ei
kerki. Ballett kui teatrikunst kaotab osa oma
koostisest ja koos sellega voime kehastada tege-
likkuse mitmeid olulisi kiilgi.

Rajataguste ballettmeistrite tdhelepanu koidab
sageli just see siliZeetu balleti eripédra. Paljudes
«ballettsiimfooniates» on ainsaks sihiks virtuoosse
tantsu demonstreerimine. Minetades muusika sisu
ja vaimu, vastab koreograafia vaid muusikateose
struktuuri vormidele. Sel juhul degenereerub
siizeetu  ballett  formalistlikuks, tunnistades
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kunstniku korvalekaldumist elulistest problee-
midest.

Noukogude koreograafid on alati taotlenud
problemaatika laiendamist, kodanikutundest kan-
tud konfliktide kehastamist. Kdige enam on sel-
leks sobinud siiZeelise lavastuse Zanr tegevuse
tdpse ja jarjekindla arenduse, inimkarakterite
igakiilgse avamisega.

Koreograafiline draama

Oma ajaloo erinevail etappidel on ballett ligi-
nenud kord plastilisele siimfooniale, kord tege-
vuslikule koreodraamale, kord iihendanud siiZee-
lise dramatismi stimfoonilis-tantsulise kujund-
likkusega. See seletub koreograafia kui kunsti
olemusega: kui kujundlikkuse printsiip sugulus-
tab balletti muusikaga, siis siiZee olemasolu,
tegevus ldhendab teda draamateatrile.

Noukogude balletiteater alustas temaatika
otsustavast uuendamisest. Balletilavastuste alu-
seks voeti traditsiooniliste muinasjutuliste siizeede
asemel realistlik dramaturgia. Inimene oma sise-
maailmaga, tegevuste ning toimingutega sai
uutes lavastustes konkreetse sotsiaalse ja psiihho-
loogilise iseloomustuse. Ballett séandas jutustada
kodanikuvéiédrikuse é&drkamisest kurnatud hiina
tantsijannas, armastuse ilust ja joust, mis kujun-
das timber Krimmi khaani Girei metsiku hinge,
uhke Laurencia o&hutusel {ilestousnud Fuente
Ovejuna talupoegade vabaduseihast. Puskini ja
Lope de Vega jérel tuli koreograafilisele lavale
Shakespeare. Eredas vérvikiilluses tousis vaataja
ette renessansiaegne Verona. Noored Romeo ja
Julia, kes heitsid viljakutse keskaegsele vaenule,
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naljahammas ning skeptik Mercutio, ohjeldama-
tult julm Thybald elasid ebatavalist lavalist elu.
Ballett hakkas voistlema draamaga suurte sot-
siaalsete, kirepingelt vdoimsate konfliktide kujuta-
mises.

Uute slizeede, uue elulise materjali omanda-
mine oli seotud raskustega. Realistliku usutavuse
otsinguil poordusid koreograafid balletiga piirne-
vate, eelkdige draamateatri kogemuste poole.
Balletilavastuses said suure tdhenduse stsenaa-
rium ja reZii. DBallettide «Pariisi leegid»,
«BahtSissarai purskkaevsy, «Kaotatud illusioo-
nid», «Romeo ja Julia» loomisest votsid koreo-
graafide Vassili Vainoneni, Rostislav Zahharovi,
Leonid Lavrovski korval osa reZissoorid Sergei
Radlov, Vladimir Solovjov, Nikolai Petrov. Muu-
sikateatrite afisSidele ilmus sona «koreodraama»,
mis peagi vallutas teadvuse ja ldks teatrikeeles
kindlalt kdiibele. Lavastajad piitidsid balletis
tegevust igati dramatiseerida. Koreograafilised
duetid ja stseenid sarnanesid dialoogidega: Zest
konkretiseerus, liikumistesse pandi tdpne mote.
On arusaadav, et tol perioodil ahistas pantomiim
tantsu, viimases aga pédédses mojule kujutav kiilg.

Vanas balletis ei tuntud sédédraseid stseene nagu
Maria ja Zarema duett Assafjevi balletis
«BahtSissarai purskkaev», mille toi lavale Rostis-
lav Zahharov Nikolai Volkovi stsenaariumi jargi
(Leningradi Ooperi- ja Balletiteater, 1934). Lii-
kumised on siin motestatud jédrjestikuse konk-
reetse tegevusena. Tants kaotab iildistatud ise-
loomu, muutub sdona analoogiaks.

Kere hiippega lendab armukade Zarema tile
ldave ees magava orjatari. Sooritades tuuri, vaa-
tab ta toas ringi. Silmanud Mariat, jookseb tema
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juurde, édratab ta, ja vaikimise mirgiks vajutab
sorme huultele. Kangelannade kahekdne kujutab
endast tantsulist duetti, milles v&ib aimata
Zarema #&gedaid ja kirglikke hiitiatusi, tema
ahastust, palvet, &hvardusi ning Maria kaasa-
tundvaid, ndutuid vastuintonatsioone. Lopuks
mérkab Zarema porandal Girei brokaadist tiibe-
teikat — see veenab teda khaani uues kiindumu-
ses ja toukab tapma rivaali.

Kolmekiimnendate-neljakiimnendate aastate bal-
letilavastuste dramaturgia noudis niitlejailt lava-
lise kiitumise stigavat motestamist: kangelaste
teguviisi motiividesse, karakterite sotsiaal-psiih-
holoogilisse olemusse tungimist. Balletiartist
omakorda kompenseeris tantsulise keele nappust
ja thetoonilisust lavalise sarmi ja talendi jouga.

Koreograafilise = draama Zanri Kkunstilistele
printsiipidele vastasid ka uute ballettide massi-
stseenid. Nad sarnanesid sageli ilmselt massi-
stseenidega draamateatris. Mass koosnes iiksiku-
test individuaalsustest. Igal persoonil oli oma
ndgu, oma tegevuslik tilesanne, oma kiitumisliin.
Koreograafid taotlesid diinaamikat, massistseenide
dramaatilist kiillastatust, saavutades selles 1digus
monikord tdhelepanuvéérseid tulemusi. Oma suu-
repdrase reziiga é&ratasid vaatajais vaimustust
tilestdusustseen balletis «Pariisi leegid», Nastja
pulma stseen balletis «Partisanipdevad», tinava-
episoodid balletis «Romeo ja Julia».

