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KIRJANDUSE INTERMEEDIALISUSEST

Luule Epner
Piret Viires

Moiste intermeedia on niilidseks iile poole sajandi vana. See tuli
kasutusele aastal 1965, kui Briti kunstnik Dick Higgins, kes kuu-
lus rahvusvahelisse Fluxuse liikumisse, kirjeldas oma loomingut
sellenimelises essees. Toepoolest, 1960. aastate performance’i-kunst
ja hippeningid panid kiisimuse alla kunstidevahelised piirid ning
argitasid looma uusi méisteid ja nende tile diskuteerima (vt Balme
2009: 6). Ent nédhtus ise on kindlasti vanem ning suhteid ja seoseid
kunstide vahel (kirjandus, muusika, visuaalkunst, teater, film jne)
on uuritud juba kaua. Intermeedialisuse moiste osutab mitte ainult
taiesti uutele kultuurindhtustele ja probleemidele (ehkki leidub ka
neid), vaid pakub uusi vaatenurki, avardab mitmesuguste kultuuri-
tekstide moistmise ja motestamise voimalusi. Fookusesse tousevad
seejuures eri meediumite vahelised piirid ja nende iiletamise vii-
sid, samuti teravdab intermeedialine uurimisperspektiiv kunsti-
praktikate materiaalsuse ja meedialisuse taju tildisemalt (Rajewsky
2005: 44).

Intermeedialisuse uurimise teoreetilised alused pandi paika
oieti juba strukturalismi ja semiootika raamistikus. Kui kontsep-
tualiseerida kunsti kommunikatsioonina, s.o kunstilise informat-
siooni vahendamisena - votmerolli mingis siin Roman Jakobsoni
kommunikatsioonimudel artiklis ,, Lingvistika ja poeetika” (1960) -,
siis ei saa mooda nende kanalite ehk meediumite uurimisest, mille
kaudu see informatsioon liigub. Teisalt on oma traditsioon ka kul-
tuuritekstide vaheliste suhete kisitlemisel inter-, trans-, metateks-
tuaalsuse moistete abil (alustrajav uurimus on siin Gérard Genette’i
»Palimpsestes”, 1982), uuritud on intersemiootilist tolget, adaptat-
sioone jne - ja siit ei ole enam pikk maa intermeedialisuse uuringu-
teni, mis hoogustuvad eriti alates 1990. aastaist.



Luule Epner, Piret Viires

Meediumi tdhtsustumine kunstide uurimises on méistagi tin-
gitud ka tehnoloogia kiirest arengust moodunud sajandil, mille
tulemusena ilmus areenile {tha uusi meediume. Filmile ja raadiole,
mille laiem levik langeb mo6dunud sajandi alguskiimnenditesse,
jargnesid televisioon, video ning siis juba arvutid. Digitehnoloo-
gia ja Interneti areng toob kaasa nn uue meedia tekke: selle objek-
tid on arvutis loodud ja ainult arvutis taasesitatavad (Manovich
2012: 76). Eestis saab raadiost oluline kultuurimeedium 1920. aas-
tate keskel, televisioonist 1950. aastatel ning ,internetiaeg” algab
1990. aastatel (Lauristin 2012: 17-18). Eriti praegusel sajandil on
uue meedia kultuuriline méju Eestis kiiresti kasvanud (Lauristin
2012: 22). Tehnoloogia arenguga seoses ilmuvad uut tiitipi kultuuri-
nihtused, muu hulgas digitaalne kirjandus, tihenevad iilekan-
ded ithest meediumist teise ning eri meediumite interaktsioon
tugevneb ja votab uusi vorme. Need kultuurimuutused - lddne-
maailmas, aga jirjest ilmsemalt ka Eestis — suunavad kirjandus-
uurijate tdhelepanu meediumi funktsioonile ja positsioonile
ning toovad pidevakorda vajaduse analiiiisida intermeedialisuse
avaldumisvorme.

Uldisemas vaates on fookus nihkunud igale kunstiliigile eri-
omase meediumi spetsiifikalt neile protsessidele, mis toimuvad
tekstide liikumisel meediumis ja iile selle piiride. Tekstide diinaa-
mika ja nende segunemise, pédimumise uurimine on tunnuslik prot-
sessikesksele kultuurimoéistmisele (Torop 2011: 343). Kuid mdisteid,
millega kirjeldatakse nimetatud protsesse ja uusi kultuurindhtusi,
on kaibel ipris palju ja nende erinevused pole alati selged. Réadgi-
takse multi-, hiiper-, trans-, intermeediast ning moisterand eri ter-
minoloogilistel viljadel teeb pildi aina keerukamaks. Peeter Toropi
jargi on meediumikeskse moistevdlja struktuur mittehierarhiline
ehk horisontaalne ning sel viljal on votmem®isteks multimeedia ja
selle korval ka intermeedia, hiipermeedia ja transmeedia (vt lahe-
malt Torop 2011: 327-328). Ka siinse ajakirjanumbri autorid kasu-
tavad oma uurimisobjekte kasitledes nimetatud moisteperekonna
erinevaid moisteid, sh multimeedialisuse moistet.
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Eesliide inter osutab eeskitt omavahelistele mojudele ja suhe-
tele. Moiste intermeedia ongi kdibel laiemas ja kitsamas tahenduses.
Laiemas tahenduses holmab intermeedia koiki suhteid eri meediu-
mite vahel ning on seega otsekui laialt moistetud intertekstuaalsuse
meedia-vaste; niisuguses moistemahus on seda kasutatud niiteks
esinduslikus artiklikogumikus ,,Intermediality and Storytelling” (vt
Grishakova, Ryan 2010: 3). Kirjandusest ja kirjandusteadusest 1dh-
tuvate uurimuste puhul on aga viljakam kasutada moistet intermee-
dialisus tooriistana eri meediume holmavate voi meediumipiire iile-
tavate tekstide ning nende koosluste analiiiisis (Rajewsky 2005: 47).

Intermeedia aspektiga — kui kasutada Peeter Toropi méaratlust
(Torop 2011: 332) - kirjanduses on tegeldud péris palju. Intermee-
dialisuse ilmingud on niiteks piltluule ja heliluule, mitmesugused
adaptatsioonid - filmid, lavastused, koomiksid jm, mis on valmi-
nud kirjandusteoste pohjal, digitaalkirjanduse eri liigid jne, aga ka
tldisemalt nt kone muusikalisus voi filmilikud votted kirjandus-
tekstides jms. Irina O. Rajewski on kirjanduse intermeedialised
voimalused koondanud kolme suuremasse rithma: a) tilekanded
(adaptatsioonid) kirjandusest teistesse meediumitesse ja vastu-
pidi; b) meediumite kombinatsioonid, mis katkevad ka kirjandust;
¢) intermeedialised viited (vt Rajewski 2005: 51-52). Muidugi voivad
need omavahel kombineeruda, ja kiillap leiab ka niisuguseid inter-
meedialisi strateegiaid, mis sellesse liigitusse ei mahu, kuna tehno-
loogiline areng laiendab pidevalt voimaluste vilja.

On ilmne, et intermeedialisuse uurimine eeldab ja ergutab
interdistsiplinaarset ldhenemist. Sellest annab tunnistust ka siinne
Philologia Estonica Tallinnensise teemanumber ,,Kirjanduse inter-
meedialisus”, mille artiklite autorite seas on kirjandus-, teatri- ja
tantsu-uurijaid ning teemade ring ulatub rahvaparimuse kasutami-
sest digitaalkirjanduse uusimate vormideni. Numbri avab kirjan-
dus- ja teatriuurija Tanel Lepsoo artikkel ,,Kurjuse intermeedialisest
avaldumisest”, milles autor vaatleb vordlevalt kurjuse avaldumist
A. H. Tammsaare romaanis ,,Porgupdhja uus Vanapagan” ja selle
samanimelises ekraniseeringus (rezissoorid Grigori Kromanov
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ja Juri Miilir) ning Andrus Kivirdhki romaanis ,Rehepapp ehk
November” ja sellest lahtuvas Rainer Sarneti filmis ,,November”.
Molemas romaanis ja filmis on oluliseks tegelaseks vanapagan, keda
kujutatakse aga iipris erinevalt. Lepsoo toob Roland Barthes’ile toe-
tudes vilja kurjuse avaldumise selgelt ndhtaval ja varjatud, hdmaral
(obtuussel) moel ning nditab teoste vordluse kaudu, millised nihked
ja muutused on siin aja jooksul toimunud.

Kirjandus- ja teatriuurija Piret Kruuspere vaatleb artiklis
»Eesti nditekirjandus ja teater kultuurimélu meediumidena” eesti
néitekirjanduse ja teatrikunsti suhteid rahvusliku malukultuuriga,
sealhulgas ajalooproosa dramaturgilisi tolgendusi ning mineviku
labitootamist dramaturgilises ja lavalises vormis. Lisaks piistitab ta
Rein Saluri, Madis Kéivu ja Merle Karusoo loomingu néitel kiisi-
muse eesti méluteatri kui fenomeni maéiratlemise voimalikkusest.

Teatriuurija Madli Pesti annab artiklis ,,Fiiisiline teater: mois-
test jakujunemisest VAT Teatri lavastuse ,,Eine murul” nditel” koige-
pealt {ilevaate moistest fiiiisiline teater, suhestab seda lahimdistetega
ning defineerib fiitisilist teatrit sona ja kehalisuse suhte kaudu. Ta
vaatleb samuti fiitisilise teatri etendamisstrateegiaid ja arengu-
suundi nii lddnemaailmas kui ka Eestis. Fiiiisilise teatri nditena ana-
liitisib Pesti VAT Teatris valminud lavastust ,,Eine murul”, mis on
intermeedialisuse aspektist tisna erakordne ndhtus eesti kultuuris:
teatrilavale on tle kantud Priit Pdrna joonisfilm ,,Eine murul”, mis
omakorda tdukub Edouard Manet’” kuulsast maalist. Pesti uuribki
oma artiklis, kuidas see iilekanne on toimunud, kuidas tulevad esile
filmi ja teatri kui meediumi erinevused.

Tantsu-uurija Heili Einasto votab oma artiklis ,Tantsitud
»Kalevipoeg” labi rahvuslike soostereotiiiipide prisma” vaatluse alla
Kalevipoja-teemalised balletid 1934. aastast tinaseni ja keskendub
nende vordlevas kisitluses sellele, kuidas on tantsulaval avaldu-
nud rahvuslikud ja soolised stereotiiiibid. Kalevipoja, Saarepiiga,
Linda, Sortsi jt eepose tegelaste kujutamine ballettides annab sel-
leks rohkelt huvitavat materjali. Lahemalt vaatleb Einasto Eugen
Kapi ,Kalevipoja” noukogudeaegseid, rahvuslikkust rohutavaid



Kirjanduse intermeedialisusest

lavastusi, millele vastanduvad eneseiroonilised interpretatsioonid,
nagu Dmitri Hart$enko ,,Exitus” 1990. aastatest ja Sulev Nommiku
paroodiline sket$ aastast 1981.

Kirjandusuurija ja semiootiku Anneli Mihkelevi artikkel
»Rahvapirimus ja multimeedia eesti kaasaegses kultuuris” vaatleb
eesti folkloorist parit miitoloogilist tegelast kratti, kes on levinud
rahvapéarimusest ilukirjandusse, teatrisse ja filmi. Krati teema popu-
laarsuse tous viimastel aastatel on seotud Andrus Kivirdhki romaa-
niga ,,Rehepapp ehk November”. Mihkelev vaatleb ka Tauno Aintsi
ooperit ,Rehepapp”, Rainer Sarneti filmi ,November”, Eduard
Tubina balletti ,,Kratt” ja analiiiisib krati pohiolemuse ja tihenduse
muutumist voi samaksjaamist soltuvalt erinevatest meediumitest.

Kirjandusuurija Anneli Kévamees kirjutab artiklis ,,Petrone
Prindi ,Minu” sari: selfie-ajastu kirjanduse kaardistusi” kirjastu-
ses Petrone Print vilja antud reisikirjade sarjast, milles vahendavad
oma voorsil elamise kogemusi enamasti eelneva kirjandusliku koge-
museta erinevate elualade esindajad. Kovamees seostab sedalaadi
nihtuse kirjanduse demokratiseerumise protsessidega, vaatleb sarja
nditel suundumusi tdnapdeva eesti kirjanduses, vaeb sarja feno-
meni ja struktuurimustreid ning piitiab tuua selgust sarja zanrilisse
kuuluvusse.

Kirjandusuurija Piret Viires keskendub oma artiklis ,Digi-
taalse kirjanduse defineerimisest ja periodiseerimisest” kirjanduse
ja arvutitehnoloogia suhetele. Ta vaatleb digitaalset kirjandust, selle
seoseid digihumanitaariaga, erinevaid definitsioone ja periodiseeri-
mist. Digitaalse kirjanduse periodiseerimisel seni eristatud kahele
generatsioonile lisab Viires kolmanda ja seostab selle sotsiaalmeedia
platvormide (Twitter, Facebook, Tumblr) ning nutiseadmete arengu
ja levikuga. Lahemalt arutleb ta sotsiaalmeedia kirjanduse iile ja
vaatleb sotsiaalmeedias kirjutavate autorite Kaur Riismaa, Liina
Tammiste ja Keiti Vilmsi loomingut.

Uue meedia kiire areng ning loojate huvi eri meediumite poimi-
mise ja segamise vastu avaldavad kirjandusele itha tugevamat moju.
Kirjanduse intermeedialise aspekti métestamine ja intermeedialiste
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kultuuritekstide analiiiis on jatkuvalt olulised iilesanded, mis koida-
vad kirjandus- ja kultuuriuurijate tdhelepanu. Loodame, et siinne
Philologia Estonica Tallinnensise number annab oma panuse inter-
meedialisuse uuringutesse ja saab peatselt lisa uute artiklite, kogu-
mike ja raamatute ndol.

KIRJANDUS
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KURJUSE INTERMEEDIALISEST AVALDUMISEST

Tanel Lepsoo
Tartu Ulikool

Ulevaade. Artiklis vaadeldakse kurjust ja selle avaldumisvorme, analiiiisi-
des kunstiteostele iseloomulikke intermeedialisi aspekte nédhtava ja varjatu
vahel. Selle kdigus tdheldatakse narratiivile iseloomulikku kurjuse peitu-
mist, mille puhul kurjusele konkreetselt ei osutata ega seda selgepiiriliselt
néidata. Kurjuse kujutamisel pildina, olgu 1abi mentaalsete piltide ehk kir-
jelduse kaudu romaanis voi fiisiliste piltide néol kinolinal, on aga mér-
gatavad kaks erinevat ja teineteisele vastandlikku reziimi, mida Roland
Barthes’i eeskujul defineeritakse kas obvioosse voi obtuussena. Vordluse
kdigus ilmneb, et teatud puhkudel véib obtuusne avaldumisvorm tousta
esiplaanile ning osutuda estetiseerituks.

Votmesonad: film, romaan, kurat, vanapagan, pilt, Roland Barthes

Joachim Paechi jargi koosneb meedium ,vahenditest, mille abil
tuuakse midagi esile voi mis on moeldud iildisemalt millegi edas-
tamiseks” (Paech 2011: 12). Seda voib moista kahes erinevas tihen-
duses: a) lihtsamal tasandil on need erinevad institutsioonid, tehno-
loogiad ja (massi-)kommunikatsiooni vahendid (teisisonu vormid);
b) pohimottelisemal tasandil aga tuleks eristada meediat vormidest,
mida ta toodab, sest meedia ise ei ole objekt. Nii nditeks voib tiheks
meediumiks pidada aega, mis avaldub kalendri vo6i kella kaudu, kuid
millel endal vdljaspool neid vorme eksistentsi ei ole. (Samas, 12-13)

Teatri vdljendusvormiks on etendus, mis toimub kindlas ajas ja
ruumis ning on kordumatu. Kui pidada teatrietendust meediumiks,
siis on raske seda késitada intermeedialisena — koikvoimalike erine-
vate viljendusvormide kasutamine (sona, laul, tants, muusika, video)
on osa etendusest ja seega osa ithest ja samast meediumist. Pohjus,
miks moni etendus tundub intermeedialisem kui teine, seisneb seega
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selles, et me ei nde meediumina mitte etendust, vaid midagi muud,
mida me peame omaseks teatrile ja mis avaldub suhestatuna mille-
gagi, mida me teatrile omaseks ei pea. Teater NO99 lavastus ,NO45
Kodumaa karjed”, kus Jaak Prints esitab erinevaid, peamiselt aja-
kirjanduslikke tekste, on seega kasitatav intermeedialisena, kui me
nideme etendust kasutamas ja elustamas midagi, mis algselt ei ole
laval esitamiseks loodud (on omane manele teisele meediumile); kui
me aga ei eelda, et etenduses tuleks kasutada pelgalt teatrile moel-
dud tekste, vaid materjali voib ammutada koikjalt, kust véimalik,
siis antud etenduse intermeedialine aspekt meie silmis taandub.

Intermeedialisust peaks seega madratlema diinaamilise nahtu-
sena, mis tuleneb tihelt poolt vaatleja enese fookusest, teiselt poolt
aga ka erinevate meediumide arengust kindlas kultuuriruumis.
Tuginedes Jiirgen E. Miillerile, voib intermeedialisust defineerida
jargmiselt: a) intermeedialisus avaldub erinevate meediumide suht-
lemise kaudu, mis tuleneb muu hulgas nende suhete ajaloolisest
arengust; b) iga meedium sisaldab struktuure ja véimalusi, mis ei
kuulu talle eksklusiivselt; c) meediumid ei tegele iiksteise plagieeri-
misega, vaid vastupidi, 16imivad endasse kontseptsioone, kiisimusi
ja pohimétteid, mis on nende arengus avaldunud. Uks meedium
muutub intermeedialiseks siis, kui ta ,,asetab multimeedialise kor-
vutamise, meedialise tsiteerimise kontseptuaalsesse kooskolla, kus
esteetilised katkestused ning suhestumised loovad teistsuguseid
kogemisviise” (Miiller 2000: 112-113).

Selles artiklis vaadeldakse kurjust kui meediumi' ning selle
avaldumist erinevates vormides, tuginedes iihelt poolt Andrus Kivi-
rahki romaanile ,,Rehepapp ehk November” (2000) ja 2017. aastal
kinodesse joudnud Rainer Sarneti filmile ,November” ning teisalt

! Nii nagu v6ib meediumina moista nt aega, ruumi, mélu, aga ka ilu. Meenutagem,

et naiteks just ilu kui meediumi tajumises toimunud muutused 16id aluse kunsti kui
eraldiseisva meediumi tekkeks. (Vt Luhmann 2000: 109-111) Selles artiklis ei ole siiski
voetud eesmirgiks vaadelda kurjuse kui meediumi tekke- ja arengulugu, vaid erine-
vate meediumide korvutamise sihiga on peamiselt keskendutud kurjuse avaldumise
vormidele.
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A. H. Tammsaare romaanile ,,Pérgupohja uus Vanapagan” (1939) ja
selle ekraniseeringule 1964. aastast (rezissoorid Grigori Kromanov
ja Jiri Miilir). Metoodiliselt paigutub jargnev kasitlus seega trans-
formatsiooniliste ja ontoloogiliste intermeedialiste uuringute alla,
mis tegelevad traditsioonilisemate Zanridega, piitides neis tabada
kas uusi ldhenemisviise voi pdorata tahelepanu teoste tildisemale
intermeedialisele loomusele, erinevalt siinteetilise intermeediali-
suse ning transmeedialisuse uuringutest, mis vaatlevad teoseid,
mille eesmdrk on luua midagi vormiliselt uut (Miiller 2000: 107).

Olgu etteruttavalt iteldud, et parast iilevaadet kurjuse avaldu-
misvormidest diakrooniliselt ja vaadeldavates teostes mirkame, et
peamine pinge avaldub iisna etteaimatavalt kurjuse ndhtavate ja
varjatud vormide vahel, kuna kurjus juba loomult paigutub tume-
date ja valgustkartvate tegude valda, vottes end ilmutades tihtilugu
petliku kuju. Et aga kunstiteos seab endale eesmirgiks kas muu
hulgas voi lausa esmajirjekorras midagi meie silme ette tosta, olgu
otseselt visuaalsete kujutiste ndol nagu filmis vo6i mentaalsete piltide
ndol nagu romaanis, siis sellest tulenevalt asetub réhk allpool pildi
kui tthe meediavormi analiiiisile ning selle suhetele jutuga.

Kurijus ja kurat

Kui ,,Novembrit” esitletakse mustast huumorist kantud fantaasia-
filmina ning ,Rehepapi” tutvustamisel osutatakse samuti nii maa-
gilistele aspektidele (prantsuse kirjastaja nimetab teost niiteks
»keskajastiilis farsiks” ja ,fantastiliseks kroonikaks”?) kui ka iroo-
niale (,,groteskne rahvuslik huumor ja eneseiroonia” (Lotman 2008)
voi ,rahvausundi illustreeritud lihikursus” (Kindel, Tuir 2001)),
siis Tammsaare romaani puhul on vilja toodud ka realistlik aspekt.
Nii nditeks rohutavad ,Kogutud teoste” saatesona autorid 1985. aas-
tal ,fantastiliste motiivide ja realistliku elukujutuse péimumist”

> Kirjastuse Tripode kataloogist: https://le-tripode.net/livre/andrus-kivirahk/les-

groseilles-de-novembre (2.05.2017).
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(Puhvel, Uustalu 1985: 220), mida paistab jagavat Maarja Vaino
oma doktorivditekirjas 2011. aastal, kirjutades, et ,reaalne maastik
ja simbolmaastik on selles romaanis tdielikult omavahel segune-
nud” (Vaino 2011:71). Mis puudutab 1964. aasta filmi ,,Pérgupohja
uus Vanapagan’, siis Tatjana Elmanovits, kes arutleb (1984. aastal)
klassikateoste jargi tehtud filmide Zanrilise maaratlemise raskuste
tile, mainib seda kui ,filosoofilise romaani ekraniseeringut” (Elma-
novit$ 1984: 24).

Kui Tammsaare teose laad on realistlikum ja filosoofilisem, siis
pealkirjade perspektiiv on jallegi vastupidine: {ihes asetatakse rohk
vanapaganale (seega fantastilisele olevusele), teise pealkiri manab
silme ette pigem kiilaelu argisema atmosfaéri. Taoline peegelsiim-
meetria voimaldab teoseid omavahel vorrelda diakroonilistest
voi zanrilistest erinevustest hoolimata. Oluline sarnasus seisneb
ka vanapagana tegelaskujus ning moélema teose 1opus asetleidvas
diabolitsiidis, mis suuremal v6i vihemal mééral kujundab teoste
voimalikku maailma. Tammsaare romaanis on ring téielik: Jiirka
saabumisega lugu algab ja tema lahkumisega ka 16peb. ,,Rehepapis”
on see pisut lahtisem: mida vanapagana tapmine endaga kaasa toob,
ei ole teada. Kiill aga on selge, et maagilised elemendid kuhugi ei
kao, sellest annavad tunnistust nii mustad kurjad mehikesed, kes
rehepapi ruudulisest kotist vélja tulevad, kui ka kiriku ukse pihta
tulistamisest tekkiv imevagi, mis teose lopupeatiikkides vigagi elu-
jouliselt toimib. Molema romaani puhul on selge, et vanapagana
surmast loppkokkuvottes midagi erakordset kiilaelus ei siinni - see
votab taas sisse oma harjumuspérase riitmi -, kiill aga voimaldavad
vanapaganad, ja tileloomulikud tegelaskujud iildisemalt, kujutada
kurjust nii metaftiisilises (mis on selle artikli tdhelepanu keskmes)
kui ka laiemalt moraalses tdhenduses.

Kummaski teoses pole vanapagana nédol muidugi tegemist otse-
selt koikvoimsa Pimeduse Viirstiga, vaid tegelane on paigutatud
antropomorfsesse ja merkantiilsesse konteksti. Ehkki Jiirkal on
sarved ning Kivirdhki vanapaganal veel saba ja kirss, paigutuvad
nad ohutumate elukate registrisse (viimane kannab ka prille). Lisaks
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sellele, et nendelt on voimalik (vihemalt lithiajaliselt) elu votta, on
nendega voimalik vestelda, kaubelda ja selle kdigus ka nahka tile
korvade tommata. ,,Rehepapis” ei pretendeeri Vanapagan tildse eri-
lisele kavalusele ega arukusele, tema voimed on piiratud, Pitha Jiiri
kutsikatest, kes talle saatuslikuks saavad, pole ta kuulnudki ja pigem
paistab uhke olevat oma tehnilistele oskustele, kuidas kellelgi kaela
kahekorra kddnata. Jirka seevastu on votnud inimese kuju ning
piitiab kdituda vastavalt oma rollile. Et aga molemas on ka tradit-
sioonilisemaid tumedaid jooni, tuleks vanapaganal ja vanakuradil
vahet teha.

Pohjaliku tlevaate sel teemal leiame Jaan Kaplinski esseest
»Kurat ja Vanapagan. Etiiid religiooni 6koloogiast” (1993), kus
autor vaeb, nagu paljudes teisteski seisukohavottudes, dualistliku
maailmapildi ja lddneliku kultuuri suhteid. Kuradi arengulugu jal-
gides paneb ta tihele, et iiks viis, kuidas kurjusesse suhtuda, on ndha
selles iiht osa iildisemast vastasseisust, mis on ,,maa ja taeva, valguse
ja pimeduse, lilemise ja alumise, vee ja tule, laskuva ja tousva, siin-
diva ja sureva dualism” (Kaplinski 1993: 50). Selles maailmas puu-
dub kolmas tee ning 16ppeda saab see koik vaid tithe poole voiduga.
Taoline ndgemisviis on vanasse judaismi Kaplinski sonade kohaselt
imbunud alles hiljem. Paljude muistsete maailmavaadete péhialu-
seks peab autor aga tasakaalu, kus tikski joud ei saa olla 16puni kuri,
vaid halvaks peetakse hoopiski ithe voi teise poole liigset domi-
neerimist: ,,Suurem oht ilmakorrale tuli muidugi inimese ahnu-
sest ja Oelusest, aga ka lollusest, mis vahel vois esineda headusena,
valmisolekuna teha halvale head ja kaitsta kadeda karja. Valimatu
headus koigi vastu oli vooras rahvatarkusele nii Eestis kui mujal.”
(Samas, 51) Taoline erisus mirgib ka arusaamist Kuradist. Uhel
juhul on Kurat absoluutse kurjuse kehastus — see on iseloomulik
algkristlusele, aga ka laiemalt {ihiskondadele, mis on orienteeritud
vastandumisele ja voitlusele ning kelle jaoks on vajalik selgelt maa-
ratletud vaenlase kuju, kellega kuradit identifitseerida. Stabiilsemad
ja komplekssemad iithiskonnad vajavad aga kuradit vaid rumalate
hirmutamiseks, targematele seevastu on ta pigem Vanapagan, kelle
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tile voib nalja heita, sest neis ithiskondades on oma koht ka huumo-
ril, millel ei ole kohta must-valges maailmapildis. Tasakaalustatud
maailmapildi juurde kuulub ka Ameerika polisrahvaste miititidest
parit Trickster, kes loob seadusi, teeb tempe ja satub oma lihtsameel-
suse tottu tobedatesse olukordadesse, kelles aga otsest kurjust ei ole:
»Omal kombel voiks delda, et temas on koos Jumal ja Vanapagan
ja need kaks isikut, persooni on omavahel seotud nagu Kristuses
inimlik ja jumalik, thendamatult ja lahutamatult korraga.” (Samas)

Hasso Krull mérgib samuti (ntiiid juba tildisema nimetusega
ja universaalsema) triksteri kohta, et ,tema kaksipidine loomus
on kahe tegelase vahel dra jagatud: Vanapaganal on iirgset vige
ja joudu, aga ta on lihtsameelne ning teda saab kergesti tiissata;
Kaval-Ants seevastu on tdeline trikimees, kes terava méistuse ja
hea valetamisoskuse abil rumalalt iirgolendilt igasugu hiivesid vilja
petab, voi tunneb lihtsalt 16bu tema kiusamisest” (Krull 2006: 38).
Aarne-Thompson-Utheri andmebaas toob vilja 200 tiitiplugu (tiiti-
bid 1000-1199), kus on juttu rumalast inims6djast, hiiglasest voi siis
kuradist, keda on voéimalik koikvoimalikel enamjaolt 6nnestunud
viisidel dra petta — sinna kuuluvad enamjaolt ka meilegi tuntud
vanapagana-lood.

Mihhail Bahtinist inspireerituna asetab Maarja Vaino Tamm-
saare vanapagana aga narri ithisnimetaja alla, kuhu peale Porgu-
pohja Jirka kuuluvad veel ,,Toest ja digusest” Pearu ja Maurus, aga
ka Karin oma destruktiivse lobisemisega (Vaino 2011: 119-120).
Jirkas vdime tdepoolest dra tunda seda pikareskset traditsiooni,
mis thendab Cervantest, Rabelais’d, Scarroni, Sterne’i, Voltaire’i
ja Swifti. Uhelt poolt iseloomustab selliseid tegelasi Bahtini sdnutsi
tahtlik ,,mittemoistmine”, millest tuleneb nende naiivne ja vilis-
pidine pilk maailmale, mille konventsionaalsus asetatakse sellega
kahtluse alla; teisalt on narril keskne roll autori enese vaatepunkti
viljendajana (Bahtin 1987: 107). Pole kahtlust, et Tammsaare siim-
paatia kuulub pigem Jirkale kui kimbatuses kirikudpetajale voi
politseiametnikule, Antsust rddkimata. Samas tundub, et Vaino on
pisut liiga kergekaeliselt omistanud narrile transtsendentse loomuse:
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Bahtin dtleb kiill, et narr ega loll ,.ei ole siitilmast”, kuid peab selle
all silmas siiski igapdevast reeglistatud maailma, millele ei vastan-
data mitte iileloomulikku teispoolsust, vaid teatrilava, turuvilja-
kut, kus nende kujude olemus on ,,ldbi ja 16hki vilispidine” (samas,
104). Jurkas taoline teatraalne turuplatsi-provokatiivsus puudub, ta
ehmatab kiill oma arutluste ja kiisimustega, kuid peamiselt siis, kui
teda ennast tullakse tiilitama. On veel iiks erinevus narri ja Por-
gupdhja Jiirka vahel: narril ei ole eksistentsi véljaspool tema enese
rolli, ta on selle rolli votnud selleks, et tousta esile tahtsuseta ini-
meste hulgast (samas); Jiirka, vastupidi, on siiski vanakuri ise, kes
on votnud endale ajutiseks inimese kuju, kuna tema tegelik olemus
on midagi muud. Narri ja triksteri vahel aitab meil vahet teha ka
Anne Tirnpu, kelle sonutsi eristab triksterit narrist just see, et narr
»on alati grupi liige ja jadb grupisisese intentsiooni viljendajaks,
toetab grupi/ithiskonna formaalseid struktuure ja vdartuselist iiles-
ehitust 14bi eituse, 1dbi valesti tegemise” (Tirnpu 2011: 51). Ja mis
ehk koige olulisem: ,kloun/narr/tola tarvitab mingit osa triksteri
mustrist, mitte aga ei loo seda mustrit iga oma tegevusega. Ta tarvi-
tab triksterlust otsekui supilusikat supi soomiseks, aga mitte ei loo
lusikat voi suppi kohapeal.” (Samas, 52) See ongi tegelikult pohjus,
miks triksterit ei ole kerge defineerida ja on veel raskem édra tunda:
trikster on vormita ja kujuta, sest ta loob ise vajaliku vormi véi kuju
- »Koik on tiihjaks tehtud ja vajab uut tditmist” (samas, 26).

EhkKki triksteri kuju voimaldab meil tolgendada meie endi pari-
must, nt Kalevipoega, kes koondab endasse lddnelikule positivistli-
kule métteviisile tiksjagu vastandlikud poolused, nagu kreatiivsuse
ja destruktiivsuse voi lausa kavaluse ja lihtsameelsuse, voib kuradi
ja vanapagana liigne vastandamine tekitada kunstliku lohe Eesti ja
Euroopa ning meie kultuuriruumi ning kristliku parimuse vahele.
Nii on Ulo Valk markinud folkloristlikust vaatepunktist: ,,Kui on
tegemist siinkretistliku usundiga, on raske moota iithe voi teise
rahva kristlikkuse voi paganlikkuse méara. On aga levinud arva-
mus, nagu oleks eesti rahvausund oma soomeugrilise algupédraga
muu Euroopa taustal kuidagi eriliselt arhailine véi paganlik. See
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ettekujutus ndib olevat vale. Enam vo6i vihem tdpsed vasted eesti
rahvausundi ileloomulikele olenditele on ka Skandinaavia ning
Ladne-Euroopa folklooris. Noidust, olmemaagiat, ennustamist ja
looduseaustamist leiame nii siin kui seal. Ka kuradi kuju ithendab
eesti parimust Euroopa kristliku kultuurisfaariga, tehes seda tuge-
vamini kui tikski teine alama miitoloogia olend.” (Valk 1998: 205)
Mitte juhuslikult ei ole Valk piihendanud oma uurimuse kuradi
ilmumiskujudele: kuradi ehk koige iseloomulikumaks jooneks on
asjaolu, et ta voib votta mistahes kuju. Siinkohal pole piisavalt ruumi,
et laskuda Aquino Thomase eeskujul arutelusse, kas saatanal on
tildse algne kuju voi mitte, ent voib usaldada 19. sajandi teise poole
saksa paritolu itaalia Opetlase ja poeedi Arturo Grafi pdhjalikku
tilevaadet legendidest ja iilestdhendustest, millest ndeme selgelt, et
kuradi koige levinumate kirjelduste labivaks jooneks on tema ekst-
reemselt kole ja hirmutav vdlimus, avaldugu see siis antropomorf-
sete elementide mistahes kombinatsioonide kaudu, nagu pikk kasv,
mook voi lausa kaks, must vérv, ja erinevad zoomorfsed lisandused,
nagu tiivad, sarved, sorad, kiitined jne (Graf 2009: 33-53). Kuradi
jole vdlimus seletab osaliselt tema soovi votta koikvoimalikke teisi
kujusid, sest tema peamine eesmirk (kui see ei ole mitte lihtsalt
kurja teha) on inimest kiusatusse viia, patuteele suunata ja seeldbi
tema hinge endale ro6vida. Meil ei ole vajadust siinkohal refereerida
Valgu pohjalikku ja tuntud klassifikatsiooni erinevatest kujudest,
mida kurat eesti rahvausundis votta voib, piisab sellest, kui rohu-
tame, et need voivad ulatuda véimalikult neutraalsest meesterahva
kujust iile koikvoimalike loomade kuni longakera voi silmata noe-
lani vélja. Isegi need loomad, kellena kurat teatud paikades ilmuda
ei saa, nagu tall voi tuvi voi kukk, paistavad olevat meie kandis esin-
datud. Ka Graf osutab, et kurat v6ib ilmneda nii ingli, neitsi Maarja
kui ka koguni Kristuse enda kujul (samas, 56). Pole seega iillatav, et
just kuradi mitmepalgelisuse tottu on kuradimuistendite funktsioo-
nid, nagu Valk need sonastab, jirgmised kolm: kuidas kuradit dra
tunda, valtida ja torjuda (Valk 1998: 200). Siia voiks lisada neljanda,
mida Graf peab samuti fundamentaalseks: kuidas kuradiga kaupa
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teha. Uhelt poolt on kaubitsejaks muidugi kurat ise, kes v6ib minna
lepingulisele teele seetottu, et see on kas koige lihtsam viis inimesest
jagu saada voi siis enam muudmoodi ei saa. Aga kui kuradi soo-
viks on hingede r66vimine ja kui selle iha rahuldamiseks kasutab
ta kogu oma voimu ja kunsti, ,,miks ei voiks siis inimene uskuda, et
ei voiks oma hinge miitia rikkuse, tdhelepanu v6i méne muu maise
hiive saamiseks, mis nii kenasti porguviirsti kdsutuses on?” (Graf
2009: 129)

Tammsaare Jiirka on Vanapagan, nii teda meile tutvustatakse
ja nii ta tutvustab iseennast. Temas on mirgata rahvausundi vana-
paganlikku lihtsameelsust, kuid ka kuratlikke ja saatanlikke jooni,
nagu ettearvamatu kaitumine, tileloomulik joud, ebamaine naer ja
himu karistusvahendina tuld kasutada. Tema naisel Lisetel on tosi-
seid raskusi moraalinormide moéistmisega, nii teoreetilises kui ka
pragmaatilises plaanis, ja lastele kasvavad pahe sarved. Teiselt poolt
aga on autor asetanud oma tegelase paradoksaalsesse kimbatusse
- selleks, et porgu taas reegliparaselt toimima panna, tuleb Jiirkal
endal maa peal dndsaks saada; selleks, et ondsaks saada, tuleb t66d
teha; ja selleks, et t66d teha, peab olema maa, kus seda to6d teha. Et
midagi omada saab aga see, kes ise t66d ei tee, siis selgubki, et Jiirkal
pole iihel pdeval enam ei maad ega t66d. Nii et kui sellest teosest
triksterit otsida, kes Jiirkal esimesena naha iile korvade tdmbab, on
see Jumal - voi kui veelgi laiemalt vaadata, siis autor, Tammsaare
ise.

»Rehepapis” on vanapagan samuti keskne tegelane (ehkki fiiiisi-
liselt ndeme teda harva), olles iithtlasi osa kurjuse tildisemast vorgus-
tikust. Et viimasest aga paremini aru saada, tuleb mdista romaani
miitopoeetilist maastikku, milles puudub kristlik dualism. Juma-
last, Jeesusest ja inglitest tehakse juttu kiill, ent need ei vastandu
sugugi itheselt kurjadele joududele, vaid on olulised sel madral, mil
neid on voimalik dra kasutada voi iiksteise vastu vélja mangida: ,,,,Ei
tea, Jeesust annab ka panna igasugu trikke tegema!” vaidles Ott
vastu. ,,Koik jumalad on head. Kalevipoeg ja Jeesus ja Vanakurat.
Tark mees voi noid piigab neid koiki.”” (Kivirdhk 2000: 172) Autori
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antiklerikaalsus ja skepsis religiooni suhtes on muidugi @ildtuntud,
blasfeemiast enam on aga siinkohal oluline see, et ehkki kiilarahva
ahnuses ning utilitarismis on véimalik ndha tdnapédeva tihiskonna
allegooriat, on see ka koherentne maailm, kus valitsevad omad kind-
lad (lugeja jaoks monikord jaburad) reeglid, mida tegelased jargivad
imetlusvdirse iseenesestmoistetavusega. Romaani muudab naudita-
vaks just see projitseeritud voimalik maailm, mis on fantaasiazanri
tottu nihestatud, kuid ajuti ootamatult ja liigagi tapselt vastab lugeja
omale, pohjustades sellega dratundmisro6mu.

Ent allegooriast voi paroodiast enam annab teosele koherent-
suse rahvaluule kronotoop, mida Bahtini jirgi iseloomustab agraar-
sele iithiskonnale iseloomulik kollektiivsus ja tihtsus. ,Kui indivi-
duaalsed elujadad ei olnud diferentseeritud ja aeg oli tihtne tervik,
siis pidid kasvu ja viljakuse aspektist vahetult tiksteisega kiilgnema
niisugused ndhtused nagu kohabitatsioon ja surm (seemnete kiil-
vamine maapinda, eostamine), haud ja naise viljastatud iisk, s66k
ja jook (kui maa viljad) [...] Seejuures on koik naabruse liikmed
vordvadrsed. Soomine ja joomine on selles jadas niisama olu-
lised kui suremine, laste siinnitamine ja paikese ringkéik.” (Bahtin
1987: 145-146) See seletab meile, miks tarvitatakse ,Rehepapis”
seepi peamiselt seespidise naudingu saamiseks ning miks haldjaga
kohtudes on moistlik esimese asjana sel korvad maha loigata ning
sellest head suppi keeta.

Agraarse mudeli toob kontrastselt esile kubjas Hansu ,arka-
mise” lugu. Kui iilejadnud kiilaelanikele jadb mois endiselt met-
saga vorreldavaks varasalveks, kust on voimalik endale asju tuua,
siis Hans, esmalt seetottu, et armub moisapreilisse, aga kiillap ka
toapoiss Intsu vabadusvoitlusest pajatavate juttude mahitusel, saab
teadlikuks iseenda staatusest ja erisusest; ta individualiseerub, ning
tema varasem {ihtne folkloorne aeg lohestub. Nagu selgitab Bah-
tin, eraldub klassitithiskonnas (Hansu puhul klassiithiskonna taju-
misega seoses) kollektiivsest ajast individuaalne ja isiklik aeg, kus
s60mine ja joomine kaotavad oma varasema tdhenduslikkuse, tiih-
jenevad tdhendusest. Selleks et nende téhtsust taastada, tuleb nad
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sublimeerida, nende tdhendust metafoorselt laiendada. Peale s66-
mise ja joomise on individuaalse elujada siizees kujunenud ,kesk-
seks ja pohiliseks motiiviks armastus, s.t. suguakti ja viljastamise
sublimeeritud aspekt” (Bahtin 1987: 149). Lumemees oma muinas-
juttude ning unistustega suurendab seda I6het kollektiivse aja ning
individuaalse aja vahel veelgi. Tstiklilisest ajast vdljub ka Liina, kes
samuti saab teadlikuks armastuse eksklusiivsusest ning Hansu ja
mdisapreili teisesusest, samas kui Ouna Endel ei suuda sugugi aru
saada, miks Liina temale naiseks tulla ei taha.

»Rehepapis” voib nonda naha kaht vastandlikku kronotoopi:
thelt poolt narratiivne aegruum, mis on seotud Hansu armumise
ja hukkumisega, st kindla alguse ja 16puga lugu; teisalt kiilarahva
tsitkliline aegruum, mis on pidevas kordumises, nagu aastaajad,
ja kus toimib pidev vahetussiisteem iiksteise tagant varastamise
kaudu. Vanapagana surm on siin iiks episood teiste hulgas, mitte
rajava voi apokaliiptilise tahendusega stindmus: arvata voib, et neid
vanapaganaid® on teisigi ja selle konkreetse vanakurja asemele tuleb
uus, nii nagu kirikudpetaja asemele tuli uus - see ei 166 kdikuma
toimivat elukorraldust. Kindel on aga see, et kujusid, millesse kurjus
peituda voib, on selles maailmas I6putul hulgal, alates kolumatsidest
ning lopetades tontide, kollide ja mummudega.