Rahva — omaenda saatuse looja kuju on nou-
kogude balletiteatrile suureks to66voiduks. Revo-
lutsioonilisest paatosest kantud massistseenid
«Pariisi leekides» olid oma ideelis-kunstiliselt
olemuselt novaatorlikuks nidhtuseks. Vassili Vai-
nonen eksponeeris virvikalt erinevaid inimkarak-
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tereid, et sulatada nad koos peategelastega iiht-
sesse dhvardavasse massi, kes riitmilisel sammul
astuks vaenlasele vastu. See jéttis niivord siigava
mulje, et vaataja andestas lavastusele nii moneti
rabeda kompositsiooni kui ka reas episoodides
avalduva tantsulise keele vaesuse. Balletikange-
laste tunnete ja tegude maailm laienes modtma-
tult. Kolmekiimnendail-neljakiimnendail aastail
kinnistusid noukogude balleti kui siigava sisu,
korge heroismi ja psiihholoogilise tde kunsti
ideelised alused.

Leonid Lavrovski lavastatud balletis «Romeo
ja Julia» sai tegevusliku koreodraama Zanr 10p-
liku viimistluse. Selles Zanris olid loodud lavas-
tused, mis voitsid rahva tunnustuse. Parimad
neist — «Pariisi leegid», <«BahtSissarai pursk-
kaev», «Romeo ja Julia» — Kkuuluvad nduko-
gude balleti klassikafondi, on tema uhkuseks.

Koreograafilisel draamal olid aga ka omad
norgad kiiljed, mis edaspidi ilmnesid itha selge-
mini, Uutes lavastustes torjus pantomiim ajapikku
vdlja tantsu. Viimast salliti balletilaval vaid
suure ettevaatusega. Zesti olustikuliselt konkreti-
seerimiselt viis tee tantsu Oigustamiseni koige
tavalisemate situatsioonidega. Sel teel vdis kohata
aeg-ajalt lisna teravmeelseid reziileide. Uheks
selliseks oOnnestumiseks oli stseen TSulaki bal-
letist «Noorus» Boriss Fensteri lavastuses Juri
Slonimski stsenaariumi jidrgi (Leningradi Viike
Ooperiteater, 1949). Titarlaps vabrikuagulist,
vallatu ja naerukas DaSa, kelle lapsepdlv langes
revolutsiooni- ja Kodusdja-aastaisse, kohtus lin-
napargis valgekaartlastest seltskonnaga. Purjus
publik sundis hirmunud Dasat tantsima. Nali
muutus julmaks katsumuseks. Kaskaad iihetaolisi

91



porlemisi (klassikalised fouetté’d) tdhendas siin
tiitarlapse dédrmist vdsimust.

Uldiselt aga pilitid «bdigustada» tantsu piiras
koreograafe. See andis iithele ballettmeistrile pdh-
just naljatleda: praegu vdib lubada pirouette’i
vaid tingimusel, et kangelast hammustab néiteks
tarantel. Ja justkui toodud paradoksi kinnituseks
ilmus iihesse «Luikede jarve» redaktsiooni jérg-
mine stseen: prints hiilib tukastanud narri juurde
ja laksab talle lapatsiga ootamatult vastu laupa,
too kargab kohkunult piisti ning hakkab segadu-
ses keerutama pirouette’e. Eespool mainitud
tarantli osa téditis ausalt lapats.

Tantsu allutamine argipievasele loogikale viis
tema jirjekindlale viljatorjumisele ja, mis pea-
mine, Kkoreograafilise kujundlikkuse iseseisva
viljendusvoime eitamisele. Zanri norkused, mis
algul seondusid uue temaatika omandamisega,
kinnitati balletirealismi normideks.

Koreodraama esteetilised printsiibid ei luba-
nud podrduda siimfooniliste tantsuvormide poole.
{ga tantsu, mis otseselt ei arendanud siiZeelist
intriigi, hakati lugema divertismentseks. Vahel
arvati divertismentsete tantsude hulka isegi sel-
lised balletisiimfonismi Sedédvrid nagu luikede
stseen «Luikede jidrves». Klassikalise pirandi
ballettide vidrtusi ndhti sageli vaid episoodides,
mis vastasid ettekujutustele konkreetsest tege-
vuslikkusest. Nii tosteti «Uinuvas kaunitaris»
esiplaanile Aurora tants virtnaga ja fee Cara-
bosse’i viljakihutamine ndiutud lossist, mitte aga
siimfoonilised stseenid, milles eelkdige avatakse
balleti sisu. Paljud klassikalisse pdrandisse kuu-
luvad lavastused hinnati iimber neilt positsioo-
nidelt.
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Koreodraama piiratust mdistsid moned ballett-
meistrid juba kolmekiimnendate-neljakiimnendate
aastate vahetusel. Vahtang T$Sabukiani oma bal-
lettides «Mégede siida» ja «Laurencia», Aleksei
Jermolajev  «Oobikus», Vladimir Varkovitski
«Muinasjutus papist ja tema sulasest Baldaast»
piilidsid tantsu balletilavale tagasi tuua.

Viljapaistva tantsija Vahtang TSabukiani jaoks
oli tants armastatud stiihiaks, elavaks poeetiliseks
koneks. Tema diinaamiliste litkumiste hoog, hiippe
ohkulohestav lend kétkesid koikevditvat joudu.
Seepirast ei iillata, et oma lavastustes mdtles
TSabukiani koreograafilistes kujundites. Erine-
valt paljudest koreograafidest, kes otsisid tantsu
tegevuslikkust vaid vahetus seoses siiZeeliste
motiveeringutega, kandis ta Kreini balletti
«Laurencia» (S. M. Kirovi nimeline Teater,
1939) terve divertismentse vaatuse. Viimane oli
kompositsioonilt lihedane kolmanda vaatuse bal-
lile «Luikede jarvest». Siin vaheldusid tantsud
kiill néiliselt omavahel seostamata, ent koik
kokku 161 iildistatud kuju rahvast ja hoogustas
emotsionaalset atmosfddri tegevuse traagilise
murrangu eel.