Vahekokkuvoéttena voib seega iitelda, et molema romaani lahte-
punkt hiilgab eespool kirjeldatud dualistliku maailmapildi: vana-
kuri ja teised voimalikud pahalased ei esine mitte totaalse kurju-
sena, millele saaks vastandada iilima headuse, vaid paigutuvad
pigem kurjuse - lihtsameelsuse liinile. Kui deemoni vo6i saatana
voitmine voib kangelast vaid tilendada, siis rumala vanapagana lol-
litamine nii palju austust kaasa ei too ning voib teatud puhkudel
ulatuda lausa ahistamise ja drakasutamiseni. ,,Pérgupohjas” kuulub
lugeja stimpaatia Jiirkale, sest teda esitletakse meile kui positiivset

»Kas pole niigi igasugused katkud, tondid, vanapaganad ja hundid paevad ja 66d
1abi liikvel, et meid hauda ajada,” hiitiatab rehepapp (Kivirdhk 2000: 122). Samuti pole
péris selge, kas tuulispasaks kehastunud kiltri hinge tuli r66vima just see konkreetne
Vanapagan, kellega kiilarahvas harjumusparaselt omi asju ajas, voi moni teine.
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tegelast, kelles puudub eesmargistatud soov kurja teha, ehkki autor
kasutab vooristusvotteid, et mitte lasta tekkida liigsel identifikat-
sioonil. Jirka iileloomulik kurjus purskub seetottu kiill aeg-ajalt
ootamatult esile, kuid kindla ja tuttava siimboolika kaudu. Kivi-
rihki romaanis me vanapagana ja teiste kollide vastu mingit siim-
paatiat ei tunne, kuid siin on kurjus tervikuna tiks osa kiilaelu prag-
maatilisest aegruumist, valdavalt veel mistifitseerimata ja avaldub
rutiinse igapdevase nahtusena. Seetottu on ka kurjusega voitlemine
tavaelule iseloomulik joon ega tee voitlejat markimisvaarselt osa-
vaks; kurjusele alla jadmine ei ndita siin mitte niivord kurjuse kui
sellele allajidnu rumaluse suurust.

Kurjus ise voib aga avalduda peamiselt kahel viisil. Esiteks sel-
gelt ndhtaval kujul, millele on iseloomulik pohjus-tagajirg seos ja
tileloomuliku joéu disproportsionaalne avaldumine (see on pigem
iseloomulik ,,Porgupohjale”, kuid ei puudu ka ,,Rehepapist”): sulase
poletamine, Hansu kidgistamine. Teiseks varjatud kurjus, mis
ilmneb eriskummalistel pohjustel ja toob kaasa ennendgematuid
sindmusi (need on tavapérased ,,Rehepapile”, kuid omal kohal ka
»Porgupohjas”), nt kratt, kes vdravasse kinni jadb ja seetottu pea-
aegu maja polema paneb, voi siis Jiirka karutapmise stseen, mille
vagivaldsusele selget pohjust leida ei ole. Et ndhtava ja varjatu vahe-
kord on otseselt seotud visuaalsete kujutamisviisidega, on seda voi-
malik vaadelda pildilisuse kontekstis, mida saame teha tdinu mélema
teose ekraniseeringule. Enne seda aga iiks teoreetiline tdhelepanek
pildi kui meediavormi kohta.

Pilt meediavormina

Georges Didi-Huberman on juhtinud téhelepanu sellele, et Roland
Barthes’i motisklustele piltide iile on labivalt iseloomulik kahe eri-
neva reziimi vastandamine: iihelt poolt ,puhta mérgi” otsimine,
mis véljendab ,perfektset loetavust”, teisalt mingi ebamadrase toe
otsimine, mis muudab pildi salapiraseks, paneb meid tllatuma véi
vapustab (Didi-Huberman 2012: 14-15). Barthes vastandab seega
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kaht liiki pilte: ihed, mis tdhistavad, toimivad markidena, viljen-
dades erinevaid siimboolseid tasandeid; teised, mis ei tahista, vaid
Jean-Paul Sartre’i sonul (kes sarnasele avaldusvormile on juba
varem tdhelepanu osutanud) eksisteerivad: ,Kollast taevariba Kol-
gata kohal ei maalinud Tintoretto selleks, et tdhistada dngistust ega
ka mitte selleks, et seda esile kutsuda. See on samaaegselt dngistus
ja taevas. Mitte dngistuse taevas ega dngistuses taevas, vaid see on
angistus, millest on saanud asi; dngistus, mis on saanud kollaseks
taevaribaks ja mis iithtlasi on iile ujutatud, iile voobatud asjade oma-
dustest, nende moistetamatusest, nende ulatusest, nende pimedast
kohalolemisest, nende vilisusest ja sellest lopmatust suhetevorgus-
tikust, milles nad asuvad...™ (Sartre 1948: 15-16)

Barthes’i tuntuim tekst, milles ta kaht nimetatud reziimi eris-
tab, on 1980. aastal ilmunud essee, mis on saanud eesti keelde tol-
kimisel ladinakeelse pealkirja ,,Camera lucida” (2015). Autor niitab
selles erinevate vastuvotumehhanismide voimalikkust, vastandades
studium’it, mille abil véljenduvad traditsioonilised tolgendusviisid,
punctum’ile, mille puhul pannakse to6le vaataja isikupdarane kujut-
lusvoime. Selle artikli problemaatika valguses on aga olulisem essee
pealkirjaga ,Kolmas meel”?, mis ilmus 1970. aastal ja votab vaatluse
alla Sergei Eisensteini filmid, tdpsemini valiku filmikaadritest.

Eisensteini looming on uurimisobjektina ahvatlev, sest nii vaa-
deldav ,Ivan Julm” (1. osa 1944) kui ka ,Soomuslaev Potjomkin”
(1925) on vaga selge sonumikeelega: ei kriitikul ega lugejal teki suu-
remat kahtlust selles, mida autor meile ideoloogilises plaanis iitelda
tahab. Samas on selge, et teos ei jad pelgalt iihe (poliitilise) idee vil-
jendusvahendiks. Barthes vaatajana tajub, et filmis (kaadrites) on
midagi enamat, mida oleks ehk samuti vdéimalik siisteemsemalt

* Sartre’i peamine eesmiérk on kiill vastandada proosat kui tihendusele orienteeritud

keelekasutust ja poeesiat, millel on véime muuta sonad asjadeks, ent ta ndeb sama vas-
tandust ka pildilisuse siseselt.

> Tegemist on raskesti tolgitava pealkirjaga, kuna autor méangib sdna sens mitme-
tdhenduslikkusel, mis prantsuse keeles tdhistab nii ,meelt” kui ka ,tahendust” (voi
»motet”).
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analiitisida. Selleks toob ta vilja kolm tasandit. Kaks esimest on
meile tuntud koolipingist: esimene on informatsioonitasand, mille
alusel me moistame lugu, tegelasi, nendevahelisi suhteid; teine on
sumboolne ehk tahistamistasand, kus siimboolne avaldub mitmel
erineval viisil (referentsiaalselt, diegeetiliselt, autoripohiselt ja aja-
looliselt). Kolmas tasand toob meieni aga midagi veel.

Neid kolmanda tasandi elemente, mis tiletavad informatsiooni-
ja simboolse tasandi, antakse meile edasi tisna nappide sonadega:
liigne grimm, soengu lamedus, kulmujoon, loll nina. Ja kdik need
tekitavad skeptilisemas lugejas tiksjagu noutust. Mille poolest tépse-
malt ndib iiks nina loll? Kuid just nimelt see médaratlematus Barthes’i
siin huvitabki. Autor ei ole hidas mitte seetdttu, et ta ei oskaks meile
tiht pilti kirjeldada, vaid seetottu, et see, mida ta kirjeldada tahab, ja
sOnavara, mis tal kasutamiseks on, ei thti. ,,Kolmas tasand struk-
tureerib filmi teisiti, ilma seda timber keeramata (vihemalt mitte
Eisensteini puhul); just ja ainult sellel kolmandal tasandil avaldub
Hfilmilisus”. Filmilisus on see, mida filmi puhul ei saa kirjeldada, see
on millegi kujutamine, mida ei saa kujutada. Filmilisus algab sealt,
kus keel ja artikuleeritud metakeel peatuvad.” (Barthes 2002: 503)

Seetottu jatabki Barthes tisna kiiresti kirjeldused konkreetsetest
kaadritest, tema huvi kolmanda tasandi avaldumise vastu on pigem
teoreetiline, ehkki, nagu 6eldud, ei ulatu ka metakeel paris tapselt
asjade olemust vilja tooma. Appi voetakse ladinakeelsed sonad
obvius ja obtusus. Neist esimene on iisna kergesti moistetav tdnu
levinud ingliskeelsele sonale obvious. Ka prantsuse keelde tulnud
omadussona obvie tahistab esimesena pahetulevat, evidentset. Teine
sona, obtus, joudis prantsuse keelde juba 14. sajandil, nagu niiteks
sonapaaris angle obtus (niirinurk), ning on kaudsemas, hinnangu-
lises tahenduses laienenud koikvoimalikele ,niiridele niahtustele”
nagu eesti keeleski, kus niirid (tuhmid, némedad, tuimad) voivad
olla nii aru, vaim kui ka tunded. Ivan Julma tihe kurtisaani loll nina
ja teise puuderdatud ndgu muutuvad siinkohal méistetavaks labi
eituse: nende ilmest ei ole voimalik vilja lugeda selget ja moistetavat
sonumit. Oluline on moista, et me ei saa nende nagusid kirjeldada
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tavapdraste valjenditega, Barthes ei {itle, et ,tal on niiri ilme” voi et
tema nina ,viljendab juhmust”. Selleparast ongi vaja titelda, et see
on obtus, obtuusne. Obvioosne pilt aga, mille tdhendus on selgesti
loetav, voib muutuda seetdttu holpsalt mérgiliseks, kalduda pateeti-
kasse voi lausa kitsi ning kaotada oma maju.

Vastandina retoorilisele traditsioonile, mis méistab pilti kui
motteselgust, osutab Barthes pildi ebaméérasusele, materiaalsusele,
mis eristab kas osa pilte voi pilte tildisemalt sonumikesksusest. Tao-
list materiaalsust on vaadelnud Siegfried Kracauer, asetades prob-
leemi filmianaliiisi intermeedialisse konteksti. Uurides proosa-
teoste ekraniseeringuid, paneb ta tdhele, et eriti Snnestunud on just
taolised filmid, mille lahteteosed ise sisaldavad intensiivseid mate-
riaalseid elemente, nagu niiteks Steinbecki ,Vihakobarad” (rahva-
masside kirjeldused) véi Emile Zola ,Léks” (naturalistlik linna-
pilt). Mis puudutab aga Robert Bressoni 1951. aastal vindatud filmi
»Maavaimuliku pdevik” (Georges Bernanosi samanimelise romaani
ainetel), siis siin paneb autor tihele, et rezissoori sihilik néitlejate
ning madngustiili valik (loobuda toona tavapérasest teatraalsest
zestikulatsioonist ja miimikast) on voéimaldanud lébi noore kiiree
ohetavate poskede (must-valgest filmist hoolimata) péaevikusisse-
kannetest paremini esile tuua tema ,,vaimseid voitlusi ja kannatusi”,
kus koik ,tuleneb uskumuste ja vadrtuste labinahtavusest fiiiisili-
ses tervikus. Elu, mida kaamera piiiiab, on peamiselt materiaalne
kontiinuum. On vajalik miarkida, et see materiaalsus, mis véljendab
tegelase ,eksalteeritud vaimset seisundit, ei suuda muidugi edasi
anda selle seisundi tapset sisu” (Kracauer 1960: 242). Sonumi edas-
tamiseks tuleb Bressonil kasutada kaadritagust haalt.

Ehkki Barthes’i ja Kracaueri arutlused jadvad juba poole sajandi
taha, Eisensteini looming veelgi kaugemale, voib eelneva pohjal
vidlja tuua pildi kui meediavormi ithe olulise tunnuse, mis pole ajaga
kuhugi kadunud: pildi muudab atraktiivseks tema materiaalne loo-
mus, kohalolu ja sonulseletamatus. Kui pilt aga kaldub liialt selge
tahistusskeemi poole, kaotab ta suure osa oma volust, ja tihtlasi
pildilikkusest.
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Kurjuse meediavormid

Obvioosse pildikeele problemaatika ei jad avaldumata ka kur-
juse kujutamise puhul. Végivaldsete stseenidega liialdamine kao-
tab nende moju; skandaal lahjeneb, kui see tosta rambivalgusesse;
ajalooliselt ldhedaste traagiliste siindmuste vahendamine tekitab
kiisimusi eetilistest piiridest, sest on oht toimunut pisendada voi
kurito6d digustada. Sama keeruline on lugu kuradi kujutamisega,
sest kurat on tegelikult juba ise tiks kurjuse obvioossetest avaldus-
vormidest. Olles kurjuse representatsioon - seega mitte enam kurjus
ise, vaid juba selle simboolne viljendus -, saab kurat inimpilgule
avalduda vaid jirjekordse teisenduse kaudu. Sellest tulenebki, et
kuradi koige levinum kujutamine antropomorfsel moel, saba ja
sarvedega, sobib pigem karnevalile, kui et tekitaks vaatajas tosist
ohutunnet. Kuradi tegutsemine peidetud ja varjatud kujul, vahe-
pealsetes vormides, voib aga olla toeliselt hirmutav, sest kui ini-
mene ei oska kurjust tajuda ega seda dra tunda, siis ei oska ta sel-
lele ka vastu astuda ega selle eest peitu pugeda, voi laseb end viia
ahvatluse teele.

Eesti filmiklassikast on kahtlemata iiks hirmutavamaid {ile-
loomulikke tegelaskujusid ,Nukitsamehe” filmi vanaitt, kellest
me ndeme vaid kepiviibutust, mis tekitab ebaloomulikke helisid ja
millega ta kiilvab teistesse tegelastesse suurt paanikat. Just asjaolu,
et me selle tegelase kohta midagi ei tea (ongi see dkki kurat ise?)
ja et me teda kunagi korralikult ei nde, vdoimaldab meil luua seose
kurjuse ja kujutluse vahel. Teisisonu ei apelleerita siin kuradi eks-
plitsiitsele kujutamisele, vaid antakse tublisti ruumi kujutlusvoi-
mele. Ka Sarnet rohub filmis ,,November” Vanapagana (Jaan Too-
ming) puhul fragmenteeritusele: tegelase ootamatud ilmumised ja
kadumised, suured plaanid ning naer ja hull pilk tekitavad vaata-
jas ebakindlust ega lase tegelaskujul terviklikult vélja joonistuda.®

¢  Tegemist on ithtlasi intertekstuaalse tsitaadiga: sarnast votet kasutas Jaan Tooming
ise oma ,,Porgupohja uue Vanapagana” lavastuse jargi 1977. aastal vandatud filmis.
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Koige darmuslikum viis on aga referentsiaalsest kujutamisest tildse
loobuda ning viia fookus kurjuselt selle tagajargedele.

Kui mentaalsed pildid vdéivad méjuda enam kui fiiisilised, siis
ei jéeta seda voimalust loomulikult kasutamata. Nii on ,Pérgu-
pohja” tiks votmesiindmusi, Maia surm, edasi antud retrospektiiv-
selt, napisonaliselt, konstateeringuna ehk teisisonu mitte kirjelduse,
vaid jutuna, mistottu see mojub lugejale niisama ootamatult, nagu
on ootamatu ithe noore ja téies elujous naisterahva surm: ,Ja Maia
ei tulnud enam, kui oli seekord ldinud, ei tulnud enam eluilmaski,
nii et Jiirka ise pidi talle jirele minema. Sest Juula tahtis, et tema
esimene tiitar algaks oma igavest teekonda kodust, ldbi koduuste,
ldbi koduvérava, kus oli kondinud ja kilganud lapsena.” (Tamm-
saare 1985: 124) Alles teise lause keskel, sonade ,igavest teekonda”
juures, moistab lugeja, miks Maia enam tagasi ei tule ja miks Jirka
talle jarele pidi minema. On moistetav, et taoline efekt ei ole ka fil-
mitegijatel tdhelepanuta jadnud, mistdttu filmis edastatakse eespool
toodud tsitaat romaanist sonasonalise tdpsusega jutustaja kaadri-
taguse héile abil. Ekraanil ndeme aga poorlemas vankrirattaid, mis
esmalt ndivad asise detailina, kuid tousevad korraga siimboli staa-
tusesse, kui vaataja on aru saanud, et tegemist pole tavalise, vaid
surnuvankriga ning et need poodrlevad rattad on tegelikult viitamas
elu ringkaigule.

Et aga siinkohal on eesmirgiks mentaalsetest piltidest enam
uurida, millised on kurjuse kujutamise voimalused lisaks obvioossele
pildikeelele, tuleb poorata tdhelepanu kujutatava materiaalsusele, sh
teoses sisalduvale potentsiaalsele materiaalsusele. Uks traditsiooni-
line element, mis haakub porgu temaatikaga ning kujutab {ihtlasi
selget ohtu, on loomulikult tuli. Seetottu pole iillatav, et Tammsaare
kasutab seda Jiirkaga seoses kahel korral ning stsenaristid on mole-
mad siilitamisstseenid ka ekraanile toonud. Esimeses stseenis, kus
Jiirka sulase patuteo eest karistuseks koos kiiiiniga maha pdletab,
on tulel iisna tihene ja selge kujundlik tdhendus. Mis puudutab aga
teist ja thtlasi teose apogeeks kujunevat tulekahju, milles havib
pool kiila, siis siin muutub tule kujund juba ambivalentsemaks.
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»Las poleb, raha tuleb!” iitleb filmi-Ants, ndidates ilmekalt, kuidas
porguvigi on maise elukorralduse vastu voimetu. Pdlevad majad,
kus Jurka toast tuppa tammub, ei ndita seega mitte ainult kuradi
voitu inimese, vaid samas ka inimese voitu kuradi dle. Tuli muu-
tub ekraanil materiaalseks elemendiks, mille tdhistustasand pole
ttheselt madratletav ja selle visuaalne kujutamine voib seega lisada
rikkalikult ka obtuusseid noote.

Peale tule leiame ,,Porgupohjast” ka vee-elemendi. Tegemist on
episoodiga, milles Kusta uputab noore Antsu ja iihes temaga siiiitu
titarlapse. Kui Tammsaare on jatnud stseeni otseselt visualisee-
rimata, andes selle edasi retrospektiivselt dialoogi kaudu, milles
Kusta kiill Gisna detailirohkelt Juulale toimunut kirjeldab, siis filmi
autorid on andnud stseenile vahetuma kuju: ndeme, kuidas ihu-
alasti Kusta puu taga esmalt varitseb joe ddres kudrutavaid noori
ning seejarel moélemad endaga vee alla tombab. Nagu niitab Gas-
ton Bachelard, on vesi, sarnaselt tulele, puhastava iseloomuga, kuid
samas naiseliku surma, masohhistliku enesetapu siitmbol: ,,Vesi on
noore ja ilusa, itsva surma element, elu ja kirjanduse draamades on
see uhkuse ja kittemaksuta surma element.” (Bachelard 1994: 98)
Lisaks nimetu ,,noore proua” surmale nditlikustab vesi kaudsemalt
ka Maia surma, kes on surnud aborti tehes enese ke labi, ning kelle
eest kdttemaksmine Kustat nonda tegutsema ajendab.

Et Sarnet poordub Kivirdhki romaani ekraniseerides labivalt
vee temaatika poole, pole eespool toodu valguses samuti iillatav.
Vesi saadab naisprotagonisti Liinat algusest kuni l6pustseenini ja on
siingi tolgendatav siilitu noore naise surma esiletoojana (erinevalt
romaanist, kus Liina vabasurma minekust loobub). Pidevalt kohal-
oleva ja painava kurjuse tdhistamiseks on vesi sobiv kujund; lumi,
mis pole aga muud kui vesi tahkel kujul, toob seevastu eriliselt nah-
tavale kiilarahva halli troostituse. Kriitikute tdheldatud valguse ja
valevuse domineerimine filmis tinu lumele, aga ka valgetele moisa-
ja kirikuseintele, rohutab veelgi Liina ja Hansu erinevust tilejadnud
tegelaskonnast. Hansuga on seotud veel Lumemehe tegelaskuju, kel-
les tthinevad romaani kronotoobilised erisused: ta on veest tulnud ja
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ka saab veeks, st on diegeetilises plaanis kindla alguse ja 16puga, ent
tithtlasi margib looduse ringkaiku.

Kolmanda nditena voib vilja tuua Ouna Endli tegelaskuju, kes
ilmestab agraarset kronotoopi ja kelles iihtlasi vdljendub obtuussus
Barthes’i definitsioonile kéige lihedasemas vormis. Ouna Endel on
nii niirimeelne, et tema maailmas pole millelgi simboolset vdir-
tust, samas kui tema ise ei vastandu ega suhestu millegi mitte-niiri-
meelsega. Just see, et loll ei ole loll mitte seetottu, et tema korval
on keegi tark, vaid tegemist on otsekui mingi paratamatu ja essent-
sialistliku loomuomadusega, teeb Kivirdhki tegelased (ka teistes
teostes) koomiliseks ja samas siimpaatseks. Kinolinal saab taolise
niirimeelsuse aga tdita raskeparase ning punsunud ilmega, mis aval-
dub vdhem niitleja mangus kui tema fiiiisilises kohalolekus. Sar-
naselt eespool mainitud Bressoni filmikeelega on ka Sarnet valinud
taolistesse obtuussetesse rollidesse amatoornditlejad, kellelt pole
oodatud psiithholoogilist osatditmist, vaid kelle kohta voiks lausa
eksistentsialistlikus konepruugis iitelda, et nad eksisteerivad. Arvo
Kukumdgi osatditmine on muljetavaldav just seetottu, et ta suudab
professionaalina méngida sarnast rolli amatodrnéitlejatega tihtses
ansamblis.

Kokkuvotvalt voib iitelda, et ,,Porgupohja” ekraniseering lahtub
obvioosse ja obtuusse traditsioonilisemast vahekorrast, kus nii
nditlejate méng (meenutagem Ants Eskola teaterlikult naudita-
vat osatditmist), kostiiimid kui ka dekoratsioonid keskenduvad
sonumlikkusele ja kergemini loetavale kujundikeelele. Tammsaare
kasutab julgelt koige levinumat siimbolikeelt, ent teeb seda sageli
pohjus-tagajarge voi tahistaja-tdhistatava suhteid dra vahetades,
mistottu juhtub, et tommatakse vaip mone lihtsakoelisema tegelase,
aga ka lugeja jalge alt. Sellega takistab autor tosistest ithiskondlikest
voi metafiiiisilistest teemadest olenemata teksti kaldumist morali-
seerivasse voi iilemdira filosoofilisse votmesse. Et filmi autorid on
tisna tekstildhedaselt taolise méangulise plaaniga kaasa ldinud, siis
ei moju ka pool sajandit hiljem vooristavalt lambanahksed vestid
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ja teatraalsed parukad, mis ménes teises votmes osundaksid juba
minevikku jaanud filmikeelele. Mis puutub aga Kivirdhki, siis tema
on podranud Barthes’i perspektiivi iimber: obvioosne jadb pigem
tagaplaanile, sest traditsiooniline romaaniintriig — lossipreili ja talu-
poisi voimatu armastuse lugu - on jutustatud heatahtliku iroonia
votmes, mis eraldiseisvana iiletaks oma klideelikkusega hea maitse
piirid; lugeja méllu aga s66bivad pigem esiplaanil tegutsevad veidra,
kuid omas maailmas tédiesti pragmaatilise motivatsiooniga tegela-
sed. Sarneti film, mille visuaalset keelt juba enne esilinastust esile
tosteti, on omapdrane just seetottu, et ta on Kivirahki perspektiivi
timberpooramisega kaasa ldinud, selle esile toonud ning teinud
obtuussest esteetilise eesmargi.

Kurjuse obvioosne kujutamine pildikeeles ei vaja iseenesest
pikemat kisitlust, sest — kui lahtuda Barthes’i maaratlusest — selle
referentsiaalset, diegeetilist, autoripohist ja ajaloolist vormi on
retoorilises plaanis tisna ammendavalt kirjeldatud vé6i vihemalt on
meil selle uurimiseks olemas ldbiproovitud meetodid. Visuaalne
poore, mis on aga toimunud alates 19. sajandi teisest poolest ja on
meid viimase kiimnekonna aastaga viinud kahtlematult uude aja-
jarku, kus pildid sotsiaalsel viljal aina enam domineerivad, ei ole
endaga kaasa toonud iihtset analiiisimeetodit ega ka veendumust,
et nditeks strukturalismiga vorreldav revolutsioon voiks visuaal-
kultuuri uuringutes tildse toimuda.” Selle artikli originaalne panus
on poorata tagasihoidlikumalt tdhelepanu ajaloolisele muutusele
kurjuse avaldumisel obtuussena, mis on varasemalt varjatud ja pei-
detud tasandilt tousnud ndhtavale kohale. Kivirdhki romaan on
selleks sobiv ndide, nii autori iseloomuliku kirjaviisi poolest kui ka
seetottu, et ta on seda seostanud kurjuse teemaga. Kui traditsioo-
nilisem viis kurjust kujutada on teha seda ldbi obvioossete piltide
kujundikeele (mis teeb kurjusest vdgivalla ning suudab selle 16i-
mida iithiskonnakorraldusse ldbi ohverduse), jittes hamarama ja
selgitamata poole pigem narratiivi hooleks, siis obtuussete piltide

7Vt nt Gunthert 2017.
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esiletous on kahtlemata midagi tldisemat kui lihtsalt ithe autori
loomingus avalduv néhtus, ning vajab edasist uurimist mitte ainult
visuaalsetes kunstides, vaid ka laiemalt tdnapdeva sotsiaalsel ja
poliitilisel maastikul.
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SUMMARY

INTERMEDIAL MANIFESTATIONS OF EVIL

The article explores evil as a medium, proceeding from Joachim
Paech’s differentiation between the medium and its manifestations.
In this light, evil is viewed as a phenomenon that can be expressed
in only certain media forms and which therefore assumes different
form-specific levels of meaning. Paying attention to different mani-
festations of evil makes it possible to analyse different intermedial
aspects of works of art, making use of the notions of the overt and
covert. The manifestation of evil in a perceptible and definable man-
ner enables us to recognise, avoid or even overpower it. However, its
covert and ambiguous manifestations are more powerful. Thus, the
concealing of evil is characteristic of narratives that allow evil to
manifest itself without direct reference to or overt representation of
it. The visual representation of evil as an image, be it through mental
description of images or physical images on the screen, reveals two
contrastive regimes. One of them could, following Roland Barthes,
be called obvious (obvie). This regime is characterised by the use of
traditional rhetorical devices and its emphasis on symbolic expres-
sion. The second regime could be labelled obtuse (obtus). In this case,
the focus is not on the meaning of the image, but its materiality. The
article applies this theoretical apparatus to the analysis of two Esto-
nian novels, The Misadventures of the New Satan (Pérgupohja uus
vanapagan) and Old Barny or November (Rehepapp ehk November)
and their respective screen adaptation. It focuses on the image of
the devil and, more broadly, the manifestations of evil. The analysis
suggests that the first pair primarily displays the use of the obvi-
ous regime, accompanied by the obtuse; the second pair reverses the
perspective. The aestheticisation of the obtuse emerges as the cen-
tral feature of Old Barny or November as well as the visual design
of its screen adaptation. The analysis also touches on the differences
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between the devil and the ogre (vanapagan in Estonian) and the
more or less symbolic representations of the material elements asso-
ciated with evil.

Keywords: film, novel, devil, ogre (vanapagan), image, Roland
Barthes



EESTI NAITEKIRJANDUS JA TEATER
KULTUURIMALU MEEDIUMIDENA

Piret Kruuspere
Eesti Teaduste Akadeemia Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus

Ulevaade. Kultuurimilu iithe olulisema meediumina on nihtud ilukirjan-
dust, eriti ajaloolist romaani (Astrid Erll, Ann Rigney, Eneken Laanes).
Samas on itha enam réhutatud meediumide ja kunstiliikide vaheliste t6l-
keliste tilekannete, samuti audiovisuaalsete kanalite tdhtsust. Teatri rolli
kultuurimélu meediumina on analiilisitud pogusamalt. Vaatlen eesti néite-
kirjanduse ja teatrikunsti suhteid rahvusliku mélukultuuriga, sealhulgas
ajalooproosa dramaturgilisi tolgendusi ning mineviku, sh traumaatiliste
ajalookogemuste labitootamist dramaturgilises ja lavalises vormis. Rein
Saluri, Madis Kéivu ja Merle Karusoo loomingu niitel piistitan ka kiisimuse
eesti maluteatri kui fenomeni maaratlemise voimalikkusest. Toetun kasit-
lustele, mis analiiiisivad mélu ja ajaloo ning draama- ja teatrikunsti seoseid
(Jeanette R. Malkin, Marvin Carlson, Freddie Rokem), samuti (kultuuri)
maélu uurimustele (Juri Lotman, Jan ja Aleida Assmann jt).!

Votmesonad: kultuurimédlu diinaamilisus ja (inter)meedialisus, kirjandus-

tekstide jarelelud teatrilaval, eesti miluteater

Kultuurimalu ja teater

Milu tostis kultuuriteooria keskseks kategooriaks juba Juri Lotman
(Tamm 2013b: 1749). Lotmani (2013: 1731, 1734) sonul kujutab kul-
tuur endast kollektiivset intellekti ja kollektiivset malu; kultuuri-
ruumi voib méaidratleda ,kui teatud tthismédlu ruumi”; tahelepanu
vadrib kultuurimdlu sisemine mitmekesisus ja selles sisalduva

! Artikkel on seotud Eesti TA Underi ja Tuglase Kirjanduskeskuse institutsionaalse
uurimisteemaga IUT28-1 ,,P6imunud kirjanduslood: Eesti kirjakultuuri diskursiivne
ajalugu”.
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tadhendusloome viljakus. Mélu ,ei ole kultuuri jaoks passiivne
hoidla, vaid moodustab osa tema tekstiloomemehhanismist.” (Lot-
man 2013: 1735) Lotmani ja Tartu-Moskva semiootikakoolkonna
uurijate t66d on oma kultuurimalu-kasitlustes siisteemselt edasi
arendanud saksa oOpetlased Aleida ja Jan Assmann, kelle teiseks
oluliseks ldhtekohaks on prantsuse filosoofi ja sotsioloogi Maurice
Halbwachsi lansseeritud ja kontseptualiseeritud kollektiivse mélu
moiste: individuaalne mélu kujuneb ja toimib ainult kindlas iihis-
kondlikus kontekstis (Halbwachs 1992). Assmannide uurimusi on
ndhtud ,kultuurilise pddrdena” rahvusvahelistes mélu-uuringutes.
Jan Assmann pakub artiklis ,,Kollektiivne malu ja kultuuriline iden-
titeet” (1988) vilja jargmise kultuurimilu maaratluse: ,,Kultuuri-
mélu moéiste moodustavad koik need igale tihiskonnale ja igale ajas-
tule iseloomulikud taaskasutatavad tekstid, pildid ja riitused, mida
»kultiveerides” tthiskond oma minapilti stabiliseerib ja edasi annab,
kollektiivselt jagatud teadmine - peaasjalikult mineviku kohta,
kuid mitte ainult —, millele toetub rithma teadlikkus oma tihtsusest
ja eripdrast.” (Assmann 2012: 1783) Briti kultuuriajaloolane Peter
Burke eristab iithiskondliku mélu vahenduskanalitena suulisi tradit-
sioone, memuaare ja muid kirjalikke {ilestadhendusi, eri laadi kuju-
tisi (joonistused, maalid, fotod), tegevuslikke vahenduskanaleid ehk
rituaalseid tegevusi (mineviku taasesitused kui mélestusaktid) ja
ruume (Burke 2006: 56-57); Assmannid toovad kogukondade milu
loomisel esile just kultuuriliste meediumide (ilukirjanduse, filmide,
monumentide, rituaalide) rolli. Nende teooriat on edasi arendanud
kirjandusteadlase taustaga kultuurimalu-uurijad Astrid Erll ja Ann
Rigney, kes samuti rohutavad kultuurimalu meedialist iseloomu ja
seda vahendavaid meediume: ainult sel moel saabki kultuurimélu
eksisteerida (Rigney 2005, Erll 2010: 12-13, Erll 2011a: 12-15, Erll

? Kui 20. sajandi mdlu-uurimused keskendusid sotsiaalses raamistikus vastastikusele

suhtlemisele ja maletavatele kogukondadele, siis 21. sajandil tousevad kultuurilisest
aspektist fookusesse milu kandvad ja kujundavad meediumid - jagatud malestusi
vahendatakse nt tekstualiseerimise ja visualiseerimise teel (Tamm 2013b: 1747, Tamm
2013a: 117-118).
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2011b). Intermeedialisusest ja interdistsiplinaarsusest ldhtuvalt tos-
tatuvad ka kiisimused maletamise diinaamilisusest ja performatiiv-
susest (Rigney 2005: 17, 22-26).

IImselt on mitme véljapaistva milu-uurija varasem kirjandus-
teadlase karjaar - lisaks Erllile ja Rigneyle ka Aleida Assmanni
puhul - itheks méjuteguriks, miks kultuurimalu alased uurimused on
olulisel méaral keskendunud ilukirjanduse, eriti ajalooromaani rollile
kogukondade mélu loomisel.> Muu hulgas on analiiiisitud kirjandus-
teoste nn jdrelelu fenomeni kultuuris: lugude ja kujundite ilmumise,
kadumise ja taasilmumise kaudu ning tekstide retseptsiooni ja kasit-
luste (sh kanoniseerimise, tsenseerimise, unustamise ja taasavasta-
mise) kdigus avaneb kirjandusteoste arengulooline perspektiiv ning
aktualiseeruvad intertekstuaalsuse ja intermeedialisuse méisted (Erll
2011b). Ndhakse vajadust uurida kultuurimélu vormivate tekstide ja
kujundite rindamist lugudena erinevates kultuurisfaarides ning osu-
tatakse erinevate méaluvormide vahel aset leidvatele 16ikumistele; just
kunstilised representatsioonid on kujutluslike malukogukondade
piiride iiletamisel ja taasmddratlemisel ,mobiilsemad” ja kergemini
»ulekantavad” (Rigney 2005: 20, 25). Eestiski on rohutatud eri mee-
diumide ja kunstiliikide vaheliste tolkeliste ilekannete uurimise olu-
lisust (Siitiste 2012: 159). Lisaks igati pohjendatud seisukohale, et eesti
kultuurimalus ja identiteediloomes mangib tahenduslikku rolli kir-
jandus (Kaljundi 2007: 952-953, Tamm 2012: 60-61, Laanes, Kaljundi
2013: 563), on esile toodud audiovisuaalsete kanalite tiha kaalukamat
positsiooni rahvuse enesemdistmisel (Saldre 2010: 163).* Muude mee-
diumide korval on Erlli ja Rigney tahelepanu koitnud ka teatrikunst
(vt Tamm 2013a: 120-122), nditeks analiiiisitakse Walter Scotti loo-
mingu jérelelu nii tekstis ja piltides kui ka teatris ja kinos (Rigney

* Rohutan seda kédesoleva viljaande teemaasetuse raames; laiemas plaanis po6ravad

kultuuriméilu-uurimused kirjandusega ro6biti samavéord suurt téhelepanu nt monu-
mentidele, muuseumidele jms.

4 Kujutava kunsti kui ajaloo(milu) visuaalse vahendaja olulisusele keskendub nt
Eesti Kunstimuuseumi Toimetiste erinumber , Kunstnik ja Kleio. Ajalugu ja kujutav
kunst 19. sajandil” (5 (10), 2015).
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2012). Paris mooda ei lahe teatrist eesti teadlasedki: viidatakse Jaan
Kaplinski nédidendile ,Neljakuningapdev” ja selle lithiaegsele lava-
elule Draamateatris 1977. aastal (Tamm 2012: 77)°, elulugude-uuri-
jad hindavad lavastaja Merle Karusoo panust tavaliste inimeste trau-
maatilisest ajalookogemusest ldhtuva tunnistaja-rolli vahendamisel
ja milestuste teatraliseeritud ,tagasiandmisel” (Hinrikus, Koresaar
2004: 22, Koresaar 2005: 20-21), monograafias ndukogudejargse eesti
romaani seoste kohta identiteedi- ja maludiskursustega osutatakse
Hendrik Toompere 2007. aasta autorilavastusele ,,Kommunisti surm”
teatris NO99 (Laanes 2009: 61). Sedalaadi tiahelepanekud on aga tihti
jadnud tisna marginaalseks.

Niitekirjanduse ja teatrikunsti asend malu-uuringute tldpildis
voiks olla praegusest konekam ka seetottu, et kultuuriliste resp.
kultuurimélu meediumidena nimetatakse kiillaltki sageli riitusi ja
rituaale (nt Assmann 2012: 1783), mis on teatrikunsti polvnemisloos
olemuslikult tahendusrikkad.® Meil vdidab ka Marek Tamm: ,,Kul-
tuurimalu ei toimi ainult tekstide toel, vaga oluline on kultuurimélu
rituaalne ja etenduslik toime”, samas ndeb ka aga eesti rahvusliku
narratiivi etenduslikku iseloomu avaldumas eeskétt tihtpdevades ja
rituaalides (Tamm 2012: 62-63). Monevorra utreerides: kirjandus-
teadlase voi ajaloolase taustaga (rahvusvaheline, eesti) milu-uurija
kipub sageli jadma otsekui poolele teele, kui asi puudutab teatri-
kunsti. See pole etteheide, vaid sedastus. Teisalt on antud kiisimuses
margata ka vaatenurga avardumist.”

> Mikk Mikiveri toonase lavastuse eluiga piirdus 11 etendusega; seda ei keelatud kiill

otseselt dra, nagu vdidab Tamm, vaid etenduskordi aegamoédda itha harvemaks jéttes
pigem n-0 suretati vaikselt vélja.

¢ Vajadusele uurida kollektiivset mélu performatiivsuse ehk etenduslikkuse seisu-
kohast osutas esimesena briti antropoloog Paul Connerton (Connerton 1989): grupi
malu séilitamisel ja edasikandmisel on oluline roll rituaalidel, tseremooniatel ja keha-
listel praktikatel. Uldisemas plaanis on kultuuris toimiva performatiivsuse kisitlustele
andnud muu hulgas impulsse ka teater (Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Richard
Schechner) (vt Kaljundi 2011: 134-135).

7 Nii uurib Eneken Laanese ja Linda Kaljundi koostatud ajakirja Keel ja Kirjandus
ajalooromaani ja kultuurimilu teemaline erinumber (2013, nr 8-9) proosaeepika
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Nii algupdrased dramaturgilised tekstid kui ka teatrilavastu-
sed vadriksid Eesti kontekstis kultuurimélu kandjate ja vahenda-
jatena reljeefsemat esiletdostmist ja pohjalikumat analiiiisi. Teater
on loomupadraselt kollektiivne kunst ning sellest ldhtuvalt nimetab
Luule Epner teatrit eriti sobivaks kunstivormiks ajaloo kujutamisel
ja minevikukujundite vahendamisel (Epner 2007: 181); kollektiivne
ja vahetu on ka lavakunsti publikuretseptsioon. Teiste kirjandus-
liikidega vorreldes peetakse niitekirjandusele loomuomaseks reli-
gioosset, iihiskondlikku voi poliitilist tdhendust kandvate lugude
taasjutustamist (Carlson 2001: 8); ajaloosiindmuste kajastused voi
tolgendused teatrilaval voivad seejuures kalduda kas fiktsiooni ja
allegooriasse voi pigem taotleda ajalootdpsust ja dokumentaalsust
(Rokem 2000: 7-8). Rahvusvahelistes kasitlustes on draama/teatri
ning (kultuuri)mélu vahekorda analiitisitud nii Shakespeare’i (Hol-
land 2006) kui ka Samuel Becketti, Antonio Buero Vallejo ja Brian
Frieli draamateoste pohjal; ungari-juudi soost kirjaniku ja lavas-
taja George Tabori loomingusse kdtketud nn kehastunud maélu
késitlus (Feinberg 1999) on vaid iiks ndide arvukatest uurimustest
holokausti kujutamise kohta draamakirjanduses ja laval - sageli
liituvad sel puhul mailu- ja trauma-uurimuslikud vaatenurgad.
Benedict Andersoni ,kujutletud kogukonna” moistet edasi aren-
dades on Kanada teatrit tolgendatud kui meediumi, mille kaudu
ldbi ajaloo luuakse kogukondlikku enesekuvandit (Filewod 2002);
kogukonnateatri raames on vaadeldud ka nn keelatud mailestuste
fenomeni.

Metodoloogilist tuge mélu- ja teatriuurimuslike késitluste sdaka-
maks stinteesimiseks pakuvad tildiste malu-, eeskitt kultuurimalu-
uurimuste korval nii ménedki mélu/ajaloo ja teatrikunsti vahekorra
késitlused (Carlson 2001, Rokem 2000). Raamatus , Memory-Theatre

korval ka draamakirjandust. Uhelt poolt vaadeldakse olemasolevate allikate ja mine-
vikupiltide kasutamist kirjanduses, teisalt ilukirjanduses loodud minevikupiltide
vastuvottu ja levimist kultuuris; huvitutakse ,,lugude, tegelaste ja motiivide laiemast
jarelelust teistes meediumides”, muu hulgas teatris, filmis ja monumentaalkunstis
(Laanes, Kaljundi 2013: 567).
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and Postmodern Drama” (1999) tostatab iisraeli teatriuurija Jeanette
R. Malkin kiisimuse kaasaegsest méludiskursusest ja selle teatrali-
seerimisest — eeskdtt postmodernistliku esteetika raames. Kesken-
dudes 20. sajandi teise poole ameerika ja euroopa draamakirjanike
(Samuel Beckett, Heiner Miiller, Sam Shepard, Suzan-Lori Parks
ja Thomas Bernhard) loomingule, on ta mailuteatrit kui néahtust
defineerinud kaheti: iithelt poolt jdljendab see draamavormis tihi-
seid vastuolulisi ja tihti allasurutud voi mahasalatud (rahvuslikke)
minevikumalestusi, teisalt voib aga méletamisprotsessi ka initsiee-
rida. Mélemal juhul on oluline dialoogi tekkimine vaatajate isiklike
milestustega. (Malkin 1999: 8) Nn mélundidendeid (Malkin kasit-
leb eeskatt tekste) iseloomustavad nii temaatiline keskendumine
maletatud voi mahasurutud (kollektiivsele) minevikule kui ka teksti
nn méiluomased struktuurid. Viimaste all peab Malkin (1999: 1) sil-
mas néiteks kordusi; iihteliitmisi, kombinatsioone ja kokkusega-
misi; tagasipoordumisi ja kajasid-jaljendusi-viiteid; osalisi kattumisi
ja simultaansust — eesti kontekstis leiab rohkelt vastavaid niteid
Madis Koéivu dramaturgiast ja selle lavatolgendustest. Temaatilises
plaanis voib taheldada Malkini seisukohtade haakumist Astrid Erlli
poolt lansseeritud moistega ,,méluretooriline laad” - maéluretoo-
rika tahendab selliseid esteetilisi votteid, mille abil tekstid piitiavad
voimaluse korral mojutada enda vastuvottu mélumeediumina (Erll
2008).% Viie erineva rahvuslik-etnilise taustaga nditekirjaniku loo-
mingus tdheldab Malkin tasakaalust vilja 166dud, mitmekordista-
tud (multiplitseeritud) milu ja/voi milestusi; suhe minevikuga on
enamasti konfliktne ja traumeeritud. Maluteatri kui fenomeni ees-
miérk on Malkini (1999: 3) sonul sekkuda malupoliitikasse — seal-
hulgas niiteks avades ja taas kontekstualiseerides nn tabudiskur-
susi. Mind antud teemaasetuse seisukohast huvitavate eesti autorite
loomingu asetaksin iildiselt pigem mélukultuuri raamistikku, kuigi

¢ Iga minevikku kujutava kirjanduszanri puhul v6ib leida just sellele iseloomulikke
maluretoorilisi laade; enamgi veel — méluretoorika voib olla omane ka mitte-fiktsio-
naalsele ja visuaalsele meediale (Erll 2008: 392).
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néiteks Merle Karusoo puhul on péhjust konelda ka seostest malu-
poliitikaga.’

Lisaks Malkinile (1999: ix) on mélu/maletamise ja teatrikunsti
loomulikku seotust esile toonud ameerika teatriloolane ja -teoree-
tik Marvin Carlson, kes peab teatri ja kultuurimélu vahelisi suh-
teid siigavaks ja mitmeplaaniliseks (2001: 2, 166-167), kultuurimélu
aga kuigi teoreetiliselt ei kisitle. Teatrit nimetab Carlson (2001: 2,
165) kultuurilise ja ajaloolise protsessi simulaakrumiks, kultuuri-
milu varaaidaks', elavaks muuseumiks. Siin toimib miluaspekt
spetsiifilisemana kui teistes kunstides, olles iiks lavakunsti peamisi
karakteristikuid, mida v6ib nimetada kummitamiseks (haunting)
(Carlson 2001: 6-7)."! Kummitamine esitab publikule teistsuguses
kontekstis midagi, mida ollakse juba varem kogenud. Rakenda-
des teatri kui mélumasina metafoori ja piisides peaasjalikult ret-
septsiooniuurimuse raamides, analiiiisib Carlson nn kummitavate
nihtustena teksti (sh lugu ja karaktereid), néitleja kehalisust, lavas-
tust (production), (teatri)ruumi jm. Just nditekirjandusele omast
religioosse, ithiskondliku voi poliitilise tdhendusmahuga lugude
pidevat taasesitamist (Carlson 2001: 8) — kui kummitavat teksti —
voiks vorrelda mélunarratiivide, -vormide ja -praktikate rindamise
fenomeniga (Erll 2011a) ning sedastada, et ,kultuurimalu luuakse
tagasipoordumise abil, kiilastades neidsamu kohti, korrates neid-
samu lugusid”. (Rigney 2005: 20) N-6 kummitava ruumi néitena
eesti teatrist sobib seik, et Madis Koivu nédidend ,Loputu kohvi-
joomine” joudis Priit Pedajase lavastusena (2008) algul vaatajateni
sojaeelse Heliose kino (noukogude ajal Oktoober) koledavoéitu,

°  Moistete ,malupoliitika” ja ,,médlukultuur” puhul toetun Eneken Laanese eristusele:
milupoliitika kui poliitiline ndhtus, mille kdigus leiab aset kollektiivse identiteedi-
loome poliitiline moéjutamine minevikupiltide loomise kaudu; mélukultuur hélmab
pluralistlikuma méistena minevikuga tegelemist vaga erinevatel tasanditel, vormides
ja meediumides (Laanes 2009: 54).

10 Seevastu mitmed méalu-uurijad ei poolda kultuurimalu kui lao v6i hoidla metafoori.
" Jacques Derrida moistet ,,tontoloogia” (pr k hantologie, ingl k hauntology), mis toob
kummituse kujundi uut tiitipi méletamise praktikasse, on eesti kirjandusteaduses
rakendanud Eneken Laanes (2009: 159, 216-225).
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kaua tiithjana seisnud saalis. Carlsoni (2001: 134) sénul ajendavad
konventsionaalsetest teatrimajadest vdljaspool asuvatesse ruumi-
desse paigutuvad draamatekstid vaatajates sageli n-6 kummitus-
likke dratundmisi; antud juhul véimendas hiiljatud hoone kasuta-
mine tdesti endise (Tartu siimbolina toiminud) Werneri kohviku
ja selle saatusega seostuvaid kultuuriloolisi lisatdhendusi. Carlson
(2001: 7) toob eraldi vilja ka asjaolu, et maailma teatritraditsiooni
kuulub ajalooliste ja legendaarsete tegelaste n-6 kummituslik taa-
silmumine. Iisraeli teatriteadlase Freddie Rokemi sonul piiiiab aja-
lugu resp. ajaloostindmusi kujutav teater iiletada l6het mineviku ja
oleviku vahel - eesmirgiks sellise kogukonna loomine, kus mine-
vikusiindmused omandavad taas tahenduslikkuse; temagi on seda
meelt, et ajaloo esitamisega seostub enamasti kummituslik moode
(Rokem 2000: xii, 6).

Eesti teater ja kultuurimalu

Siinne Kkirjutis ei pruugi pakkuda ammendavat vastust kiisimu-
sele, kuidas eesti teater suhestub rahvusliku ajaloo ja kultuuri-
milu temaatikaga ning rahvusliku malukultuuri ja -poliitikaga.
Kuid vdhemasti on see samm iildhélmavama kisitluse suunas.
Eestis on rahvusliku eneseteadvustamise ja enesetdestuse, rah-
vusliku resp. kultuurilise identiteediloome protsess olnud loomul-
dasa seotud teatrikunstiga. Muu hulgas toimis teater tinu oma
rituaalkoguduslikule loomusele eriti tihiskondliku surutise tin-
gimustes (nt ndukogude okupatsiooni ajal) vabastava ja konsoli-
deeriva kanalina, mille kaudu elati vilja allasurutud pingeid ning
kogeti ja viljendati elamuslikku iihisprotesti vo6rvoimu suhtes.
Lava ja vaatesaali vastasmojus kinnistusid-voimendusid rahvus-
lik minapilt ja eneseteadvus ning seeldbi hoiti alal ka kollektiivset
(kultuuri)malu.

Eesti teatriteadlastest on teatri ja kultuurimilu vahekorda
seni vaaginud Luule Epner, analiiisides eeskdtt draamatekstide
niitel seda, kuidas 20. ja 21. sajandi vahetusel on laval esitatud ja
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kontseptualiseeritud ajalugu ja/véi milu (Epner 2007)."* Anneli
Saro on uurinud kultuurimalu vaatenurgast Oskar Lutsu ,Kevade”
adaptatsioone teatris ja filmis (Saro 2008).

Voimalikke aspekte eesti teatri ja kultuurimdlu suhete holma-
vamaks-stivenenumaks kasitlemiseks on mitu: rahvusklassika ja
ajalooproosa dramaturgilis-lavaliste tolgenduste traditsiooni kor-
val veel ajalooaineline algupiarane dramaturgia, samuti (ldhi)ajaloo
traumaatiliste kogemuste vaagimine ja n-6 labité6tamine drama-
turgilises ja lavalises vormis. Mind on viimati mainitud néhtus koéit-
nud esmajoones kirjanike Rein Saluri ja Madis Kéivu ning lavastaja
Merle Karusoo loomingus. Kisitledes nii (dramaturgilisi) tekste kui
ka lavastusi ning rakendades draamauurimuslikku ldhilugemist ja
teatriloolist (sh vordlevat) uurimist, voiksime jouda selgusele, kas ja
milliste tunnuste alusel saab maaratleda fenomeni, mida nimetada
eesti méluteatriks.

Alustagem aga sellest, et samal mairal kui rahvusvahelistes kul-
tuurimilu-uuringutes tdhelepanu péalvinud kirjandusteoste ekrani-
seeringud voiksid eesti nditel fookusesse tousta (ajaloo)romaanide
dramatiseeringud laval kui kirjandusteoste jarelelud. Monevorra
on neile osutatud: nn Jiirioo-teksti kisitlemisel eesti ajalookultuu-
ris leiab mainimist Aleksander Trilljairve kurbmang ,Tasuja” (1915)
Eduard Bornhohe ainetel, samuti seik, et Bornhéhe ajaloolist jutus-
tust on hiljemgi dramatiseeritud ja lavastatud (Tamm 2012: 70).
Ajalooproosa dramatiseeringute traditsioon eesti teatris voiks aga
oma jirjepidevuses kultuurimalu-uurijate huvi spetsiifilisemaltki
koita. Naiteks Eduard Bornhohe ,,Tasuja” ja Eduard Vilde romaani
»Mahtra soda” lavalised jarelelud said kutselises teatris alguse juba
1920. aastate hakul ning toonase tava jdrgi taaslavastusid - sageli
tihe ja sama dramaturgilise alusteksti pohjal"? — 1930. aastatel, mil

2 Epner on vaatluse alla votnud peamiselt 1990. aastate draamatekstid: Paul-Eerik
Rummo ,Valguse poik”, Madis Koivu ,,Tali” ja ,Stseene saja-aastasest sojast”, Mati
Undi , T4na 6hta kell kuus viskame lutsu” ning Andrus Kivirdhki ,Helesinine vagun”.
3 Ka Aleksander Trilljarve 1915. aastal ilmunud dramaturgilist tolgendust ,,Tasujast”
méngiti erinevates teatrites alates 1920. aastatest kuni 1940ndate alguseni.
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need kaks kirjanikunime ajalooromaanide lavaliste tolgendustega
seoses jatkuvalt domineerisid. Samal kiimnendil lisandusid Andres
Saali ja August Gailiti ajalooproosa teatriversioonid. 1939. aastast
torkab aga silma Albert Kivika ,,Nimed marmortahvlil” dramati-
seeringu eri lavastuste rohkus, kusjuures teatud jdrellainetus ula-
tus veel 1940. aastate algusessegi. Bornhohe ja Vilde ajalooaineline
looming aktualiseerus lavaliste uustolgendustena taas 1940ndatel ja
1950ndate algupoolel. Aastakiimneid hiljem kinnistus teatrilukku
Jaan Toominga lavastus ,Rahva soda” (1981), mille Osvald Too-
minga kirjutatud dramaturgiline alustekst pohines Vilde ajaloolis-
tel romaanidel ,,Mahtra sdda” ja ,,Prohvet Maltsvet”.

1980. aastatel joudis dramatiseeringutena lavale Jaan Krossi
valdavalt 1970ndatel ilmunud ajalooproosa - niiteks 1984. aastal
oli eesti teatrite mangukavas {ihtaegu lausa viis tema teoste lava-
versiooni, milles voimendus mojusalt rahvusliku kohanemise
temaatika. Omamoodi eeltakt oli ,,P66rdtoolitund” (1979, lav Mikk
Mikiver) niitleja Heino Mandri monotiikina." Seejuures on intri-
geeriv, kuidas mitte Krossi teose esmailmumine triikis (1971), vaid
alles selle lavatolgendus ajendas ajalehe Sirp ja Vasar veergudel
poleemika Johann Voldemar Jannseni ajaloolise rolli iile (vt Hint
1980, Repliik... 1980). 1970.-1980. aastatel andsid ideoloogilise
lubatavuse piire kompavasse rahvusliku lahiajaloo kajastusse teatri-
laval mérkimisvéddrse panuse mitme kaasaegse prosaisti teoste dra-
matiseeringud: Paul Kuusbergi ,,Siidasuvi 1941” (romaani ,Stida-
suvel” tolgendus Vanemuises 1970, lav Evald Hermakiila), Mats
Traadi ,Tants aurukatla imber” (Draamateatris 1973, lav Voldemar
Panso), Heino Vili ,,Veri mullal” (novellide pohjal, Noorsooteatris
1976, lav Kalju Komissarov), Juhan Peegli ,,Ma langesin esimesel
sojasuvel” (Vanemuises 1970, lav Kaarel Ird), Raimond Kaugveri
»Nelikiimmend kiitinalt” (Rakvere teatris 1981, lav Ago-Endrik
Kerge), Ulo Tuuliku ,,Oh meid mere terida” (romaani »S0ja jalus”

4 Draamateatri lavastusega anti aastatel 1979-1985 kokku 121 etendust Eestis, lisaks
paar menukat kiilalisetendust Rootsis ja Kanadas.
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tolgendus Rakvere teatris 1984, lav Raivo Trass). Seelédbi joudis lavale
nii metsavendade ja Eesti korpusesse mobiliseeritute kui ka soo-
mepoistega seotud temaatika. Kuusbergi probleemromaan ,,Siida-
suvel”, mis heitis valgust eestlaskonna lohenemisele 1940. aastatel
kui senisele ajaloolisele nn tabuteemale, oli aluseks Hermakiila sirg-
jooneliselt sotsiaalsele ja poliitilisele, rahvuse teemat voimendavale
lavastusele, kus naturalistlik konkreetsus poimus tingliku ildistu-
sega ja publitsistlikkus karakteriloomega (Tonts 1973: 30-31).

Vordlev pilk algupidrasele niditekirjandusele niitab, et sealgi
kerkis ajalooline temaatika esile 1930. aastatel (Artur Adson, Hen-
rik Visnapuu, Hugo Raudsepp, Juhan Siitiste). Paraku takerdusid
mitmed ndidendid liigsesse literatuursusse voi stereotiiiipsetesse
mustvalgetesse mustritesse; nii sakslaste vastu peetud muistse voit-
luse kui ka Vabadussoja idealiseeritud kujutamisel anti liigptitidlik
panus 1930ndate uue ajaloonarratiivi konstrueerimisse, makstes
thtlasi 16ivu nn riiklikule tellimusele (Epner 2001: 336, Tormis 1978:
273, 275). Psiihholoogilise kujutusviisi véimalikkust ajalooliseski
ndidendis tdestas Aino Kallase tragoddiamootu draama ,Mare ja ta
poeg” (1935); samuti tdhistasid 1930ndad eesti biograafilis-kultuu-
riloolise nditekirjanduse siindi. Sojajargsete aastate nditekirjandu-
ses tegeldi pigem kaasajaga, 1950.-1960. aastate algupdrase drama-
turgia ajalookujutuses domineeris ametliku ideoloogia survel terav
konflikt, 1960ndate 16pus hakkas nii aja- kui ka kultuuriloolisse
néitekirjandusse sugenema dokumentaalsust.

1970. aastatel oli rahvusliku ajaloo ja tithismélu teema nédiden-
dites ja laval riititatud siitmbolitesse-metafooridesse, allusioonidesse
ja (ihiskonnakriitilistesse) moistukonedesse. Rein Saluri ndidendi
»Kiilalised” (triikis ja laval 1974) peategelane, I vaatuses tegelas-
nimega Peremees, II vaatuses Kiilaline, tiritab jouda jélile siind-
mustele, mida ta ei méleta. Otsides minevikutdde, Giritab ta taastada
maélu, panna tagantjarele tiksikfragmentidest kokku pilti keeruka-
test aegadest — arvatavalt 1940. aastatest — ja saada selgust eeskatt
kodu ja isa saatust puudutavates valusates kiisimustes. Kaasaegne
arvustus riivas ilmselt esimest korda tosisemalt milu teemat, tuues
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esile ,malestuste organiseerimise piinarikka protsessi” kujutamise
(Tobro 1974). 1980. aastate alguses voimendusid veelgi ajaloo ja iden-
titeedi kiisimused ning rahvusliku mélu ja juurte teema, mis oli n-6
pinna all tuiganud juba 1970ndatel. Uks kunstiliselt mdjusam niide
oli Jaan Kruusvalli ,Pilvede varvid” Mikk Mikiveri kujundlikus,
atmosféadri tabavas ja terviklikus lavastuses (Draamateatris 1983),
mis kujutab napis ja karges votmes pohjaranniku talupere laialipais-
kumist stigisel 1944, enne néukogude vigede naasmist. Kesk siigavat
stagnatsiooniaega mojusid ndidend ja lavastus suurest pogenemisest
ladnde erakordse ja isegi paradoksaalse teatrisindmusena, nn sil-
lana ,,seni mahavaikitud ajalukku” (Neimar 2007: 156) - siin reha-
biliteeriti rahvuslik tthismalu ja publik saalis reageeris vastuvotliku,
isegi pithaliku kogudusena. Méne aasta jooksul vormus lavastaja
Mikiveril moéjuv triloogia: ,,Pilvede varvide” jatkuna joudsid lavale
kiiiditamisteemalised Kruusvalli ,Vaikuse vallamaja” (1987) ja
Saluri ,,Minek” (1988). 1980ndate 16pule omase iithiskondliku ava-
likustamise ja uutmise kdigus hakati lavadel veelgi agaramalt kisit-
lema seniseid (ajaloolisi) tabuteemasid ja likvideerima kollektiivseid
maluliinki, rahvusliku ajalootraagika kajastustesse vois seejuures
aga sugeneda ka teatud annus publitsistlikkust ja rahvavalgustus-
likkust. 1980. aastate kultuurilooline dramaturgia (Madis Kéiv ja
Vaino Vahing, Mati Unt, Juhan Saar, Nikolai Baturin) pakkus nii
mastaapset-siivenevat ajaloopanoraami, kammerlikku mangulisust,
karget dokumentaalsust kui ka romantilist lauluméngu.

1990. aastatel asendusid eelmise kiimnendi 16pu dramaturgiale
omased rahvuslik paatos ja iithiskondlikud réhuasetused ambiva-
lentsema vaatenurgaga — kui osutada kas voi Madis Kéivu draama-
loomingule. Tegelikult oli juba Rein Saluri ,Minek” (triikis 1989),
milles kujutatakse taluperele enne Siberisse kiiiiditamist antud
kahte tundi oma asjade pakkimiseks, piitidnud lavalisse ajaloo-
tolgendusse lisada tragikoomilist nooti. Samas — voib-olla tingitult
aimdusest, et eesti publik ei pruugi olla sedalaadi ldhenemiseks
veel valmis - jdid ndidendi molemad 1988. aasta lavatolgendused
(Mikiverilt Draamateatris ja Pedajaselt Parnu Endlas) truuks pigem
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tragoodiavotmele.”” Mati Undi kiilalislavastus Soome Rahvusteat-
ris (samuti 1988) mangis aga julgelt vilja olukorra tragikoomilisuse,
absurdsuse ja irratsionaalsuse. Eriti mojusalt kehastus see lavasta-
japoolses lavametafooris: voorvoimu esindava, kuid eesti paritolu
Ohvitseri ja kohaliku kooliopetaja dudusunendolises surmatant-
sus iimber surnukirstu. Nagu 6eldud, lasus 1990. aastatel rohk itha
enam malu/miletamise suhtelisusel ning maluproblemaatika asetus
tldinimlike kiisimuste raamistikku - seda eriti Madis Koivu nii-
dendites. Autori perekonnaloost toukuv, aegruumilist jarjepidevust
teadlikult segipaiskav ,Tagasitulek isa juurde” (triikis 1997, laval
1993 ja 2015) nditlikustab koitvalt subjektiivse, antud juhul ndidendi
peategelase Tulija méluprotsessi/méletamise valulikkust ja seesmist
konfliktsust'®; Malkini (1999: 8) jargi on tegemist milestustevoogu
matkiva maluteatriga. Milu heitlikku, katkendlikku loomust pee-
geldab ka Koivu beckettlik, konkreetselt méddratlemata aegruumis
miéngiv ndidend ,Stseene saja-aastasest sojast” (laval 1998, triikis
2009), kuigi tunduvalt fataalsema-tumemeelsema atmosfédri taus-
tal.” Ka ,,Loputu kohvijoomine” (laval ja triikis 2008) segab aja-
plaane endise jirjekindlusega, kuid nn rithmaniidendina maarat-
letava teose tegevus paigutub kultuurilooliselt tahenduslikku paika,
kohvikusse W (milles peitub ilmne viide legendaarsele Werneri
kohvikule Tartus).'®

21. sajandi alguskiimnendeil on rahvusliku aja- ja kultuuriloo
dramaturgiline ja lavaline kasitlus muutunud veel mangulisemaks,
zanriti varieeruvamaks ja mitmetdhenduslikumaks (vt nt Aadma
2009); innukalt dekonstrueeritakse vanu ja luuakse uusi miiiite,

15 Ka ,Mineku” kiilalislavastuses Leedus Siauliai teatris (1988) kordas Pedajas pohi-
motteliselt oma dsjase Parnu lavastuse kontseptsiooni.

¢, Tagasitulek isa juurde” drgitas esmakordselt (1993) lavale joudes kultuuri- ja teat-
riloolisse méllu puutuvaid assotsiatsioone Rein Saluri omaaegse lavateosega ,,Kiilali-
sed” ning selle lavastusega Kaarin Raidilt (1974).

17" Soja vari kummub iile peaaegu koigi Koivu ndidendite maailma.

' ,Loéputu kohvijoomise” kohta on siinkirjutajalt peagi ilmumas eraldi artikkel
Underi ja Tuglase Kirjanduskeskuse kogumikus ,Jalutuskdigud ja kohvijoomised.
Konelusi Madis Koéivust” (koostanud ja toimetanud Aare Pilv).
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varasemast sagedamini avaldub niiiid huvi juba néukogude (ldhi-)
mineviku vastu. Pdris kadunud ei ole ka pedagoogilis-rahvavalgus-
tusliku hoiakuga niidendid.

Eelnev voiks kinnitada kultuurimilu-uurimuse rakendamise
valjavaateid ka ajalis-ruumilise lavakunstiga seoses. On madistetav,
et teatri efemeerne loomus voib ajaloolase voi kirjandusteadlase
taustaga malu-uurijaid moneti pelutada — vorreldes kas voi sellega,
kuidas saab analiiiisida kirjanduslike tekstide jarelelu filmikunstis.
Aga ka draama ja teatri kontekstis annaks rakendada kas voi soja-
romaanides avalduvate maluretooriliste laadide skaalat, mispuhul
on eristatud kogemuslikku, miitologiseerivat, antagonistlikku ja
kriitiliselt reflekteerivat laadi (Erll 2008: 390-392).

Jeanette R. Malkini maluteatri kontseptsiooni omakorda saab
kohaldada eesti rahvusliku teatrikultuuri suhtes, hoides seejuu-
res kindlasti fookuses ka ndidendite lavatolgendusi ja uurides ndi-
teid eri perioodidest’ — nii avaneksid fenomeni mitmepalgelisus
ja juhtumite tihisjooned, samuti védérib tihelepanu publikupoolne
vastuvott.® Eespool sai juba viidatud Saluri ,Kiilaliste” ja Koéivu
»lagasituleku isa juurde” teatud teatriloolisele dialoogilisusele,
samuti Saluri ,Mineku” neljale erinevale lavastusele (1988). Vord-
lusvoimalusi ajas pakuvad Koéivu ndidendi ,Tagasitulek isa juurde”

' Nii avab Anu Allas alles 2015. aastal triikis ilmunud Jaan Kaplinski néidendi
»Neljakuningapédev” lugemisviiside kultuurimélu seisukohast kénekat muutumist
ajas: tdnapdeval radgib teos juba vahemasti kahest ajajargust — nii Jiiriéo tlestousust
kui ka Noukogude Eesti perioodist — ning seeldbi ilmneb mis tahes ajalookirjutuse tin-
gitus kirjutamise-kujutamise kontekstist (Allas 2015: 161). 1987. aastal joudis Noorsoo-
teatris lavale Rudolf Allaberdi tolgendus, milles Kaplinski lavateos oli paradoksaalsel
moel midagi varasemast aktuaalsusest kaotanud, kuigi voéinuks haakuda 1980. aastate
16pu rahvusliku taasiarkamise 6hustikuga.

20 Uheks eeskujuks pean Freddie Rokemi kisitlust ,,Performing History”, mis ana-
liniisib ajalugu esitavat teatrit tosinkonna nédidendi ja lavastuse nditel (2000). Malkini
(1999) kiisimusepiistituse postmodernismi esteetikast jataksin vdhemasti esialgu
pigem korvale. Nii vdidab ka néiteks Anneli Saro, et Koiv, kelle loomingust suure osa
moodustavad spetsiifilise vormi, struktuuri ja eriparaga malestusndidendid, ei tegele
neis siiski postmodernistliku teadliku enesetsiteerimisega, vaid pigem poérlevad tema
lavatekstid suletud mentaalses, malupainelises ringis (Saro 2004: 15, 21).
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interpretatsioonid Priit Pedajaselt ja Eesti teatriloos seni eeskdtt
pigem klassikalavastustega ilma teinud kiilalislavastaja Adolf Sapi-
rolt (vastavalt aastast 1993 ja 2015).

Siiski touseb loogiline kiisimus maluteatrist versus (rahvusliku)
ajaloo esitusest teatrilaval: kas ja kuidas neid fenomene eristada;
kas pidada neid siinoniiiimideks, hoida rangelt lahus voi kisitleda
teatud hierarhilises suhtes? Ajaloo ja mélu vahekorda iildisemalt on
tihti motestatud binaarse opositsioonina (Halbwachs, Pierre Nora),
kuid Peter Burke (2006: 52-69) pooldab pigem ajaloo madratlemist
ithiskondliku méluna; ka hilisemad kultuurimalu-uurijad vastusta-
vad eelmainitud opositsiooni. Astrid Erll pakub vilja kultuuris esi-
nevate mineviku mailetamise viiside (mida ja kuidas maletatakse)
jargmise jaotuse: miiiit, religioosne madlu, poliitiline ajalugu, trau-
maatiline kogemus, perekonnaparimus jt; ajalugu oleks seega iiks
kultuurimélu viise ja historiograafia ajaloo eriomane meedium
(Erll 2010: 6-7).

Nonda voiksime maluteatri juhtumeid, mille raames péimuvad
kirjanduslik tekst ja reziitdlgendus ning mille télgendusraamistiku
loovad (rahvuslik) (néite)kirjanduslik ja teatritraditsioon, liigitada
mailetamise viisiks® ning sedastada, et méiluteater holmab suurel
madral ka lavastusi, mis kujutavad (rahvuslikku) ajalugu. Rokem
vordsustab ajaloo etendamise laval samuti sisuliselt (kultuuri)
miluga: ajalugu saab tajuda vaid juhul, kui seda lithidalt kokku
votta, luues mingi diskursiivse vormi (nagu seda antud juhul teeb
teater), mille pohjal on voimalik konstrueerida minevikulisi korras-
tatud kordusi ja n-6 asetada moodaniku kérestikuline vool esteeti-
lisse raamistikku. Tema arvates voib ajalugu esitav teater vahel sek-
kuda ideoloogilistesse, rahvusliku identiteediga seotud kiisimusi voi
voimustruktuure puudutavatesse debattidesse mineviku iile isegi
voimsamalt kui nditeks sellised minevikudiskursused nagu ajaloo-
kirjutus voi ajalooline romaan. (Rokem 2000: xi, 3)

2l Samamoodi nagu Jaan Krossi ja Ene Mihkelsoni romaane on késitletud erinevate
mineviku miletamise viisidena (Laanes 2009: 17).
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Eesti maluteater: Rein Saluri, Madis Koiv, Merle Karusoo

Rein Saluri ja Madis Kéivu loomingu kaudu aktualiseerub rahvus-
liku ajaloo ja milu teema algupérases néitekirjanduses ja lavatolgen-
dustes alates 1970.-1980. aastatest (Saluri ,,Kulalised” 1974, Kdivu
kahasse Vaino Vahinguga kirjutatud kultuurilooline ,,Faechlmann”
1982).22 Merle Karusoo esindab — samuti alates 1980. aastatest — isi-
kupirast autoriteatri fenomeni: olles {ihtaegu nii teksti kui ka lavas-
tuse autor, rakendab ta prooviprotsessis sageli ka kollektiivse loome
printsiipi. 1982. aasta nn pdlvkonnamonoloogidega (,Meie elu-
lood”, ,,Kui ruumid on téis...”, mélemad laval 1982 ja triikis 2008)
sai alguse tema nn elulooteater, mida iseloomustasid nii uudne vorm
kui ka kaasajas tavatult mojunud avatuse ja isiklikkuse méar.*
Rein Saluri loomingu néitel avaneb ithelt poolt 1970. aastate
kirjandusele iseloomulikku mudelsituatsiooni kitketud omamoodi
hamletlik tdeihalus (,,Kiilalised”), teisalt toob ,,Minek” 1980ndate
16pus rahvusliku ajaloo dramaturgilisse ja lavakajastusse** ootama-
tult vdrskendavat absurditunnetust ja isegi tragikoomikat. Saluri
dramaturgias torkab silma taotluslikult voimendatud méngulisuse
printsiip — seda mitmel, eeskatt rollilisuse, aga ka verbaalsel tasandil;
selle kaudu avaldub nii omamoodi vastupanu (mh voorvéimule)*
kui ka ellujadmise voi kohandumise strateegia, omalaadne mimikri.
Samas struktureerib méng ldbivalt Saluri dramaturgilisi tekste,
luues vooritust ja siinnitades tragikoomikat: paineid ja nalju, sageli
ka musta huumorit. Arvan, et eesti teatriloo uurimisse - seda ka
maéluteatri kontekstis — tasuks edaspidi julgemalt liilitada méangu
voi midngulisuse kategooria. Kasitledes eestlast ldbi ajaloo kui

22 Alates 1970. aastatest kerkisid miluga seotud kiisimused silmatorkavalt esile ka
kaasaegses maailmadramaturgias (Malkin 1999: 1).

# Seoses just Karusoo lavastustega, mis toetuvad eestlaste elulugudele, olen varemgi
kasutanud moistet ,méluteater” (vt nt Kruuspere 2009).

2 Alates 1980. aastate 16pust joudis kodumaa lavale ka pagulasndidend, sh nt Bernard
Kangro draamalooming, mille saab samuti liigitada eesti maluteatri alla: ,Merre vaju-
nud saar” (laval 1989), ,Kohtumine vanas majas” (laval 1990).

» Vtldhemalt Kruuspere 1999: 305-314.
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tahtmatult homo Iudens’i rolli sattunut, s.t mangu sunnitut, kes
tiritab ajaloo keerdkidikudega muganduda, avaneb erinevate peale-
surutud ja varieeruvate rollide kaudu (nt Kiilalise/Tulija ja Peremehe
modifikatsioonid Saluril ja Koivul) konekalt eestlaste rahvusliku/
tthiskondliku enesepildi ebamairasus, samuti ajaloolise resp. inim-
liku tée suhtelisus. Eriti 1970.-1980. aastate eesti ndidenditest ja
lavastustest leiab ambivalentseid néiteid kohanejatest, konformisti-
dest, méanguritest ja teisalt ka (intellektuaalsetest) massajatest.?

Madis Kéivu draamaloomingu kaudu kehastub darmiselt isiku-
pérases ja poliifoonilises lavalises vormis maletamis- ja meenuta-
misprotsessi subjektiivsus ja suhtelisus, valikulisus ja fragmen-
taarsus, voiks delda - ka pidev kiisimargistatus ja absurdsus. Jaak
Réhesoo on Koéivu dramaturgiat vaadelnud vordluses kirjaniku
autobiograafilise ,,Studia memoriae” sarjaga ning tddenud mole-
mal juhul tema noéudlikku ja siistemaatilist malukiisitlemist (Rahe-
s00 2000: 1372-1373). Ndidendis ,Tagasitulek isa juurde” seob just
malu paralleelmaailmadena ihte tegelikkuse ja unendod; Koivu
draamatekst ja selle esmalavastus Priit Pedajaselt toid ldhiajaloo
teatri(tolgenduslikku) diskursusesse rohutatult subjektiivsema,
sh unendolise mootme.

Merle Karusoo dokumentaalse pohiheliga eluloo- v6i maluteat-
ris joonistuvad kas rithmitatud voi teravdatud isikulugude kaudu
aredalt vdlja ajastu ideoloogia ja/vdi mentaliteedi joujooned. Tema
loomingut kannab ldbivalt piiid panna koigele vaatamata tiksik-
fragmentidest kokku mineviku mosaiik ning tiletada ja labi to6tada
(ajalooline, mineviku) trauma - seda inimliku kokkusaamise kaudu.
Ta esindab esmajoones sedalaadi miluteatrit, mispuhul ka publikut
argitatakse ja kaasatakse madletamise protsessi. 1980. aastatest saab
esile tuua poordumatult haige lapse ema elu- ja saatuse lugu vahen-
dava ,,Haigete laste vanemad” (laval 1988, triikis 2008) ning 1990.
aastatest 1949. aasta martsikiiiiditamisele kaasa aidanud eestlaste

% Rahvusliku proosaeepika poolelt pakub sellekohast intrigeerivat vordlusvéimalust
néiteks Jaan Krossi looming (vt nt Kirss 2005).
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monoloogid , Kiitidipoisid” (laval 1999, triikis 2008). Karusoo loo-
minguga seoses aktualiseerub vidide niitlejast kui ajaloolasest, kes
toimib publikuga silmitsi olles minevikustindmuste tunnistajana (vt
Rokem 2000: 13, 24-25). Just publiku vahetuid reaktsioone Karusoo
lavastustele on labi aegade tavapdrasest sagedamini mirganud ja
fikseerinud ka kaasaegne arvustus.

Nagu 0Oeldud, tdheldab Freddie Rokem ajalugu esitava teatri
potentsiaali ideoloogilistes debattides kaasardadkimiseks (Rokem
2000: 3, 7-8). Eesti teatris domineerisid ndukogude ajal, sh 1970.
aastatel, rahvusliku ajaloo lavakujutustes pigem fiktsioon ja allegoo-
ria. Kui, siis osales toonane teater rahvuslikku kogukonda iihen-
davates varjatud debattides lavaliste moistukonede vahendusel;
monel juhul tingis juba teose temaatika (algse autorimottega vor-
reldes) publikupoolses vastuvotus suuremat rahvusmeelset reso-
nantsi. Analiitisides holokausti temaatikat iisraeli teatrilavastustes,
eristab Rokem kolme erinevat laadi: malestavat, dokumenteerivat
ja kujutluslikku.?” Kujutluslik laad vahendab teoses avalduvat ole-
muslikku kahevahelolekut ja selle itheks vdljenduseks voib pidada
teater-teatris votet — holokausti kujutavates lavastustes ldhtub koige
sagedamini just siit ajaloosiindmuste tunnetuslik kriitika, samas
toimib teater-teatris vote ka tegelikkuse ja kujutlusliku dialektika
moddupuuna (Rokem 2000: 31, 37-38). Eestiski on osutatud vaja-
dusele lahemalt uurida selliseid teatrile omaseid strateegiaid nagu
rituaal voi mineviku taaselustamine méang-mangus vormis (Epner
2007: 194).%

Samavord vaarib tahelepanu kiisimus, milliseid mélukujundeid
voiks pidada eesti miluteatrile iseloomulikuks, ja kas teksti tasandil
avalduvatele kujunditele on voimalik leida vasteid ka lavametafoori-
kast. Luule Epner on niiteks osutanud konekale katkestuse kujundile

¥ Vrd neid Astrid Errli eespool koneks olnud méluretooriliste laadidega (kogemuslik,
miitologiseeriv, antagonistlik ja kriitiliselt reflekteeriv) (Erll 2008: 390-392).

2 Siinkirjutaja on teater-teatris v6i mang-mangus votte rakendamist eestlaste aja-
loo tolgendamisel analiitisinud Rein Saluri, Mati Undi ja Jaan Kaplinski 1970. aastatel

lavale joudnud nédidendite pohjal (vt Kruuspere 2011).
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Madis Ko6ivu ndidendis ,,Tali” (Epner 2007: 185-187); eelnimetatuga
resoneerivad ndited nii Koéivu koguloomingust kui ka tema lava-
tolgenduste visuaalsest kiiljest — nii meenub ,,Tagasitulek isa juurde”
1993. aasta lavastusest kummaliselt rebestunud lavaruum, mis
heiastus otsekui suure tundmatu looma roietega skelett (kunstnik
Mats Oun). Karusoo ,,Haigete laste vanemate” lava tagasein kujutas
endast perekonnafotode fragmentaarset kollaazi (kunstnikud Aime
Unt ja Peeter Laurits) - mélemad eeltoodud niited seostuvad Mal-
kini maaratlusega ,vaimumaastik” (Malkin 1999: 9), mida voiks ka
mélumaastikuks tolkida. Samas on jérsk, kontrastne (misan)stseeni
katkestus vaga omane ka Karusoo lavastajakéekirjale - olgu maini-
tud kas voi ,,Kiiidipoiste” I vaatust struktureerivate tantsude oota-
matuid seiskumisi litkumatusesse. Mitmetdhendusliku, muu hulgas
ka Eestimaa saatuse heitlikkuse vordkujuna meenub veel vanker
Evald Hermakiila lavastusest ,,Stidasuvi 1941” (kunstnik Liina Pih-
lak) - lavametafoor, mis on pohimaotteliselt sama tahendusmahuga
kordunud hiljem mujalgi (nt Mikk Mikiveri kolmandas tolgenduses
Kitzbergi ,Libahundist” 1986 Rakvere teatris, kunstnik Aime Unt).
Vastukaaluna omakorda pidet pakkuvatest lavastusvotetest ei saa
mainimata jatta laulu/laulmist: aastakiimneid pélu all olnud laule
lavastuse ,,Stidasuvi 1941” vaheajal v6i ,,Kiilalistes” kdlanud rahva-
liku ,,Seal kus rukkivili...” originaalversiooni.

Kokkuvottes: eesti draamakirjandus ja teater pakuvad piisavalt
alust ja ainest avardada-siivendada nende rolli kultuurimilu mee-
diumidena - uurides kas ajalooproosa dramaturgilist ja lavalist
jarelelu, ajalooainelise algupdrase dramaturgia temaatilist ja estee-
tilist arengudiinaamikat v6i keskendudes konkreetsete autorite loo-
mingu pohjal eesti méluteatri fenomenile. Koik see julgustab soaka-
malt siinteesima (kultuuri)milu- ja teatriuurimuslikke késitlusviise.
Juba praegu voime viita, et eesti madluteatris praktiseeritavate
méluvormide dramaturgiliste ja/voi lavaliste vastetena on pohjust
tuua esile Merle Karusoo niitel (subjektiivse/kollektiivse) tunnis-
tuse, Madis Koéivuga seoses isikliku unenéo ja Rein Saluri puhul
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(rolli)méngu. Stivenenumat kasitlust jadvad aga ootama mitmed int-
rigeerivad kiisimusepiistitused, nditeks: milline voiks olla koomika
ja huumori roll ajalooainelistes lavateostes resp. maluteatris? Kas
eesti teatri ja kultuurimilu suhete analiiiisi tasub kaasata ka tolgete-
pohiste, (rahvusliku) ajaloo ja milu kiisimusi késitlevate lavastuste
vaatlus - kas ja kuivord saab néiteks poola voi iiri autorite teoste tol-
gendusi eesti laval vordlevalt integreerida kohalikku diskursusesse?
Vai teistpidi: kas Karusoo miluteatri kontseptsioonil ja esteetikal
pohinevaid kilalislavastusi Austrias, Viinis voi meie kohaliku vene
teatri laval voiks kisitleda nn randava malu (Erll 2011a) raames,
mispuhul maéletamise sisu, méluvormid ja -tehnikad omandavad
uues kontekstis ka teistsuguse tdhenduse?
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SUMMARY

ESTONIAN DRAMA AND THEATRE
AS MEDIA OF CULTURAL MEMORY

Literature, especially the historical novel, has been analysed as
one of the main media of cultural memory. At the same time, the
importance of translational transfers between media and art forms,
as well as audio-visual media, has been stressed more often. The
role of theatre as the medium of cultural memory has not been ana-
lysed so frequently. This article focuses on the relationship between
dramatic art and national memory culture, including dramatic
interpretations of historical epic literature, as well as the manner in
which traumatic experiences of historical past have been processed
in the form of drama and performance. On the basis of a number
of works of Rein Saluri, Madis Koiv and Merle Karusoo, the article
also considers the possibility of defining Estonian memory theatre
as a phenomenon. This research is based upon the studies of rela-
tions between memory and history, and drama and theatre (Malkin,
Carlson, Rokem), as well as studies of cultural memory (Lotman,
Assmanns, Erll, Rigney).

Keywords: dynamics and (inter)mediality of cultural memory, sce-
nic afterlives of literary texts, Estonian memory theatre



FUUSILINE TEATER: MOISTEST JA
KUJUNEMISEST VAT TEATRI LAVASTUSE
,EINE MURUL” NAITEL

Madli Pesti

Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia, Tartu Ulikool

Ulevaade. Artiklis vaatlen fiiiisilise teatri arengut maailma ja Eesti teatri-
loos ning defineerin termini. Fiitisiline teater on etenduskunsti liik, kus fiit-
siline véljenduslikkus ja kehaline kompositsioon domineerib teiste (teatri)
kunstiliste vahendite tile. Fiitisilise teatri lavastuse loomine saab algimpulsi
ideest, mida soovitakse viljendada ennekoike kehaliselt, kuid sellele voivad
loomisprotsessis lisanduda paljud erinevad viljendusvahendid. Fiiisiline
teater on vormiline, mitte sisuline méiste. Etenduskunstnikud véivad fiiii-
silisele teatrile omaseid valjendusvahendeid kasutades kisitleda viga erine-
vaid teemasid. Artiklis analiitisin ka fiitisilise teatri loomise ja esitamise ise-
loomulikke votteid. Fiitisilisele teatrile on iseloomulik koosloome meetod ja
improvisatsioon ning etendajale eriti intensiivne lavaline kohalolu ja ener-
gia. Fitsilise teatri arenguloo maailmateatris visandan neljasuunalisena:
kehamiimist ja pantomiimist ldhtuv suund, tantsuvormidest lahtuv suund,
avangardsest kunstist ja performance’ist lahtuv suund ning lugu jutustav
fiitisilise narratiivi suund. Néitan fiiisilise teatri arengusuundi Eestis ning
tiksikasjalikumalt vaatlen narratiivipohise fiitisilise teatri esindaja VAT

Teatri lavastust ,,Eine murul”.

Votmesonad: niiiidisteater, tilekanne animafilmist teatrilavastuseks, eesti-

keelne teatriterminoloogia

Artikli uurimiskiisimused on jargmised: Kuidas defineerida termi-
nit ,,fuisiline teater”? Mis iseloomustab fuisilist teatrit? Kuidas on
futsiline teater arenenud maailma teatriloos? Millised on fuiisilise
teatri ndited Eestis? Kuidas suhestub Eestis tehtav maailma teatri-
looga?
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Artiklis osutan fiitsilise teatri arengusuundadele Eestis ning
vaatlen tiksikasjalikumalt VAT Teatri lavastust ,,Eine murul” (2017),
mis esindab narratiivipohist fiilisilist teatrit. Tanel Saare lavastus
valmis ajal, kui ta oppis Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lava-
kunstikooli fiiiisilise teatri magistrantuuris. See kaheaastane ppe-
programm (2016-2018) professor Jiiri Naela juhendamisel on olu-
line tahis fuiisilise teatri kujunemisel Eestis. Niiid on ka oige aeg
terminile ja praktikale tdhelepanu poorata, seda enam, et fiiiisilise
teatriga seotud moisted on Eesti teatriteaduses seni labi kirjutamata.