Selle vaatuse tantsulises avaruses oli toelisclt
suurepédraseid leide. Varjates end mustade salli-
dega, tihedalt kiilg kiilje korval, ilmusid must-
lannad-kaunitarid. Nende vilimuse, kostiilimi ja
plastika sarnasus rohutas jirjekindlalt tantsulise
ansambli tihtsust, mitte aga karakterite erine-
vust. Peaaegu traagiliselt karmid ja kinnised
ennustajannad liikusid aeglaselt publiku suunas
ja tostsid jarsku iiheaegselt pea, otsekui meenu-
tades uhkelt kunagist mustlasvabadust. Siis aga
— nagu siittiva 16kke sddemed — hargnes laiali
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tantsiv ja tamburiine helistav mustlastabor. See
tants oli véljakutse, traagilise katsumuse ette-
kuulutus. Ta valmistas tahtmatult vaatajat bal-
leti jargnevateks siindmusteks ette puhttantsuliste
vahenditega. Peaaegu unustatud tantsulises vor-
mis — suures klassikalises ansamblis — esitles
ballettmeister kangelasi, arendades nende plasti-
lisi karakteristikaid. Oma ballettides polemiseeris
TSabukiani vahel edukalt koreodraamaga. Samas
jalle tegi mérgatavaid jireleandmisi tol epohhil
juhtivale Zanrile. Véljendusliku tantsu tldistused
vaheldusid tal olustikuliste episoodidega.

Tantsulised lahendused, mida taotlesid algul
vihesed, pélvisid edaspidi koreograafide piisiva
tédhelepanu.

Kaasaegse balleti viljendusvahendid

Piitid tantsulisuse poole avaldus selgelt ballett-
muinasjuttudes ja ballett-komoéodiates, mis ilmu-
sid noukogude lavale neljakiimnendate aastate
teisel poolel. Konstatin Sergejevi liilirilis-intiim-
selt lavastatud «Tuhkatriinus» (S. M. Kirovi
nimeline Teater, 1946), Fjodor Lopuhhovi loo-
dud <«Kevadmuinasjutus» Assafjevi muusikale
TSaikovski motiividel (S. M. Kirovi nimeline
Teater, 1947), Tsulaki-Fensteri balletis «Eba-
peig» (Leningradi Vidike Ooperiteater, 1946) ja
Vassilenko-Vainoneni  balletis = «Mirandolina»
(Suure Teatri filiaal, 1947) leidus rohkesti
tantsulisi stseene, milles kangelaste karaktereid
avati plastikas.

Koigis neis ballettides oli veel paljuski iile-
kaalus viline tegevus. Vihenoudlikud ballett-
koméodiad Goldoni teoste ainetel muule ei pre-
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tendeerinudki: siin huvitasid faabula, kavalalt
keerutatud ja 16bus intriig, koomiliste karakterite
kokkuporked. Kuid muinasjuttude sisu vaesustus
mérgatavalt, kui tants ei jatnud ruumi tarkadeks
tildistusteks. Ja ikkagi ilmusid «Tuhkatriinus»
ning «Kevadmuinasjutus» episoodid, mis andsid
tunnistust huvist véljendusliku tantsu stiihia
vastu — Tuhkatriinu ja Printsi duetid Sergejevi
lavastuses ning looduse héllilaulu ja Lumivalge-
kese kihluse eriti poeetilised stseenid Lopuhhovi
lavastuses.

Toeliseks novaatorlike tendentside kuulutajaks
noukogude koreograafias oli Jarullini ballett
«Surale» Leonid Jakobsoni lavastuses (S. M.
Kirovi nimeline Teater, 1950). Oieti edestas sec
lavastus koiki sdjajdrgseid ka stinniaastaga: bal-
lett sai lavakiipseks 1941. aastal Kaasanis. Esi-
etenduse toimumist takistas soda.

Huumorist  sédeleva, erakordselt tantsulise
lavastuse aluseks oli tatari péarimus linnutiivuli-
sest tiitarlapsest, kelle armastuse vodidab kange-
lasteo hinnaga jahimees Bator. Tegevus arenes
kolmes plaanis: tatari kiilla eluroomsa maailma
avas koreograaf ldbiproovitud vottega, tihendades
klassikalised vormid folkloorsetega, metsavaim
Surale koikvdimalikke paharette tdistuubitud
riigi — tantsulise groteski vahenditega, tiitar-
laste-lindude poeetilised kujud — Kklassikalise
tantsu tunduvalt uuendatud keeles. Igaiihel neist
koreograafilistest plaanidest oli oma kulminat-
sioon, kuid piirid nende vahel kadusid sundima-
tult ja alatasa. Katkestamatu tantsuline tegevus
ja maalilised massistseenid tuletasid meelde
Fokini printsiipe.

Kuid ballettmeister ei sulgenud end iihe tra-
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ditsiooni raamidesse. Ta katsetas innukalt erine-
vaid teid, koikvoimalikke viljendusvahendeid.

Tatari pulm tavakohase «pruudi résvimise»,
lutirilise armuavalduse ja vintis kiilaliste viperus-
tega pakkus fantaasiale avaraid voimalusi tege-
vusliku tantsu vallas. Loobudes olustiku illustra-
tiivsest kujutamisest ja luues seda tantsuliste
kujundite kaudu, pani Jakobson aluse ballett-
meistrite jérgnevaile otsinguile. Pjotr Gussevi
poolt hiljem lavastatud kisitooliste stseenid bal-
letis «Seitse kaunitari» (Leningradi Viike Ooperi-
teater, 1955) ja isegi Grigorovitsi loodud palju-
plaaniline laadapilt «Kivililles» viivad tagasi
«Surale» juurde,

Elustades muinasjutu eriskummalisi kujusid
Suralega seotud episoodides, kasutas Jakobson
tantsulise groteski satiirilisi voimalusi. Praegu
poorduvad satiiri poole paljud ndukogude ballett-
meistrid, ent Jakobson ise — jéllegi esimesena
— tegi groteski kandvaks votteks, luues Maja-
kovski komoodia motiividel satiirilise balleti
«Lutikas».

Lopuks, vabadustarmastavate tiitarlaste-lindude
lavalelennustseenis ldhenes ballettmeister paljus
stimfoonilistele tantsuvormidele. Tantsu {ildiselt
lendlevas joonises, viirelevate kite «sidinas» on
jdddvustatud onnelik noorus, kergetiivulised hel-
ged unistused. Mirkamatult muutuvad muretud
linnud tatari tiitarlasteks. Linnuparve meenuta-
vad rangelt simmeetrilised kompositsioonid asen-
duvad vabade gruppidega. Ja siis algab kange-
lanna liiliriline tantsuline dialoog sobrataridega,

milles tdrkab armastuse erutav ja roomus eel-
aimus.