Fuusilise teatri moistest ja kujunemisest

Uks teatrikunsti arengu motestamise ja etenduskunsti olemuse
moistmise voimalus on vaadata neid 1dbi fiitisilise teatri prisma.
Futsilise teatri moiste osutab teatrikunsti olemusele kui siintees-
kunstile. See on méiste, mis kohtub servapidi viga paljude teatri-
zanride ja -liikidega: tantsuteater, visuaalteater (vt ka Pesti 2013),
objektiteater, nukuteater (vt ka Ruusna 2016), sdnateater, tehnoloo-
giline teater (vt ka Raudsepp 2013, Raudsepp 2017), multimeedia-
teater, kehamiim ja pantomiim (vt ka Tudre 2008, Haamer 2011),
uus tsirkus, tdnavateater, samuti kujutav kunst laiemalt ja niitidis-
kunst koos tegevuskunsti, performance’i ja performance’i-teatriga
(vt ka Parmakson 2015). Fiiiisilisel teatril ei ole vdlja kujunenud iihte
kindlat esteetikat voi treeningsiisteemi (vt ka Nael 2016).

Fitsilise teatri mdiste kasutamisega saab motestada nditleja
keha osatdhtsuse muutumist niiiidisteatris ja seda, kuidas esiplaa-
nile asetatakse kehaline viljenduslikkus ja Zestiline voi kehaline
kompositsioon (Murray, Keefe 2007: 13). Leian, et siinjuures on poh-
just radkida kehalisuse médrast ning analiilisitavate lavastuste puhul
kehalisuse dominandist. Seega voiks fiiiisilise teatri voimalik defi-
nitsioon kolada nii: fiitisiline teater on etenduskunsti liik, kus fiitisi-
line vdljenduslikkus domineerib teiste (teatri)kunstiliste vahendite
tile. Fiitisilise teatri lavastuse loomine saab algimpulsi ideest, mida
soovitakse viljendada ennekoéike kehaliselt, kuid sellega voivad
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loomisprotsessi kdigus liituda paljud erinevad viljendusvahendid.
Oluline on silmas pidada, et fiiiisiline teater on vormiline, mitte sisu-
line moiste. Valides fiilisilisele teatrile omased viljendusvahendid
(mida kasitlen allpool), voivad etenduskunstnikud véljendada koik-
voimalikke ideid ja késitleda erinevaid teemasid ithiskondlikest isik-
likeni. Mingeid sisulisi piiranguid fiiiisilise teatri votete kasutamine
ei sea, tegemist on iseloomuliku loomeprotsessi ja omaduste koguga.

Vaatame, kuidas fiiiisilise teatri termin on ajalooliselt kujune-
nud. Termin joudis laiema avalikkuseni ingliskeelses kultuuriruu-
mis 1986. aastal, kui Austraalia juurtega tantsija ja lavastaja Lloyd
Newson 16i teatri, mis sai nimeks DV8 Physical Theatre. Newson
motles sellega teatrit, mis ,,purustab teatri, tantsu ja isikliku polii-
tika vahelisi piire ja votab esteetilisi ja kehalisi riske”.! Selline kir-
jeldus sobis ka paljudele teistele fiiiisilise teatri truppidele. Termin
ise levis peamiselt Suurbritannias, Pohja-Ameerikas ja Austraalias.
Siin-seal oli seda terminit kasutatud kiill juba 1970. aastatel, kuid
raamatu ,,Physical Theatres” autorite, lavastajate ja teatriuurijate
Simon Murray ja John Keefe’i hinnangul mitte enne 1968. aastat
(Murray, Keefe 2007: 14). Nemad toidki termini ka teatriuurimisse
laiemalt. Oluline on mirkida, et nende raamatu pealkiri on mitmu-
ses — ,Physical Theatres” —, rohutades selle teatriliigi hiibriidsust ja
mitmekesisust. Eesti keeles tekitaks tolge ,fiiiisilised teatrid” liigse
konnotatsiooni teatrimajaga, seetottu on sobilikum kasutada iild-
nimetust ,,fuiisiline teater”.

Kuigi termin ise on vaid paar aastakiimmet vana (eesti keelde
ilmus see tasapisi alles uuel aastatuhandel), saab moiste (termini
mentaalne ja sisuline tdide) viia tagasi kahe tuhande aasta pik-
kusesse teatritegemisse, sest kehalise dominandiga lavastusi on
loodud erinevatel ajastutel ja erinevatel viisidel. Miks voeti aga
niitidisteatris fiiiisilise teatri termin kasutusele just alates 1980.
aastatest ning eelkoige Suurbritannias, Austraalias ja POhja-Amee-
rikas? Mainin vaid pogusalt mond tegurit. Termini tekkimine ja

! DV8 Physical Theatre kodulehekiilg. www.DV8.co.uk (19.06.2017).
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kasutamine viitab teatrikunsti muutumisele viimaste aastakiimnete
jooksul - postdramaatilise teatri tekkele. Muutused etenduskuns-
tis laiemalt on saksa teatriuurija Hans-Thies Lehmanni hinnangul
margatavad alates 1970. aastatest ning need véljenduvad muu hul-
gas draamateksti tdhtsuse vahenemise ja teatri viljendusvahendite
mittehierarhilisuse kaudu (vt Lehmann 2011: 242 jj). Lddnes muu-
tus sel ajal ildine kultuuriline kliima: varem olulised autoritaarsed
(kultuuri)institutsioonid ja seni domineerinud jdigad struktuurid
pehmenesid. Sellega seoses kogus populaarsust koosloome meetodil
loodud teatrikunst - ilma kindla alustekstita mottekaaslaste grupi
tihislooming. Uhtlasi vihenes teatrikunstis sdna voim, esile tdusid
teised valjendusvahendid, eelkoige visuaalsed ja kehalised. Fiitisilise
teatri plahvatuslikku arengut ladnes vois mdjutada ka kehalisust ja
liikumist eelistava popkultuuri jarjest joulisem esiletous. Kindlasti
mangis rolli ka festivalide buum ehk teatrikunsti rahvusvahelistu-
mine, mis eelistas kehalise dominandiga lavastusi sonateatrile.

Loomisviisid ja etendamisstrateegiad

Jargnevalt iseloomustan fiiisilise teatri loomist ja esitamist. Koige-
pealt vaatlen fisilise teatri loomise levinumaid meetodeid - koos-
loome meetodit ja improvisatsiooni. Teiseks analiilisin, mil viisil
suhestub fiiiisiline teater sonateatri ja postdramaatilise teatriga,
ning kolmandaks uurin, milline on néitlemisviis fiiiisilises teatris.
Fiisilist teatrit luuakse sageli koosloome meetodil (ingl k devi-
sing theatre). Fiisilise ja koosloome meetodil loodud teatri areng
ei ole kiill identne, kuid nende vahel on loov ja stimbiootiline suhe
(Murray, Keefe 2007: 18). Koosloome meetodit ja fiilisilist teatrit
tthendavaks tunnuseks on kindla alusteksti puudumine ja lavastuse
valmimine loomingulise trupi koostd6s prooviprotsessi jooksul.
Tihti alustavad trupiliikmed prooviprotsessi oma ideede esitami-
sega, erinevate materjalide otsimisega, tutvustatakse néiteks fotosid,
maale, muusikat. Sellist loomeviisi v6ib nimetada ka brikolaaziks
ehk n-6 kokku kantud ideedest ja teistest teostest vormub proovide



Fiiisiline teater: moistest ja kujunemisest VAT Teatri lavastuse ,,Eine murul” nitel

kéigus lavastus. (Vt ka Epner 2011 ja Epner 2013) Sellisel viisil tootab
teater DV8: nende lavastused on brikolaazlikud ja multimeediumli-
kud? ning trupp lahtub lavastuste loomisel esmajoones ideest’. DV8
leiab oma lavastuste teemad tihiskondlikest valupunktidest, ksitle-
des erinevate religioossete ja poliitiliste vaadete porkumist, kehali-
sust ja soolisust. Nende lavastuste uurimuslikud loomeprotsessid on
pikaajalised: kogutakse isiklikke tunnistusi, kasutatakse dokumen-
taalset ja verbatim-tehnikat; kombineeritakse tantsu, sona ja video-
lahendusi.*

Koosloome meetodi puhul on tegijate iiks oluline eesmark kat-
setada mittehierarhilisi struktuure, st et koik loojad oleksid vord-
sel positsioonil (Heddon, Milling 2006: 5, Deck 2011: 17-18). Briti
teatriuurijad Deirdre Heddon ja Jane Milling votavad koosloome
meetodil loodud teatrile iseloomulikud omadused kokku jargmiselt:
ekspressiivsus, loovus, uuendusmeelsus, riskimine, spontaansus,
eksperimentaalsus, skeptiline suhtumine sonadesse, mittekirjan-
duslikkus (Heddon, Milling 2006: 5). Neid sonu on sageli kasutatud
ka fuiisilise teatri truppide iseloomustamiseks.

Fisilise teatri loomise ja koosloome meetodil to6tamise lahu-
tamatuid osi on improvisatsioon, mida trupid on kasutanud peami-
selt kolmel viisil: valmisndidendi lavale toomise protsessis; labivalt
lavastuse loomisel; improvisatsiooni pohimétteid on rakendatud
laiemalt, vdljaspool teatrikunsti. (Samas, 8) Fiiiisilise teatri puhul on
enim levinud improvisatsiooni labiv kasutamine lavastuse loome-
protsessis.

? Multimeediumlikkuse kontseptsiooni seletab Peeter Torop jargnevalt: ,,Seega saab mul-

timeediast raakida seoses arvuti kui tehnilise vahendajaga ja seoses sonumiga, mis selle
tulemusel tekib. [-] On siiski oluline silmas pidada, et multimeedia mdiste ei taandu arvu-
tiasjandusele. Multimeediateksti, -keskkonna voi -kommunikatsiooni véivad moodustada
verbaalne tekst, heli (audio), litkkumatu pilt, liikuv pilt (video, animatsioon) ja ka interakti-
ivsus kui multimeedia eritunnus.” (Torop 2008: 722)

> Trupi asutaja Lloyd Newson on 6elnud: ,,Loon ainult siis, kui mul on midagi 6elda.”
(Roy 2008)

4Vt DV8 Physical Theatre kohta poliitilise tantsuteatri kontekstis Pesti 2016: 107-
109.
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Kuidas aga suhestub fiiiisiline teater sona- ja postdramaati-
lise teatriga? Siin on kohane esile tuua dominandi maiste. Kuigi
ka sonateatris on niitlejad laval oma kehalise viljenduslikkusega,
domineerib seal koneldud sona. Fiilisilises teatris on aga etendaja
keha loomingu alguspunktiks nii kompositsiooniliselt kui ka dra-
maturgiliselt, kuid séna kasutamine iihe viljendusvahendina ei ole
samuti vilistatud. Postdramaatilist teatrit iseloomustab eelkoige
valjendusvahendite mittehierarhilisus, st ka sona ei ole lavastuses
domineeriv. Postdramaatiline teater on katustermin, mille alla kuu-
lub ka selline teater, kus looming lahtub etendaja kehalisusest.

Kui vaadelda fiiiisilist teatrit néditlemise aspektist, siis voib viita,
et kogu 20. sajandi nditlejatreening tuginebki suures osas etendaja
kehalisele arendamisele. Selliste teatrikunsti suurnimede nagu (hili-
sem) Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meierhold, Jacques Copeau,
Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Mihhail TSehhov, Jerzy Grotowski,
Etienne Decroux, Peter Brook, Eugenio Barba, Jacques Lecoq loome-
ja treeningmeetodeid 1dbib kehastumise, fiiiisilise véljenduslikkuse
ja kehalise ,kirjaoskuse” rohutamine. Kuidas aga ikkagi erineb ndit-
lemine fuiisilises teatris teistest teatripraktikatest? Fiitisilises teatris
kaugenetakse representeerivast rolliloomest, mida kasutatakse pigem
psithholoogilises teatris, kus rolle luuakse labielamistehnikaga. Fiiii-
silises teatris tdhendab nditlemine tegutsemist, mingi iilesande tdit-
mist ning on seejuures ldhedane performance’i-kunstile. Naiteks voib
futsilise teatri lavastustes naha tegeliku védsimuse ja kurnatuseni
joudmist.” Etendamisstrateegiates rohutakse kordustele ja energia
pillamisele, etendamine on tihedalt seotud kohalolu méistega.

Termin ,,kohalolu” (presence, Prisenz) on teatriuurimises jouli-
selt esile tousnud viimastel aastakiimnetel, kuigi mdiste ise - lavaline
kohalolu siin ja praegu - on teatrit iseloomustanud muidugi selle
algusest peale. Kohalolu fenomeni on pdhjalikult analiitisinud Saksa
teatriuurija Erika Fischer-Lichte (2008), kelle seisukohti jargnevalt

°  Minu vaatamiskogemuse pohjal kasutab sellist etendamise viisi nditeks Belgia

kunstnik ja lavastaja Jan Fabre.
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refereerin. Tavaliselt vOetakse etendajate ja vaatajate iitheaegset
kohalolu teatris iseenesestmoistetavana, see voimaldab ja maarabki
etendussituatsiooni. Sellises olukorras saavad vaatajad kaasniitleja-
teks labi kehalise kohalolu, tunnetuse ja vastuvotu — koos luuakse
etendus. Lavalist kohalolu voib vaadelda kui etendaja kehastumise
teatavate protsesside tulemust. Kohalolu pdhineb etendaja oskusel
kasutada teatavaid tehnikaid ja praktikaid, millele vaatajad reagee-
rivad. Vaatajad tunnetavad etendaja kohalolu ebatavaliselt intensiiv-
selt, samal ajal intensiivselt tunnetades ka enda kui vaataja kohal-
olekut iithises ruumis. (Fischer-Lichte 2008: 96) Seega, Fischer-Lichte
mainitud kehastumisprotsesside tulemusel on etendaja véimeline
valitsema nii ruumi kui ka vaatajate tahelepanu iile - just fisili-
ses teatris peaks see toimuma eriti intensiivselt. Kohalolu moiste
tiks voimalikke definitsioone voikski olla etendaja voime valitseda
ruumi ja hoida vaataja tahelepanu.

Fischer-Lichte kasitleb veel itht moéistet, mis on lavalise kohal-
olu tuum. Selleks on energia - mdiste, mida sageli kasutatakse ka
fuisilise teatri lavastuste kirjeldamisel. Fischer-Lichte jargi (2008:
98) rakendab etendaja teatud fiiiisilisi tehnikaid, mis voimaldavad
tal luua energiat. See hakkab ringlema etendaja ja vaatajate vahel,
mojutades otseselt vaatajaid. Kohalolu maagia soltubki etendaja eri-
lisest voimest luua energiat nii, et seda voiksid tunda vaatajad. See-
juures hakkavad vaatajad ise energiat looma, sest nad tunnetavad
etendajat kui energiaallikat. See ootamatu energiavoog mojutab ja
muudab néitlejat ja vaatajat tihiselt.

Hans-Thies Lehmann (1999: 13) on leidnud, et lavaline kohalolu
on tegelikult vaimne fenomen, vaatamata sellele, et see mojutab nii
etendajaid kui ka vaatajaid kehaliselt. Lavaline kohalolu on teadlik
protsess, mis viljendub ldbi keha ja mida tunnetab ka publik labi
oma keha. Kui etendaja on laval oma energeetilise kehaga ja selle labi
on intensiivselt kohal, siis ta on kehastunud vaim (embodied mind,
verkorperten Geist). Etendaja nditlikustab, et keha ja vaimu ei saa
tiksteisest eraldada. Vaim ei saa eksisteerida ilma kehata; vaim val-
jendab end kehalisuse kaudu. (Samas)
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Ulaltoodud loomeviisid (rithmaloome meetod ja improvisat-
sioon) ning etendamisstrateegiad (kehalisuse domineerimine, per-
formatiivne etendamine) on fuusilisele teatrile iseloomulikud. Tuleb
mirkida, et need ei pruugi iihes lavastuses koos esineda ja voivad
poimuda teiste strateegiatega.

Fuusilise teatri arengusuunad maailmateatris

Visandan fiitisilise teatri arenguloo nelja suunana: a) kehamiimist
ja pantomiimist lahtuv; b) tantsuvormidest lahtuv; c) avangardsest
kunstist ja performance’ist lahtuv; d) narratiivipéhine suund. Iga
suuna pohjalikum analiiis jaab kiill jargnevatesse uurimustesse,
kuid oluline on visandada iildisem taust, mille kaudu niidata, kui-
das on arenenud fiiiisiline teater Eestis.

Fisiline teater kui osa nii kehamiimi kui ka pantomiimi tra-
ditsioonist on seotud selliste 20. sajandi esimesel poolel keha toimi-
mist uurinud praktikutega nagu Etienne Decroux ja Jacques Lecoq
ning on suuresti Prantsusmaalt lahtuv traditsioon (traditsiooniga
haakuvad eri viisil ka Jacques Copeau, Emile Jaques-Dalcroze jt).
Erinevalt pantomiimist, mis tegeleb illusoorse keha ja kujutelda-
vate objektidega, viitab kehamiim ,eelkdige torsomiimile, mis vas-
tandub pantomiimile, kus on olulised kded ning nigu. [...] Keha-
miimis pole oluline tegeleda emotsioonide, ekspressiivsete, viliste
liigutustega, vaid eesmargipdrase liikumisega” (Tudre 2008). Selles
traditsioonis kaetakse sageli ndgu neutraalse maskiga, mis vabastab
keha ja muudab selle viljenduslikumaks. Decroux’ jaoks oli miim
iseseisev radikaalne kunst, mis I6puks vahetaks vilja teatri ja tantsu
ning muutuks tulevikus ,totaalseks etenduskunstiks”. Lecoq aga
leidis, et teater, kus puudub kehaline tundlikkus ja kehaliselt ldbi-
tunnetatud struktuur, mis on lavastuse kdivitavaks mootoriks, ei
suuda kaasaegset publikut koita. (Murray, Keefe 2007: 20) Tantsust
eristab kehamiimi asjaolu, et ,tants vajab siindimiseks muusikat,
kehamiim aga vaikust; tants s6ltub muusikast, kehamiim loob oma
lilkumisega riitmi ning muusika” (Tudre 2008).
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Tantsust lahtuv fiiiisilise teatri suund on eripalgeline ja mitme-
kesine. Uhe suure ala moodustab tantsuteater, mis on sama lai ja
keeruliselt piiritletav termin kui fiiisiline teater. Termin ,tantsu-
teater” (Tanztheater) on Saksa péritolu ning selle sirav esindaja on
saksa koreograaf-lavastaja Pina Bausch, kes 16i uuenduslikke lavas-
tusi alates 1970. aastatest. Tema lavastustes tousis esile fiiiisilise keha
reaalsus igapdevastes tegevustes ning selle argisus, isiklikkus muu-
tus poliitiliseks tildistuseks.®

Teistsugust tantsust lahtuvat suunda esindab prantsuse lavas-
taja Jérome Bel, kelle lavastustes on oluline dialoog kehalisuse
ning filosoofilise ja eetilise motlemise vahel. Beli puhul kasu-
tab niiidistantsu iiks olulisemaid uurijaid André Lepecki moistet
performance’i-tants (performance-dance) ning osutab, et Bel tegeleb
kontseptuaalse, minimalistliku koreograafiaga (Lepecki 2004: 121).
Bel ei ole huvitatud tantsust iseeneses, vaid tantsust kui keelest ning
tema toid on iseloomustatud kui ,,kontseptuaalseid ajaskulptuure”
(Etchells 2004: 198), mis asetab Beli pigem visuaalkunsti kui teatri
traditsiooni. Saksa teatri- ja tantsu-uurija Gerald Siegmund raégib
Beli puhul performatiivsetest, ebateatraalsetest kehadest (untheatri-
cal bodies) (Siegmund 2003). Bel asetab lavale péris inimesed paris
lugudega (lavastused endistest balletitantsijatest, nditeks ,,Veronique
Doisneau”, 2004) ning kehad, mille vaatamisega publik pole har-
junud (kerge vaimupuudega ja erivajadustega niitlejad lavastuses
»Disabled Theatre”, 2012)’.

¢ Sellesse traditsiooni kuulub ka teater DV8, mis tegeleb igapdevase ja poliitilise

kehaga, ning briti tantsukunstniku Liz Aggissi feministlik kehapoliitika. Tema lavas-
tustes hdgustatakse piire korge ja madala vahel, segatakse elemente klounaadist, bur-
leskist, vodevillist, piistijalakoméodiast.

7 Ebateatraalse keha moiste on asjakohane ka laiemalt. Naiteid sellistest kehadest,
mis asetatakse rambivalgusse ja kiisitakse sellega just publiku vaatamisharjumuse ja
-strateegia kohta, on minu vaatamiskogemuse jargi ka Christoph Schlingensiefi ,,Kunst
und Gemiise”, 2004 (laval on erivajadustega nditlejad ja halvatud inimene) ning Aust-
ria koreograafi Doris Uhlichi ,Ravemachine”, 2016 (laval tantsib ratastooli aheldatud
filosoof koos professionaalse tantsijaga).
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Kolmas fiiisilise teatri arenguliin kulgeb ldbi visuaalkunsti
avangardi. Koigepealt tuleb mainida 20. sajandi alguse avangar-
distlikke suundi (futurism, dadaism, siirrealism jt), mille eesmark
oli vanade konventsioonide lohkumine. Ka nendes modernistlikes
vooludes tosteti esile kehalisus, mida loodi 1dbi visuaalse ja ruu-
milise kogemuse. Kehalisusega tegelemine muutus avangardismi
voolusdngis jarjest joulisemaks, kuni joudis 1960.-70. aastate avan-
gardse performance’i-kunstini. Selles traditsioonis saab keha tege-
vuste objektiks, mida kisitletakse julmalt ja enesehéavituslikult.?
Siin pdéimuvad visuaal- ja etenduskunst, rohutatakse keha per-
formatiivsust ning tdhenduste ambivalentsust. Oluline on pigem
kunstiteose kehaline moju publikule kui konkreetsete tahenduste
edasiandmine. Fiiisilise teatri loojad said sellisest kehakasutusest
inspiratsiooni, siindisid piire kompavad, keha vastupidavust proo-
vile panevad lavastused.

Neljas arengusuund tugineb fiiisilisel narratiivil: kehaline val-
jendus juhib laval esitatavat lugu ning seda v6ib nimetada loo keha-
liseks jutustamiseks (physicalizing narrative) (Murray, Keefe 2007:
92-93). Fiiisilise narratiivi puhul on dominandiks loo jutustamine,
kuid seejuures domineerivad kehalised votted. Lavastusega soovi-
takse edastada kiill mingit konkreetset lugu, kuid algimpulss lahtub
etendaja kehast. Selline teater vastandub realismi kaanonile ning
liigub sageli grotesksete voi klounilike elementide suunas. Fiiiisilist
narratiivi loob trupp sageli kollektiivselt. Etendajad, kes soovivad
luua fiisilise narratiivi dominandiga teatrit, kehastuvad sageli fiiii-
silisteks objektideks voi abstraktseteks vormideks, kasutades selleks
pantomiimi tehnikat. Etendajad esitavad seega laval pigem arhe-
tiilipe, mitte psithholoogiliselt individualiseeritud karaktereid. Fiiii-
siline narratiiv ei pruugi aga tdhendada loo lineaarset jutustamist,
vaid jutustus voib olla ajajoonel segi paisatud. Vaataja on kutsutud
tahenduste loomisel aktiivselt kaasa motlema. (Samas, 93)

8 Maailmakuulsatest kunstnikest tegelevad sellise kehakasutusega nditeks Orlan ja
Marina Abramovic.
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Oma vaatamiskogemusest toon iihe niite. Briti trupp Comp-
licité jutustab laval keerulisi ja mitmekihilisi lugusid. Nende loo-
mingus on kehalisus loo jutustamise teenistuses. Complicité nait-
lejaid iseloomustab méiste ,,transformatsioon” (Murray, Keefe 2007:
104), st etendajad on pidevas valmisolekus, liikumaks ithest eten-
damise viisist teise. Sellise vottega pole Complicité lavastused mitte
illusionistlikud, mitte reaalsust imiteerivad, vaid fantaasiarohked,
mitmetimdistetavad ja eelkoige kehaliselt performatiivsed.

Fuusiline teater Eestis

Eestis on fiiiisilise teatri traditsioon tipriski hore ning sel on ajaloo-
lis-kultuurilised pohjused. Traditsiooniliselt on Eesti teatri domi-
nant olnud sonaline ning peavooluteatris on pooratud vihe tahele-
panu muudele viljendusvahenditele. Niiteks pantomiimi elemente
kasutati kiill ka ekspressionistlikes lavastustes 1920. aastatel, kuid
suurem huvi pantomiimi vastu tdrkas alles 1960. aastatel, mil loodi
mitu pantomiimile keskendunud truppi. Noukogude kultuuri-
poliitika aga pantomiimitruppide professionaliseerumist ei soodus-
tanud (see ei kuulunud soositud psiithholoogilise realismi suuna alla)
ning nii jdid pantomiimilavastused teatrikunsti darealadele.’ Ka
tegevuskunsti vastu tirkas Eestis huvi 1960. aastatel eelkoige avan-
gardsete kunstnike hulgas ning méjutatuna ldane performance’itest
ja happeningidest. Samuti, kuna néukogude kultuuripoliitika pea-
vool sellist kunstiliiki ei soosinud, jii tegevuskunst 1970.-80. aasta-
tel kunstivélja ddrealadele, teatrisse joudsid iiksikud katsetused (nt
Leonhard Lapini ,,Multiplitseeritud inimene”, 1980). Seega ei siin-
dinud Eestis fiitisilise teatri arengule pantomiimi ja tegevuskunsti
traditsioonist kasvulava.

Moistagi on Eestis olemas tantsu(teatri) traditsioon, kuid samuti
ajaloolistel pohjustel pole see kultuuripildis domineeriv. 1910.-1920.

® 'Vt pantomiimikunsti arengu kohta Eestis: https://et.wikipedia.org/wiki/Panto-

miim#cite_ref-lnow2_5-0
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aastatel joudsid Eestisse kiill ka vabaplastika ja moderntants, kuid
néukogude reziim hiljem selliseid otsingulisi suundi ei soosinud.
Eksperimentaalse tantsu suund, millest, nagu osutatud, on vilja
kasvanud teatud osa fiiiisilisest teatrist, sai Eestis arenema hakata
alates 1980. aastate 16pus, kuid see oli vihemalt 1990. aastatel Eesti
kultuuripildis iisna kitsas suund ning sellest ei kasvanud vilja
tutsilist teatrit.

Miks on aga niiiid, uue aastatuhande alguses, ka Eestis pohjust
radkida fiitisilise teatri tegijatest? Eesti teater on viimaste aastakiim-
nete jooksul 1dbi teinud suuri muutusi: on loodud jarjest enam vaba-
truppe ning hoogustunud on koosloome meetodi kasutamine. Pea-
vooluteatris on aina rohkem nédha postdramaatilise teatri elemente.
Need tegurid on viinud selleni, et jirjest enam podoratakse tdhele-
panu ka muudele teatrikunsti viljendusvahenditele peale koneldud
sona ning see on tekitanud suureneva huvi fiiiisilise teatri vastu.

Eelnevalt vilja toodud neljast fiiisilise teatri arengusuunast on
Eestis ndha kolme: levinumad on tantsuteatrist ldhtuv ja narratii-
vipéhine suund, iiks trupp lihtub ka kehamiimi traditsioonist,
puudub aga avangardkunstist lihtuv suund. Jargnevalt vaatlen
tantsuteatri traditsioonist lahtuvalt Renate Keerdi loomingut, nar-
ratiivipOhise fiiisilise teatri suunalt VAT Teatrit ning kehamiimist
ldhtuvat uut truppi Moon Productions.

Termin ,fiitisiline teater” tuli Eestis kasutusele alles kdesoleval
sajandil. Laiemasse kdibesse ldks see ilmselt aastal 2012, kui koreo-
graaf-lavastaja Renate Keerd 161 oma trupi Kompanii NII, mille ta
nimetas fiiisiliseks teatriks. Keerd on lopetanud Viljandi kultuu-
riakadeemia koreograafina. Ta to6tab peamiselt oma tantsukoolist
(Dreek Stuudio) vdlja kasvanud etendajatega ja on ka oma lavastuste
kunstnik. Tema lavastused on fantaasiakiillased, liikumiskeeles
kasutab ta palju elemente akrobaatikast, mida viirtsitab huumori ja
leidlike detailidega. Ta tegeleb oma lavastustes igapdevaste, argiste
teemadega: drkamine, riletumine, hommikurutiin, sé6mine, trans-
port ja perekondlik logistika, erinevad ametid, muusika loomine,
perekondlikud suhted jpm. Tema lavastused on komponeeritud
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erinevatest stseenidest ega moodusta terviknarratiivi (kuigi stsee-
nisisest narratiivi voib maérgata). Pigem ldhtub Keerdi looming
mingist ideest voi meeleolust. Lavastustel on dramaturgiliselt
ithtne teema voi tunnetus, mis aga ei tugine narratiivile.'” Stseenide
tthendamiseks kasutab Keerd erinevaid viljendusvahendeid ja loob
nende kaudu mustreid. Lisaks liikumiskeelele on Keerdi lavastus-
tes tahelepanuvairsel kohal ka visuaalselt leidlikud ja varvikirevad
rekvisiidid ja kostiitimid, samuti humoorikas muusika. Enamasti
domineerib laval siiski kehaline vdljendus, mida avatakse eseme ja
kostiitimi kaudu. Kogu selle aktiivse tegevuse kohal holjub Keerdile
omane absurditaju, mille abil ta médngib vilja lihtsad igapdevased
tegevused, osutades stampidele ja stereotiitipidele."

Fuisiliseks teatriks nimetab end ka tiks péris uus trupp Eestis,
Moon Productions, mille asutaja Evelin Jogiste on 16petanud Tartu
tilikoolis teatriteaduse eriala ja Hispaanias Barcelonas rahvusvahe-
lise kehamiimi kooli, mis kannab edasi Etienne Decroux’ kehamiimi
traditsiooni. Moon Productions t6i 2017. aastal véilja oma esimese
lavastuse ,Lingua franca”, mis esindab kehamiimist ldhtuvat fiii-
silise teatri suunda. Selle loomingulise ithenduse kdekiri on samuti
eri meediume sulatav, kuid kui Keerdi lavastused on oma kehalises
valjenduses ldhedased akrobaatikale, siis ,Lingua franca” mojub
enam keha-uurimuslikult. Uhine on paljude erinevate viljendusva-
hendite kasutamine: ,Lingua franca” on inspireeritud siinesteesia
ideest ning lavastuses méngivad kehalise viljendusega vordset rolli
elav muusika (kontrabass) ja visuaalkunst (laval valmivad akriitil-
maalid). Moon Productions on alles oma loomingulise tee alguses,
voib eeldada, et sellist abstraktset, kehamiimi tehnikast lihtuvat
suunda arendatakse edasi.

Kolmanda suuna, fiitisilise narratiivi viljeleja Eestis on VAT
Teater (loodud 1987). Neile omase fiiiisilise teatri suuna on nad vilja

1 Nende omaduste poolest on Keerdilooming maailmateatrist vorreldav Pina Bauschi
tantsuteatriga ja trupiga DVS.

"' Niiteks pdevarutiini lahtimdngimine lavastuses ,,Koon” (Tartu Uus Teater, 2016)
voi grupisuhete avamine lavastuses ,PUNG” (Séltumatu Tantsu Uhendus, 2012).
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arendanud aastate jooksul, elemente sellest on mirgata ka teatri
algusaastate lavastustes. VAT Teatri mangulist, humoorikat, keha-
lisi metafoore tdis esteetikat on loonud peamiselt teatri asutaja ja
lavastaja Aare Toikka. VAT-i lavastustel on alati alusmaterjal, kuid
see ei pea olema nédidend. Trupp on kehalisi vahendeid kasutades
lahti médnginud romaane (,,Pal-tinava poisid”, 2004), filme (,Hea,
paha ja inetu”, 2011) ja vérssteoseid (,Faust”, 2012). Kui Renate
Keerdi looming on visuaalselt pillav (rekvisiidid, kostiitimid), siis
VAT esindab visuaalselt minimalistlikku suunda. Kui Keerd esitab
vinti peale keerates argielu pildikesi, siis VAT Teater votab tavali-
selt jutustada suure loo. VAT panustab kehalise véljenduse tapsusele
ning kohati ka pantomiimilaadsele tahenduste edastamisele. Nende
fiitisilise teatri lavastustes kasutatakse harva sonu, kuid loo drama-
turgia on sellegipoolest tipne ja selge. Ka VAT Teatrit iseloomus-
tavad leidlikud detailid, sageli kasutatakse iihte ja sama rekvisiiti
mitmes funktsioonis.

Aare Toikka korval on VAT Teatri loomingut hakanud suu-
nama ka Tanel Saar, kes on VAT-i nditleja alates 1997. aastast ning
on seal alates 2010. aastast ka lavastanud. Alates 2016. aastast o6pib
Saar EMTA lavakunstikoolis Jiiri Naela juhendatud fiiiisilise teatri
magistrikursusel. Jargnevalt vaatlen lahemalt Saare 2017. aastal esi-
etendunud lavastust ,,Eine murul”, mis valmis 6pingute ajal. ,,Eine
murul” esindab narratiivipohist suunda fiiiisilise teatri arenguloos
Eestis.

,Eine murul”: animatsioonist fuusiliseks teatriks

Priit Parna 24-minutiline joonisanimatsioon, Eesti filmikunsti taht-
teos ,Eine murul” valmis 1987. aastal. Tanel Saare 90-minutiline
samanimeline lavastus valmis VAT Teatris 30 aastat hiljem. ,,Eine
murul” on ,[e]hedat eksistentsiaalset traagikat ja vihast groteski poi-
miv siigavate ithiskondlik-poliitiliste ja kultuuriliste allusioonidega”
(Laaniste 2006: 77) film, millega Priit Parn murdis vdlja humoristi
staatusest. Sellele aitas kaasa ka filmile osaks saanud rahvusvaheline



Fiiusiline teater: moistest ja kujunemisest VAT Teatri lavastuse ,,Eine murul” niitel

Stseen lavastusest ,,Eine murul”. Foto: Siim Vahur

tunnustus: filmi valmimine langes aega, mil Néukogude Liidu refor-
mimist-lagunemist jalgiti mujal maailmas erilise huviga. ,Einet
murul” voib vaadelda analiitisina elu voimalikkusest Noukogude
tthiskonnas (samas, 84). See on metafoorne ja groteskne, kasuta-
takse huumorit ja eneseirooniat. Film méjub positiivse program-
mita stoilise vaatlusena talumatust asjade seisust, kuid tegemist ei
ole voitleva protestifilmiga (samas), pigem voiks seda kirjeldada kui
»~omamoodi postmodernistlikku, dekonstruktiivset antitotalitaar-
propagandafilmi” (samas, 88).

Filmis portreteeritakse nelja tegelast, kes filmi 16pus kohtuvad
tipris kentsakas tegevuses - taasesitades Edouard Manet’ maali
»Eine roheluses” (1862-1863). Koik neli tegelast liiguvad selle para-
diisiaiana voi unistuste tditumisena esitatud episoodi suunas ning
koikide tegevusi ndidatakse sovetlikus hallis argipdevas, alanduste
ja biirokraatia keskel. Samad neli tegelast toimetavad ka Tanel Saare
lavastuses. Halli hiirekese Anna (Liisa Pulk) iilesandeks on maalil
kehastumise tarbeks toiduaineid muretseda, kusjuures dunte hanki-
mine osutub eriliseks katsumuseks, mis 6nnestub vaid domineeriva
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mehega poe taha hiipates. Georgil (Meelis Pddersoo) tuleb endale
labi noéukoguliku vari- ja naturaalmajanduse kadalipu hankida
$ikid valged piiksid ja must pintsak, et Manet’ pildil sobivalt posee-
rida. Kolmandaks jélgitakse Bertat (Kaia Skoblov), kes pildil peab
kehastama naeratavat naist, kuid episoodi jooksul kaotab oma ndo'.
Neljas lugu radgib kafkalikust biirokraatiamasinast, kus Eduard
(Margo Teder) peab voitlema, et saada ametnikelt pitsati ja templiga
luba pargis piknik korraldada. Siin on allusioonid Noukogude tege-
likkusele eriti kerged tekkima.

Filmil on ka viies episood, milles ndeme piknikulisi kiirusta-
des Manet’ maaliks kehastumas. Kui aga Tanel Saare lavastus l6peb
maalipildiga tagalaval, siis Parn niitab paradiisliku, pogusa tdius-
liku hetke pdérdumist tagasi endisesse troostitusse argipieva. Uhe
korvaltegelasena tuleb filmis mangu kunstnik, ,kelle nigu meenu-
tab Pablo Picasso kubistlikke autoportreid” (Laaniste 2006: 87) ning
filmi viimases kaadris voetakse tema osa kokku voimsa poeetilise
kujundiga: ,ta silmitseb maas lamades igatsevalt taevas lendavaid
linde, samal ajal kui tema kdest on iile sditnud teerull ning selle mus-
tale asfaldile lennuka linnutiiva kujuliselt laiali maarinud” (samas,
87-88). Filmi 16pp on mitmemétteline ja nukker. Mari Laaniste
osutab, et kui film 16ppenuks pildiks iimberkehastumise hetkega
(nagu lavastus), oleks olnud voimalik kisitleda seda moondustega
onneliku l16puna, kuid Pdrna sonutsi oli siiski aasta 1987 ja min-
git happy end’i polnud ndha (samas, 88). Lavastuses kehastab Tanel
Saar ldbivat, igas episoodis ilmuvat tegelast — kunstnikku, kellel on
mitu funktsiooni (nditeks kirjutab ta episoodide ehk tegelaste nimed
veega uksele). Kunstniku tassivad pidevalt lavalt dra miilitsa voi
KGB-laste vilimusega mehed, viidates ndukogudeaegsetele voimu-
suhetele. Kunstnikul on kées kover pildiraam - ta on avangardist,
kes ei mahu raamidesse. Lavastus 16pebki Saare stseeniga. Eelnevalt
on tagalavale kogunenud koigi nelja episoodi peategelased, roomsalt

2" Siin tekkisid vaatajana seosed kehamiimi praktiku Etienne Decroux'ga: kattes nio,
muutub keha viljendusrikkaks.
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Stseen lavastusest ,,Eine murul”. Foto: Siim Vahur

juteldes moodustavad nad justkui omaette salaseltsi. Tagalavale
ilmub roheline muru ja kunstpuu, tegelased asetavad end Manet’
maalilt tuntud poosidesse, pilt seisatub hetkeks ja valgus kustub.
Eeslavale ilmub kunstnik (Tanel Saar), kes vaatleb oma koverat
raami, asetab seda iitht- ja teistpidi. Taipame, et tagalaval asunud pilt
vois olla tema looming ning néhtut on voimalik télgendada ka nii,
et koik see vois olla toimunud kunstniku peas.

Priit Parna filmis ndidatav maailm on hall ja inetu, absurdne
ja julm. Parn on 6elnud, et tema eesmirk oli radkida tosist lugu,
aga nii, et tulemus oleks mitmetasandiline, naljakas ja irooniline.
Samuti soovis ta kirjeldada konkreetset tithiskonda realistlikult,
kasutades pigem méngufilmile omast dramaatilist struktuuri. (Laa-
niste 2006: 87) Ka Saare lavastus on mitmetasandiline, naljakas ja
irooniline ning dramaatiline struktuur sobib teatrilavale suure-
paraselt. Isekiisimus on ithiskondlik tasand, mille aktualiseerituse
osas ldhevad kriitikute seisukohad lahku. Veiko Miarka hinnangul
on lavastuse iiks pealiine ,,omaaegse miljo6 voimendatud edasiand-
mine” ning lavastus on ,ajaloomalu satiiriline varskendus” (Marka
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2017). Piret Jaaks leiab, et lavastus ,,paistab silma ennekdike ajatute
inimlike teemade kasitlemisega” (Jaaks 2017: 25). Mulle tunduvad
molemad hinnangud padevad, kuid nden ka kolmandat viisi. Lavas-
tus toob kiill tinu oma esteetikale meelde néukogudeaegse hal-
luse, kuid lendab sellest korgemale. Fookusesse touseb toesti ajatu
inimpsiihholoogia, kuid etendust vaadates liiguvad moétted tdna-
sesse pdeva: voib-olla polegi meie ithiskondlikus korralduses palju
muutunud? Ja see on natuke 6ovastavgi.

Filmist kolm korda pikemat lavastust esimest korda vaadates
on tunne, et Saar on Pirna filmi kandnud lavale le tkstiheselt (fil-
mis esinevate stseenide lahtimdngimine votab lavareaalsuses kiill
mirksa kauem aega), siivenedes ilmneb aga selles kummastavas
tilekandes rohkelt erinevaid detaile. Lavastus etendub VAT Teatri
Tornisaalis, neutraalsel mustal lavapinnal. Lavaruum on lage, sinna
veeretatakse vajaminevaid dekoratsioone ja asetatakse rekvisiite
(kunstnik Pille Kose). Vaja on luua kiitmneid erinevaid ruume: elu-
toad, kontorid, t66kojad, poed, bussid, vdljakud, pargid, tinavad.
Lavale veeretatakse raamidel aknad, uksed, lauad ja diivanid. Loo
keskmesse méangitakse alati antud stseeni peategelane, keda abista-
vad rekvisiitide toomisel ja kasutamisel kaasniitlejad. Dekoratsioo-
nid ja kostiiimid on peamiselt tumedates, hallides toonides, rohu-
tades noéukogulikku argipdeva. Stseenide vahetused on hoogsad ja
sujuvad, sageli markeeritakse neid moobli lilkumisega: niitlejad lii-
gutavad mooblit ringjalt, kiirelt, konkreetselt, muutes tegevuspaiku.

Moobli liigutamisega antakse edasi ka teisi téhendusi. Niiteks
voib see kanda meeleolu. Georgi loo alguses esitab Meelis Poder-
soo ihaldusvédrset, unistuste elu: grammofonimuusika, soe valgus,
musklis mees 16hnapilves. Siis aga puhub aknast dhvardav tuul, rek-
visiidid lendavad (kaasnditlejate abiga), seni ruumis avaralt asetse-
nud moobel tombub kokku, laheneb Georgile. Tekib dngistav tunne,
sisse tungib noukogulik reaalsus. Teisalt voib moobli liigutamine
tadhendada aja moodumist. Néiteks on Berta loos vaimukalt markee-
ritud peategelase rasestumine. Berta (Kaia Skoblov) ja teda kiilasta-
nud mees (Margo Teder) istuvad romantiliselt naeratades diivanil.
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Teiste niitlejate abiga keerleb kogu toa méobel ringi, diivan p66rdub
ja liigub tagasi endisesse asendisse — Bertal on ootamatult koht ees
ja tema korval istub hapu ndoga mees, kes peagi naise elust haihtub.

Fidsilise teatri fookuses on kehaline viljenduslikkus. Milli-
sed on viljendusvahendid lavastuses ,,Eine murul”? Kuna lavastus
on narratiivipéhine, tdhenduste loomisele orienteeritud, siis kasu-
tatakse seal palju pantomiimilist védljendust ning funktsionaalset,
otstarbekohast liikumist (koreograaf Marge Ehrenbusch). Panto-
miimile omaselt on viljenduslikud niitlejate ndod: need vdivad olla
noukogude ametnike osavotmatud ja kurjad ndod voi nditab tegelane
groteskselt naeratades vilja oma voidujoovastust eesmérgi saavuta-
mise puhul. Emotsioone voimendatakse humoorikal-grotesksel vii-
sil nii kehakeele kui miimika abil, emotsioone rohutab ka muusika.

Liikumine on viimistletud ja tdpne, vastavalt meeleolule kas
romantiline ja pehme voi nurgeline ja groteskne. Romantiliselt
voogavat tantsu kasutavad Berta loos Kaia Skoblov ja Margo Teder,
kui mees tuleb naisele punase roosiga kiilla. Mitmel juhul on lii-
kumiskeel groteskselt vdimendatud. Naiteks Georgi loos, kui Geor-
gil (Meelis Podersoo) tuleb musta pintsaku ja valgete piikste han-
kimiseks muretseda pagaritookojast leib. Seal leiab aset groteskne
stseen, mis kiillap peegeldab noukogudeaegset toomoraali: néitlejad
esitavad lodevaid, laisku ja veidralt vadnlevaid pagareid.

Liikumisel on lavastuses mitu funktsiooni. Néiteks meeleolu
muutumist antakse edasi liikumise kiirusega. Kui Anna voi Georg
on tegevuses, et muretseda l6pupildiks vajalikke asju, liiguvad nad
mooda lava kiirustades, asjalikult, ka nirviliselt, sest teekonda
palistavad takistused. Vo6i Eduardi aegluubis esitatud liikumine
kafkalikes biirokraatiakoridorides eesmargiga saada luba pikniku
korraldamiseks. Lavastuses vahelduvad meeleolud ja liikumisviisid
kiiresti, kuid koike seda iseloomustab voogavus. Liikumiskeel,
dekoratsioonid ja rekvisiidid, valgus ja muusika on koik ithes suures
voolus loo jutustamise teenistuses. Liikumiskeelt toetab aga eelkdige
muusikaline ja helikujundus, mis aitavad kehaliste ja visuaalsete
mustrite kordumisele kaasa. Madis Muuli komponeeritud muusika
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touseb oluliseks meediumiks. Priit Pdrna filmi helilooja on Olav
Ehala. On huvitav, et kui suures osas votab lavastus filmist n-0 otse
tile, siis muusikat iile ei voeta. Muuli originaalmuusika nostalgiliste
Olav Ehala ja muude tolle ajastu heiastustega, kuid ka moodsate
helidega, annab lavastuse atmosfairile kihte juurde. Naiteks toetab
riitmikas muusika Georgi stseeni, kus ta peab tegelema néukogu-
liku naturaalmajandusega: et saada pintsakut-ptikse, tuleb réitsepale
viia prillid; et prille saada, tuleb muretseda kingad; et kingi saada,
tuleb kingsepale viia leib; pagarid tahavad leiva eest 6una - 6un aga
veereb Georgi juurde tdnaval. Sellist korduvate mustritega, erineva-
test stseenidest koosnevat lugu aitavad koos hoida just muusikali-
selt korduvad riitmid. Eduardi loos, kus peategelane peab liikuma
kafkalikes kontorilabtirintides, et saada ametnikult tempel paberile,
mis lubaks korraldada einet murul, seob mehaaniline, riutmistatud
muusika erinevate ametnike uste taga toimuvat ning rohutab tota-
kalt liikuvate ametnike asjatamist.

Korduvaid elemente on nii filmis kui ka lavastuses rohkesti.
Need aitavad hoida dramaturgilist kompositsiooni ja loovad teosest
terviku. Uks korduvaid meeleolu edasi andvaid elemente on nii-
teks mustade lindude lendamine koos linnukisaga. Filmis on lin-
nud moistagi joonistatud, teatrilaval tahistavad linde niitlejate kées
kiiresti laperdavad mustad riidepalakad, mis ilmuvad igas episoo-
dis. See lindude lend siimboliseerib justkui midagi drevat, ohtlikku,
tumedat. Naiteks nii filmis kui ka lavastuses laperdavad linnud
Anna loos tdnaval mahakukkunud kunstniku kohal ja seda saadab
dhvardav heli.

Ka helikujundus loob riitmi: Tanel Saar kordab lava kérval
mikrofoni lausekatkeid, mis aitavad publikul loos jarge hoida, kuid
mojuvad ka viitena ahistavale ihiskonnale. Néiteks Georgiloos ikka
jajalle korduv ,,Ldheb, tead, kiireks”, mis tuletab meelde, et Georgil
on asi ajada (muretseda pintsak ja piiksid 16pupildiks). See korduv
lause (nii filmis kui ka lavastuses) ka riitmistab lugu dramaturgili-
selt ja loob suruvat-réhuvat meeleolu.
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Kui vaadelda ,,Eine murul” niitlemistehnikat (koik neli naitle-
jat médngivad nelja loo jooksul kiimneid erinevaid tegelasi), siis voib
nédha seoseid eespool esitatud fiiiisilise teatri strateegiatega. Lavas-
tus on peaaegu sonatu, kusjuures viheseid sonu raagitakse vaid
labi vahendava meediumi - mikrofoni. Naiitlejatelt nouab narra-
tiivi kehaline edastamine intensiivset kohalolu ja energiat. Muidugi
on oluline ka lavastuse iildine meeleolu, kuid eelkoige on fookuses
siiski tdhenduste loomine.

Lavastus ,,Eine murul” ldhtub tipriski ebatavalisest alusmaterja-
list - tavaparase ndidendi asemel joonisfilmist. Nagu fiiiisilisele teat-
rile kohane, on lavastus vormunud koosloome meetodit ja impro-
visatsiooni kasutades. Etendajatele on algimpulsiks olnud kehaline
valjendus ja lavastuse fookus on just sellel. Samal ajal on lavastuses
tahelepanu ka narratiivi ja tdhenduste edastamisel, seetottu voimegi
,Eine murul” lavastust kisitleda fiiiisilise narratiivi suunda kuulu-
vana. Kuid postdramaatilisele teatrile omaselt on lavastuses oluliste
valjendusvahenditena esil ka valgus, muusika, rekvisiidid, sona.

Fiitisiline teater on seotud paljude teiste teatriliikidega. Lavastus
»Eine murul” on koige lahemal visuaalteatrile. lmunud arvustustes
lavastusele zanrimaaratlust anda ei taheta, vaid Piret Jaaks iitleb, et
»Eine murul” on ,leidlik ja tdpne visuaalteatri lavastus” (Jaaks 2017:
25). Mis on need pohjused, miks lavastust voib nimetada ka visuaal-
teatriks? Terminit ,visuaalteater” kasutatakse enamasti ingliskeel-
ses kultuuriruumis, kus see esineb sageli sonapaarina ,fiilisiline
ja visuaalteater”. Saksakeelses ja Louna-Euroopa kultuuriruumis
kasutatakse aga paralleelselt termineid ,nuku- voi objektiteater”
ning ,visuaalteater”. Fiiiisiline teater paigutatakse saksakeelses
kultuuriruumis pigem tantsuteatri alla. Seega, visuaalteatrit voib
defineerida mitmeti, kuid taas on pohjust radkida dominandist:
visuaalteatris pole esiplaanil tekst, vaid pilt (vt ka Pesti 2013). VAT
Teatris saab ndha aga veel teistmoodi visuaalsust: visuaalsus tekita-
takse kehaliste vahenditega vaataja peas. VATI lavastuste, ka ,,Eine
murul” viline kiilg on minimalistlik ning visuaalseid pilte luuakse
eelkoige nditleja fiitisise abil.
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Kokkuvote

Fiitisilise teatri moiste kasutamine annab tihe voimaliku vaate teat-
rikunsti arengu motestamiseks ja etenduskunsti olemuse méistmi-
seks. Termini defineerisin jargmiselt: fiiiisiline teater on etendus-
kunsti liik, kus fiiisiline védljenduslikkus domineerib teiste (teatri)
kunstiliste vahendite iile. Fiiisilise teatri lavastuse loomine saab
algimpulsi ideest, mida soovitakse viljendada ennekoéike kehali-
selt, kuid sellele voivad loomisprotsessis lisanduda paljud erinevad
vdljendusvahendid. Fiitisiline teater on vormiline, mitte sisuline
moiste. Fiisilisele teatrile on iseloomulik koosloome meetod ja
improvisatsioon ning etendajale eriti intensiivne lavaline kohalolu
ja energia.

Eesti teater on viimaste aastakiimnete jooksul 1abi teinud suured
muutused ning flisilise teatri tegemise ja selle motestamise vastu
on tekkinud suurem huvi. Artiklis votsin ldhema vaatluse alla Tanel
Saare 2017. aastal VAT Teatris esietendunud lavastuse ,,Eine murul”,
mis pohineb Priit Parna samanimelisel joonisfilmil. Lavastus on
loodud lavakunstikooli fiiiisilise teatri magistriopingute ajal -
magistrikursuse avamine on toonud sellele teatrisuunale ka Eestis
laiemat tahelepanu. ,,Eine murul” esindab narratiivipohist suunda
futisilise teatri arenguloos Eestis. See on pea sonatu lavastus, kus
Priit Parna film antakse edasi kehalisi ja pantomiimilisi vahendeid
kasutades.

Fiitisiline teater on tipriski lai katusmadiste, millel ei ole iihtselt
kokku lepitud loomismeetodeid ega esteetikat. Kiill aga saab seda
motestada eri arengusuundade ning kokkupuudete kaudu teiste
teatriliikidega. Termini ,fiiisiline teater” kasulikkus uurijale seis-
neb eelkdige fookuse pakkumises. Kui mdaratleme moéne lavas-
tuse fisilise teatrina, podrame tahelepanu just kehalisele valjen-
dusele, etendaja kohalolule, energiale, visuaalsele ja materiaalsele
kvaliteedile.
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SUMMARY

ABOUT THE CONCEPT AND DEVELOPMENT
OF PHYSICAL THEATRE. ON THE EXAMPLE OF
VAT THEATRE PRODUCTION “THE LUNCHEON
ON THE GRASS”

One of the aims of the article is to define physical theatre. Physical
theatre belongs to the performing arts, where physical expression
dominates over other means of expression. The impulse to create a
physical theatre performance comes from an idea or theme that the
director and the performers want to express first and foremost phys-
ically. During the creative process several other means of expres-
sions can be used in addition to the physical. Physical theatre is a
formal concept, not a semantic one. The performers can express a
diversity of content through physical means.

Physical theatre often uses devised methods and improvisation.
The performers display an intensive presence and energy on stage.
The term physical theatre was first introduced by Lloyd Newson,
who created DV8 Physical Theatre in 1986. The article sketches the
four paths of development of physical theatre: the tradition of corpo-
real mime and pantomime, the tradition of different forms of dance,
the tradition set out by avant-garde and performance art, and the
tradition of physicalizing narrative.

The development of physical theatre in Estonia is not very wide-
spread. Out of the four traditions, three are present in Estonia: those
of dance (Renate Keerd), narrative (VAT Theatre) and corporeal mime
(Moon Productions). The article takes a closer look at the physical
theatre production “The Luncheon on the Grass”, a physical narrative
based production by VAT Theatre (director Tanel Saar, 2017).

Physical theatre is an umbrella term that does not have a clearly
defined set of creative methods or aesthetics. The usefulness of the
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term for theatre research lies in the fact that the term allows focus.
If a performance is determined to be an example of physical theatre,
our attention can be directed to physical expression, the presence
and energy of the performer, and the visual and material qualities of
the performance.

Keywords: contemporary theatre, from animation to performance,
theatre terminology in Estonian



TANTSITUD ,,KALEVIPOEG” LABI RAHVUSLIKE
SOOSTEREOTUUPIDE PRISMA

Heili Einasto
Tallinna Ulikool

Ulevaade. Eesti Vabariigi siind 1918. aastal andis tugeva touke rahvusliku
kutselise teatri, sh tantsuteatri arengule. Siiski joudsid rahvuslikud algu-
parandid, st eesti ainestikule tuginevad ja kohalike heliloojate muusikale
loodud tantsuteosed lavale alles 1930. aastatel. Uheks esimeseks rahvus-
likuks teemaks on Kalevipoja lugu, mille esimene tantsuline kasitlus on
périt aastast 1934. See oli aeg, mil Eestis, nagu mujalgi Euroopas, tugevnesid
rahvuslikud meeleolud ning kirjandusliku rahvuskangelase toomine lavale
rahvatantsudest inspireeritud liikumismaterjaliga laks tildise vooluga kaasa.
Enne sdda alustati to6d ka Kalevipoja-teemalise balleti valjatoomiseks Esto-
nia teatris, kuid okupatsioonide ja sdja tottu jéi see idee toona realiseeri-
mata ning uuesti jéudis Eugen Kapi muusikale loodud tantsuline , Kalevi-
poeg” lavalaudadele 1948. aastal Estonias, 1950. aastal Vanemuises, jillegi
Estonias 1953. ning 1961. aastal. Kuna lavastuste ldhenemine soolisusele oli
isna sarnane, koreograafilistele erinevustele vaatamata, kasitlen neid siin-
kohal iihtse tervikuna, abiks 1953. aasta lavastuse jaadvustatud 16igud fil-
mist ,,Kui saabub ohtu” (1955). Just nendes avalduvat rahvuslikku soolisust
parodeerib Sulev Nommiku 1981. aastal Eesti Televisiooni saate ,,Harilik
kontsert” tthe osana loodud ballettpantomiim ,,Kalevipoeg”, mis oli artikli
esmane inspireerija. Uued versioonid Eugen Kapi muusikaga koreograafili-
sest poeemist tulid lavale Vanemuises Ulo Vilimaalt (1985) ja Estonias Tiit
Harmilt (,Kalevite kange poega”, 1986); kasitlen neist esimest. Koéik nime-
tatud lavastused kasutasid ithe koreograafilise lahtepunktina tugevalt mar-
keeritud soolisusega lavalist rahvatantsu, mille véidukiik sai samuti alguse
1930. aastatest. Pogusalt puudutan Dmitri HartSenko Vanemuises lavas-
tatud postmodernistlikku ,, Exitust” (1998), milles oli loobutud nii Sérevi
libretost, Eugen Kapi muusikast kui ka lavalisest rahvatantsust.

Votmesonad: rahvuslus, soorollid, sooline stereotiiiip, eesti ballett, lavaline
rahvatants
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Sissejuhatus

Moni aasta tagasi nditasin Tallinna Ulikooli sisseastumiseksa-
mitel Sulev Nommiku tantsulist sketsi , Kalevipoeg” (1981), mida
tudengikandidaadid pidid analiiisima. Kirjatoid lugedes torkas
silma asjaolu, et enamik ei tuvastanud isegi tegelasi (Saarepiigat ja
Kalevipoega), rddkimata parodeeritavatest olukordadest ja kditumis-
mustritest. See toik saigi selle artikli kirjutamise toukeks, mistottu
alustan just sketsi analiiiisist. Kuid see lithike paroodia ei siindinud
tiihjalt kohalt, vaid sellel oli mitu eellugu ,,Kalevipoja” koreograafi-
liste lahenduste kujul, millest mones oli Nommik Estonia tantsijana
kaasagi teinud. Numbril on ka jarellugu , Kalevipoja” uute tantsitud
versioonidena. Kuna iihe artikli raames on voimatu kéikeholmavalt
lavastustest rddkida, valisin sketsist lahtuvalt rahvuslike sooliste
stereotiiiipide teema.

Asjasse siiivides avastasin, et kittesaadavat materjali ,,Kalevi-
poja” tantsitud versioonide kohta on ebaiihtlaselt. Eesti Ringhda-
lingu arhiivis on katkendid Ida Urbeli ja Udo Viljaotsa 1953. aastal
Estonias lavastatud ,,Kalevipojast” ja Vanemuises 1985. aastal Ulo
Vilimaa vilja toodud versioonist. On arvustusi ja iilevaateid Gerd
Neggo (1934), Helmi Tohvelmani (1948), Ida Urbeli (1950), Vladimir
Burmeistri ja Senta Otsa (1961), Ulo Vilimaa (1985) lavastuste kohta;
samas on vahe kirjutatud Tiit Hirmi ,Kalevite kangest pojast”
(1986) ja Dmitri Hart$enko Kalevipoja-ainelisest ,,Exitusest” (1998).
Allikmaterjalid on piiritlenud ka kasitletavat: kui need ei voimalda
soolisust piisavalt analiilisida, olen lavastuse kas tdiesti korvale jit-
nud (Hdarmi versiooni puhul) voi seda puudutanud sel méaral, mil
allikas voimaldab (HartSenko lavastuse juures). Samuti olen suu-
resti itheks peatiikiks koondanud tantsitud ,,Kalevipoja” sdjajargsed
versioonid, mis soolisest vaatepunktist on vdga sarnased, muudele
lavastuslikele erinevustele vaatamata. Kui teisiti pole 6eldud, viitab
pealkiri ,Kalevipoeg” Andres Sirevi libretoga Eugen Kapi muu-
sikaga koreograafilisele poeemile, mille aluseks on Kreutzwaldi
loodud eepos.
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Paroodiline Kalevipoja ja Saarepiiga lugu

Sulev Nommiku teleprogramm ,,Harilik kontsert” sisaldab viieminu-
tilist skets$i Saarepiigast ja Kalevipojast, mida nimetatakse ballett-
pantomiimiks ,Kalevipoeg”. Teleprogrammi paroodia on mitme-
kihiline: esmaltironiseeritakse noukogude taidluskultuuriilemaarase
ambitsioonikuse iile, kus kolhooside-sovhooside hobiringides voeti
esitamiseks iile jou kdivat kunstilist materjali, mis sageli méjus soovi-
matult koomilisena. Lisaks sellele pilatakse klassikalise balleti ja lava-
lise rahvatantsu vormilisi ja neis esinevaid soolisi kliseesid.

1

Stseen algab maas ,luigepoosis”
riietatud blondi Saarepiiga (nditlejanna Ines Aru) drkamisega harfi-

oleva valgeisse rahvardivaisse

helide saatel kisi lainetades, mille plastika toob esile naiseliku
ornuse ja graatsia. Neiu ajab end istuma ja tema poos — pea pisut
kuklas, kded graatsiliselt kiilgedel — on iseloomulik paljudele hap-
raid titarlapsi kujutavatele ballettidele. Sel ajal kui ta kétega ujub
ja neid luigelikult lehvitab, tuleb ujudes blond mees - Kalevipoeg
(balletiharidusega lavastaja Sulev Nommik), peas sinine muru-
miitsike, seljas sinine ,rahvuslik” tuunika, jalas valged piiksid. Ta
on turske ja naisest pisut lithem, mis kohe 16hub ettekujutust pikast
ja sihvakast kangelasest, kes peaks Ornast tiitarlapsest tublisti pikem
olema. Mdlemad on blondid (parukates), nagu rahvusromantiline
diskursus pohjamaalase (ja eestlase) puhul ette ndeb. Rannale uju-
nud Kalevipoeg on vdsinult maas, kui Saarepiiga teda miarkab ja hui-
kab (,Ma vaatan paadist kiikriga, kui kaugelt paistab Saaremaa”),
ise samal ajal kelmikalt, teeseldud habelikkusega kiiljele vaadates.
Kui traditsiooniline soolisuse diskursus kisitleb meest naist
jalitava kiitina ja suhete algatajana, siis sketSis votab Saarepiiga

! Poosis istumine maas koverdatud jalal, teine jalg ette sirutatud, mille kohale keha

on ette kummardunud, kded jala kohale sirutatud. Selline poos on tuttav ,Luikede
jarve” II vaatusest, kus luigeks néiutud printsess Odette on nimetatud poosis hetkel,
kui tema juurde tuleb teda ndidusest pddsta sooviv prints Siegfried. Sama poosi on
kasutatud ka etiitidis ,,Surev luik”. Molemad on klassikalise balleti traditsiooniga tut-
tavas kultuuriruumis kohe dratuntavad.
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suhteohjad kindlalt oma kitte. Kalevipoeg ajab end pdlvili ja kuu-
lab Saarepiiga sireenihuiget, poorates pead iihele ja teisele poole
ning jattes nii kergelt kohtlase mulje. Saarepiiga ei jaa Kalevipoja
taipamist dra ootama, vaid ruttab mehe juurde ning haarab ta oma
embusse. Kalevipoeg innustub sellest ja teeb, nagu paljude klassi-
kaliste ballettide kangelased, Saarepiiga timber suuri jeté-hiippeid
(mida vilise sarnasuse tottu on nimetatud ka iile-kraavi hiipeteks),
millele naine vastab erutust viljendavate balletilike tippivate (bour-
rée) ssmmudega kohapeal, lehvitades kite kui tiibadega — koik tema
liigutustes on liialdatult ilinaiselik. Selliseid liigutusi sooritavad
balletikangelannad oma variatsioonides, kuid Ines Aru ei ole hapra
baleriinikehaga, vaid toekas naine. Seejérel tostab ta jala taha padsu-
kesse (arabeski) ning Kalevipoeg poorab teda selles poosis - just nii,
nagu ndeme paljudes balletiduettides; seejdrel on Saarepiigal teine
poos (jalg kergelt koverdatult ees — attitude en avant’is), Kalevipoeg
hoiab neidu kitest ning keerutab teda. Jargneb veel paar tiitipilist
balletipoosi, seejirel laskuvad mélemad polvili ning Kalevipoeg teeb
ohus kdtega timber Saarepiiga ndo suure ringi nagu ohates: kiill sa
oled kaunis! Saarepiiga reageerib 6rnalt ja heidab siis kutsuvalt selili,
Kalevipoeg vaatab teda pisut noutult ja viskub siis selili naise kor-
vale, teda puudutamata. See on otsekui viide eesti mehe seksuaal-
sele taipamatusele ja meenutab anekdooti, milles eesti mees naudib
seksi harvemini kui esineb joulusid. Harfihelide rahutus véljendab
Kalevipojas vemmeldavat verd, ta rahkleb seljal, misjarel touseb pol-
vedele ja ringutab korduvalt, samal ajal kui Saarepiiga maas rind-
kere lainetusega sellele kutsuvalt reageerib. Kalevipoeg ei suuda
enda kirge taltsutada: ta tduseb piisti ja haarab maast hiigelrahnu,
mille tdstab pea kohale ning heidab eemale - nii rohutatakse kan-
gelase tugevust ja viidatakse kiviviskamise stseenile (meenutagem,
et just kivi viskamisega sai Kalevipoeg kuningaks) nii eeposes kui
ka varasemates tantsitud Kalevipoja-lugudes. Siis haarab ta suure
sarvpasuna (mida sojajargses lavastuses kasutas Tark) ja kuulutab
seda puhudes oma saavutust koigile ldhedal ja kaugel - jéllegi voib
selles tegevuses aimata irooniat meeste enesekiituse iile. Saarepiiga
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jookseb Kalevipoja juurde ja haarab ta vaimustunud naeratusega
oma embusse — milline mees, milline kangelane! Ja siis lahevad nad
voidukate sammudega kaljurahnude taha, mille varjus nad thte
heidavad.

Mo66dub aeg, moélemad tulevad jooksupolkas hiipeldes vilja,
rohutades onnelikku paarisuhet, algul rinnati tantsides, siis aga
likkab Saarepiiga Kalevipoega iihele poole ja teisele poole — vastu-
pidiselt tavalisele soolisele jaotusele tantsus, kus mees naist suunab
ja juhib - ning annab seejérel Kalevipojale tema sarve, millest mees
jalle voidukalt puhub. Niitid kahmab Saarepiiga mehel kdest kinni
ning tirib ta jdlle kaljude varju, kuigi Kalevipoeg proovib dra joosta,
kui taipab, kuhu teda tommatakse — mis on vastupidine tavapérasele
arusaamale, mille jargi just mees on see, kes kogu aeg seksida tahab.
Pérast viivitust tulevad moélemad Saarepiiga entusiastlikul veda-
misel vélja ning naine paneb mehe arabeski (nii taha kui ka ette),
teda jalgapidi keerutades — vastupidiselt sketsi algusele - ja jookseb
siis sarvpasuna jdrele. Kui Kalevipoeg olukorda méistab, hiippab
ta vette ja ujub minema; Saarepiiga jadb iiksi, nuusutab métlikult
jahisarve, piitides taibata, mis mehe eemale peletas, ja laskub siis
tihele polvele, ahastav-igatsev-kutsuvasse hei-kuhu-sa-ometi-laksid
poosi, ndjatudes sarvpasunale kui sauale.

Lithike sket$ naeruvdiristab peenelt soolisi stereotiiipe (mil-
lest lahemalt edaspidi), mis esinevad klassikalises balletis ja rah-
vuslikus diskursuses ning on mélema mojul jouliselt kinnistunud
lavalise rahvatantsu traditsiooni: tegelaste blond pea, Saarepiigale
kui tiitarlapsele sobilik malbus ja kelmikus, Kalevipoja iilirohuta-
tud tugevus, mis varjab aeglast taipamisvoimet. Soorolle pannakse
kahtluse alla vastassugupoolele omaseid jooni nédidates: nii on siin
erootiliselt aktiivsem pool Saarepiiga, kelle seksuaalse rahuldama-
tuse eest Kalevipoeg 16puks minema ujub. Ja kogu oma tugevuse
juures ndeme Kalevipojas eesti mehele sageli omistatavat aeglast
motlemist ja isegi juhmust, millele Kreutzwaldki eeposes mitmel
korral tahelepanu juhib.
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Esimene tantsitud ,,Kalevipoeg”

Sulev Nommiku paroodia ei siindinud tiihjalt kohalt, vaid sellel
oli pikk eellugu. Esimesena t6i Kalevipoja teema tantsulavale Gerd
Neggo (1891-1974), kes 1934. aastal lavastas ,Kalevipoja siiidi”
Eugen Kapi, Evald Aava ja Adolf Vedro muusikale. Siiidis oli kolm
osa: ,Noor Kalevipoeg”, ,Kalevipoeg ja Saareneiu” ning , Kalevipoja
surm”. Arvustused toovad vilja, et esimeses osas ndidatakse ,,lirg-
sangarit” (tantsis Dionis Anvelt), keda ndeme murul kurnikaikaga
méngimas; teises osas ,,0li 6nnelikult lavastatud ja tantsus ldbi vii-
dud see looduslaste iiksteise uudistamine, arglikust lahenemisest
kujunev jarkjarguline dramaatilisse kaldumine, kusjuures rdaakida
lasti enam aimustel kui i-le punkti peale pandi” (ArA 1934) ning
kolmandas oli kujutatud kangelase voitlust porgulistega, {iheks
tegelaseks ,jubedust dratavas maskis sortsiplika [kes] varitseb mo6-
gaga Kalevipoega ja 16ikab kangelase jalad” (Uudistantse 1934). Nii
pakub juba esimene Kalevipoja tantsuversioon nii eeposest voetud
materjali kui ka rahvatantsudele tugineva koreograafiaga rahvuse
kui ,kujuteldava kogukonna” (Anderson 1983) paremaks sidumi-
seks pasliku kuvandi, mida iseloomustavad perekonnaliikmeid
tahistavad moisted: rahvusel on ,,isamaa”, rahvuskaaslased on ,,ven-
nad ja 6ed”, rahvuslikud juhid ,,rahva pojad”, kodune keel on ,,ema-
keel”. Just selline keelekasutus ,,millega tutvuti ema pdlvel ja millest
lahkutakse hauas”, taastab mineviku ning ,,loob kujuteldava héim-
luse ning tulevikuunistused” (Anderson 1983: 154). Perekujund
teeb rahvusest loodusliku ndhtuse, mida peab kaitsma ja vadrtus-
tama, ning naistel on sellises kuvandis iisna vastuoluline roll: iihest
kiiljest on nad samasugused rahvuse liilkmed nagu mehed, teisest
kiiljest aga ndahakse nende rolli rahvuses meeste omast erinevana.?
Kbige olulisem naise roll rahvuses on ema oma, mis Neggo ,,Kalevi-
poja siiidis” veel puudus. Kiill aga oli siiidis esindatud naine teises

2 Soolisuse ja rahvusluse teemat on pdhjalikumalt kisitlenud Kandiyoti 1991, Yuval-

Davis 1997.
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rahvusele olulises rollis: kangelase morsja, siilitu neitsi, keda peab
hoidma ja kaitsma kui rahvuslikku aaret - just selline oli Neggo
lavastuses Geeni Raudsepa esitatud Saareneiu: ,kerge liikumisega
ja arguse [loe: tagasihoidlikkuse — HE] véljendustega” (ArA 1934).
Seejuures on ,ununenud”, et Kreutzwaldi eeposes on Saarepiiga
teise mehe morsja, kelle noor Kalevipoeg vdgistas: ,,Saare piiga, pee-
nikene, / Istus ise mehe korva, / Langes lapse rumalusel / Kogemata
kalda peale, / Sammeldunud kivisdngi. / Saare piiga, sostrasilma! /
Mis sul veeres vigastusta? / Miks sa kisal kiljatama, / Pisarate kaebe-
pillil / Hakkad appi hiitidemaie? / Kas sind Kalevi kaisussa, / Armus-
tile haudumisel / Niuetest ehk niksatie, / Labaluust ehk naksatie /
Puusaluiel pigistie? / Mis sul tiili tehtanekse, / Mis sul viga stinnitie?”
(Kreutzwald 1975: 54). Saareneiu ja Kalevipoja suhte tantsulised ver-
sioonid on rahvuslikule diskursusele sobivalt romantilises votmes.
Negatiivseid tegelasi ehk porgulisi juhtis Sortsipiiga (Salme
Reek), kes oli ,jubedas maskis gongi ja iiksikute trummilookide
saatel tantsimas pahaaimamatult magava Kalevipoja {imber modga-
varguse stseenis” (A.M. 1934), ja hiljem ta ,varitseb méogaga Kalevi-
poega ja loikab kangelase jalad” (Uudistantse 1934). Nii kehastab
Porgupiiga pahelist ja hukatusse viivat, n-6 langenud naist, kes on
vastandatud tervele ja loodusldhedasele rahvuslikule naisele. On
tahelepanuvdirne, et kangelase surm saabus selles lavastuses just
kurja naistegelase kie ldbi. Nii vastandati selles versioonis ,,omad”
ja ,vaenlased” just naistegelaste kaudu: kui looduslaps Saareneiu,
kelles on potentsiaali saada ,rahvuse emaks”, kuulub hoidmisele ja
kaitsmisele, siis Porgupiiga on ohtlik ja havitav ,teine”.
Rahvuslikud kangelased, nagu ka eepose ja tantsulavastuste
Kalevipoeg, esindavad traditsioonilist hegemoonilist maskuliin-
sust. Kreutzwaldi Kalevipoeg on suur ja tugev mees, kes on aeglane
vihastuma, kuid kord iiles keeratuna on teda raske, kui mitte voi-
matu peatada. Ta on tookas, valmis rabama oma maa voi rahvuse —
voi tavalistes oludes perekonna — nimel, isna kidakeelne ja tundub
emotsioonituna (Kolga 2000) ja just selline on stereotiiiipne etteku-
jutus eesti mehest. Neggo siiidis mojus Kalevipoeg hiiglaslikuna,
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tema liikumist iseloomustasid laiad kaared ja korghiipped (kurni-
nuia 6hkupildumise hetkedel), rasked astumised ja kehahoid, milles
oli tunda ,voitlusemehe olemust ja rithti” (ArA 1934). Traditsioo-
nilise maskuliinsusega ei sobi kokku see, mida Artur Adson kir-
jeldas kui ,teatraalseid ringutusi ja ahastusvéljendusi surma eel”
arvustaja meelest tulnuks need retuseerida ja ,asetada traagika
itleme sangari turja, keha vahemliikuvusse, kuid ometi véiljendus-
likku olekusse” (ArA 1934). Kangelase joulisele tantsukeelele vas-
tandus porguliste ,kukerpallitamine” (Gerd Neggo stuudio 1934),
milles viljendus kerglus ja vahene tosiseltvoetavus ning mis vastan-
das meestegelased omavahel, sarnaselt naistegelastega. Seejuures
on dihhotoomia vastupidine: kui rahvuskangelane on raskepérane,
tema pruut aga orn ja habras, siis meessoost vaenlane on kerglane,
tema kaasa seevastu tugev ja voimukas.

Rahvusliku tantsukeele loomine

Koikides ,Kalevipoja” tantsulistes versioonides peale HartSenko
1998. aasta ,,Exituse” on koreograafilise keele aluseks rohkemal voi
vahemal maédral lavaline rahvatants. Seejuures tuleb mainida, et eri-
nevalt muu folkloori kogumisest ja uurimisest, mis sai alguse koos
rahvusliku eneseteadvuse tousuga 19. sajandi teisel poolel, hakati
rahvatantsu kohta kdivaid andmeid koguma alles 20. sajandi algul
Eesti Uliopilaste Seltsi liilkmete eestvottel (Torop 2008: 15). Soomes
voimlemisopetajaks dppinud Anna Raudkats (1886-1965) tegi esi-
mesed rahvatantsu kogumisretked 1913. aastal. Raudkatsi ,Eesti
rahvatantsudes” (1926) kirjeldati nii rahva hulgast kogutud tantsu-
materjali kui ka selle alusel loodud autori enda tantse, sh ,,Tuljakut”.
Aasta hiljem ilmus kogumik ,Valik P6hjamaade rahvatantse” ning
jargmistel aastatel mitu Raudkatsi kirjutatud lauluméngude raama-
tut (Teller 2012: 39). Teadaolevalt oli Raudkats ka {iks esimesi rahva-
tantsuetenduste publiku ette toojaid, millega ta pani aluse lavalise
rahvatantsu harrastusele (Torop 2008: 16). Vo6ib oletada, et Neggo
kasutas Raudkatsi avaldatud materjale ,, Kalevipoja siiidi” loomiseks.
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Siiski ei olnud koik tantsutegelased {ihel arvamusel eesti rahva-
tantsu autentsuse ja selle lavale seadmise véddrtuse iile — eriarvamu-
sel selles osas oli naiteks Rahel Olbrei (1898-1984), kes 1940. aastal
pidi Estonia teatris ,,Kalevipoja” lavale tooma, kuid selle katkestasid
Olbrei haigus ning okupatsioonid. Veel 1936. aastal oli ta Justa Kur-
feldtile antud intervjuus seisukohal, et elavana siilinud eesti tants
koosneb suurelt osalt voorsilt laenatud materjalist. Selleks et leida
nn ehtne rahvuslik osa, ,Puhastatagu rahvatants, heidetagu vilja
koik vooras, tootatagu labi koik muuseumid ja arhiivid — voib-olla
leidub siis see, mis on nii-iitelda iirg-eestiline rahvatantsus” (Kur-
feldt 1936: 68). Olbrei arvas, et omaparasemad voiksid olla need
tantsud, ,,mis on kujunenud vélja teatud t66- ja tegevusliikumisest,
vahest sedalaadi nagu pulgatants” (Kurfeldt 1936: 68). Siiski kahtles
Olbrei, kas need tantsud on puhtal kujul laval kasutatavad: ,,Kui ma
seaksin lavale sellase labajalavalsi nagu seda tantsivad praegu vani-
mad tundjad - see on 16puta korduv ikka ithesugune tammumine
tervel jalal, keha voimalikult liikumatuna ja rahulikuna hoides - siis
kukuks see tants kindlasti laval 1abi” (Kurfeldt 1936: 68).

Olbrei muutis hiljem osaliselt oma seisukohta; voimalik, et seda
toetas avalikkuse kasvav huvi rahvatantsude kogumise ja kirjelda-
mise vastu. Gerd Neggo rahvatantsuseadete etendusega samal 1934.
aastal toimusid I Eesti Mangud, kus esitati kogutud ja soveldatud
(arranzeeritud) rahvatantse. Rahvatantsuliikumise algatajad kaisid
vilja idee, et koigil suurematel eeskavaga rahvapidudel tuleb leida
koht rahvatantsudele ja -muusikale (Kermik 1983: 122). 1930. aas-
tatel jatkasid vilitoodega Rudolf Poldmée (1908-1988), Herbert
Tampere (1909-1975), Ullo Toomi (1902-1983) ja teised. Esime-
sed kaks avaldasid oma ,Valimiku Eesti rahvatantse” 1938. aastal,
Toomi iillitas samanimelise kogumiku 1947 ning tilimahuka teose
»Eesti rahvatantsud” 1953. Toomi viimane teos sai ndukogude korra
toel rahvatantsuharrastuse pohimaterjaliks ning moéjutas tugevalt
lavalise rahvatantsu esitamise stiili (Teller 2012: 38).

93




94

Heili Einasto

Sojajargsed ,,Kalevipojad”

Noéukogude voim soovis oma riigikorra tugevdamiseks ja ideoloo-
gia populariseerimiseks kasutada rahvuslikke teemasid: kunst olgu
vormilt rahvuslik ja sisult sotsialistlik. Nii sai eludiguse ka ,,Kalevi-
poeg”, mille libreto oli kirjutanud Andres Sirev (1902-1970) ja muu-
sika Eugen Kapp (1908-1996) - sama koreograafiline poeem, mil-
lega oli Estonias t66d alustanud Rahel Olbrei, kes aga 1944. aastal
Rootsi pogenes. Niitid anti ,,Kalevipoja” lavastamise tilesanne Gerd
Neggo opilasele Helmi Tohvelmanile (1900-1983) ja lavale joudis see
1948. aastal. Hilisemad lavastused Vanemuises (1950, koreograaf
Ida Urbel), Estonias 1953 (koreograafid Ida Urbel ja Udo Viljaots)
ning 1961 (Vladimir Burmeister ja Senta Ots) ldhtusid samast libre-
tost ning olid erinevatele koreograafilistele lahendustele vaatamata
sooliste suhete nditamisel {isna sarnased.

Voldemar Haasi kujunduses on tunda nii Kristjan Raua eesti
muinasaja kui ka vene kunstnik Nikolai Roerichi slaavi muinasaja
kujutelma, milles tooni annavad puidust linnused, kaljused saared,
heledad tuunikad ja kapukad meestel ning pikad rahvuslike motii-
videga riiiid voi valged pluusid koos triibuliste seelikutega naistel.
Tuuslarist ja tema kaaskonnast on tehtud keskaja kuradit meenuta-
vad saba ja sarvedega tegelased. Rahvas on heledapdine, naised kind-
lasti pikkade blondide palmikute v6i lahtiste juustega. Nii on loodud
visuaalselt ithtne pilt rahvast, kes meenutab Kitzbergi Tammarusid:
»kollaste juuste ja siniste silmadega” (Kitzberg 1969: 32). Ka Toh-
velmani esimene Kalevipoeg Ferdinand Veike oli heledapdine.
Niitlejanna Naima Kasak on meenutanud, et valis koos lavastajaga
Kalevipoja osatiitjat ning teineteisest sdltumatult pidasid nad Fer-
dinand Veiket sobivaimaks: ,,Ta oli Kalevipojaks nagu loodud - hea
kasvuga, intelligentne — eestiparase ndoplaaniga, heledajuukselise
pea ja sinisilmadega” (tsit Lepik 2008: 33).

Sojajargne ,Kalevipoeg” oli kolmevaatuseline koreograafiline
poeem. Erinevalt eeposest, kus naised on vaid pogusalt esindatud,
olid nad tantsulaval esindatud kangelasega vordvéarselt, seda nii
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»Kalevipoeg” 1948. Koreograaf Helmi Tohvelman. Kalevipoeg — Ferdinand
Veike, Saarepiiga — Geeni Raudsepp. Armin Alla foto. Rahvusooper Estonia
arhiiv

emana, morsjana kui ka ahvatlejana. Kalevipoja mitme vastase ase-
mel oli aga tegemist nende koondkujuga — Sortsiga. Tantsulavastuse
esimene vaatus toimus Kalevite talus, kus lesk Lindat kiilastavad
kosilased, sh Sorts, kes Linda keeldumisele vastab dhvardustega.
Kui Kalevipoeg on koos kaaslastega toole ldinud, tuleb Sorts Lindat
r6ovima, kuid Linda kivistub. Koju joudnud Kalevipoeg leiab ema
kivikuju ning selle juurest Sortsi kiibara. Noormees otsustab kurja-
tegijale ema eest kitte tasuda. Teine vaatus on pithendatud Saare-
piiga ja Kalevipoja armastusloole ning Kalevipoja moogaostule
Soome seppade juures, viimases vaatuses saab Kalevipojast osavus-
voistluste kaudu rahvajuht. Selle siindmuse pidulikku tdhistamist
katkestab teade, et Sorts on maale tunginud ning kiiladest neiud
roovinud. (Siinkohal tahaksin juhtida tahelepanu sellele, et rahvus-
luse diskursuses on just noored neiud need, keda roovitakse ja keda
kangelane peab vabastama - mitte kunagi ei ole sellise tegevuse
sihtmidrgiks mehed ega ainult vanurid. Noored naised esindavad
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stiitut, veel drkamata seksuaalsust, on tulevased voimalikud rah-
vuse emad ja seetottu tuleb neid erilise hoolega hoida.) Kalevipoeg
liheb porgusse, vabastab neiud, lennutab Sortsi poolenisti kaljusse
ning naaseb voidukalt maa peale. (Lepik 2008: 90-103)

Sojajargsetest ,,Kalevipoja” lavastustest on pohjalikult kirju-
tanud Lea Tormis (1963 ja 1967). Ta rohutab, et toonane aeg vajas
»suuremastaabilist, kangelasliku kolaga” lavastust, milles Kalevi-
poeg oli ,rahva jou monumentaalseks kehastuseks” (Tormis 1967:
95). Koreograafiline poeem keskendus Kalevipoja ja Tuuslar-Sortsi
vahelisele voitlusele, milles Kalevipoeg on tidini positiivne rahvus-
kangelane, Sorts aga kujutab vélisvaenlast (mitte vaenlast rahva
seast), kes ka viliselt on teine, st inetu (suure kongus nina ja tuge-
vate viljaulatuvate hammastega), tumeda sagrise peaga, tumedais
roivais.