Kergitanud katte kauaks unarussejdetud vil-
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«Spartacus». Egina — A. Selest



«Kivilill». Katerina — I. Kolpakova, Danila —
A. Gribkov



«Paganini». Muusa — M. Kondratjeva, Paga-
nini — J. Sehh



«Kivilill». Vasemée Perenaine— A. Ossipenko, Severjan — A. Gridin
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«Lootuste rand». Kalur — A. Makarov (keskel)



Reekviem balletist «Seitsmes siimfoonia»



«Legend armastusest». Sirin — E. Ment$jonok
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«Legend armastusest». Ferhad — A. Gribov,
Sirin — I. Kolpakova



jenduslikult siimfooniliselt tantsult, jéttis Jakob-
son teistele voimaluse minna ‘seda teed. Ise
eelistas ta Fokini eeskujul kunstilisi vahendeid,
mis ei vilistanud tantsulise tegevuse poliifoonilist
iilesehitust, seondusid aga koreograafia kujutava
kiiljega.

Viiekiimnendate aastate algul muutusid koreo-
graafide loomingulised otsingud iiha sihipdrase-
maks. Kerkis kiisimus balletiteatri kogemuste
varasalve teadlikust uurimisest, vene stimfoonilise
koreograafia progressiivsete traditsioonide edasi-
arendamisest kaasaegses praktikas.

Uheainsa aastakiimnega tédienes balletireper-
tuaar jargmiste lavateostega: S. Prokofjevi «Kivi-
lill», K. Karajevi «Seitse kaunitari» ja «Koue
rada», A. HatSaturjani «Spartacus», A. Skulte
«Vabaduse solg», B. Moskovi «Bela» ja «Gru-
Senka», H. Sinisalo «Sampo», A. Petrovi «Loo-
tuste rand», A. MatSavariani «Othello», L. La-
putini «Maskeraad», N. Peiko «Jeanne d’Arc»,
S. Tsintsadze «Deemon», A. Melikovi «Legend
armastusest», V. Kovaljovi «Tiitarlaps ja Surms.

Meie balletilava kaua ainuvalitsenud suurvor-
mide korval hakkasid levima iithevaatuselised bal-
letid TSaikovski, Stravinski, Raveli, Sostakovitsi
ja paljude teiste muusikale. Sageli eelistasid
koreograafid puhtstimfoonilist muusikat, mis pol-
nudki moeldud balleti jaoks. Nii stindisid Pro-
kofjevi «Klassikalise stimfoonia», Sostakovitsi
Seitsmenda ja Uheksanda siimfoonia, R. Straussi
siimfoonilise poeemi «Don Juan» koreograafilised
interpretatsioonid.

Kunstilistelt printsiipidelt on wuued balletid
vigagi erinevad. Iseendast moista ei puudu nende
hulgas mosdunud aastate kaanonite jargi loodud
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lavastused. Tallatud teede Kkédimine tavaliselt
kunstis voite ei too. Erksamad koreodraama vil-
jelejaist olid aga vahepeal edasi liikunud. Pole
juhuslik, et Leonid Lavrovski otsib oma balletis
«Paganini» Rahmaninovi muusikale (Suur Tea-
ter, 1960) ja jargnevates lavastustes uusi viljen-
dusvahendeid, puhttantsulisi kujundeid.

Kaasaegse balleti muusikalise atmosfddri méii-
ravad heliloojate-siimfonistide Prokofjevi, Sosta-
kovitsi, HatSaturjani, Kara-Karajevi ja nende
Opilaste teosed. See toob endaga kaasa muuda-
tusi ka koreograafia kujundlikus struktuuris:
muusika nouab tantsuliste vormide rikastamist ja
stimfoniseerimist. Esikoht kaasaegsel laval kuu-
lub balletietendusele, kus konflikt avatakse siim-
foonilise tantsu vahenditega.

Vahel luuakse tantsu kaudu romantiliselt iildis-
latud kujusid. Selliste kujudega kohtub vaataja
Igor Belski lavastatud Petrovi balletis «Lootuste
rand» Juri Slonimski stsenaariumi jiargi (S. M.
Kirovi nimeline Teater, 1959) ja Sostakovitsi
«Leningradi stimfoonias» (S. M. Kirovi nimeline
Teater, 1961).

Belskit iseloomustab motlemine suurte sotsi-
aalsete kategooriatega. Valinud koige raskema
— kaasaegse temaatika —, kehastub tema lavas-
tustes noukogude inimese kangelaslikkus kahe
stisteemi eksisteerimise ajastul. Ideelise konflikti
méddrab neis kahe vastandliku maailma kokku-
porge.

«Lootuste rannas» on selleks meie inimesed ja
inimesed vooralt kaldalt, «Leningradi siimfoo-
nias» — nodukogude noored ning saksa faSistli-
kud vallutajad. Massistseenide {iihtsust rdhuta-
takse nii kordeballeti tantsu monoliitsuse kui ka
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unifitseeritud kostiiiimidega. Kompaktsetes grup-
pides nagu laine laine kannul saabuvad merelt
noukogude kalurid «Lootuste rannas», ja joud-
nud kaldale, asetab igaiiks neist kde sObra 0Olale.
Vabu, lendlevaid liikumisi kordab kogu ansam-
bel: kordeballeti unisoonne tants loob poeetilise
kujundi soprusest, ndukogude inimeste iithtekuu-
luvusest. Vooral kaldal aga on inimesed enesesse-
sulgunud, tksikud. Killustatud, kuid plastiliselt
kooskodlalises  koreograafilises joonises avaneb
pelglike, naiivsete ja lihtsakoeliste kalurite mee-
lelaad. Lopuks saab voora kalda inimesi ahistav
hingetu ja tume joud kontsentreeritud kehastuse
kaldapatrulli kujul. Raskel lodval sammul moo-
duvad musta riietatud sodurid, aeg-ajalt otsekui
ldbi kammides kalurite paigaletarduvat gruppi.