Kalevipoega (Ferdinand Veike voi Verner Hagus, filmis® Ulo
Rannaste) on sodjajargsetes lavastustes ndidatud kui head ja armas-
tavat poega, kurjuse ja végivalla eest kattetasujat, kes kasvab oma
rahva juhiks, voimsaks vagimeheks. Tema olemus viljendub raske-
pérases, marsilises lilkumises, suurtes ja mastaapsetes zestides, uut
ja kindlat mooka Soome seppadelt saades ka voidukates suurtes
hiipetes ja tuurides. Ema kivikuju ees on temas karmijooneline pin-
geline staatika, ja kui ta ema kivistelt polvedelt tostab oma kurbuses
tardunud ja mehistunud nio, tduseb ja sammub aeglaselt ettepoole,
rusikasse surutud kitest, olgadest, hoiakust ja astumisest kdlamas
vanne kitte maksta (Tormis 1967: 98) - ilma vilise paatoseta voi
ahvardavate Zestideta —, siis esindab ta taielikult vaoshoitud, oma
siigavamaid tundeid varjavat traditsioonilist maskuliinsust. Sorts
(Boris Blinov) vastandus Kalevipojale mitte tiksnes valimuselt, vaid
ka liikumiselt: tema koreograafiline keel tugines veidratele, fantas-
tilistele, otsekui peeneks hakitud liigutustele, need olid teravad ja
usjalt looklevad. Erinevalt sirgjooneliselt liikuvast Kalevipojast olid

* Aleksandr Mandrokini kontsertfilm ,,Kui saabub 6htu” (1955) sisaldab labiloiget
Eugen Kapi ,Kalevipojast”.
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Sortsi liitkumisjoonised kéverad, moodustades fantastilise kujundi
(Tormis 1967: 101-102). Nii esindab Sorts vadrastunud maskuliin-
sust, sest sellesse on sugenenud naiselikku salakavalust, mida néi-
datakse liigutuste plastilisuse kaudu.

Kui Neggo ,,Kalevipojas” kohtame kangelase morsjat — Saare-
neiut, siis s6jajargsed ,,Kalevipojad” esitavad kolme erinevat naise-
kuvandit: lisaks siititule neitsile ja pahelisele, hukutavale naisele ka
rahvuslikus diskursuses nii olulist ema. Naised kui emad voi tuleva-
sed emad siimboliseerivad rahvuse piire ja vaimu: on meil ju ema-
keel ning emade kui kodu ja perevdirtuste hoidjate kaudu siilitab
rahvus poélvkondliku jérjepidevuse. Sojajargses iihiskonnas, kus
mehed ja isad olid muutunud harulduseks, omandas emadus veelgi
suurema vadrtuse. Linda kujus (Juta Arg) oli naise kui lese ja ema
vaarikus esile toodud tema iillas ja lihtsas hoiakus, liigutuste rahu-
likus suursugususes, olemuse graatsilisuses ja harmoonilisuses -
Linda oli Kodumaa ja solvatud Ema siimbol (Tormis 1963: 69).

Sojajargne Saarepiiga oli kontseptuaalselt Neggo Saareneiu jitk,
ilmselt toetas seda ka sama tantsija (Geeni Raudsepp, filmis Eike
Joasoo), kelles oli ,valgete 66de habrast poeesiat, hommikuse mere
varskust ja kevadpaikese sooja roomu” (Tormis 1967: 100). Saarepilt
oli iiks tantsulisemaid kogu lavastuses, kuid ei sarnanenud klassi-
kalise balleti traditsiooniliste duetivormidega (Tormis 1963: 69),
vaid oli labi pdimitud folkloorsete elementidega (Aassalu 1986):
nii hakkas Kalevipoeg Saarepiigaga suhtlema lavalise rahvatantsu-
sammuga, rohutatult kannaga vastu maad liiiies, millele jargnes
kerge hiipak, jalg ette tostetud, kided puusas. Tema samm oli ithtaegu
mehelikult raskepdrane ja balletilikult kerge. Kui 1948. aasta lavas-
tuses varvastantsu ei kasutatud, siis hilisemates versioonides tantsi-
sid naised varvaskingades, nagu nigi ette ndukogude balleti norm.
See rohutab traditsioonilist, 6rna ja haavatavat naiselikkust, vastan-
dudes kangelase raskeparasele mehelikkusele. Saarepiiga ja Kalevi-
poja duett oli siidamlik ja siiras, emotsionaalseid tundepuhanguid
valjendasid Saarepiiga tostmised Kalevipoja sirutatud kitele, millele
jargnes roomsameelsust ja ithtsust véljendav keerutus kitest kinni
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hoides. Selle roémsa momendi katkestas Tuuslari-Sortsi tulek ning
meeste kahevoitlus, milles Sorts kadus kaljudesse ja Kalevipoeg
oma mddga pooleks 16i. Ja see oli Saarepiiga, kes Kalevipoja teed
ja oma missiooni jatkama saatis, nii nagu truud ja ustavad naised
saadavad sotta voi missioonile oma kallimaid, mehi, isasid ja poegi.
Saarepiiga igatsev sirutus kalju lahkuva Kalevipoja suunas viljendas
selgelt koikide mahajadanud naiste valu ja oli traditsioonilise naise-
likkuse ilmekas ndide. Eeposes hukkub Saarepiiga 6nnetusjuhtumi
labi: ,Ehmatanud hellakene, / Saare piiga, peenikene. / Liugles kalda
ligemalle, / Akilise serva peale, / Sealap sammu komisteles, / Sealap
piiga libistelles / Ule kaela merre kukkus, / Langes laia lainetesse, /
Mere pohja siigavasse. / Laine kattis lapsukese, / Vesi mattis piiga-
kese, / Kattis, mattis noorukese!” (Kreutzwald 1975: 55-56). Tantsu-
listes versioonides saab Saarepiiga hukutajaks Sorts, kes neiu kaljult
alla toukab.

Hukutav naiselikkus ilmnes Porgupiiga kujus (Inge Péder),
kelle liikumises oli rohutatud naiselike kehavormide esiletoomist:
puusakaart, kerepoordega esiletdusvat rinnakumerust, sensuaalset
kitelooklust. Tema sammud varbaotstel meenutasid korgetel kont-
sadel tippimist ning jalgade ristiastumises oli modellide konnakut
piitinel, mille seksuaalne ahvatlus selgelt vastandub lavalise rahva-
tantsusammu rohutatud lihtsusele voi klassikalise balleti puhtale
joonele.

Soolisus rahvatantsus

»Kalevipoja” tantsulised kujundid toovad vilja rahvuslikus dis-
kursuses rohutatud soolised suhted nii klassikalise balleti kui ka
lavalise rahvatantsu vahenditega. Viimane on tugevalt balletist
mojutatud: 19. sajandil muutusid rahvatantsud balletis rahvuste
iseloomulikke jooni néitavateks karaktertantsudeks (Shay 2011:
34), peale selle muutus Noukogude Liidus balletitreeningule tugi-
nev soojendus peaaegu kohustuslikuks koikidele rahvatantsu har-
rastavatele tantsurithmadele. Balleti mojusid leiame Ullo Toomi
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1953. aasta ,,Eesti rahvatantsudes” nii liigutuste kirjeldustes kui ka
soolises jaotuses. Kui elavas rahvatantsutraditsioonis on soolisus
selgelt markeerimata, siis lavalises rahvatantsus on see palju selge-
malt esile toodud, eriti kui see on riiklikult soositud ja toetatud ning
rakendatud poliitiliste eesmiarkide teenistusse (Shay 2011: 35). Kuigi
ndéukogude retoorikas olid sugupooled vordsed, soodustati ,,vormilt
rahvuslike, aga sisult sotsialistlike” rahvatantsude puhul naiste ja
meeste erinevuse rohutamist, nii et selles osas langes reziimi soo-
line kuvand tantsulaval kokku rahvusluse diskursuses kinnistatuga.
Erinevalt Toomi ja varem Raudkatsi kirjeldatud segapaaritantsust ei
olnud eesti rahvatraditsioonis naisest ja mehest koosnev paar sugugi
ainus tantsiv iiksus. Kui vaadelda eestlaste tantsukombeid ajaloolises
perspektiivis, siis on soolised vahekorrad olnud kirevad. Nii leiame
August Wilhelm Hupeli 1777. aasta kirjeldusest, et paaris tantsivad
vana ja noor, sageli mees mehega ja naine naisega. Ka liigutused ei
ole olnud klassifitseeritavad kindlateks naiste ja meeste liigutusteks,
sest leidub ka kirjeldusi, kus sooritatakse vastassugupoole liigutusi,
monikord parodeerivalt voi on need osa monest sooliselt maérat-
lemata tantsust. Kuid linna seltskonnatantsud eeldasid tantsimist
segapaarina, mistottu rahvatantsude kogujad, sh Raudkats, kandsid
selle iile vanemale rahvatantsule véimaliku naispaarides voi naiste
rithmas tantsimise tava arvele. Neidude tantse iseloomustab vaos-
hoitus, mis ndib Raudkatsile meeltmooda olevat, sest ta peab seda
oma raamatu sissejuhatavates peatiikkides Eesti rahvatantse iseloo-
mustavaks pohielemendiks. (Teller 2012: 40-41) Hillitsetus iseloo-
mustab eelkoige Saarepiiga rolli — ja nii representeerib Saarepiiga
eesti neiut. Just selle vaoshoituse iile ironiseerib 1982. aastal Sulev
Nommiku skets.

Tdnases lavalise rahvatantsu harrastuses on soolised stereotiiii-
bid ja arusaam eestlastest kui maarahvast iisna tugevalt esindatud,
nagu nahtub Eesti Tantsuagentuuri ndukogu liikme Kristjan Kurmi
ettekandest eesti laulu- ja tantsupidude tulevikku késitleval konve-
rentsil ,,Uhesmétlemine”. Kurm rohutas, et pidude traditsioon on
eesti maarahva kultuuri osa”, milles oluline roll on ,,kaunitel eesti
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tutarlastel kaunites eesti rahvariietes”, kes annavad kaaluka panuse
eesti rahva iibesse (Kurm 2013).

Folkloorne aines ,Kalevipojas” ja teistes eesti rahvuslikke tee-
masid késitlevates tantsuteostes on ideede ja lilkumise pdhimater-
jali allikas, ent seda on, - kasutades Shay viljendit (Shay 2011: 35) -
balleti ja teiste lavatantsu vahenditega ,rikastatud” ja ,kunstiliselt
korgemale tasemele tostetud”. Eesti lavarahvatantsu suhe etnilisu-
sega on darmiselt ambivalentne, aga praktikas kehtib suhtumine,
mis kehtestab kindla esteetika eesti mehe ja eesti naise kujutamisel
(Teller 2012: 3-4) ja seda on selgelt ndha ka rahvusliku temaatikaga
tantsulavastustes.

Puhtstidamlikult siiras ,,Kalevipoeg”

Mo66dunud sajandi kaheksakiimnendad t6id lisaks ,,Hariliku kont-
serdi” sketsile ka tdispikad ,,Kalevipoja” uuslavastused, millest veidi
lihemalt vaatlen Ulo Vilimaa 1985. aasta lavastusest Saarepiiga ja
Kalevipoja stseeni, mille salvestis on Eesti Rahvusringhdilingu
arhiivis.

Vilimaa ,,Kalevipojas” on ohtralt viiteid sojajargsetele lavastus-
tele: Meeri Sdre kujundus, positiivsete tegelaste heledais ja nega-
tiivsete tegelaste tumedamates toonides kostiiimid ning tegelaste
heledad juuksed viitavad rahvuslikule essentsialismile, kuid roh-
maka liikumiskeele ja rahvusromantiliste joonte iile volli keerami-
sega (nt Saarepiiga tlipikk pats voi Kalevipoja peaaegu maani ula-
tuv mook) antakse neile kergelt irooniline alatoon, kuigi tunduvalt
mahedamas votmes kui ,,Hariliku kontserdi” sketsis. Saarepiiga ja
Kalevipoja stseen saab alguse ootava neiu kujundiga, kuigi me ei
tea, keda voi mida ta ootab. Traditsioonilises soolisuse diskursuses
ootavad neiud printsi valgel hobusel, Kreutzwaldi Saarepiiga igat-
seb oma meretagust armastatut: , Kaugella on minu kaasa, / Vete
taga armukene, / Kaugel on, kaugel ndhikse; / Vahel palju vasta-
lisi,” (Kreutzwald 1975: 52). Vilimaa lavastuses saabub Saarde val-
geis roivais Kalevipoeg (Aleksandr Kikinov), maani mook vool.
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~Kalevipoeg” 1985. Koreograaf Ulo Vilimaa. Kalevipoeg — Aleksander

Kikinov, Saarepiiga - Rufina Noor. Eino Reinapu foto. Vanemuise teatri
arhiiv

Saarepiigat (Rufina Noor) kohates paneb ta moodga kiest ja ajab
piigat taga kui varateismeline poisike (kes ta Kreutzwaldi jargi
ilmselt ongi), haarab tiidrukul patsist ja kerib ta niimoodi enda
juurde. Jargnevas piiramises ndeme ringiratast kdimist: neiu ont-
likult pisikeste sammudega ja Kalevipoeg avarate, maadligi hoid-
vate sammudega, iilakeha ette-taha koigutades, kisi puusa korgusel
peopesast ette avatuna hoides - mélemad rahvuslikku vaoshoitust
demonstreerides. Kuni mees neiu kétte saab ja stiliseeritult embab,
mille peale Saarepiiga siida vokirattana 166ma hakkab (kéed rinna
kohal jéljendavad ratast), mehe siidamelookidest annab tunnistust
jala edasi-tagasi astumine. Jargnev duett on nagu kahe suure lapse
vallatlemine, erootiline alatoon on vaevumairgatav, ja alles siis, kui
Kalevipoeg Saarepiiga selili viskudes oma rinnale tombab, votab
ming seksuaalse tooni. Noorte vallatuse katkestab Sorts, kelle saba
ja sarved on pdrit kui keskaegsest moraliteest, tema olek ja kribu-
krabulik liikumine seevastu meenutavad pigem luuavarrest tehtud
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tehislikku kratti kui lihast-luust olendit. Ago Herkiil pahandas, et
Sortsi (Aivar Kallaste) kiiretes ja peenetes pas’des ei olnud joudu,
kiirust ega kavalust, mis muutis tegelase tithiselt komavaks (Virk,
Herkiil 1986). Nii ei jad Vilimaa lavastuses kolama meestegelaste
vastandus teljel kangelane — antikangelane, vaid ,,infantiilne noor-
mees, poisike, kelle vaim ei juhi tegu”, nagu teda iseloomustab Vahur
Virk (1986), ja iilekite lainud tehisolend. Selline tolgendus on mitte
tagasi muinasaega, vaid edasi, tulevikku vaatav: just poisikesed on
need, kes tinases maailmas valmistavad elu muutvaid vidinaid, mis
oskamatu kasutamise voi rikkimineku korral voivad tdesti muutuda
millekski sortsitaoliseks.

Titarlapselikule Saarepiigale on vastandatud valus ja traagiline,
stigavalt ja kumedalt kélav Linda (Jelena Poznjak), kelle koreograa-
filine tekst ei ole pikk. See ,,on valus, ootav ja vist isegi lootev. On
nagu podrdumine saali poole... Siis langeb kalmule jarjekordne
kivi, langevad kded, langeb pilk: selles minimaalses Zestis on tohutu
ahastus, isegi tunne, et Linda nutab,” kirjeldab Ago Herkiil (Vark,
Herkiil 1986). Kui Sorts tuleb teda ro6vima, po6rdub Linda Uku
poole ja kivistub: ,,tema ahastavad-virisevad kded sirutuvad suurelt,
kogu kehast, keha joont pikendades. Poosis on palvet, anumist, tun-
givat soovi — padstke mind! Ma palun!” (Vark, Herkiil 1986). Leinav
ema on rahvuslikus diskursuses eriti jouline kuju juba alates neitsi
Maarjast, keda sageli on kujutatud surnud Kristust polvedel hoid-
vana. Leinava ja ahastava ema kujud on sageli rahvusliku leina ja
sojasangareid malestavate skulptuuride teemaks, mille abil rahvus-
lik ideoloogia rohutab patriootlikke sonumeid (Ostrowska 1998).

Ega Vilimaagi lavastus pddse pahelisest naisest — Sortsipiigast
(Rita Dolgihh vo6i Jelena Tsaulina), kelle vorgutuskunsti puhul Ago
Herkiil polnud kindel, kas tegu oli kuramaazi v6i armumise paroo-
diaga (Viark, Herkiil 1986) - seega on selleski stseenis annus irooniat
sooliste stereotiiiipide ja ootuste suhtes.

Vilimaa lavastust soolisest vaatepunktist meenutades voib nen-
tida, et sellest voib leida elemente eesti kultuuri naiselikkusega seo-
tud miitidist: tugevad naised on moraali, traditsiooniliste vaartuste
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ja elu hoidjad, samal ajal kui mehed on méoduv voi ajutine néh-
tus — keegi, kes tuleb ja ldheb; keegi, keda oodatakse (nagu ootab
Saarepiiga). Sageli kujutatakse eesti meest nérgema sugupoolena,
kes pole tdielikult kiips - see on poisilik tegelane, keda naised soo-
vivad tugevaks kasvatada (Kiin 1995: 228), nagu ndeme Vilimaa
balleti algusstseenis, kus Linda piiitab magavat Kalevipoega dra-
tada ja jalule turgutada, see aga ,vajub 10ssi ema hoolitsevate kite
vahel”, nagu kirjeldab Vahur Virk (1986). Kalevipoja siirust ja puht-
stidamlikkust rohutab Lea Tormis, kellele Vilimaa tolgendus mojub
eneseiroonilise ja dramaatilisena ning tegelaskujud olevat ldhemal
Kreutzwaldi eepose kui Sarevi libreto karakteritele (Tormis 1986).

Rahvusiilene ,,Kalevipoeg”

Eelmise sajandi kaheksakiimnendate teise poole suur rahvusliku
eneseteadvuse tous ja Eesti Vabariigi taaskehtestamine 1991. aastal
tekitasid theksakiimnendate keskpaigaks teatud vasimuse rahvus-
kiisimusest, seda enam, et rahvusvaheline kontekst tousis esiplaa-
nile nii vilispoliitiliselt (liitumisprotsess Euroopa Liiduga) kui ka
tantsustrateegiliselt (uute tantsustiilide, nagu modern-, niitidis- ja
dzdsstantsu sissemurd Eestisse). Nii pole ime, et 1998. aastal Vane-
muises Dmitri HartSenko lavastatud ,Exituses”, mis oli eksperi-
menteerimine Kalevipoja looga (Karja 1998), ei kasutatud Eugen
Kapi ,Kalevipoja” muusikat, vaid loo muusikaliseks taustaks olid
Georg Friedrich Handeli, Meredith Monki, Laurie Andersoni, Leo-
nard Coheni ja Bob Dylani helito6d. Rohuasetus on sonal ,taust”,
sest erinevalt traditsioonist, kus helilooja kirjutab valminud libre-
tole muusika (Kapp Sarevi omale), tulid uued, postmodernsed ldhe-
nemised tantsukunstile suhtumisega, et koreograaf valib loodud
liikkumistekstile just sellise helitausta, nagu talle sobiv tundub. Post-
modernistlikule esteetikale kohaselt ei olnud ,Exituses” ka selge
struktuuriga narratiivi, vaid vaatamiseks pakuti karaktereid: eesti
meest Kalevit, tema naist Lindat, nende jareltulijat Kalevipoega,
viimase girlfriend’i Saarepiigat ja vdikest varest, kelle olemasolu
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eeposes ei kajastata. Hart$enko lahenduses vois ndha rahvusliku
diskursuse segunemist postmodernse internatsionalismiga, milles
koike, ka rahvuslikke ,,pithakujusid” saab kasitleda meelelahutusli-
kus votmes, eesti folkloorile omaseid elemente liikumises ja kujun-
duses saab 16imida teiste liikumis- ja kostiiimielementidega ning
rollid, sealhulgas soorollid, on {iksnes maskid, mida saab soovi voi
vajaduse korral vahetada. Voimalik, et Hart$enko internatsionaalne
lahenemine johtub tema etniliselt mitte-eesti taustast.

Kokkuvote

Rahvusriigi rajamine andis touke ka rahvusliku tantsukunsti kujun-
damisele, seda nii folkloorsete tantsude kogumise, kirjeldamise
ja lavale seadmisega kui ka rahvuslike teemade toomisega tantsu-
lavale. Esimene paiasuke rahvuskirjanduse tolkimisel tantsukeelde
oli Kreutzwaldi ,Kalevipoja” ainestikul loodud Gerd Neggo siiit
aastast 1934. Selles olid hilisemate lavastuste seemned juba olemas:
Kalevipoja kujunemine kangelaseks, tema ja Saareneiu armastus-
lugu, Kalevipoja voitlus porgulistega. Suurem osa hilisemaid tant-
sulisi lahendusi on tdukunud Andres Sérevi libretoga ja Eugen Kapi
muusikaga koreograafilisest poeemist (esietendunud 1948), mis on
avardanud oluliste naistegelaste paletti: hukkuvale morsjale lisaks
on rohutatud ka Lindat mitte ainult kangelase, vaid ka kogukonna
emana, ning laiendatud pahelise Porgupiiga partiid. Positiivsele rah-
vuskangelasele on vastandatud Sorts kui koondkuju vaenlasest, kes
hukutab nii Linda kui ka Saareneiu. ,Kalevipoja” tantsulise teksti
tthe alusena on kasutatud lavalist rahvatantsu, milles on virvikalt
esindatud rahvuslikult soolised stereotiiiibid: tugev, kuid aeglase
taipamisega kangelane; tema riukalik ja kaval, kuid fiitisiliselt nor-
gavoitu vastaspool; hell ja hooliv, kuid deseksualiseeritud ema; 6rn
ja tagasihoidlik, kaitset vajav neiu; paheline ja ohtlik naine teiselt
poolt. Need on vorminud ka lavalisi karaktereid ning andnud aluse
parodeerivale (Sulev Nommiku skets ,,Kalevipoeg”, 1981) ja enese-
iroonilistele (Ulo Vilimaa »Kalevipoeg”, 1986; Dmitri Hartsenko
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»Exitus”, 1998) tolgendustele. On tdenioline, et Kalevipoja tantsu-
line lavateekond jatkub, sest ,,see teos vaarib, et tema juurde tagasi
poorduda senistest tdiuslikuma ja kaasaja kunstinduetele vastava
lahenduse andmiseks” (Tormis 1963: 87).
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SUMMARY

KALEVIPOEG DANCED THROUGH THE PRISM
OF NATIONALIST GENDER STEREOTYPES

The idea for the present article emerged from a short, humorous
dance sketch for a TV show from 1981 that was based on a scene
from the national epic Kalevipoeg, which portrayed the nationalist
gender stereotypes in an ironic fashion. The sketch, choreographed
by director and former dancer Sulev Nommik, was not wholly ori-
ginal, but rather used earlier choreographic versions (1934, 1948)
on the same theme as its reference point. This article discusses the
creation of national dance language and the construction of gender
in staged folk dance, as well as the gender stereotypes of the above
mentioned choreographed versions of Kalevipoeg: the hero (Kalevi-
poeg / Kalev’s Son), the bad guy (Sorts / the Devil), the pure maiden
(Saarepiiga/ the Island Maiden), the mother (Linda, Kalevipoeg’s
mother) and the evil woman (Sortsipiiga / the She-Devil). The article
also discusses a later version of Kalevipoeg by Ulo Vilimaa (1986),
which can be described as self-ironical and in which gender roles are
portrayed in a slightly mocking manner.

The analysis is based on reviews of the period, as well as recor-
dings in the Estonian National Broadcast archives. The lack of
sources allows only a brief mention of Exitus by Dmitri Harchenko
(1998), which was written in a postmodern and post-dramatic man-
ner with a non-linear narrative and in which gender was presented
in a less stereotypical manner than in the earlier versions. This ver-
sion did not make use of Eugen Kapp’s score, any folk dance material
or the original libretto by Andres Sarev.

Keywords: nationalism, gender roles and stereotypes, Estonian bal-
let, staged folk dance



RAHVAPARIMUS JA MULTIMEEDIA
EESTI KAASAEGSES KULTUURIS

Anneli Mihkelev
Tallinna Ulikool

Ulevaade. Artikkel vaatleb eesti folkloorist parit miitoloogilist tegelast
kratti, keda voib kohata meie suulises parimuses, kust see on levinud ilukir-
jandusse, teatrisse ja filmi. Viimaste aastate krati teema populaarsuse tous
on seotud Andrus Kivirahki romaaniga ,,Rehepapp ehk November” (2000),
kus keskne tegelane on moisa teenistuses olev rehepapp, talupoegade
vaimne liider, kes esindab périsorjusaegset mentaliteeti ja suhtumist mdis-
nikesse. Kratti seostati folklooris varanduse kokkutassimisega ja teiste
inimeste arvelt rikastumisega. Kratil oli seos porguga ning krati omanik
miilis oma hinge kuradile. Viimase aja teostes on ithendatud mitme mee-
dia voimalused, muutes viljendusvahendid mitmekesisemaks. Krati pohi-
olemus ja tahendus on jadnud vaatamata oma muutlikkusele samaks. Siiski
on krati kui kultuuriteksti tdlgendamine muutunud mangulisemaks, mis
loob eelduse eesti kultuuri positiivsele enesekirjeldusele.!

Votmesonad: folkloor ja kirjandus, multimeedialisus, transmeedialisus,

identiteet

Sissejuhatus

Kratt kui eesti miitoloogiast périt tegelane elab suulises parimuses
erinevates lugudes, mis niiiidseks on joudnud ilukirjandusse ning
sealt omakorda teistesse kunstiliikidesse. Sama saab 6elda rehepapi
kohta, kel oli rahvajuttudes kindel roll tiita. See tahendab, et meta-
tekstid ehk teisesed tekstid kratist, nii suulised, kirjalikud kui ka

! Artikkel on seotud institutsionaalse uurimisteemaga IUT 18-4 ,Eesti Ida ja Ladne
vahel: ,oma”, ,teise”, ,vdora”, ,vaenlase” kujundite paradigma XX sajandi Eesti
kultuurides”, samuti TLU kultuuridevaheliste uuringute tippkeskusega.
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visuaalsed, on eksisteerinud juba vdga kaua ja véiga erineval moel.
Uhtlasi tihendab see, et nii vana ja iidse materjali kasutamine kaas-
aegses kultuuris néuab selle pidevat télkimist ja télgendamist erine-
vate meediate ja erinevate kultuuride keelde. Kratt on muutlik kul-
tuuritekst ja me ei tea kunagi, milline oli see pdris dige prototekst,
kindlasti ei parinenud see aga triikimeediast.

Ténu ilukirjandusele, Andrus Kivirdhki 2000. aastal ilmunud
romaanile ,,Rehepapp ehk November” on eesti kaasaegses kultuuris
krati korval olulise koha leidnud méisa reheahjude valvaja ja kiitja
rehepapp. Rehepapp pidi valvama médisa vilja ja vastutama selle
kuivatamise eest. Rehepapp oli inimene, kes seisis moisa ja talupoe-
gade vahel, tundis moélemat poolt ning tavaliselt teadis ta hasti ka
rahvajutte, mida hilissiigisesel pimedal ajal maisa rehetoas vilja val-
vates pajatati. Rehepapil oli mdisa rehetoas jutuvestja roll. Pajatades
vanu lugusid, 16i ta kuulajatele mulje radgitava loo tosielulisusest,
autentsusest. Jutuvestja kohalolu viitab ossianistlikule traditsioonile,
mida jdrgis ka Faehlmann, kui ta kogus materjali ,,Eesti muisten-
dite” jaoks (lahemalt vt Valk 2015: 541-555). Kivirdhk {thendab oma
romaanis krati ja rehepapi teema, mis on omakorda erinevate mee-
diate vahendusel paljude metatekstidena kultuuris laiali pihustunud.

Niisugust olukorda kirjeldab hésti transmeedialisuse mdiste?,
mis tdhistab iihe teksti eksisteerimist kultuuris mitmel viisil, sh eri-
nevates zanrites ja meediates (vt Torop 2011: 334; Jenkins 2006: 2—4).
Kratt kui miitoloogiline tegelane on loonud koos rehepapiga enda
timber hulgaliselt metatekste, mille abil luuakse voimalik krati
maailm, kus omavahel péimuvad metatekstide vastuvotjate-inter-
preteerijate malud ja laiem kultuurimalu (vt Torop 2011: 335). Kuigi
transmeedia pihustab teksti ning on seotud eelkoige noortele suu-
natud kaasaegse meediakultuuri tehniliste votetega, aitavad erine-
vad meediarakendused pakkuda vastuvotjale fiktsionaalse maailma

2 Transmeedialisuse mdiste korval on meediauuringute kontekstis kasutusel rist-

meedia moiste. Nende omavahelisest kattuvusest ja konealuste moistete tolgendami-
sest kultuurisemiootika perspektiivist vt Ojamaa 2015: 9.
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tajumisel mitmekesisemaid emotsionaalseid kogemusi (vt Ojamaa
2015: 15-16). Koik see kehtib ka kratist inspireeritud kaasaegsete
kultuuritekstide puhul, kus on kasutatud erinevaid meediaid selge
sihiga lisaks sotsiaalse sonumi edasiandmisele mitmekesistada
emotsionaalset ja esteetilist elamust: Eduard Tubina ballett ,,Kratt”
ja Rainer Sarneti film ,,November” on vaid kaks ndidet paljudest.

|. Kratt rahvaparimuses

Krati kui miitoloogilise tegelase paritolu on piiitud selgitada, kuid
arvamused ei ldhe alati sugugi kokku, sest tdlgendajaid on sageli
mojutanud kdibivad miitidid ja ideoloogiad, mis voivad olla soltu-
valt kontekstist nii positiivsed kui ka negatiivsed. Aleksander Hein-
talu ehk Vigala Sass, kes oli rahva seas populaarne kui ravitseja ja
teadmamees, leiab, et kratt ja puuk on tulnud Eestisse arvatavasti
slaavi kultuurist, sest ,,meil vara vedamised vo6i muud varastamised
jatsid hinge kinni siia ilma varavalvuriks, seda enam, et kratt hin-
gestati ikkagi mardustega — kinnijadnutega, kes olid kohal kinni.”
(Heintalu 2006: 127)

Folkloristide uurimused viitavad samuti krati vooramaisele
péritolule voi pigem sellele, et kratid olid olemas mitmel maal sama-
aegselt. Uhtlasi koorub neist uurimusist vilja, et krattide tegemiseks
ja uskumiseks olid olemas sotsiaalsed pohjused ja keskkond. Matt-
hias Johann Eisen kirjutab, et eestlaste parimus ei tunne rahaauke
valvavaid lendavaid madusid, kellest konelevad paljud vanad rah-
vad. Eesti parimuses radgitakse lendavatest tulistest loomadest, kes
oma peremehele vara, vilja, raha jms kokku kannavad, tehes seda
teise peremehe arvel, st varastades. Niisugust vara kokkutassijat
kutsutakse tulihdnnaks, pisuhdnnaks voi kratiks. Seejuures esi-
neb erinevates paikades krati nimest mitmesuguseid variatsioone,
nt kratt, krett, rett jt. (Eisen 1995: 80)

Eiseni sonul on Soomes maininud kratti esimest korda piiskop
Agricola 1551. aastal kui hdmelaste jumalat. Eestis on kratti maini-
tud 1698. aastal kui viljakratti. Eisen nimetab mitut kroonikut, kes
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on tahele pannud, et siinsed inimesed lendavaid madusid (draako-
neid) peavad, kes neile vilja varastavad. On leitud ka mérkmeid, et
kratt valvas mahamaetud varandust ega andnud seda ilma ohvrita
katte. (Eisen 1995: 80; vrd ka Heintalu 2006: 127)

Eiseni jargi on krati nimetus laenatud skandinaavlastelt: skratt
tahendas vanas keeles ndida, vaimu, kummitust (Eisen 1995: 80).
Kratt jatab lennates endast jirele pika tulejoa, seeparast kutsutakse
teda ka tulihdnnaks. Saba voib olla kuni jalg pikk, ménel pool arva-
takse, et hanna pikkus voib ulatuda stillani. Kratt lendab tavaliselt
ohtul voi keskool, kui on pime. (Eisen 1995: 81)

Tulihdnd ei ole haldjas, kuigi ta on vaim. Ta on inimese kiteto0,
kellele hing sisse muretsetakse. Hinge sissesaamiseks on mitme-
suguseid viise, kuid need on seotud maagiaga ja kuradiga. Eiseni
jargi tehakse kratti kolm neljapdeva ohtut jarjest, materjaliks on
tavaliselt see, mida koige lihtsamalt kitte saab, enamasti vanad
asjad. Kratile piititakse anda mone looma kuju. Kratt hakkab elama
jark-jargult, alles kolmandal neljapdeval kargab kratt piisti ja hak-
kab t66d ndudma. Kui t66d ei anta, murrab kratt peremehe kaela,
aga kui kratile t66d anda, siis hakkab ta seda kohe tegema.

Mbonedel andmetel tuleb kratile hing sisse saada neljandal nelja-
péaeval vanapagana kdest. Monel pool vilistatakse kratile hing sisse
kolmanda neljapdeva ohtul ristteel. Vilistamisega kutsutakse vana-
pagan vilja. Vaevatasuks nouab ta tulihdnna tegija pahema kie
nimetissormest kolm tilka verd. Moénikord tilgutatakse kolm tilka
verd kohe krati peale, nii et see elama hakkab, ja ménikord tilguta-
takse veri paberile, mis keeratakse rulli ja pistetakse taskusse. Uri-
tatakse vanapaganat tiissata: antakse mone looma verd voi punast
mahla. Vereandmisega miitiakse oma hing vanapaganale. Pettus
tuleb ilmsiks siis, kui tulihdnna tegija on juba surivoodil ja vana-
pagan tema hinge jdrele tuleb, kuid peab tiihjalt 4ra minema. (Eisen
1995: 81)

Folkloorne aines raagib mitmesugustest petulugudest, kuidas
tulihdnnale hing sisse saada ilma omaenda hinge tegelikult miiii-
mata. Uks véimalus on anda kratile niisugune t66, millega see
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hakkama ei saa (nt leivast redeli ja liivast koie valmistamine vms)
(vt Eisen 1995: 82).

Oskar Loorits on uurinud ja Giritanud selgitada, miks niisugused
tiissamisega seotud lood rahva seas levinud on. Ta kirjutab, et hinge
tulihdnnana lendamisel v6ib olla nii positiivne kui ka negatiivne
tadhendus: ,,... juba lirgaegadest peale hing on irdunud ka negatiiv-
seks otstarbeks, kuid selle motiivi otse ainuvalitsevaks paisumine
on teostunud meie rahvausus siiski alles orjaaja sajandeil. Seda ei
saa teisiti seletada, kui pohjendades sotsiaalse olukorra masendava
survega ja miirgitatud orjahinge teadlike tungide ja ebateadlike
kalduvustega.” (Loorits 1990: 34) Samas margib ta, et ,,oma prae-
guse toore varahankimise eesmérgi tulihdnd on saand alles orjaaja
sajandeil ja saksa-rootsi eeskujudel. Ja praegugi ei kdida tulihdnnaks
sugugi ainult varahankimiseks, vaid germaani eeskujudel ka kura-
ditega pidusid pidamas ja tantsimas, algselt kiillap surnute juures
teises ilmas peietel. [...] Sonad tulihdnd, pisuhdnd ise aga ulatuvad
sesse aega, kus ka veel surnuid poéletati ja kus kujuteldi voib-olla sur-
nutegi hingi lahkuvat ihust tulesidemena.” (Loorits 1990: 35) Nii
nagu Eisen, jouab ka Loorits oma jiareldustega meteooride ja kera-
valkude juurde, mida tdnapdeva tekstides visuaalsete efektidena
kratilugudes sageli kasutatakse (vt ka Tubin 2015: 700).

Ulo Valk on analiiiisinud 19. sajandi teisel poolel levinud sakste
ja sakslaste demoniseerimist rahvaluules ning kratijuttude popu-
laarsust rahvaluulekogumise korgajal ning joudnud veidi teist-
sugusele jireldusele, mis on seotud iithiskondlike muudatustega:
»... kratilood ja -uskumused aitasid kaasa eestlaste vabanemisele
orjamentaliteedist, motestades maaomandi muutumist, talurahva
rikastumist ja illustreerides rahvusliku drkamisaja olusid Eesti
kiilas. Kratt simboliseerib moisaorjust asendanud mammonakul-
tust ehk pohimottelist imberorienteerumist kristlikult vaesus-
ideaalilt uutmoodi varanduslikele vdértustele. Nende hulka kuulu-
sid ka vaimsed vaartused...” (Valk 2008: 68).

Viimased paarkiimmend aastat on Eestis olnud samuti suurte
sotsiaalsete muutuste aeg, mil mammonakultus kipub ménikord
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muude ndhtuste iile domineerima. Ilmselt on siingi kratilugude
populaarsus seotud iihiskonnas toimuvate muutustega. Orjaaja
traagilist miiiti tiritatakse kaasaegsetes metatekstides sageli imber
poorata voi dekonstrueerida, abiks grotesk ja iroonia.

2. Kratt ilukirjanduses
2.1. RAHVAPARIMUSEST ILUKIRJANDUSSE

Rahvajuttudes leidub tisna palju motiive oma hinge kuradile miii-
nud inimestest ja sealt on need lood joudnud ilukirjandusse, kus
need ei ole enam lihtsalt ponevad lood, mida rehetares raégiti, vaid
saavad juurde autoripoolse tolgenduse. Ilukirjandus lisab rahva-
jutule kontekstitundlikku stiili ja ideoloogiat. Friedrich Reinhold
Kreutzwald oli iiks neist, kes korjas rahvaparimusi nii eepose jaoks
kui ka teiste lugude tarvis. Nditeks loost ,,Puulane ja Tohtlane”,
mis ilmus kogumikus ,,Eesti rahva ennemuistsed jutud” (1866), on
August Annisti hinnangul saanud Kreutzwaldi tolgenduses terav
satiir kiila rikaste vastu (vt Kreutzwald 2006: 446).

Endel Nirk nieb konteksti laiemalt kui Annist, nentides, et
Kreutzwaldi ,,Eesti rahva ennemuistsete juttude” aluseks on rahva-
parimus, kuid samas on teda inspireerinud romantismiajastu teosed,
nditeks vendade Grimmide ja Hans Christian Anderseni muinas-
jutud (Nirk 1983: 51). Seevastu Friedebert Tuglas on Kreutzwaldi
t00 vastu véga kriitiline, sest tema meelest pole neis juttudes rahva
fantaasiast ega keele omapirast suurt midagi jarele jaanud (Tuglas
1959: 127).

Kuigi ilukirjandus on pidevalt folkloorset ainet kasutanud ja
laenanud, kerkib ikka ja jille iiles kiisimus alguparast ja autorlusest,
pseudomiiiitidest ja miititidest (vt ka Tedre 1995: 171). Ilukirjanduse
ja folkloori segunemisest ning rahvusvahelistest iilekannetest on
kirjutanud Oskar Loorits, manitsedes ettevaatlikkusele nende
motiivide algupdra midramises: péimumised ja laenud on nii
laialdased, et paris alguse madramine voib osutuda pea voimatuks
(Loorits 2000: 126).
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Metafoorselt on kratti kasutanud Eduard Vilde oma niidendis
»Pisuhdnd” (1912). Selleski komoddias on teemaks joukus ning sel-
lega sageli kaasnev tousiklikkus. Nii saab pisuhdnnast taas tinu Vil-
dele sotsiaalse kriitika elluviija.

Ulo Valk juhib tihelepanu muistendi potentsiaalile siindida
timber autoriloominguna, kus muistendi omapirases kronotoo-
bis ja maailmatajus voivad toimuda muutused ja poorded. Naiteks
Kivirdhki romaanis ,Rehepapp” on muistendimaailm nihutatud
muinasjutu ja naljandi kirjanduslikku aegruumi, muistendistizeed
ja -motiivid on omavahel seotud kirjanduslike tegelaste kaudu ning
sellele koigele on lisatud ohtralt vaimukaid situatsioone ja keele-
koomikat (Valk 2015: 550-551).

2.2. KRATT ANDRUS KIVIRAHKI ROMAANIS ,REHEPAPP”

Kuigi krattidest, puukidest ja pisuhdndadest on aeg-ajalt ikka eesti
kultuuritekstides juttu olnud, on nende uue ja intensiivse leviku
algallikas Andrus Kivirdhki romaan ,Rehepapp ehk November”
(2000), millest ldhtuvalt on niiidseks loodud erinevates zanrites ja
meediates tekste. Sellegi artikli iiks kese on Kivirahki romaan, kuid
lisaks on eesmark vaadelda, kuidas on kasitletud krati teemat ka
varem ja milline on peamine sonum, mida on krati kaudu publikule
edasi antud.

Kivirdhki romaan sai kohe viga populaarseks ning ilmusid
kisitlused ja analiiiisid, millest ilmnes, kui erinevalt on voima-
lik seda romaani lugeda. Etteruttavalt saab 6elda, et enamik neist
romaani kohta kiivatest tihelepanekutest leiab kinnitust teisteski
zanrites, ooperis ja filmis. Kati Lindstrom alustab oma pikemat
artiklit nendinguga, et tegemist on postmodernistliku romaaniga
postmodernistlikul ajastul (Lindstrom 2002: 129) ning tema kasitlus
vaatleb romaani kui etnofuturistlikku voi selle pohimotetele lahe-
dast teost. Sellest kasitlusest kooruvad vilja vahest koige olulisemad
aspektid, millega Kivirdhki romaanile ldheneda - need on ambi-
valentsus ja iroonia (Lindstrom 2002: 129).
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Etnofuturismile eelnes etnosiimbolism, mille vahekorda etno-
futurismiga ja muutumisi omas ajas on kasitlenud Kajar Pruul (vt
Pruul 1995: 58-62). Etnosimbolistlikule teosele on omane, et ta loob
jddva ning seejuures positiivse etnilise identiteedi. Kivirdhk ehitab
oma romaani ammu tuntud teadmisele, et eestlane on maarahvas,
kes kuulub méisnikele ja keda sunnitakse kirikus kdima: ,,Kivira-
hal on see koik olemas, kuid tiiipiliselt etnofuturistlikul - voi laie-
mas mottes postmodernistlikul - moel on varasemad positiivsed
etnosiimbolistlikud (modernistlikud) margid pea peale pooratud.
[...] Eesti rahva ajaloo traagilisimast seigast saab siin iroonia abil ja
vadrtuspooluste dravahetamise teel midagi, mille iile igamees voib
rahuldust tunda.” (Lindstrom 2002: 130)

Lindstromi jargi on ,Rehepapp” elavas dialoogis meie valjakuju-
nenud etnosepildiga ning esitab viljakutse ajaloolisele identiteedile,
sellele, kuidas me ndeme eestlasi kui rahvust toimivat keskajast Eesti
Vabariigini. Lisaks sellele toob Kati Lindstrom oma arvustuses vilja
ka orjusemiitidi poimumise ndukogudeaegse kannatusmiiiidi ning
esimese Eesti Vabariigi aegse propaganda loodud enesepildiga:
»Noukogude-aegses rahvuslikus nostalgias usinalt toitmist leidnud
miitidi kohaselt on eestlased aus rahvas, kelle on varastama opetanud
Noukogude korrumpeeriv moraal. [...] Kui véljenduda lennukalt,
siis on ,Rehepapi” positiivne programm anda eestlastele voimalus
oma identiteediotsingutes iiletada romantismiaegsetel ideaalidel ja
Eesti Vabariigi propagandatalituse teesidel pohinev hirm olla puu-
dulik, maine ja madal, st inimlik.” (Lindstrom 2002: 130-131)

Tiissamiste ja petmiste taga ndeb orjaaja parandit eespool mai-
nitud Oskar Loorits, kes neid minevikundhtusi viga tosiselt votab:
»Kogu see varahankija-idee on meie usundis orjaaja koige iseloo-
mustavam péarand ja koneleb omaette selgemat keelt kui koik targu-
tused, kuivord tugevasti tegeliku elu tingimused on méjustand ka
meie usundilise loomingu suundumist madalate ja kogu hingelaadi
rikkuvate kujutelmade orjusesse.” (Loorits 1990: 39)

Ténapdeva kontekstis laieneb orjuse moiste tletildiseks raha-
orjuseks ja rikastumiskirg on sageli niitidki hukatuslik. Ega asjata
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pole sonast ,rehepaplus” saanud praeguses Eestis kiibefraas, mis
iseloomustab tdnapdevaseid kahtlasi tegusid, eriti poliitika- ja éri-
maailmas. Nii {thendab Kivirdahki Rehepapp mineviku ja oleviku:

»Vargus ja monus tiissamine ei ole siiski ainuke liin romaanis,
mis sunnib lugejat titlema, et Rehepapp - see oleme meie. Tekstis on
olemas veel teist laadigi tegelaskujud, kes toovad sisse eesti omapildi
ohtumaise tahu: nimelt kadakasaksluse ja saksastunud intellektuaa-
lid, keda kehastavad vastavalt moisateenijad Ints ja Luise ning kub-
jas Hans ja Liina. [...] Hans ja Liina esindavad ladneliku kultuuri
teist tahku: tarbides ohtumaise kultuuri intellektuaalset parandit
Lumememme kehastuses, ei ole nad siiski oma vilisest keskkonnast
eemaldunud. Seega on Rehepapp koondkujuna suisa skisofreeniline
nihtus ja vastab sellisena ka meie ajaloolisele enesepildile.” (Lind-
strom 2002: 132)

Ott Heinapuu toob vilja veel iihe olulise aspekti, mis iseloomus-
tab Kivirahki romaani - huumori. Ta vordleb erinevaid rahvaju-
tuzanre ning jouab jarelduseni, et ,,,,Rehepapp” [on] pigem rahva-
huumorit kui rahvausku esindav tekst.” (Heinapuu, Kikas 2002: 140)

Cornelius Hasselblatt ndeb Kivirdhki romaanis moodsa maa-
ilma satiiri, kus on kasutatud groteskset-absurdset huumorit, ning
selle pohjal saakski vdita, et selline isikliku rikkuse tagaajamine
muutub iildinimlikuks, eesti kultuuri iiletavaks hukutavaks paheks:
»... hoolimata sellest, et romaanis rahvuslik miiiit dekonstrueeri-
takse ja tougatakse aujdrjelt otsustavalt maha ning et Kivirdhk ei
jata eestlaste juures midagi nahutamata ja kujutab neid viiklaste
ning ahnete inimestena. Paradoksaalsel kombel sai just ,Rehe-
papist” eestlaste jaoks identiteetiloov kunstiteos.” (Hasselblatt 2015:
320)

Katrin Alekand analiiiisib romaani retseptsiooni, lugejate erine-
vaid arvamusi ning jouab l6puks jareldusele, et ,,Lugejamenu arves-
tades on sellise nihestatud tolgenduse jarele vajadus olemas. Kaua
voibki haledalt kiunuda 700-aastase orjapolve raskuse ja rohumis-
miiiidi tile ning sel moel taasluua rahvuslikku alavairsuskompleksi?
Miks mitte naerda selle iile, mis kunagi ammu oli, ja ehk suudame
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siis naerda sellegi tile, mis oli hiljuti ja valitseb praegu. [...] Taraa-
nina I6hub ,,Rehepapp” miiiidi rohutud matsidest ja méjub oma gro-
teskse huumoriga toesti kollektiivse psithhoteraapiana.” (Alekand
2002: 205)

Samuti poorab koomilisele aspektile tihelepanu Kadri Tiidr,
kisitledes Kivirdhki romaani kui ellujadmiskomododiat. Tiiiir vaat-
leb romaanis kujutatud vastastikustel suhetel pohinevat, pragmaa-
tilist ja tasakaalu taotlevat kiilakogukonda. Omavahel péimuvad
komoddiline ja tragdddiline ellusuhtumine, kusjuures romaani
16pus jaabki lahtiseks, kumb ellusuhtumine domineerib. (Tiir
2002: 130-138)

Neist arvustustest peegeldub vaga selgelt soov lahti saada paina-
jalikust orjapolve ja rohumise malestusest, seeparast ongi Kivirahki
vabastav ja groteskne naer lébi pisarate hea, kuna voimaldab traagi-
kas naha naljakat ja vastupidi.

3. Multimeedialine kratt

3.1. TAUNO AINTSI OOPER ,,REHEPAPP”

Andrus Kivirdhki romaan ,,Rehepapp” on olnud aluseks mitmele
metatekstile, mis ei kuulu enam tritkimeedia valdkonda, vaid eksis-
teerivad teiste meediate vahendusel. Rainer Sarneti film ,,Novem-
ber” ja Tauno Aintsi ooper ,,Rehepapp” on ndited krati kui kultuuri-
teksti transmeedialisest levikust, mis aitavad kaasa teksti voi krati
kuju maéletamisele ning selle véimaliku maailma loomisele, milles
kratt kui miitoloogiline kuju eksisteerib.

Tauno Aintsi Andrus Kivirdhki romaani ainetel loodud ooper
»Rehepapp” (lavastus 2013 Vanemuises) voiks olla krati teema
varasemate kasitluste jarg. Nagu kavaleheltki lugeda voib, tugineb
teos romaanile. Libreto autor on Urmas Lennuk, kuid tegelikult on
ooperi siizee {isnagi erinev romaani siizeest ehk siis tegemist on
Kivirdhki teose tolgendusega. Juba pealkiri iitleb, et keskne tege-
lane ooperis on Rehepapp, see on suuresti Rehepapi kui kiilakogu-
konna juhi lugu ja kratid jadvad iisna tagaplaanile. Samas paikneb
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lavastuses Lumemehest kratt, kes rddgib romantilisi vdlismaiseid
armulugusid, lava tsentris, vdimendades omakorda kindlal kohal
olevat valetamist ja petmist.

Kriitika on populaarsel romaanil pohineva ooperi vastu votnud
suhteliselt moistvalt, pigem juhitakse tahelepanu ooperi kui zanri
teistsugustele nduetele. Naiteks kirjutab Kerri Kotta oma arvustu-
ses, et ,,Rehepapi” kui voimaliku ooperi alusmaterjalil puudub ter-
viklik narratiiv. Selle asemel on esitatud rida situatsioonikoomikale
toetuvaid episoode, millest peaks moodustuma tervik. Muusika-
teatris oleks voinud rohu panna pigem vérvikatele karakteritele, kes
oleksid ise konteksti loomisega hakkama saanud, ilma taustasiind-
mustesse takerdumata. Samas ei ole Tauno Aintsi helikeel kunagi
olnud roéhutatult puristlik, tosine ja elitaarne, ,vaid oma tsitaatide-
rohkuses ja humoorikas suhestumises nii pop- kui ka akadeemili-
sema muusika kliseedesse pigem postmodernistlikult méanguline.
Kuid see omadus ei tee seda veel primitiivseks: nditeks just ansamb-
lid esindasid siin 16ike, kus muusika poliifooniline tihedus tiletas
selgelt tasandit, millel opereerib tavaliselt {iks keskmine muusikal.
Seega pole pohjused, miks vordlus muusikalizanriga voib esile ker-
kida, mitte niivord struktuursed, s.0 muusika enda sisemisest ehi-
tusest tingitud, kuivord vormilised ja stilistilised, s.t pohjustatud
mitteklassikalise héddlekooliga lauljate kaasamisest ja muusikalile
iseloomuliku aplausimuusika lillitamisest lavastuse 16ppu.” (Kotta
2013) Seega voib selle teose puhul néha segadust, kas tegemist on
ooperi voi muusikaliga.

Eelneva kriitikaga liitub ka Ruth Alakiila, kes leiab Paevalehes
ilmunud arvustuses, et Vanemuise uue ooperi ,,Rehepapp” puhul
valitses tohutu segadus nii tegevuses, zanrites kui ka muusikas, kuid
kogu see segadus onnestus siiski l6puks iihtseks tervikuks siduda
(Alakiila, Laasik 2013). Klassikalise ooperi alusmaterjali puudumine
on sundinud lavastuses tegema kompromisse ja hddalahendusi, leiab
kriitika.

Lahemal vaatlusel siilib ooperis siiski romaanis domineeriv
grotesk: koik tegelaskujud on esitatud groteskselt ning groteskne
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on sageli ka tegelaste keelekasutus. Ilmselt jadvad sellest ooperist
visuaalsete piltidena meelde grotesksed kratid: vedrujalgadel hiiplev
Joosep ja hollywoodlikult timar ja nilbe Lumemees. Nemad seovad
miitoloogilise krati kaasaja kultuurimilu ning absurdiga. Grotesk
on tegelikult tdsine ndahtus, naer ldbi pisarate, ja ooper olekski 16p-
penud Zzanrile omaselt ldbinisti traagiliselt, kui paris 16ppu poleks
lalitatud peostseeni ja nn aplausimuusikat, mis ilmselt taotles kurva
16pu tithistamist. Kas ka uue positiivse rahvusidentiteedi stindi, on
ehk kiisitav.

3.2. RAINER SARNETI FILM ,NOVEMBER”

Rainer Sarneti film ,,November” (2017) pohineb samuti Kivirahki
romaanil, kuid selles valitsevad hoopis teised votted ja grotesk ei
pruugi domineerima jadda, kuigi seda on seal omajagu. Filmi esi-
mesed kaadrid kujutavad veidraid, deformeerunud kratte, mis pole
tehtud traditsioonilisest materjalist, mida kasutati rahvaparimu-
ses, ega ka mitte 19. sajandil. Need kratid on tehtud kaasaegsest
materjalist - mitte vanadest harjadest ega luudadest, vaid tehnilis-
test vahenditest, mida voib leida tinapdeva majapidamistest. Nii
tthendab film erinevaid ajaloolisi aegu kaasaegse kultuuriga. Gro-
tesk ei moonuta seejuures mitte ainult reaalset (ajaloolist) maailma,
vaid kultuurimdlu kasutades deformeerib grotesk ka sedasama
kultuurimélu.

Filmis ilmnevad multimeedia positiivsed omadused seoses
(filmi)teksti poeetiliste vahendite kasutamisega. Seda on markinud
filmikriitik Gerda Varts, leides, et konealuse filmi peamine voit on
visuaalne poeesia: ,,Peamine voit siin filmis on kahtlemata poeeti-
line, vahel hingematvalt ilus mustvalge visuaal. Mart Tanieli tédpselt
ja samas naturaalselt méjuv kaamerato, Taivo Tenso valgus ja Jaa-
gup Roometi ning Matis Mdesalu kunstnikut66 aratavad ellu Kivi-
rihu raamatutest tuttava troostitu maailma. Siin on noidus, teis-
poolsus, loodus ja talupoeglikkus kuidagi stinoniiimideks saanud.”
(Varts 2017)

119




120

Anneli Mihkelev

Kui Mihhail Trunin leiab oma arvustuses, et tegemist on dra-
maatilise armastusfilmiga (Trunin 2017), siis seda armastuslugu
varjutavad sotsiaalsed teemad, tisna sarnased nendega, millele osu-
tab Ulo Valk, kui kirjutab 19. sajandi 16pu ja 20. sajandi alguse muu-
tuste keerdkiikude viljendumisest folklooris (vt Valk 2008).

Tuleb noustuda Gerda Vartsiga, et ,,Keskset armastuslugu filmis
saadab ahnuse temaatika. Nii nagu Kivirdhu ja niitid ka Sarneti ellu
manatud pseudoajalooline eestlane, on ka tinapaevane rahvuskaas-
lane sageli selline, kes kraabib varanduse kokku, aga peidab selle
igaks juhuks poranda alla, sest ei oska seda kasutada.” (Varts 2017)

Kuigi filmis on kujutatud nn pseudoajaloolisi eestlasi, tunneb
vaataja ilmselt tinu oma ajastu kontekstile midagi dra. Tekib tunne,
et midagi on kiill muutunud, aga see muutus on pigem viline ja
vormiline: need niahtused ja probleemid, mis vaevasid inimesi sada
aastat tagasi, pole kuhugi kadunud.

Aarne Seppel lahtub oma arvustuses filmikeelest ja filmi-
maailmast: ,,Avakaadritega loodav maagiline maailm ja 6hustik
annavad votme ja tempo kogu filmile. Natuke lihtsustades saab
titelda, et peaaegu stiilipuhtalt groteski tabav atmosfaar on selle iiks
haaravamaid elemente. Vast koige ldhemale paiseb, kui nimetada
seda maagiliseks naturalismiks.” (Seppel 2017)

Vaatamata suurepdrase maagilise maailma loomisele, heidab
Seppel filmile ette aeglast tempot, mis paneb vaataja ootaja seisu-
sesse. Samas toetab aeglane tempo seda maagilist 6hustikku, mis
on iithtaegu nii réve kui ka ilus fantaasiamaailm, varjutades filmi
pealtndha kooshoidva armuloo, intriigi ja sellega kaasneva traagika.
(Seppel 2017)

Filmile on ette heidetud nii mondagi, sh raamatu ebadnnes-
tunud filmikeelde tolkimist (Seppel 2017) ja liigselt eestikeskset
materjali (vrd Tubina balletiga allpool), kuid tdnu eespool maini-
tud visuaalsele poeesiale ja maagilisele maailmale on seal mitu viga
mojuvat, lausa lummavat stseeni. Néiteks kiilaelanike suhtlus oma
surnud esivanematega véarib tdhelepanu nii visuaalsest kui ka sisu-
lisest kiiljest: seda ei ole groteskiga lohutud ega dekonstrueeritud,



Rahvaparimus ja multimeedia eesti kaasaegses kultuuris

vaid koige muu madala korval tduseb see muistne eestlaste maail-
mavaade sdravalt ja helgelt esile. Saab tdepoolest néustuda folklorist
Marju Kéivupuuga, et ,November” on ilus film (Kéivupuu 2017).
Vaatamata sellele, et miiiitilised kratid kannavad endas tdnapéeval
mammonaga seotud tdhendusi, on nad siiski seotud usuga hinges-
tatud maailma.

3.3. KRATT BALLETIS

Viimaste aastate iiks silmapaistvamaid krati-teemalisi toid Eestis
on Eduard Tubina balleti ,Kratt” taaslavastus 2015. aastal Estonia
teatris. Tegemist ei ole teosega, mis toetuks otseselt ilukirjandu-
sele, kiill aga kogus Tubin materjali Eesti Rahvaluule Arhiivist, kust
leidis iiht-teist inspireerivat libreto jaoks. Libreto autor on Tubina
hilisem abikaasa Elfriede Saarik, esietendus toimus 31. martsil 1943
Vanemuise teatris.

Eduard Tubina poeg Eino kirjutab oma isa biograafias jargmist:
»»Kratt” oli teos, millele Eduard Tubin kulutas kogu oma loomingu-
lises elus koige rohkem aega ja vaeva, esimene eesti ballett ja esimene
lavateos, mis tervikuna rajaneb eesti rahvaluulel ja rahvamuusikal.
Klassikaline ballett talle eriti ei meeldinud ja ta tahtis luua midagi
hoopis muud.” (Tubin 2015: 68)

Tubin alustas ,Kratiga” iseseisvas Eestis, jitkas Noukogude
okupatsiooni aastal ja 1opetas balleti Saksa okupatsiooni ajal. Selle
balletiga on seotud mitu salapdrast énnetust, mis olid tingitud kee-
rulistest aegadest, kuid teose ja helilooja seisukohalt koige suurem
torge tekkis, kui soja kdigus poles dra teose ainus partituur. Heliloo-
jal dnnestus see siiski taastada, seda aga viisteist aastat parast Rootsi
pogenemist. Kuigi niitid nimetatakse balletti eesti rahvuslikuks
balletiks, liikati see algul 1940. aastatel Estonia teatris mitu korda
tagasi, sest Tubina muusikat peeti juba siis liiga moodsaks. (Tubin
2015: 68)

Eino Tubin oletab, et krati miitoloogiline kuju voib olla alguse
saanud umbes 700. a eKr Saaremaad tabanud meteoriidisajust,
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mil polevad meteoriiditiikid lendasid madalalt iile terve maa ning
mille tagajérjel tekkis Saaremaal Kaalis kraaterjarv. Kratti kirjel-
datakse olendina, kes lendab iile taeva, tulejutt jarel, ning kes kan-
nab oma peremehele rikkust kokku (Tubin 2015: 700). Miitoloogi-
line kratt sarnaneb toepoolest lendava meteoriidiga (vt ka Loorits
1990: 35-36). Samas on kratt viga muutlik ja rahvusvaheline tege-
lane, kellesarnaseid kuradi kisilasi voib leida ka Rootsi miitoloo-
giast: ,Nende muinasjuttude probleem, mis tavaliselt viib kohutava
16puni, on selle néidolevuse peatamine. Krati lugu vastandab ahne
inimese piitide kiirelt rikkaks saada maainimese iidsele moraalile,
et rikkuse peab teenima tragi tooga. Kes kiiresti rikkaks saab, on
kahtlane, on oma hinge dra miitinud” (Tubin 2015: 70-71). Nagu
neist ridadest selgub, ndeb Tubin kratis, tipsemalt selle varanduse
tassimises, mille taga on rikkaks saamise iha, mitte sugugi eestlas-
tele ainuomast joont, vaid tildinimlikku pahet.

Hoolimata tagasilookidest tdienes ballett ,,Kratt” pidevalt ning
1960. aastatel hakati jarjest enam selle lavastamise vastu huvi
tundma nii kodu-Eestis kui ka vdlismaal. Samal ajal hakkas ballett
jarjest enam muutma oma stiili: ,,Folkloristlike elementide tahen-
dus jérjest vihenes, seevastu arendati lavastustes uusi ja ajakohaseid
teemasid. Koige parema tasakaalu saavutas kindlasti koreograaf
Ulf Gaddi ja stsenograaf Svenerik Goude lavastus Géteborgi Stora
Teaternis 1984. aastal, see on ka ainus kord, kui , Kratti” on lavas-
tanud mitte-eestlased. Nad 16id balletist ajatu ja joulise etenduse,
mis sai soome luuletaja Pentti Saarikoski luuletuskogu jargi nimeks
»Hémara tantsud” (,Den dunkles danser”). Keskpunktis oli niitid
tldisem voitlus hea ja halva vahel, dekoratsioonid olid tagasihoid-
likud ja kostiitimid lihtsad. Rootslastel polnud loomulikult mingit
pohjust tuua lavale eesti folkloori. Gadd ja Goude toétasid iild-
inimlikumaks ka Erika Tubina libreto.” (Tubin 2015: 78-79)

Eino Tubin leiab, et see Goteborgi etendus oli suursitndmus ning
siis toimus ka Tubina muusika labimurre Rootsis: ,,Ballettmeistrit oli
inspireerinud iiks soome luuletaja, kes kirjutas pessimistliku luule-
kogu kurjuse tempudest. See sobis tema meelest balleti teemaks,
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mille tiitliks sai ,,Kratt Den dunkles danser” - ,Vanapagana tant-
sud”. Ka balleti siindmustikku muudeti nii, et muinasjutust sai ild-
inimlik vo6itlus kurjuse ja headuse vahel. Muusika jdi loomulikult
muutmata.” (Tubin 2000: 214-215)

Tubina poeg meenutab, et ta polnud balletti varem laval ndinud,
kuid talle oli goteborglaste versioon téiesti sobiv. Eduard Tubin ei
olnud ise suur balletisober, pidades klassikalist, eriti vene balletti
liiga kunstlikuks ja magusaks. Goteborgi ,,Kratt” oma moodsa napi
lavapildi ja julgete lahendustega oleks poja arvates talle meeldinud:
»»Kratt” kdsitleb kurje joude ning omal ajal Eestis oli seoses selle
lavastamisega palju juttu ebausust ja kummalistest ndhtustest. [...]
Ma usun aga, et tegelik pohjus, miks see ballett mones inimeses kar-
tust tekitab, on isa vapustav muusika, mis koos sugestiivse lavastu-
sega mojub alateadvusele. Hiljem iitles Dagens Nyheteri kriitik, et
nende viheste palade jargi, mida ta varem oli kuulnud, polnud osa-
nud ta isa muusikat eriti hinnata, aga ,,Kratt” oli avanud ta silmad.”
(Tubin 2000: 214-215)

Taasiseseisvunud Eestis tdienesid uued ,Krati” lavastused itha
enam, kaugenedes samal ajal Tubina algsest variandist: ,,1994. aas-
tal lavastas Ulo Vilimaa Vanemuises ,ballett-miisteeriumi”, mil-
les Tubina ,,Krati” muusikale oli lisatud kaasaegse helilooja René
Eespere muusikat. 1999. aastal esietendus Estonias Mai Murdmaa
satiiriline versioon, mille teema oli rahajaht postkommunistlikus
Eesti ithiskonnas. Murdmaa kirjutas libreto oma kontseptsiooni
jargi iimber ja lisas rahaahned borsiméngijad, valuutaspekulantide
jarel lava ptihkivaid koristajaid ja ithe noore tiidruku, kes laval mén-
gib iihe Tubina viiulisoolo.” (Tubin 2015: 79)

Marina Kesleri uuslavastuse esietendus toimus 2015. aasta
septembris Estonia teatris, kui Tubina stinnist m66dus 110 aastat.
Kristiina Garancis on Sirbis ilmunud arvustuses pealkirjaga ,,Hea
Eesti asi” vilja toonud kéik péimumised, mis selle lavastuse loo-
misel toimusid: ,Kujundus on kui niitidisajastatud eesti rahvus-
disain tehnikamessi metalses boksis. Gerly Tinni tundlikult sti-
liseeritud etnograafilised kostiiiimid toovad aga hooga juurte ja
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eestlase pohiolemuse juurde. Eduard Tubina legendaarne muu-
sikateos tabab riitmikuse ja siimfoonilise baasstruktuuriga hasti
praegust ajapulssi. Koik oma Eesti asi — koreograafia, muusika,
visuaal. Tunda on, et ,,Krati” taga on suur pagas toimunut: Tubina
enda pidevad muusikalised taiendused, lavastajate tolgendused (Ida
Urbel, Rahel Olbrei, Enn Suve, Mai Murdmaa), ,Krati” etenda-
mise ajal aset leidnud siindmused kuni 1944. aasta 9. mirtsi Esto-
nia pommitamiseni vilja, lisaks ebausk, et see lavastus toob kaasa
midagi ehmatavat. Koik see annab salapidra ja stigavust. Balletiaja-
lugu péimunult muusikaajalooga ja Tubina isikliku arengulooga.”
(Garancis 2015)

See on balletikeelde tolgitud arhetiiipne lugu, mis koneleb
kaasajast. Marina Kesleri koreograafia on intensiivne ja tempokas
kuni etenduse lopuminutiteni: ,, Tantsupilt on tihe, riitmiliselt nér-
viline. Vahelduvad pildid ettevotte toopdevast, kuradi maailmast,
krati stinnist, kohvikust, tantsupeost. Laval on nidrviline aegruum,
tulemusi noudev drikeskkond, tempokalt veedetud vaba aeg - maa-
ilm, kus hiiperaktiivsus on kohustuslik. Kéik peavad andma endast
parima ja selle siis ka veel tiletama. Edukus ja efektiivsus on mani-
fest.” (Garancis 2015)

Seegi teos on kiivitatud iildinimlikust rikastumiskirest ja selle
hukatuslikkusest, rehetarest on kratt toodud kaasaegsesse tehasesse,
kuigi see on laval kujutatud tisna tinglikult: ,,,Krati” arhetiiiipne
lugu on toodud praegusesse drimaailma. Rikastumisiha varjutab
koik muu ja peremees miiiib hinge kuradile. Stinnib kratt, kes iihel
hetkel ajab andmise-votmise seaduse tasakaaluks mehe porgusse.
[...] Tantsujoonis on algusest I6puni pea hingetombeta tihelepanu
tombav, sellega oskuslikult manipuleeriv.” (Garancis 2015)

Garancis kiidab tempokalt vahetuvaid tantsujooniseid, geomeet-
rilisi kujundeid, mida tantsijad loovad. Tegemist on vdga tehnilise
tantsuga, mida tantsitakse meeletu kiirusega: ,,Koreograafia toetub
muusikale, kuid jatab oma tempokusega vaataja hingeldama. [...]
Kesleri tolgenduse iilesehitus toetub Tubina siimfoonilisele vormile,
mille puhul sobituvad tantsustseenid tapselt sellesse struktuuri.”
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(Garancis 2015) Samas on Kesler seganud kokku nii moderntantsu,
klassikalist kui ka neomoderntantsu stiili.

Kui vaadata neid tantsujooniseid ja rahvamuusika motiive,
mida Tubin on oma teoses kasutanud, siis meenutab see kohati meie
tantsupidusid ning vihtlemise motiivi voib vist samuti juba arhe-
tiitipseks pidada, sest see kordub peaaegu samasugusel kujul nditeks
Kivirdhki romaanil pohinevas ooperis ,,Rehepapp”.

Eduard Tubin hindab rahvuslikku muusikat, kuid ndeb selle
kasutusvoimalusi tisna originaalsel viisil. Ta on ise avaldanud rah-
vusliku muusika olemuse kohta vigagi kaasaegselt kolavaid métteid.
Peale selle, et rahvuslik muusika viljendab rahvale tuntud riitme,
rituaale, patriotismi jms, peaks helilooja sdilitama ka oma isikupéra,
selle originaalsuse, kuidas tema neid rahvaviise on télgendanud.
Tubinale oli vdga oluline oma isikupéra sdilitamine ning oskus anda
rahvuslikule muusikale ,,nii-6elda uus ritt” (Tubin 2003: 114-115).

Eduard Tubin votab véga elegantselt kokku selle, mis eesti kul-
tuuri on aastaid vaevanud: kuidas jadda iseendaks ja samas kone-
tada teisi kultuure, mis kehtib ju teistegi kunstiliikide kohta, mitte
ainult muusikas.

Kokkuvotteks

Miitoloogiline tegelane kratt esineb eesti kultuuris nii verbaalses,
visuaalses kui ka audiaalses kunstis. Kérvuti eksisteerivad vaga eri-
nevad tekstid, mis siiski sisaldavad folkloorset ainest. Ilukirjanduse
kaudu on need folkloorsed motiivid levinud teistegi meediate vald-
konda, esindades jarjest enam kaasaegset multimeedialist kultuuri.
Téhelepanuvéddrne on see, et niisuguste folkloorsete tekstide kaudu
otsitakse oma rahvuslikku identiteeti ning iiritatakse vanu miiiite
dekonstrueerida, leida midagi positiivsemat kui seni laialt levinud
kannatusemiuudid. Samas ei saa unustada, et folkloorsed motiivid
voivad iihe teksti siduda oma rahvusliku kultuuri kiilge, kuid uued
tolgendused ja esitused kasvatavad neist tinu oma originaalsusele
sageli teosed, mis konetavad ka teisi rahvusi ehk on iildinimlikud
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ja tiletavad iithe kultuuri piire. Multimeedialised voimalused saavad
seda kultuuri piiride iiletamist toetada.
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SUMMARY

FOLK TRADITION AND MULTIMEDIA IN
CONTEMPORARY ESTONIAN CULTURE

The legends of the kratt or the treasure-bearer have existed in lively
oral tradition in Estonian culture for a very long time. These myths
and legends have traversed from the oral tradition to literary works,
visual culture and music. All these texts on the kratt exist in the
culture as metatexts which create the world of the kratt, where dif-
ferent cultural memories and interpretations are intertwined. This
means that the kratt as a cultural text is also a multimedial text. Dif-
ferent media use different tools and this makes the interpretations
more playful and interesting. Andrus Kivirahk’s novel “Old Barny
or November” (2000) is the central literary work on the kratt in
contemporary Estonian literature. Kivirahk combines the mythical
kratt with Old Barny (Rehepapp), who is the unofficial leader of the
village and a cunning manor house barn-keeper. There are several
cultural texts based on Kivirdhk’s novel, but the most important are
the opera “Old Barny” (2013) by Tauno Aints, the libretto by Urmas
Lennuk, and the film “November” (2016) by Rainer Sarnet. The bal-
let “Kratt” (1943; 2015) by Eduard Tubin is more contemporary in
its setting and represents everyday life in the modern factory. The
article analyses how different multimedial texts about the kratt and
Old Barny use and combine multimedia to create and convey the
social meaning of the kratt, and how multimedia use audio-visual
poetics to convey a greater number of emotions and aesthetic values
in the cultural text. The film by Rainer Sarnet and the ballet by
Eduard Tubin represent harmony with different poetics factors and
the meanings of the cultural texts.

Keywords: folklore and literature, multimediality, transmediality,
identity



PETRONE PRINDI ,,MINU” SARI:
SELFIE-AJASTU KIRJANDUSE KAARDISTUSI

Anneli Kdvamees
Tallinna Ulikool

Ulevaade. Kirjastus Petrone Print on eelkdige tuntud ,, Minu” sarja poolest.
Niiidseks saja raamatuni joudnud sarjas vahendavad oma voorsil elamise
kogemusi enamasti eelneva kirjandusliku kogemuseta erinevate elualade
esindajad. Kirjanduse demokratiseerumine on ks tinapéevale iseloomu-
likke tendentse: igatihest voib kirjutada ning igaiiks voib kirjutada raamatu.
Sarja puhul voib vilja tuua teisigi ajastuomaseid suundumusi, lisaks kir-
janduse demokratiseerumisele tuleb esile ka mina-kesksus (mida ilmekalt
markeerib ka sarja pealkiri) ning nn kogemusraamatute buum. Taolised
teosed paiknevad zanrilisel himaralal, ka ,Minu” sarja raamatuid voib
kasitleda nii reisikirjade kui ka niiteks autobiograafiatena. Vottes aluseks
»Minu” sarja, vaatleb artikkel suundumusi kaasaegses eesti kirjanduses,
vaeb sarja fenomeni ja struktuurimustreid ning piitiab tuua selgust sarja

zanrilisse kuuluvusse.!

Votmesonad: ,Minu” sari, reisikirjandus, kaasaegne eesti kirjandus

»1ga haritud inimene voib vihemalt {the romaani
kirjutada - romaani iseenesest.”

A. H. Tammsaare ,,Ma armastasin sakslast”

Sissejuhatavat: kaasaega raamistades

Kaasaegse tihiskonna iithe olulise iseloomuliku méarksonana voib
vdlja tuua mina-kesksuse, eriti seoses millenniumi-pélvkonnaga

! Artikli valmimist on toetanud Euroopa Liit Euroopa Regionaalarengu Fondi kaudu
(Eesti-uuringute tippkeskus), see on seotud Eesti Haridus- ja Teadusministeeriumi
uurimisprojektiga IUT 18-4.
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(vt Stein 2013). Nii nditeks voimaldab tehnoloogia areng saada
erinevaid teenuseid ja tooteid just mulle sobival ajal ja viisil, olgu
selleks siis nditeks taksondus, telesarjade ja filmide vaatamine,
muusika kuulamine, kauba tellimine vm. Tehnoloogia plahvatus-
lik areng voimaldab igaiihel edukalt tegutseda valdkondades, mis
veel monikiimmend aastat tagasi eeldasid spetsiaalset véljadpet, tiks
ilmekam sellekohane niide on kindlasti fotograafia.”
Sotsiaalmeedia kanalid voimaldavad igaiihel luua oma maailma
ja olla selle maailma kese. Nii on toéusnud tunnetav, kogev subjekt
esiplaanile. Igaiihe kogemus leitakse olevat vdirt teistega jagamist,
nii on voimalik osa saada inimeste tegevustest, motetest, tunnetest
ehk teisisonu on voimalik osa saada inimeste igapdevaelu reportaa-
zidest. Selle ilmekas ndide on kéikvoimalikud blogid, Twitter jm sot-
siaalmeedia kanalid, aga ka kirjandusmaastik, kus olulisele kohale
on tousnud eluloo-, milestus- ja reisiraamatud. Ei ole enam harul-
dane, et esmalt internetikeskkonnas avaldatu ilmub hiljem paber-
kandjal raamatuna® (vt ka niiteks mitmed ,,Minu” sarja raamatud).

2 Pildistan, jarelikult olen, vdiks olla tinapdeva iiks juhtmotteid. Praegust ajajarku
voib iseloomustada kui selfie-ajastut, kus selfie tegemine ehk iseenda pildistamine
on muutunud massiliseks ning selfie’st ja selfie-stick’ist on saanud ajastut iseloomus-
tavad marksonad. (Oxford English Dictionary valis selfie koguni 2013. aasta sonaks.
http://blog.oxforddictionaries.com/press-releases/oxford-dictionaries-word-of-the-
year-2013/.) On mairgitud, et foto peatab aja, igavikustab ithe hetke ning mida ei ole
pildistatud ja jagatud, see on kadunud voéi ei olegi seda juhtunud (Stavans, Ellison
2015: 116, 119). Iga hetk tuleb piitida pildile ja veel olulisem, seda pildile piiiitud hetke
tuleb (eeskitt sotsiaalmeedias) jagada. On koguni margitud, et ,tinapdeval on fotode
vaikiv olek jagamine” (Tiidenberg 2015: 121). Tahenduslikult langes fotograafia ajastu
kokku massiturismi tulekuga ning aitas viimase levikule kaasa (Stavans, Ellison 2015:
109). Fotod on oluline komponent ka ,,Minu” sarja raamatute juures, mitu alguses foto-
lehekiilgedeta raamatut on hiljem uuesti vilja antud fotolisadega. Pildimaterjalil on
oluline roll maa (ja ka autori) kuvandiloomes, taiendades oluliselt teksti. Pildilisusele
suunatud tihiskonnas ei saa seega fotode rolli kindlasti alahinnata ning éigupoolest
vaariksid need omaette uurimist.

*  Seejuures on tdheldatud teise variandi teatavat elitaarsust, kui néiteks blogides voi
Twitteris avaldatu ilmub raamatuna: ,,Ta muutub rohkem Autoriks, tema teos muutub
Raamatuks ja ka tema looming muutub selle sammu abil Kirjanduseks. Nii saaks tom-
mata piiri internetikirjanduse vahele, mis oleks koigile kittesaadav massikirjandus, ning
raamatukirjanduse vahele, mis on muutunud voi ttha muutumas eliidi tahistajaks. Triikitud
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Kirjandus on demokratiseerunud, igaithest voib kirjutada raamatu
ning igaiiks voib raamatu kirjutada ja avaldada. Igaithe mina on
potentsiaalselt vdart olema teose kese. Selle itheks iseloomulikuks
néiteks on ka Petrone Prindi niitidseks juba kiimme aastat ilmunud
»Minu” sari, millele keskendub jargnev kasitlus. Milles seisneb sarja
fenomen? Millised kaasaja kirjandusele iseloomulikud suundumu-
sed selles ilmnevad? Milline on sarja teoste zanriline kuuluvus?

,Minu” sarja suund ja positsioon

2007. aastal asutatud kirjastus Petrone Print on eelkéige tuntud tdnu
»Minu” sarjale, kus on ilmunud juba sada raamatut ja nende hulk
aina kasvab. Sarja avas kirjastuse looja Epp Petrone ,Minu Amee-
rika” (2007), mis kuulub sarja kiimne enimmiiiidud raamatu hulka
(Rudi 2014). Suurem osa sarja raamatutest on kirjutatud Euroopast,
ent viimastel aastatel on haare aina laienenud. Enamik autoritest
on kirjandusvilise taustaga erinevate elualade esindajad, kes jaga-
vad oma voorsiloleku kogemust.* Sarjal on selgelt seatud eesmark:
»... leida erinevaid inimtiiipe ja elulaade, nii et lisaks antud maa
tutvustusele tutvustame alati ka mingit subkultuuri [...]. Nii et iga
raamat sarjas tutvustaks lugejatele maailma mitmes méttes uue
nurga alt.” (Salong 2010) Teisal on sarja looja pidanud oluliseks
rohutada sarja etnoloogilis-sotsioloogilist aspekti (Petrone 2010)
ning seda, et ,Meie ambitsioon ei olegi, et raamatud oleksid Nobeli
preemia vairilised, vaid meie soov on eestlast praegusel ajastul port-
reteerida” (Rudi 2014). ,,Ja just nondamoodi meie lugejad neid raa-
matuid ndivad votvatki: meile andestatakse rohkem kui périskirja-
nikele, sest me pakume midagi muud: siiralt paris iseenda maailma”
(Petrone 2010).

raamatut saaks niha elitaarse kunstivormina, mis eristub massitarbimises olevast interneti-
kirjandusest.” (Viires 2010: 279)

4 Eranditeks néiteks Olev Remsu ,Minu Neenetsimaa” (2010), Vahur Afanasjev
»Minu Briissel” (2011), Mika Kerédnen ,,Minu Supilinn” (2012), Eia Uus ,,Minu Prant-
susmaa” (2013), Contra ,,Minu Léti” (2016).
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Eelnevast nidhtub, et sarja vdljaandjad on selgelt méiédratlenud
sarja suuna ja positsiooni, seadmata seejuures korgkirjanduslikke
ambitsioone.” Kui laenata paralleeli spordimaailmast, siis mén-
gitakse kergemas kaalukategoorias, seda ka selgelt teadvustades,
ning ,kirjanduslikke kirkushetki” ndahakse lisaboonusena (Petrone
2010). On leitud oma niss ja lugejaskond. Nullindate méttevahetu-
ses® margiti muu hulgas: ,Kas lugejad otsivad kirjandusest midagi
muud, kui nad otsivad telerist, ajakirjandusest, netist? Paistab, et
mitte. See aga tdhendab, et kunstil pole siia vahele asja. Kunst ei ole
selle elamuse, selle suhte jaoks vajalik.” (Hennoste 2009: 1280) See
on iiks iseloomulikke tendentse tinapdeval, mil teatav (ja niib, et
isna arvestatav) osa lugejaskonnast otsibki eeskatt selgelt kulgevat
lugu, lihtsas keeles teksti. Nditena voib tuua ,Minu” sarjale ldhedase
Elizabeth Gilberti menuki ,Eat. Pray. Love. One Woman’s Search
for Everything Across Italy, India and Indonesia” (2006) (eesti keeles
»5060. Palveta. Armasta. Uhe naise piitidlemine kdige poole Itaalias,
Indias ja Indoneesias” (2007)). Millised on siis selle loo peamised
komponendid ja iilesehituslikud struktuurimustrid?

Mina ja minu maailm

Oigupoolest vétab Gilberti teose alapealkiri ilmekalt kokku iihe
olulise (kui mitte isegi koige olulisema) suuna ,,Minu” sarja raama-
tutes. Valdava osa moodustavad naisautorite kirjutatud raamatud,
kus dramineku peamiseks toukeks on saanud rahulolematus senise
elu(korralduse)ga. Nii otsustatakse teha kannapdore ja siirduda vilis-
maale, sageli ajutiselt, ent nii mitmelgi juhul saab sellest minekust

> Autoritele on Epp Petrone kirjutanud tldise juhise, mis peaks oma kogemuse ja
motete kirjapanemisel abiks olema, teisalt aga tagama sarja {ihtsuse (vt Petrone 2008).
Kuigi see on moéeldud sarja raamistava ja iithtlustava juhisena, on autoritele jaetud
siiski kiillalt vaba ruumi, nii et ,Minu” sarja puhul ei saa rddkida ithe kindla malli jargi
loodud teostest.

¢ Peamiselt Loomingu veergudel peetud mdttevahetus 2000. aastate eesti kirjanduse
iile, vt Hennoste 2006, 2009, Vaher 2009, Velsker 2009, Kaus 2009, Keskiila 2010, Pilv
2010, Viires 2010, Viljataga 2010.
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pikemaaegne kohalolek. Harvad ei ole juhtumid, kus muinasjutuli-
kult leitakse laia maailma minnes ka elu armastus ning jaddaksegi
voorsile. Uues keskkonnas ja uues olukorras hakatakse maailma ja
iseennast teise pilguga ndgema ning seda kogemust vahendataksegi
lugejale. Seejuures ,Teise peeglis motestatakse iimber oma senine
identiteet ja vddrtushinnangud, mis end erinevusega kohtumisel
hoopis isesuguse nurga alt lasevad paista” (Liiv 2012: 85). Aegamisi
teadvustuvad fundamentaalsemad erisused (ithiskonnakorraldu-
sest, kultuurist ja/voi religioonist tulenevad) ning mida erinevam on
teine kultuur, mida voéram, seda teravam on (vahemasti esialgne)
vastasseis ja ka kultuuriSokk. Sellest, kui hésti voi halvasti teise
kultuuriga kohanetakse, soltub suuresti ka vaade sellele kultuurile.
Uues kultuuris/ithiskonnas tuleb end n-6 uuesti ,iiles ehitada”, leida
oma koht ehk nagu Michel Butor on miarkinud, tuleb 6ppida uuesti
lugema (Butor 2001: 76): voorast kultuuri loetakse kui voorast teksti,
kusjuures alguses valmistab vooras raskusi, ent 16puks tuntakse end
vabalt nii vooras keeles kui ka kultuuris, esialgne vooras muutub
omaks. Voidakse muutuda vilismaalasest kohalikuks” (Kovamees
2013: 86), selle mirgid on, et voetakse omaks teatavad kultuurilised

7 ,Minu” sarja raamatud pohinevad mitte-turistlikul reisikogemusel (vt Kévamees

2013: 86) ja voiksid kanda ka alapealkirja ,,Ma pole turist, ma elan siin”. Viis, kuidas
ithe maaga tutvutakse, mojutab seda pilti, mis sellest maast saadakse ja milline ette-
kujutus kujuneb. Siinkohal voiks aga tihelepanu juhtida asjaolule, et turistina reisi-
mine, mis enamasti tihendab eelnevalt planeeritud raamistikus liikumist, iseenesest
ei tahenda automaatselt ka ainutiksi turistlikku kogemust, kui pidada viimase all sil-
mas (kiir)visiiti peamiste (turistlike) vaatamisvadrsuste juurde. Ka ei tdhenda turismi-
reisi pohjal kirjutatud reisikiri automaatselt pealiskaudset turismikirja, kui kasutada
siinkohal omaaegsel kirjandusmaastikul kasutusel olnud méistet (vt Minimus 1964).
Saadavad kogemused ja see, mida nahakse, soltub siiski kogejast endast ning valista-
tud ei ole etteantud turistlikust raamistikust viljapoole lilkumine ja ndgemine. Samas
on voimalik ka, et mitte-turistlikul kogemusel pohinevate reisikirjade, sh ka ,,Minu”
sarja seas, leiab vaid kogemuse pealispinnal liikuvaid kasitlusi, mis ei paku véima-
lusi stigavamateks mottekdikudeks ehk ei paku voimalusi suurepérase reisikirja tun-
nuseks olevaks n-6 kolmekordseks reisiks: reis voorale maale (reisikirjast saab lugeda
maast ja rahvast), kirjutaja moétetesse (reisikogemusest toukuvad mottekdigud) ning ka
lugejasse endasse (lugejas tekkivad mottearendused ja ideed (vt ka Fussell 2001: 106,
Kovamees 2008: 124)).
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kditumis- ja toimimismallid, mis markeerivad kuulumist sellesse
kultuuri. Need voivad olla midagi nii lihtsat kui teataval viisil aad-
ressi kirjutamine (Alari 2012: 265) voi nditeks teatava litkumisviisi
omandamine, ,liigun nagu polistokyolane” margib ,,Minu Tokyo”
autor (Yano 2013: 103), joudes fundamentaalsemate teisenemisteni,
mille kdigus mina muutub. Loppkokkuvoéttes voib kujuneda kaksik-
identiteet, tthtviisi kindlalt tuntakse end molemas kultuuris. Samas
ollakse siiski maksimaalsel juhul near native, ei olda siiski ,,paris”
kohalik, miski jaab alati eristama. Seda tddevad ka paljud ,Minu”
sarja autorid, nditeks: L, Ukskoik kui histi ka ei tuntaks teineteise
riigi ajalugu ning tihiskonnakorraldust, on igas kultuuris asju, mis
on moistetavad ainult selle kultuuri kandjatele, kellesse see on ema-
piimaga sisse imendunud” (Praakli 2009: 167).