Koreograaf eelistab plastika kujutavaid véima-
lusi, kuid tants ei asenda tal sona ega kopeeri
argipdevaseid tegevusi, vaid allub metafoorilisele
kujundlikule korrale. Nii vdib meestetantsus sel-
gesti eristada vorgukudumise motiivi, mis kaotab
aga olustikulise ilme ning mdjub siimbolina kalu-
rite iiksmeelest. Siin ja seal vilksatab inimeste
keskel valgeid kajakaid. Nad assotsieeruvad
kodumaa, mere ja inimeste unistuste vaba len-
nuga. Ja kangelased ise muutuvad emotsionaalse
tousu, heroiliste joupingutuste momentidel sar-
naseks lindudega. Kergetiivulise kajakana tahaks
titarlaps oma é&revais motisklustes appi rutata
armsamale. Tormiga vodrasse randa paisatud
kangelane iiletab linnuna mereavarusi, et tagasi
jouda kodurannale ... Viimase stseeni fantastili-
suses oleksid nagu poeetiliselt {ildistatud need
meie aja kangelased, kelle teod on jdtnud selja-
taha inimvoimete tavalised piirid.
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Kehastades elulisi konflikte romantilistes kuju-
des, ei pitila koreograaf eriti individualiseerida
karaktereid. Tema ballettides esinevad kangela-
sed kui massi omamoodi koriifeed: isiklik samas-
tub neil iildisega. Iga kuju avatakse lakooniliselt
teatud kindlas tantsulises joones. Seejédrel nad
vastanduvad, pdorkuvad kokku, kuid ei saa siive-
nenumat psiihholoogilist arendust.

Teistes lavastustes on tantsuliste vahenditega
kehastatud mitmeplaanilised kujud. On ju eluli-
sed konfliktid ise muutunud ténapédeval palju
keerukamaks. Me elame maailma ja inimeste
teadvuse tiimberkujunemise ajajargul. Kaasaegsed
kunstnikud piitiavad tungida neisse protsessidesse
stigavuti, avada inimkarakterit kogu ta mitme-
kiilgsuses ja keerukuses.

Iseloomulik on, et isegi looduse — balleti-
kunstile ammust ajast ldhedase teema kujutamine
on muutunud. Piisab, kui veel kord meenutada
balletti «Surale». Ballettmeister vaatles loodust
1dbi rahvaliku huumori kavaldava prisma. Elus-
tus mets oma asukatega: pahurate, silmiletomma-
tud kiibarais seente, puukidndude voi tiivenotti-
dega sarnanevate metsavaimude ja nende valit-
seja Suralega. Vahest mitte kunagi varem ei ole
tantsuliste vahenditega loodud karakteris olnud
nii palju irooniavarjundeid — vallatust huumo-
rist kuni sarkasmini! Metsavaim Surale on &el
ja kaval — joobudes enda karistamatuse tunne-
tamisest, sirutab ta okslikud ké&pad Tiitarlaps-
linnu jédrele. Sama Surale irvitab lobusalt inim-
liku apluse ja arguse iile, silitades kiilintega kos-
jasobitajaid.

Folkloorne kujund ei ole alati lihtne, eriti kui
ta on seotud loodusega. Varem kippus see keeru-
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kus aga balletist vilja jdédma. Rahva ettekujutus-
tes oli loodus inimese vastu kord heatahtlik, kord
vaenulik, kahepalgeline nagu elu- vdi surmavesi.
See, mis peitus Jakobsoni balleti grotesksetes
kujudes, sai iileva riiii «Kivililles». Viimatimai-
nitud ballett ei ole enam tavaline muinasjutt.
Folkloorsed kujundid, mis murdusid kaks korda
ldbi BaZovi ja Prokofjevi loomingu, said kaas-
aegse filosoofilise idee. Balleti aluseks on mote
kunstniku loomingulistest otsingutest, kunsti ees-
mérgist. Kiviraidur Danila otsib ilu, tahab tun-
netada «kivi kogu joudu» ja laskub sellepdrast
Vaseméde Perenaise maa-alustesse paleedesse.
Teada saanud looduse saladused, ei vOi ta aga
jadda kivisesse kuningriiki, kuna kunstniku jaoks
ei ole ilu eemal rahvast ja inimesest.

Juri Grigorovitsi lavastuses ilmub Perenaine
fantastilise sisaliku n#ol. Ta kerkib esile alati
ootamatult, inimestele kéttesaamatuna. Danila
iimber keereldes on Perenaine orn ja naiselik,
rivaali kohates — valvas ja dhvardav, Severjani
tabab ta halastamatu, karistava viirastusena. Nii
on balletis kujutatud loodust hirmuédratava ja
reetlikuna, allaheitlikuna ainult toé6inimesele-
loojale.

Varem jaotati ballettide kangelased positiivse-
teks ja negatiivseteks moneti iihetoonilise otse-
kohesusega. Nad olid tavaliselt absoluutselt vae-
nulikud, koiges vastandatud teineteisele, igaiiks
oli omaette kas halva voi hea kehastus. Praegu
peitub konflikt tihti {the karakteri tasapinnas,
avades inimese psiithholoogia sdltuvuse tingimus-
test, sotsiaalsest keskkonnast. Negatiivne kuju
voib olla niiteks ka traagiline. Sellised on Sever-
jan «Kivililles» ja Egina «Spartacuses».
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Kurtisaan Egina, rooma védejuhi Crassuse
armukese kuju kolas dramaatiliselt balleti kahes
erinevas lavastuses — Leonid Jakobsoni' ja riia-
lase Jevgeni TSanga! redaktsioonis. Modlemad
lavastused on piisima jadnud noukogude laval.
TSanga redaktsioonis (mis jirjekindlamalt ja veen-
vamalt rohutab {iilestousu keskset teemat) vdatab
see kuju rohkem melodramaatilise kui traagilise
varvingu. Siin on Egina armunud Spartacusesse,
hiiljatuna reedab tema, ja kui kidttemaks seejérel
teostub, sureb kangelase jalge ees.

Jakobsoni lavastuses 2 on Egina karakter kee-
rulisem — teda ei suuna hoopiski mitte kitte-
maks. Balleti kogukad dekoratsioonid, millega
vaataja ette touseb karm Room, saavad taustaks
tilestdousnud orjade torvikuile. Ndeme rooma lee-
giondride triumfimarsse, gladiaatorite voitlust
tsirkuseareenil. Selle foonil pakub Egina kuju
midagi rohkemat: Rooma riigi pdevad on loetud.
Natuurilt ebatavaline, aus, kirglik, ei ole Egina
lihtsalt julm ja salakaval. Tema armuloos Spar-
tacuse voitluskaaslase Harmodiusega on soov

voita oma elutiidimust, reetmises aga — Kkibe
pilge enese iile. Sellepdrast on ka tema tants
pidusoogil — <«Egina triumf» — tdis siidant-

soovitavat meeleheidet. Sama teema kajab traa-
giliselt wvastu haditani tiidrukute miératsevas
«kooris».

. 1 Ballettmeister J. TSanga, Liti ja Armeenia NSV
teeneline kunstitegelane, to6tas Léti Riikliku Akadee-
milise Ooperi- ja Balletiteatri peaballettmeistrina aas-
tail 1951—1961. Kéesoleval ajal on samal ametikohal
Jerevani Riiklikus Ooperi- ja Balletiteatris. Taolk.

2 Jutt on tema esimesest — Leningradi redaktsioo-
nist S. M. Kirovi nimelise Teatri laval 1956. aastal.
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Reas lavastustes saavutatud koreograafiliste
kujude mitmeplaanilisus tunnistab ndukogude
balleti piitidlusi elu siigavama analiilisi suunas.
Koige tidielikumalt avaldub see tendents mottelt
kaasaegsete ja loomult filosoofiliste balletilavas-
tuste ilmumises.

Niisugused on Juri Grigorovitsi balletid «Kivi-
lill» ja «Legend armastusest». Viimane neist,
loodud aserbaidZaani helilooja Arif Melikovi muu-
sikale, annab eriti ilmeka ettekujutuse kaasaegse
balleti vdimalustest. Koigi komponentide —
koreograafia, muusika, stsenaariumi, lavakujun-
duse harmoonia teeb kogu etenduse terviklikuks
ja meeldejadvaks.

Balletilavastuse kujundlik lahendus

Nazom Hikmeti filosoofilises draamas, mis sai
balletilavastuse aluseks, ilmub armastus kui ini-
mese hinge, tahte ja tunnete suurim katsumus.
Siin kannatavad ja armastavad koéik kangelased,
piinavalt motiskledes: kus on armastuse piirid?
Tadhelepanu keskpunktis ei ole niivord teod kui
kangelaste kéditumise ajendid, mitte armastus Kkui
selline, vaid armastuse kolbeline olemus. Krahh
tabab Vesiiri egoistlikku, omakasupiitidlikku
armastust. Takistusele pdorkub ka valitsejanna
Mehmene Banu kirg, kes annab oma ilu &de
Sirini pdédsemiseks, siis aga kohtub kauni Ferha-
diga. Voidutseb ainult kunstnik Ferhadi armas-
tus, mis suudab iiletada isikliku «mina» ja soo-
ritada kangelasteo.

Koreograaf muutis monevorra draama sisu.
«Selles muinasjutus tegi igaiiks midagi...» —
koneleb iiks Hikmeti tegelastest. See mote, mis
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kiill alati ci leia kinnitust ndidendi kujude evo-
lutsioonis, voib olla balletilavastuse epigraafiks.
See kédib nii Mehmene Banu kui ka Sirini ja
isegi Vesiiri, eeskitt aga muidugi Ferhadi kohta,
kes rahva onne nimel lahkub jid#ddavalt Sirinist.
Koige pikem ja raskem tee seisab ees Ferhadil.
Raiudes ldbi Raudmige, et vabastada inimesed
janust, kasvab Ferhad suurima armastuse siimho-
liks. Selgelt joonistub vilja kolbeline nihe ka
teistes kangelastes — see siinnib kannatustes,
traagilises heitluses iseendaga.

Lavastuse emotsionaalne atmosfdédr on seetottu
hdoguvalt karm. Kangelased ei tunne seal valmis
lahendusi ja kangelastegu maksab rdnka hinda.

Siit ka S. Virsaladze askeetlikult range lava-
kujundus, mis jdrsult erineb paljude <«idamaiste»
ballettide efektsest virvikiillusest. Soitnud proo-
videks kohale, kartis Nazom Hikmet — stsenaa-
riumi autor — kodige enam laval ndha «paberi-
massist losse, vesipiipe ja purskkaeve». Tema
hirm oli ennatlik. Pérlitena sirasid lava kohal
lambid. Horisont kadus liivasesse terendusse.
Tdhelepanu keskpunktis asus vaid suur vana-
aegne raamat, mis avas védrikalt oma Kkirjatud
lehekiiljed-uksepooled.

Lavastuse loojad ei piiiidnud hoopiski pedant-
selt edasi anda detaile. Mo6oddunud stindmuste
iiksikasjad on tabamatud nagu kaugused tdhtede
siras. Seevastu on hédsti kittesaadav legendi tar-
Kus, temasse kitketud kaasaegne mote.

Igaiiks kangelastest on sunnitud valima lihtsa,
kompromissitu lahenduse ja raske, piinava ohvri
vahel, mis nduab méiratut joupingutust. Halas-
tamatu ja tark Tundmatu — karmi paratamatuse
kehastus — soovib Sirini elu eest valitsejannalt
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koige kallimat — ilu. Algul pakub aga Mehmene
Banu talle kulda (tema rikkused on loendamatud
ja see tasu néiks talle koige kergem!)

Ja sedamaid tdidavad lava tantsijannad must-
kuldsetes hiilgavates roivastes. Oma iilessiruta-
tud kéte ja avatud pihkudega nad nagu pilluks
ja plitaks miinte. Kompaktsest grupist eraldub
kord iiks, kord teine tantsijanna — nii veereb
helisev kuld vilja aarete sidtendavast hunnikust.
Kujund on kahtlemata maaliline, konkreetne ja
tisnagi paljutidhendav. Kuld tiikib végisi kitle,
kaunis helk orritab. Kuid... riitmide korduvu-
sest, tagasipoorduvusest, mustjaskuldsete tantsi-
jannade pimestavast virvendamisest ndhtub elu
tithisus, petlik ja kaval vool. Viline kujutavus
‘otsekui lahustub viljendusliku tantsu iildistuses.
Esmaselt visandatud kujund saab mahuka motte.

Nii on enamasti lahendatud koik selle lavas-
tuse kordeballeti stseenid, mida ei ithenda mitte
ainult siiZeeline tegevus, vaid ka filosoofiline
«alltekst».

Rongkédik suundub Sirini palee poole. (Kui
palju on balletis olnud neid rongkiike!) Meh-
mene Banu tahab {ile vaadata Oe paleed. Algul
astuvad riitmistatud tantsusammul ette kolm
korki sodurit. Nende kannul veel neli. Seejérel
liituvad nendega sodurite, ratsurite, dukondlaste
grupid. Tantsujoonis itha hargneb nagu muster
idamaisel vaibal. Muusikas miirisevad, kasvavad,
avarduvad voimsad traagilised noodid. Rongkéik
votab dhvardava ilme — selles on juba riik ise,
voim! Vesiir on suure saatjaskonna eesotsas, iilbe
ja raevunud. Ja hetkel, kui rongkidik hargneb
mitmes suunas, tehes ruumi kahele Gele-késkijan-
nale, seisab teel Ferhad.
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Siis langeb kangelaste figuuridele kolm valgus-
vihku. Rongkédik kaob pimedusse. Vaevukuuldava
meloodia saatel orkestrilt lava taga areneb koreo-
graafiline trio. Kangelased seal vahetult ei suhtle
— igaiiks tegeleb iseendaga, aga juba on nende
saatused lahutamatult s6lmunud.

Mboistagi ei peatunud rongkdik. Kangelased
ainult vaatasid teineteisele silmi. Kuid neile néis
see sekund igavikuna. Ja koreograaf peatas aja,
et paotada uks nende sisemaailma. Siitpeale ainu-
valitseb laval viljenduslik tants. Kolme peatege-
lase liikumised on tagasihoitud ja aeglased. Iga
7est on hinges toimuva vditluse emotsionaalne
vastukaja. Erutatult 166b oma kded laiali Fer-
had. Onnetuse eelaimustes norkeb valitsejanna.
Notke oksakesena tuules vireleb Sirin.

Jiargmises trios vahekorrad muutuvad. Kesk-
punktis on Mehmene Banu. Tema kidsku mooda
algab podgenenud armunute jdlitamine. Jalitamis-
stseeni palavikulistes riitmides ja keerukas polii-
foonilises kompositsioonis on ratsude kappamise
pinget, sojameeste hingeldust. Grupid kihutavad,
moodduvad iiksteisest, 1d6ikavad ldbi armunute tee.
Tagaajajaid juhib valitsejanna ise. Lodskavpuna-
ses riietuses, pimestatud kirest ja vihkamisest,
on ta kédttemaksuhimulise raevu ja tumma meele-
heite kehastus. Kui eelmises trios on kasutatud
ajalist, siis siin kasutatakse ruumilist nihet. Tege-
vus areneb korraga kahes plaanis nagu vanadel
graviitiridel: {iihtaegu ilmuvad vaateviljale nii
pogenikud kui ka tagaajajad. Riitmide tihene-
mine tugevdab diinaamikat, meeletu voiduajamise
pinevust. Ja &dkki lendavad linnuna oma hukku-
‘misele vastu Ferhad ja Sirin. Plaanid liituvad
niitid véltimatult. Kangelased on imbritsetud soja-
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meestest. Kolme jaoks neist kaob jdlle silma-

pilguks kogu maailm. Armunute kéded sirutuvad -
valitsejanna poole ja langevad seejédrel jouetult."
Minut otsustab saatuse.

Lopuks, viimane ja kbige {illam neist hinge-
elulistest hetkedest — naised kummarduvad Fer-
hadi ees ja moéodduvad temast nukras motisklu-
ses, otsekui tdnuks ja hiuivastijatuks.

Keskendades pohitdhelepanu karakterite evo-
lutsioonile, rakendab ballettmeister plastiliste leit-
motiivide siisteemi.

Sirini kuju on muusikas avatud kahe iimber-
kujuneva teemaga. Uks neist on isemeelne, nal-
jatlev, teine — liiiriline ja endassesiivenenud.
Sellisena on koreograaf tolkinud need ka tantsu-
kunsti keelde. Helesinisesse madalasse volvialu-
sesse ilmub #dkki noor neiu ja jookseb viledalt
moodda trepiastmeid alla. Paar kerget sulge néi-
vad sarvekestena ta peas. Teravalt sormi siruta-
des ja varvaskingadega maad toksides riindab ta
vallatult Ferhadi, samas hiippega korvale pdiga-
tes. Nii tekib naljatlevas tantsus graatsiline ja
ehtsalt rahvuslik Sirin-gaselli kuju, kes vallutab
Ferhadi siidame.

Ferhadi ja Sirini esimene kohtumine oli seatud
ilma iihegi tosteta. Nad ei sbanda teineteisele
liheneda, segaduses ei saa nad maa kiiljest lahti.
Seevastu puhkeb nende armastus oitsele vélja-
arendatud adagio’s. Ferhadi ilmumisele eelneb
Sirini tantsuline stseen tiitarlastega. Kangelanna
ja kordeballeti tantsus tdrkab ammuse mailestu-
sena Sirin-gaselli motiiv, kuid niitid juba tdiesti
uues litirilises intonatsioonis. Armastus on muut-
nud kangelaste hingelaadi. Ja nii on adagio iiles
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ehitatud sagedastele tostetele, painutatud joon-
tele, ohus viljapeetud notketele battement’idele.

Mitte vihem viljenduslik ei ole Mehmene Banu
partii.

Monikord voib kuulda kiisimust: miks teeb
valitsejanna silda ja mida kujutab endast see lii-
kumine? Kiisijad ei ole mdelnud nédhtavasti selle
iile, et valitsejannad (nagu teisedki inimesed) ei
tee lihtsalt niisama ka arabesque’e — koreograa-
filiste vormide siisteemis on vordselt tinglik iga
liikkumine. Kuid peamine ei olegi see. Eraldi voe-
tuna ei kanna tantsuline liikumine nagu muusika-
line nootki endas mingit konkreetset sisu. Seda
printsiipi rikuti vaid lavastustes, kus tants asen-
das sona. Koigis teistes ballettides — klassika-
listes ja kaasaegsetes, koreograafias tildse — on
liikkumisel mote ainult tantsulise partii kontekstis.

Koreograafilise kujundi arenemises on oma loo-
gika. Valitsejanna Mehmene Banu partiis ava-
takse tunde teke, selle kasvamine, kulminat-
sioon ja tulemus. .

Oukondlaste orjameelse tantsu taustal tundub
Mehmene Banu tants murekarjena. Tants aktsen-
teerub teravatel poosidel, jalgade jarskudel, hoog-
satel 166kidel — battement’idel. Neile on antud
heitlik ja vdoimukas iseloom, mis suudab meelehei-
tes olla otsustav. Valitsejanna tusk muutub enese-
ohverdamiseks e pddstmise nimel. Edaspidi aga
hakkab Mehmene Banus pulbitsema rahutu kirg
Ferhadi vastu. Keskses variatsioonis vahelduvad
tema liikumised katkendlike akordide saatel nagu
rasked langevad veepiisad. Battement — kuju
leitmotiiv — sooritatakse moonutatud rakurssi-
des, algul avatud sillast, mille jérel keha liibub
rulludes vastu jalgu. Sellega kaasneb kangelanna
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plastikas naiselik varjund: armastus on muutrud
Mehmene Banu. Lopuks, adagio’s, kus valitse-
janna uneleb Ferhadi armastusest, omandavad ta
liikumised harmoonia ja laulvuse, seejédrel Kirg-
liku intoneeringu. Mehmene Banu lendab noolena
ohku Ferhadi kédte vahelt ja ... langeb kummuli,
tunnetades oma unistuse tditumatust. Pérast kan-
natustekarika pohjanijoomist leiab Mehmene Banu
endas joudu loobuda Ferhadist.

Kangelaste karakterite psiihholoogiline struk-
tuur siiveneb veelgi tdnu massi toetusele. Vii-
mane esineb kord stindmuste osalisena, kord loob
neile emotsionaalse resonantsi. Igal kangelasel on
oma kordeballett, mis toonitab tema sisemaailma.

Ferhadil on selleks neli sopra. Nende bra-
vuurne, elurdodmus tants eelneb kangelase variat-
sioonidele. Hiljem aga timbritseb Ferhadit janus
vaevlev rahvas. Inimesed kannatavad, nende hédda
maidrab kangelase saatuse, milles kangelastegu
katab aegamisi koik isikliku.

Sirin-gaselli helge kuju kajastub teda saatvate
tiitarlaste tantsus.

Samasugune rahutus nagu Mehmene Banu hin-
ges, valitseb tema variatsioonidele eelnevas nar-
ride ja Oukondlaste tantsus. Midagi dudset on
ebardlikes narrides, nende kite tuimades poorle-
mistes, pooside teravas plastikas. Arritava kont-
rastina narride korval nédivad peened Oukonna-
tantsijatarid. Neidude tants on ldbipaistev,
azuurne, kuigi seejuures jooniselt tdiesti maine.
Selles on tunda idamaist viirtsi ja iihtlasi dngis-
tavat nukrust. Meloodia vaibub vésitavaks pausiks.
Tantsijataride kided virelevad nérviliselt. Hetkeks
néib, et see on tiibu lehvitav, drev linnuparv.

Kordeballeti stimfoonilise tantsu sootuks erine-
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vat vormi on ballettmeister kasutanud Mehmene
Banu négemuste stseenis.

N. Roerichil on iiks maal. Seda nimetatakse
«Leegitsevad motted». Sompus lilla taeva taus-
tal istub kaljurahnul iiksik naine. Ahvardavas tae-
vas tema kohal vidlguvad tulekeeled nagu linnud.

Just taoline kujund tekib balletis. Lékitanud
Ferhadi raiuma Raudmége, piinleb Mehmene
Banu ringalt oma iiksinduse kides. Ta ldheb aeg-
laselt, ristanud kéded enda iimber, ja tema jérel
liiguvad punaste varjudena samasuguses riietu-
ses naised. Mehmene Banu iga liigutus paljuneb
selles traagilises kooris. Varjude rida tuleb tema
kannul, keerdudes loputusse spiraali. Tantsu
struktuur komplitseerub. Niitid ei ole kordebal-
lett .enam peegelpilt — ta votab vaid iile plasti-
lise teema ja arendab seda iseseisvalt. Tantsu
ldbivad teisenenud kujul Mehmene Banu keskse
variatsiooni motiivid, mis kujunevad tihenenud
riitmis otsekui painavaks unenidoks. Akki muutub
varjude liikkumine &hvardavaks. Nad sulgevad
valitsejanna oma tulisesse ringi. Niilid noolivad
punased viirastused teda tuleleekidena. «Kired»
riindavad Mehmene Banud, moistavad ta fiile
halastamatult kohut.

Taoline vote oli koreograafias uus nii olemuselt
kui ka mottelt. Uhtse ansamblina kommenteeris
kiill  kordeballett vahel tegevust, kuid mitte
‘kunagi varem polnud ta kangelaste motete ja kir-
gede vahetuks véljenduseks.

Mitmeplaanilise filosoofilise lavastuse ilmumine
balletilavale tdhendab meie pidevil palju. Ei saa
mirkamata jdtta analiilitilise algme {ildist siive-
nemist nii kaasaegses noukogude kunstis kui ka
vilismaa progressiivsete kunstnike loomingus.
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See avaldub kirjanduses, teatris, filmikunstis,
muusikas. Ettendgelikult tdheldas G. Neuhaus
eredat intellektualismi isegi muusikalises inter-
pretatsioonikunstis. Ta kirjutab sellest kui ajastu
tihisest: «Uued podlvkonnad, sammudes lébi vii-
maste aastate vapustuste, Opivad varakult mot:
lema, siigavalt motestama maailma tervikuna ja
detailides, opivad varakult hindama mdtet kui ini-
mese suurt hiive, kui voimsaimat relva eluteel.»

On téiesti seaduspidrane, et kaasaegse kunsti
see tendents ilmnes niiiid ka balletiteatris.

Ammu on moodas ajad, mil balletti peeti iiks-
nes meeldivaks meelelahutuseks, vahel isegi
«nukulikuks» vaatemidnguks. Tédnapéeval on sellel
Zanril tdhtis koht rahva elus ja voitluses uue
tthiskonna eest.

Balletil on seljataga kogemusterohke ja sisu-
kas tee. Alati ei olnud see lihtne ja sile: onnes-
tumiste korval kéisid raskused, tagasiminekud.
Kunstnik Martiros Sarjan vordles kunagi kunsti
arengut teerajaga korgmigedes: «... kord teeb
ta jarsu tousu, kord kaldub korvale, kord laskub
pisut allapoole, siis touseb jille, heites endalt
pisimatud kivid ja kivikesed. Kuid ta riihib
edasi pidevalt ja peatumata, iiletades iihe korguse
teise jarel.»

Ka niitid on ndukogude ballett teel. Ta otsib
kunstiliste vahendite oma siinteesi, mis koige
veenvamalt véljendaks meie aja ideid.

Igal ohtul siittivad kiilalislahkelt tuled kogu
maa muusikateatrites. Tantsu ja muusika pidulik
maailm kutsub vaatajat. Ees ootab kohtumine
sisuka ja poeetilise kunstiga, mis avardab ette-
kujutust elust, inimtunnete ilust ja suurusest.
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