Kui enamikus ,Minu” sarja raamatutes kujutatakse kodunemist
vooras keskkonnas, teise kodu leidmist, siis on ka juhtumeid, kus
teine jaabki vooraks ning tajutakse enda teisesust, nt ,Minu Viet-
nam’™ ,,... ma tahtsin saada omaks, kuid olin ja jdin vooraks ja see
tehti mulle iisna valusalt selgeks” (Kallas 2012: 276). Koige ekstreem-
sem sellekohane nidide on ,,Minu Albaania”, mille autor nendib, et
»kohalikele olin ma alati vooras veri” (Vela 2012: 221). Maa kuvan-
dit varjundab tugevalt autori kogetud perevigivald, teosest kujuneb
omalaadne psiihholoogiline triller, mis selgelt eristub teistest sarja
raamatutest.®

»Minu” sarja raamatud pakuvad voimalust autoritele kaasa
elada, jutustatava isiklikkus on kindlasti iiks sarja fenomeni kom-
ponente. Teostes on tdheldatav kolmikstruktuur: teose alguses kiisi-
mus elust, soovidest, moéttest, nii monelgi juhul on joutud iihel voi
teisel tasandil kriisi, reisikogemus on aga 16pptulemusena andnud
vastused tekkinud kiisimus(t)ele voi ka neile kisimustele, mida

8 Perevigivalda kisitleva ,Minu Albaania” puhul kerkis objektiivsuse kiisimus tera-

valt esile, asjaolu, et tegemist on Gihe autori isikliku maakogemusega, mis ei pretendeeri
uldistustele, jdi nii monegi lugeja jaoks markamata ning t6i kaasa stiidistusi sildis-
tamises (vt nt jarelkaja kirjastuse veebilehe kommentaariumis http://petroneprint.ee/
raamatud/minu-albaania/).
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teekonna alguses ei osatud piistitadagi, l6pptulemusena on saa-
dud targemaks ja leitud rahulolu. Voib Gelda, et paljudel juhtudel
on tegemist klassikalise kujunemislooga, Bildungsroman’iga, sarja
raamatute seas leiab nditeks klassikalise poisist-kasvab-mees-loo,
Justin Petrone ,,Minu Eesti”, kus lapse siind mérgib kodu leidmist
(Petrone 2011: 352). Seejuures on ,,Minu” sarja raamatutele iseloo-
mulik, et vaadatakse tagasi oma endisele minale kui vohikule (Liiv
2012: 36): ,,See tahendab, et teksti iihel ego-tasandil ehk sellel, kes
parasjagu jutustab, on rohkem autoriteeti kui teisel, kellest jutusta-
takse ehk kes tekstis minevikus tegutseb. Eesmiargiks on réhutada
arengut: mis tasemel oldi kunagi, ja kuhu on joutud raamatu kir-
jutamise hetkeks” (Liiv 2012: 37). Lugejal on voimalus autoriga see
(targemaks saamise) teekond kaasa teha ning parimatel juhtudel
jouda ka iseenda suhtes paremale arusaamisele.

Enamasti on sarja lugudes 16ppjaamaks sisemine rahulolu ja liht-
said elutodesid vaartustav eluhoiak, nditeks mérgib ,Minu Kopen-
haageni” autor: ,,Vottis aega, et mdista, kuidas on voimalik elada liigse
muretsemiseta, aga viimaks oppisin selle dra. [...] Hygge’ on mulle
pikapeale omaseks saanud” (Nielsen 2013: 12). V6i ,Minu Itaalia™
»ltaalia on mind Opetanud vadrtustama perekonna- ja soprussuh-
teid, markama olulisi asju enda timber ning 6petanud oskust tunda
rodmu pisiasjade iile ja mérgata vdiksemaidki detaile” (Praakli 2009:
319-320), ,Minu Sitsiilia” autor: ,,Olen niitidseks 6ppinud métlema
iseendale ja tegutsema oma heaolu nimel” (Merusk 2012: 18), lisades:
»Pohiline on endaga rahulolu ja see on mul siin olemas” (samas, 245).
Enamik ,Minu” sarja autoreid on naised, kes, nagu Kate Cantrell on
markinud, rohutavadki isikliku arengu iha ja tasakaalu, reisikiri on
kui enese teadvustamise registreerija (Cantrell 2011: 46). Selle suuna
tuntuim esindaja on eelnimetatud Gilberti ,,S66. Palveta. Armasta”."’

® Sageli kasutataksegi maa erilise elutunnetuse mirgistamiseks vastavast keelest

périt sona, vt ka nt ,Minu Guatemala” poco-poco (tasapisi’) (Kahu 2011: 148 jj) ja
»Minu Brasiilia” jeitinho brasileiro (Gerhold 2012: 147).

10 Gilberti (nais)lugejaid sarnastele eneseotsingutele kutsuvat ning tdiel rinnal elamist
réhutavat teost kriitilisemalt hinnanud on muu hulgas toonud vilja asjaolu, et ,,nartsis-
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Paljusid ,,Minu” sarja raamatuid voibki lugeda kui Gilberti-
vaimus eneseabiraamatuid, ent paremas osas ei keerle need pelgalt
kirjutaja isiku imber, vaid isikulugu pé6imub muu hulgas tinapdeva
tthiskonna pildistustega. Kaasaegsuse aspekt on veel iiks lugejaid
paeluvaid komponente. Uhe peamise teemana konetab tinapieva
lugejat globaliseerumine ja asjaolu, et elatakse sidekriipsuliste iden-
titeetide" ajastul. ,,Uue Euroopa kodanik raégib erinevaid keeli ning
tunneb ennast koduselt enamikus liikmesriikides. [...] Mida tuge-
vamaks segunenud ,globaalne kiila” kasvab, seda enam saab nor-
miks just ,multikultuurne salat” (Roose 2011: 274). Sarja raama-
tud annavad hea tilevaate tdnapdeva tihiskonnast, selles toimunud
muutustest ja kohanemisest nende muutustega. Kirjutades isiklikest
libielamistest, avaneb ka kirjutajat imbritsev maailm, nii moodus-
tub ,Minu” sarja raamatutest omalaadne mosaiikpilt 20. sajandi
16pu - 21. sajandi alguse tihiskonnast. ,,Minu” sari pakub sissevaa-
det maailma ldbi erinevate eestlaste pilkude. Sarjas ilmneb iihe olu-
lise viimaste kiimnendite suunana eestlaste véljardnne, millest on
hakatud jérjest enam rddkima. Sarja pohjal kujuneb iisna hea iile-
vaade eestlaste valjarande pohjustest, kuigi on mérgitud, et selles ei
peegeldu viljarande kogu spekter (vt Sedman 2016).

sistlikus new age’i vaimus kirjat66” kasutab stereotiiiipset ida-kuvandit, fetiSeerib ida,
mis seostatakse siigavamottelisuse ja spirituaalsusega, kus voivad end leida depressiiv-
sed valged majanduslikult heal jirjel naised (Callahan 2007). Teos, mis on pannud
aluse tervele toostusele, kutsub iiles samalaadset teekonda ette votma, paraku tege-
likkuses saavad viahesed endale seda majanduslikult lubada (Sanders, Barnes-Brown
2010). Raamat on leidnud ka omalaadse jdljenduse: ameeriklane Andrew Gottlieb on
kirjutanud paroodia pealkirjaga ,,Drink, Play, F@#k: One Man's Search for Anything
Across Ireland, Vegas, and Thailand” (2009). Paroodilise vastusena sarnastele eesti
naisautorite lugudele on ilmunud Jaak Urmetilt Grete Marquezi nime all ,,Eesti naise
onn” (2009).

"' Hyphenated-identity markeerib mitmikidentiteeti, nt British-Asian, African-
American vms (Thompson 2011: 5).
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Helklemine zanripiiridel

Rédkides viljarandajate lugudest, on muu hulgas mairgitud, et
»Arvestades paljude saabumiste piisivat olemust ,Minu”-sarja kon-
tekstis, ei ole tegemist mitte niivord reisikirjaga, kuivord autori
emigreerumise kirjeldamisega, oma elu rajamisega uues riigis [...].
»Minu”-sarja raamatuis kirjeldatakse elamist vooras riigis, mitte
reisimist” (Sedman 2015: 16). Kuigi reisikirjale traditsiooniliselt
omane kolmikjaotus - teeleminek, kodust lahkumine ja kusagil
mujal olek ning tagasitulek — on olemas ka ,,Minu” sarja raamatutes,
ent sageli mitte selle klassikalisel kujul. Aina sagedamini on reisi
kolmas osis ehk naasmine alguspunkti litkkunud médramata tule-
vikku: kirjutajad on jadnud elama mujale, samas sooritades itha uusi
reise/liikumisi ithe suure reisi sees. Elu tanapédeva globaliseerunud
maailmas voiks seega iseloomustada fraasiga ,.elu kui permanentne
reis”.

Eelnevast toukudes on asjakohane teha korvalepdige zanrilis-
tesse liksikasjadesse ja piiida ,Minu” sarja raamatuid zanriliselt
tdpsemalt mddratleda. Alustades sellest, et reisikirjandust kisit-
letakse tildmoistena, mis holmab nii fiktsionaalseid kui ka mitte-
fiktsionaalseid reisimisega seotud tekste, olgu selleks siis reisijuhid,
reisiromaanid voi reisikirjad (Borm 2004: 18-19). Valdkonda saadab
raskesti defineeritavus, kuna reisikirjandus laenab osiseid memuaa-
rilt, ajakirjanduselt, kirjadest, reisijuhtidest jne (Youngs 2013: 1).
Voib delda, et holmatud voib olla pea koik, mis vihegi vaatluse all
oleva reisiga seotud on: topograafilised kirjeldused, ajalugu, autobio-
graafia, molgutused iikskoik millest (Youngs 2013: 8), seetottu voib
tiht ja sama teksti médaratleda néiteks nii reisikirja kui ka memuaa-
rina (eesti kirjandusest on hea nédide Friedebert Tuglase ,,Esimene
valisreis” (1945)). Reisikiri, mida kasitletakse omaette Zanrina, on
ilukirjanduse ja populaarteadusliku kirjanduse piirialal olev zanr,
kus on tithendatud iihtaegu objektiivne ja subjektiivne pool (vt ka
Tavel 1986: 270). Subjektiivsus kallutab reisikirja ilukirjanduse
valdkonda, objektiivsus (populaar)teaduse valdkonda. Viimasesse
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kuuluvad néiteks reisijuhid ja maade teaduslikud kirjeldused, mil-
lelt lugeja ei ootagi ilukirjanduslikku kaunisonalisust ja omapira,
vaid faktilist informatsiooni. Jan Borm on reisikirja maaratlemise
juures toonud sisse dominantsuse aspekti. Reisikirja on ta maarat-
lenud jargmiselt: narratiiv, mida iseloomustab mitte-fiktsionaalne
dominant, mis seostub (peaaegu alati) esimeses isikus reisi voi rei-
sidega, mis lugeja eelduse kohaselt on tegelikult aset leidnud, samas
eeldades voi oletades, et autor, jutustaja ja peategelane on iiks (Borm
2004: 17). Seega on Tuglase ,,Esimene vilisreis” liigitatav reisikirja
madratluse alla. Oma reiside ainest on ta kasutanud mitme novelli
juures, mis on liigitatavad reisikirjandusse (vt ka Haug 2011). Bormi
madratlusest lahtudes ei vilistu ka ,Minu” sarja raamatud liigitu-
mast kategooriasse reisikiri, eriti mis puudutab klassikalise kolmik-
jaotusega tekste, kus autor on kodumaale naasnud.

Enamasti ongi sarja raamatud maédratletud reisikirjadena, nad
on ,omamoodi itithendusliiliks ajaviitekirjanduse ja autobiograa-
filise kirjanduse vahel” (Viires 2010: 277). Samas on raagitud uut-
moodi elulookirjandusest, uuest Zanrist - milestused reaalajas
(Valdvee 2008), on kasutatud madiratlust elukiri, kogemusraamat
(Petrone 2010). Kogemuskirjandus on iiks kaasaegse kirjanduse ise-
loomulikke nédhtusi. Need on sageli Zanripiiridel médngivad tekstid
(autobiograafia, memuaarid, romaan), kus kesksel kohal on kirju-
tava mina elukogemus, mida lugejatega jagatakse, nt Aigi Vahingu
»Valik” (2010), Vahur Kersna ,Ei jita elamata” (2014), Stig Résta
»Minu Kennedy” (2016) jt, aga siia voib lisada ka nditeks Maarja
Kangro teose ,Klaaslaps” (2016). Taoline kirjandus v6ib olla kirjutaja
jaoks teraapiavorm ning lugeja jaoks toimida eneseabiraamatuna.
Nii nagu ,,Minu” sarja raamatud, on ka suur osa selle suuna esin-
dajaid raamatumiiiigi edetabelites esikiimnes. Uks populaarsuse
pohjusi on kindlasti eespool mainitud ,siiralt péris iseenda maa-
ilm” (Petrone 2010), mina-keskses maailmas pakuvad suurele osale
lugejatest huvi just isikulood ja nii saavad lakkamatult like’e ka sot-
siaalmeediasse postitatud (mina)lood ja fotod. Mones mottes voib
ju ,Minu” sarja raamatutest radkida kui kirjanduslikest selfie’dest,
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kus iseend portreteeritakse maailma taustal. Nii nagu selfie’de kohta
on margitud, et need on ,lukuauk teise inimese ellu” (Veenre 2014),
nii véimaldavad ka ,,Minu” sarja raamatud kohati {isnagi intiim-
set pilguheitu autorite ellu. Sarja fenomeni analiiisides on vilja
toodud nditeks ,,autorite paljusus, kel on igaiihel isikuparases stiilis
oma lugu jutustada. See véimaldab imponeerida suuremale lugejas-
konnale: kui ei paku huvi itks maa voi ei meeldi {ihe autori stiil, on
valida veel mitmete teiste hulgast” (Pesur 2013: 45). Seega on voima-
lik leida just enda minale sobiv isik ja stiil, kusjuures maailmas, kus
aina vihem loetakse pikKki ja keerulisi tekste, voetakse hasti vastu ka
sarja keeleline lihtsus ja ladusus.

»Minu” sarja raamatud on erineva dominandiga, kuid reisi-
komponent on neis alati olemas, seetdottu voiks teha tdpsema madi-
ratluse iga konkreetse teose puhul eraldi, on siis tegemist klassi-
kalise reisikirjaga, elulooga vm. Kindlasti on oluline tihele panna
fiktsionaalsuse rolli, kuna igal juhul kasutatakse ilukirjanduslikke
votteid: siizee, karakterid ja dialoog (Youngs 2013: 4). Viimase puhul
ilmneb fiktsionaalsuse aste eriti selgelt. ,Minu” sarja raamatutes on
dialoog olulisel kohal (vt nt ,Minu Island”), mis tostatab kiisimuse,
kas autoril on olnud vdga hea malu, on kasutatud tleskirjutusi voi
on autor litkunud ringi diktofoniga (vt ka Tisdale 1995; Thompson
2011: 28). Viimased variandid pole vilistatud, ent suuremal osal
juhtudest on siiski tegemist reisikirja autori konstruktsioonidega.
Autor kasutab dialoogivormi kui vahendit oma loo jutustamisel
ning lugeja ei saa olla kindel, et vestlused ka sellisel kujul aset leidsid
(vt ka Liiv 2012: 31).

Tegemist on konstruktsiooniga: on tehtud teatav valik, mida
ja millest kirjutada, me alati valime, mida ndeme ja mida ei nie;
kellega kohtume; alati loome oma sihtkoha (Youngs 2013: 10). Nai-
teks ,Minu Tai” autor Mai Loog on selle aspekti selgelt ka vilja
Oelnud: ,,Ja on naiivne arvata, et ma oma tegelikust elust toesti siis
raamatus detailselt teada annan. Ma ikka komponeerisin teemasid,
mida kajastada.” (Keskiila 2009) Ka ,,esmapilgul lihtsana tunduvate
voi ithemotteliste kirjelduste pealispinna all peituvad moraalsed,

139




140

Anneli Kdvamees

ideoloogilised, teoreetilised, esteetilised, kosmoloogilised jt seisu-
kohavotud, hinnangud ja tdhendused, mis omavad tihti laiemat
tihis- voi isegi inimkondlikku kélapinda. Lithidalt - selle abil, mida
otse 6eldakse, soovitakse kaudselt 6elda ka midagi muud ja iildise-
mat” (Liiv 2012: 82).

Reisikogemus jouab lugejani labi kirjutaja filtri ning 1abi kirju-
tamise, tegemist on reisikogemuse tolkega tekstivormi (Thompson
2011: 62). Reisiraamat on fakti ja fiktsiooni vahel, subjektiivse uuri-
muse ja objektiivse dokumendi vahel (Holland, Huggan 2000: 11).
Samas ei ole reisikirjanikul sama vabadust mis romaanikirjanikul,
lihtsalt méelda asju vilja, sest nii riskitakse sellega, et kirjatoo klas-
sifitseeritaks ilukirjanduseks voi hoopis pettuseks (Thompson 2011:
16). Liiga realistlik ja kirjeldav reisikiri on lugejale igav (liiga sar-
nane reisijuhiga), aga reisikiri, mis on liiga rikkaliku kujutlusvoi-
mega ja metafoorne, liheneb valele (liiga sarnane romaaniga) (Lisle
2006: 30). Nii néiteks helkleb tegelikkuse ja fantaasia piiril ,Minu
Bangkok”, mis keskendub Tais narkokuriteos stitidimdistetu vangla-
kogemusele.

Kokkuvotteks: ajavaimu tabades

»Minu” sarja autorite ring on vaga lai, kajastatavad elualad ja -koge-
mused périnevad vigagi erinevatest valdkondadest, mis ongi olnud
iiks sarja pohimotteid. See asjaolu on, nagu eelnevalt margitud,
kindlasti tiks sarja suure populaarsuse pohjuseid. Raamatu vahen-
dusel on voimalik reisida mitte iiksnes maailma erinevates piir-
kondades, vaid ka erinevates eludes. Kaasaja maailmas, kus koéik
niib olevat juba ndhtud ja avastamata paiku justkui enam ei ndigi
olevat, pakuvad ,Minu” sarja raamatud isikukeskseid ja isikupéra-
seid sissevaateid maailma. Uhelt poolt pakub sari vdimaluse lugeda
maadest ja rahvastest, jagades ka ndpunditeid ja nduandeid tulevas-
tele reisijatele, ehk sarja raamatud tdidavad osalt ka reisijuhi rolli,
teisalt voimalust kas samastuda voi kaasa elada kirjutaja kogemus-
tele, labielamistele, katsumustele ja 6nnestumistele ehk siis saada
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osa ithe mina elust. See on véimalus, mida tinapédeval pakuvad sot-
siaalmeedia kanalid ja ka néiteks tosielusarjad.

Taoline kogemuskirjandus voib tootada nii kirjutaja kui ka
lugeja jaoks teraapiavormina. Kogemuskirjanduse tdpsem zanriline
kuuluvus ei ole alati tiheselt selge, nii nagu ka reisikirjandus, mille
alla ,Minu” sari kéige iildisemalt liigitub, on lai méiste. Mina-kesk-
sele tthiskonnale kohaselt vormitakse ka Zanrid endale kohaseks,
zanripiirid hagustuvad. Koige tildisemalt voiks ajastu marksonaga
haakudes sarja raamatuid nimetada ka kirjanduslikeks selfie’deks,
kus iseend kujutatakse maailma taustal. Seejuures tehes seda kaas-
ajale tunnuslikult lihtsas ja kergesti haaratavas keeles, mis on tdna-
péaevases valdavalt kiiret ja lithikest teksti eelistavas ithiskonnas
samuti plussiks. Arhetiilipne muinasjutulik struktuur - laia maa-
ilma minek ja seal 6nne leidmine —, mis tekitab lugejas dratundmise,
on samuti iiks sarja edukuse valem.

Seega vo6ib viita, et ,Minu” sarjas avalduvad peamised ajastule
iseloomulikud tendentsid: mina-kesksus, lihtne ja ladus keel ning
(kogemus)lugu, ka eneseabi komponent, kirjanduse demokrati-
seerumine, zanriline piiridel olek. Uhtlasi markeeritakse mitmeid
tihiskonnas olulisi teemasid, néiteks eestlaste mobiilsus ja (vilja)
ranne ning sellest siindiv globaliseeruv pilk ja ainekdsitlus. Sarja
fenomen peitub koige tildistatumalt 6eldes ajastuvaimu tabamises.
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SUMMARY

PETRONE PRINT’S MY-SERIES: INSIGHT
INTO THE LITERATURE OF THE SELFIE ERA

It may be said that in contemporary society the perceiving and expe-
riencing subject is in the foreground. This is also valid in the field
of literature, which has been democratised, as anyone can make a
book and anyone can write a book, as seen by the boom of auto-
biographies of all kinds. The My-series published by the Estonian
publishing company Petrone Print illustrates this tendency. In this
series of books, authors describe their lives and activities in a par-
ticular country or city. The majority of the authors are not writers,
but hail from various fields. The series is a staple of contemporary
Estonian literature: the books are constantly in the top ten list and
are in high demand in libraries. The phenomenon of this series may
be explained by its versatility: it boasts an array of authors from dif-
ferent fields who write about various places. The books are also well
structured and easy to read. Taking the My-series as an example, the
article maps tendencies in contemporary Estonian literature. Sub-
ject-centeredness is a central characteristic of contemporary litera-
ture, evidenced by the noteworthy volume of books concerned with
one’s life experiences. The exact genre of this type of literature is
ambiguous, which is another characteristic of contemporary litera-
ture. The My-series of books may be defined as ‘literary selfies’, as
the author foregrounds him/herself, with the world around them
serving merely as a backdrop.

Keywords: My-series, travel literature, modern Estonian literature



DIGITAALSE KIRJANDUSE DEFINEERIMISEST
JA PERIODISEERIMISEST

Piret Viires
Tallinna Ulikool

Ulevaade. Artiklis kisitletakse digitaalse kirjanduse seoseid digihumani-
taariaga, erinevaid definitsioone ja periodiseerimist. Digitaalset kirjandust
on loodud ja uuritud alates 1980. aastate 16pust ja defineeritud valdavalt kui
oluliste kirjanduslike tunnustega teost, mis kasutab dra arvutitehnoloogia
voimalusi (nt hiipertekstikirjandus, multimeedialuule, interaktiivne kir-
jandus jms). Digitaalse kirjanduse periodiseerimisel on seni eristatud kahte
generatsiooni (1980. aastate 16pp kuni 1995 ja 1995. aastast tinapéevani).
Artiklis lisatakse sellele periodiseeringule kolmas generatsioon, mis algab
aastatest 2006-2007 ja on seotud sotsiaalmeedia platvormide (Twitter,
Facebook, Tumblr) ning nutiseadmete arengu ja levikuga. Artiklis definee-
ritakse sotsiaalmeedias loodud kirjandust (sh Alt Lit kirjandust) digitaalse
kirjanduse kolmanda generatsioonina ja arutletakse, kas eesti autorite Kaur
Riismaa, Liina Tammiste ja Keiti Vilmsi loomingut saab liigitada sedalaadi

kirjanduse hulka.!

Votmesonad: digitaalne kirjandus, digitaalhumanitaaria, Alt Lit kirjandus,
Facebook, Twitter, eesti kirjandus

Digitaalne kirjandus digitaalhumanitaaria kontekstis

Seoses digitaalhumanitaaria voidukédiguga viimasel aastakiimnel on
paljude kasitluste keskmesse tousnud ka varasemas kirjandusuuri-
muses veidi korvalseisval positsioonil olnud digitaalne kirjandus.
Digitaalhumanitaaria peamiseks fookuseks on infotehnoloogiliste

U Artikli valmimist on toetanud Tallinna Ulikooli humanitaarteaduste instituudi
uuringufond. Lisaks tinan kolleege Helsingi Ulikoolist Sirje Oleskit ja Martin Ehalat
toetuse ja abi eest.
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vahendite kasutamine erinevates humanitaarvaldkondades ja kul-
tuurindhtuste analiiisimine, neid vajadusel enne digiteerides voi
andmeteks teisendades, samuti analiiiisitulemuste esitamine arvuti-
programmide abil (visualiseerimine, tekstikaeve, vorgustike joonis-
tamine jms). Digihumanitaaria eri valdkondi kasitleva kdsiraamatu
»A New Companion to Digital Humanities” toimetajad Susan Sch-
reibman, Ray Siemens ja John Unsworth toovad oma eessonas esile,
et digitaalhumanitaaria ei holma tanapédeval ainult humanitaaralase
informatsiooni mudeldamist ja analiiiisimist arvutite abil, vaid ka
digitaaltehnoloogia kultuurilise, loomingulise ja sotsiaalse moju
analiiiisi (vt Schreibman, Siemens, Unsworth 2016: xvii—xviii).

Nii on digitaalhumanitaaria huviorbiidis lisaks muudele huma-
nitaarvaldkondadele ka kirjanduse ja infotehnoloogia seosed.
Ennekoike on nendeks arenguteks andnud voimaluse laialdane
kirjandustekstide digiteerimine. See avab tee muu hulgas autorite
sonakasutuse ja stiili uuringuteks, tekstianaliitisideks ning uurimis-
tulemuste visualiseerimiseks.

Samas on digihumanitaarias tahelepanu pooratud ka nn digi-
taalselt stindinud (born-digital) kirjandusnahtustele, mida on defi-
neeritud digitaalse kirjandusena voi elektroonilise kirjandusena.?
Kisiraamatus ,A New Companion to Digital Humanities” on digi-
taalsele kirjandusele pithendatud eraldi peatiikk ,Electronic Litera-
ture as Digital Humanities” (Rettberg 2016), mis asetab digitaalse
kirjanduse digitaalse loomingu valdkonda koos arvutimangudega
(Jones 2016) ja virtuaalsete maailmade loomisega (Johanson 2016).
Votmesonaks kogu digitehnoloogilise loomingu juures on aga inter-
distsiplinaarsus, mida réhutab digitaalse loomingu valdkonda sisse-
juhatavas essees ,,Becoming Interdisciplinary” ka Willard McCarty
(McCarty 2016).

2 QOlen oma varasemates kasitlustes (vt Viires 2005a, 2005b, 2008) kasutanud méistet
ykiiberkirjandus”, kuid kuna see termin pole rahvusvaheliselt levinud, siis jd4n siinses
artiklis digitaalse kirjanduse modiste juurde. Mdisteid , digitaalne kirjandus” ja ,elekt-
rooniline kirjandus” kasutan jargnevalt siinoniitimidena.
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Peatiikis ,,Electronic Literature as Digital Humanities” toob Scott
Rettberg vilja digitaalse (elektroonilise) kirjanduse koige iildisema
iseloomustuse: ,,Elektrooniline kirjandus on katusméiste, mida kasu-
tatakse erinevate kirjandusloomingu vormide kirjeldamiseks, mis
kasutavad tdnapdevaste arvutite arvutustehnoloogilisi, multimeedia
ja vorguvoimalusi, et luua digitaalseid narratiivseid voi poeetilisi teo-
seid, mille spetsiifika vastab nende loomise kontekstile” (Rettberg
2016: 127). Rettberg toob selliste teoste niiteks hiipertekstikirjanduse,
kineetilise multimeedialuule, interaktiivse proosa, draama ja filmi,
generatiivse luule ja proosa, suhtlemisvorgustikes siindinud uued
kirjutamispraktikad ning tekstipéhised uue meedia kunstiinstallat-
sioonid. Antud juhul ei kasutata digitaalseid vahendeid traditsiooni-
lises vormis loodud teoste uurimiseks nagu tavapdraselt digitaalsele
humanitaariale iseloomulik, vaid tegemist on uute eksperimentaal-
sete vormide loomisega digitaalses keskkonnas. (Rettberg 2016: 127)

Digitaalne kirjandus ja selle uurimine on eksisteerinud alates
1980. aastatest, ammu enne digihumanitaaria aktuaalseks muutu-
mist, seega holmab digitaalhumanitaaria juba kolmkiimmend aastat
toiminud praktikaid ja teooriaid. Samas voib tdnapdeval digitaalset
kirjandust pidada siiski digihumanitaaria iheks valdkonnaks oma
konverentside, festivalide, ajakirjade ja uurimustega. Scott Rettberg
(2016: 128) on digitaalse kirjanduse ja digihumanitaaria 16ikumis-
punktid toonud vilja mitmel tasandil. Need on néiteks

1) digitaalsete kirjandusteoste loomine, digitaalse meedia loo-
minguline kasutamine sel eesmérgil;

2) spetsiaalsete platvormide arendamine, mis vdimaldavad
luua digitaalset kirjandust;

3) digitaalse kirjanduse teoreetiline métestamine ja analiiiis, et
arendada uusi arusaamu tekstuaalsusest ja ,digitaalsest kee-
lest™;

4) digitaalse meedia uurimiskeskkonna loomine: uurijate vor-
gustikud, publikatsioonid, sotsiaalsed vorgustikud;

5) elektroonilise kirjanduse metaandmetel pohinev meta-
analiiiis ja visualiseerimine.
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Nagu kogu digitehnoloogilise kultuuriloomingu juures on
oluline interdistsiplinaarsus, nii tthendab ka digitaalse kirjanduse
uurimine erinevaid akadeemilisi distsipliine, nagu kirjandustea-
dus, etenduskunstide uuringud, visuaalkultuuri uuringud, aga ka
arvutiteadus ning sotsioloogia ja neuroteadused, kui laheneda vor-
gustike ja tthenduvuse (networks and connectivity) teemadele laie-
malt (Simanowski 2010: 19).

Digitaalse kirjanduse definitsioonidest
ja nende muutumisest ajas

Digitaalse kirjanduse loomispraktikad ja nende teoreetiline motes-
tamine on viimase 30 aasta jooksul kardinaalselt arenenud ja muu-
tunud. Muutunud on ka definitsioonid.

Koige tildisema definitsiooni, mida enamik digitaalse/elektroo-
nilise kirjanduse valdkonnas tegutsejatest aktsepteerib, on vilja
tootanud Electronic Literature Organization (ELO, asutatud 1999),
mis koondab nii elektroonilise kirjanduse autoreid kui ka uurijaid.
ELO missioon on edendada ja tutvustada digitaalses keskkonnas
areneva kirjanduse lugemist, kirjutamist, Opetamist ja moéistmist.’
ELO elektroonilise kirjanduse definitsioon kélab nii: ,,Oluliste kir-
janduslike tunnustega teos, mis kasutab édra kas tiksiku voi vorku
tthendatud arvuti voimalusi ja konteksti” (vt Hayles 2008: 3).

Sellisest tildisest definitsioonist ldhtuvad koik teisedki digitaalse
kirjanduse mairatlused. Siinkohal véiks esile tuua Jessica Pressmani
variandi, mille ta esitab teoses ,Digital Modernism” (2014). Mois-
teid ,digitaalne kirjandus” ja ,elektrooniline kirjandus” kasutab ta
samatdhenduslikuna. Pressman Kkirjutab, et elektrooniline kirjan-
dus on digitaalselt siindinud (born-digital), arvutuslik ja protses-
suaalne (computational and processual) ning tema esteetiline moju
soltub arvuti toimimisest. Elektrooniline kirjandus ,tekib ldbi erine-
vate koodide, platvormide ja vorgustike iilekannete seeria” ja 16pp-

*  Vtka ELO veebileht http://eliterature.org/.
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tulemusena s6ltub kasutaja arvutiekraanile ilmuv teos algoritmidest,
tarkvarast, riistvarast ja sageli ka Internetist. (Pressman 2014: 1-2)

Esimesed digitaalse kirjanduse teosed loodi 1980. aastate 16pus
ja samal ajal algas ka nende teoreetiline motestamine. Vastavalt sel-
lele ldhtuvad ka digitaalse kirjanduse esimesed definitsioonid 1980.
aastate infotehnoloogilistest voimalustest.

N. Katherine Hayles on digitaalset/elektroonilist kirjandust
koige siistemaatilisemalt analiiiisinud ning toonud vilja ka digi-
taalse kirjanduse perioodid voi polvkonnad. Ta on jaganud elekt-
roonilise kirjanduse jargmisteks perioodideks:

1) 1987-1995 - varane ehk klassikaline periood, n-6 esimese

generatsiooni elektroonilise kirjanduse teosed;

2) 1995- ... - niiiidisaegne ehk postmodernne periood, n-6

teise generatsiooni elektroonilise kirjanduse teosed (Hayles
2008: 6-7).

Varane periood tdhendas ennekoéike hiipertekstikirjandust,
mille pohitunnuseks olid hiiperteksti linkide kaudu tthendatud eri-
nevad tekstiosised (ehk leksiad). Enamasti puudusid pildid, graafika,
helid, videod, kuna tolleaegne arvutitehnoloogia seda ei voimalda-
nud. Varase hiipertekstikirjanduse loomiseks kasutati spetsiaalseid
programme, nagu Storyspace ja Hypercard.

Esimese generatsiooni koige tuntum ja krestomaatilisem teos
on Michael Joyce’i ,a afternoon: a story” (1990, esimene versioon
juba 1987). See teos on loodud Storyspace’i programmi kasutades
ja sellesse on koondunud enamik varase hiipertekstikirjanduse
tunnuseid. Michael Joyce’i teoses on erinevad looliinid, vastavalt
sellele, kuidas lugeja valikuid teeb. Peategelane Peter avastab iihes
loo variandis, et ta poeg suri autodnnetuses, ja teises variandis, et
ta poeg ei surnud autodnnetuses. Lugejal on voimalus navigeerida
tekstikohani, kus selgub, et Peter vois ise olla selles autodnnetuses
juht ja tekkinud kahetisuse pohjus peitub tema psiitihikas, kuna
ta eitab toimunut. Teost iseloomustab minimaalne graafika, puu-
duvad animatsioon, heli, véarv ja vilislingid. Lingitud on véikesed
tekstildigud ja lugeja peab labi nende navigeerima. Loomisajal oli
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Michael Joyce’i ,,a afternoon: a story” tdiesti uuenduslik, tutvustades
multilineaarset interaktiivset lugu, mille lugemiseks pidi lugeja ise
tegema valikuid ja vastavalt sellele hargnes ka lugu.

Seega tdhendas esimese polvkonna digitaalse kirjanduse defi-
nitsioon just hiipertekstikirjandust. Hiipertekstikirjandus sai ka
lajaldast teoreetilist tdhelepanu, esimesed kisitlused digitaalse kir-
janduse kohta ldahtusid just hiipertekstist (nt Landow 1992). Adam
Hammond (2016: 157) on esile toonud, et hiipertekstikirjanduse
teoreetilise motestamise iiks oluline pohjus on 1990. aastate alguse
poststrukturalistlike teooriate voidukéik. Varase hiipertekstikirjan-
duse analiitisimiseks sobisid teooriad, mis keskendusid erinevatele
narratiiviliinidele, avatud loppudele, lugeja rollile navigeerimisel
1abi tekstiosiste ja autori rollile nende erinevate radade loomisel, loo
erinevale interpreteerimisele.

Paraku on nii Michael Joyce’i teos kui ka teised omaaegsed
hiipertekstikirjanduse néited tdnapdeval raskesti loetavad, sest nad
on kittesaadavad ainult eraldi CD-I ja vajavad kdivitamiseks vane-
mat tiilipi arvutit. Samas ei loetud neid laiemalt, vdljaspool kitsast
huviliste ja teoreetikute ringi ka nende loomise ajal. Hammond teeb
hiipertekstikirjanduse kohta vdgagi karmi jarelduse: ,Hiiperteksti-
kirjandus on iiks vdhestest digitaalse kirjanduse vormidest, mida
voib tdendoliselt surnuks pidada. Siindinud 1980. aastatel ja joud-
nud avalikkuse ette varastel 1990. aastatel, oli hiipertekstikirjandus
uue aastatuhande alguseks suuresti unustatud” (Hammond 2016:
155). Hiipertekstikirjanduse koige olulisemat méju ndieb Hammond
just selles, et see drgitas teoreetikuid sedalaadi teoseid analiitisima ja
motestama ning looma uusi teooriaid, nagu Landow’ hiiperteksti-
teooria (Landow 1992) ja Espen Aarsethi kiibertekstiteooria
(Aarseth 1997, vt Hammond 2016: 156).

Esimese generatsiooni digitaalse kirjanduse hulka saab arvata ka
vahesed Eesti hiipertekstikirjanduse néited — Nelli Rohtvee vorgu-
luule (Rohtvee 1996), Aare Pilve hiipertekstuaalse luulekogu ,,Ule”
(Pilv 1996) ja Hasso Krulli ,,Trepi” (Krull 1996). Ka neid varaseid
tekstinditeid kummitab sama hida, mis kogu hiipertekstikirjandust:
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taiesti kdttesaadav ja seniajani loetav on nendest ainult Hasso Krulli
~Irepp”. Aare Pilve tekst on kittesaadav veebiarhiivi kaudu ja kuigi
mitmed lingid t66tavad, siis paraku osa linke ei toimi. Nelli Rohtvee
tekstides aga teistele vorgulehtedele viitavad lingid enam ei toota,
nende tdielik lugemine on seetdttu voimatu, ja nonda on Rohtvee
luule vaadeldav ainult tolleaegsete katsetuste nditena.

N. Katherine Hayles peab klassikalise perioodi kulminatsioo-
niks ja omamoodi illeminekuteoseks kahe generatsiooni vahel
Shelley Jacksoni teost ,,Patchwork Girl” (1995) (vt Hayles 2008: 7).
»Patchwork Girl” on varase hiipertekstikirjanduse komplitseerituim
teos, kus lisaks tekstiosistele on lingitud ka viga minimalistlik graa-
fika. See on lugu naisest, keda luuakse surnuaiast saadud inimkeha
titkkidest; algimpulsiks ja -viiteks on Mary Shelley ,,Frankenstein”
(1818). Tegemist on keerulisema struktuuri ja lingitud graafikaga,
mis meenutab varaseid arvutiménge. Lugeja roll on liikkuda mooda
linke, mille kaudu on véimalik lugeda erinevaid narratiive. Kuigi
visuaalselt veel iiksluine ja primitiivne, andis ,Patchwork Girl”
tldiselt suuna, kuhu digitaalse kirjanduse areng edasi liikus - eri
meediumide (tekst, pilt, heli, video) ithendamine.

Jessica Pressman on vilja toonud esimese ja teise generatsiooni
digitaalse kirjanduse peamised erinevused. Esimese generatsiooni
digitaalne kirjandus koosnes pikkadest tekstipohistest teostest, mis
olid loodud kas Storyspace’is voi kasutades HTML-i. Teise gene-
ratsiooni teosed olid diinaamilised, visuaalsed ning animeeritud
ja kasutasid uute, 1990. aastate teise poole arvutiprogrammide voi-
malusi. Kéige valdavam oli nende hulgas Flash, mis véimaldas luua
multimodaalseid ja interaktiivseid multimeedia teoseid. Naiteid
Flashi-pohistest interaktiivsetest luuletustest leiab néiteks veebilehel
Poems That Go.* (Pressman 2014: 6-7)

Nagu eespool margitud, peab N. Katherine Hayles teise gene-
ratsiooni tekkeajaks aastat 1995 ja rohutab selliste teoste multi-
modaalsust - graafika, animatsiooni, varvide ja helide kombineeri-

*  Poems That Go www.poemsthatgo.com.
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mist. Ndidetena vo6ib tuua M. D. Coverley ,,Califia” (2000), Caitlin Fis-
heri ,,These Waves of Girls” (2001, kombineeritud heli, kdne, animeeri-
tud tekst, graafika), Stuart Moulthropi multimodaalse teose ,Reagan
Library” (1999, kombineeritud filmildigud ja tekstigeneraator) (Hay-
les 2008: 7). Samuti voib teise generatsiooni nditena tuua interaktiivse
kirjanduse, milles on sarnasust arvutimidngudega. Hayles margib ka,
et piir elektroonilise kirjanduse ja arvutimédngude vahel on higune,
sest paljudes méngudes on narratiivi elemente ja mitmes elektrooni-
lise kirjanduse teoses on méangude elemente (Hayles 2008: 8).

Omaette nahtus on nn CAVE-luule, mis kujutab endast luu-
let virtuaalse reaalsuse keskkonnas. Seda on péhiliselt arendatud
Browni tlikoolis USA-s, kus virtuaalse reaalsuse tehnikat (sh pro-
jektsiooniruumi, spetsiaalseid prille) on kasutatud CAVE-luule
loomiseks ja kogemiseks. Kasutaja on kolmemdotmelise luuleteose
keskel ja kogeb seda nii visuaalselt spetsiaalsete prillide abil kui ka
ruumiliselt. Tavapdrane lugemiskogemus muutub niimoodi kehali-
seks. Sedalaadi projektid mojutavad ka digitaalse kunsti ja kirjan-
duse piiride dhmastumist. Erinevust voib néha selles, mis on domi-
nant: digitaalse kirjanduse, sh CAVE-luule puhul on rohk ennekaoike
luulel, kirjanduslikul tekstil voi narratiivil (vt ka Hayles 2008: 12).

Voib oletada, et virtuaalse reaalsuse luulel on tdnapdeval palju
arenemisvoimalusi. Kui virtuaalse reaalsuse kunstiprojekte voib
naha kunstinditustel (nt Rachel Rossin ,,Alembic Cache Passes
(Time-snark)” (2016) nditusel Arsl7 Kiasmas, Helsingis, kus vir-
tuaalse reaalsuse prille kasutades saab liikuda kunstniku loodud vir-
tuaalses keskkonnas), siis voiks olla tdendoline, et varem voi hiljem
hakatakse virtuaalse reaalsuse vahendeid kasutama ka digitaalsete
kirjandusteoste loomiseks. Lisaks oleks voimalik luua digitaalseid
kirjandusteoseid liitreaalsuses (sarnaselt populaarse manguga ,,Poke-
monGo”), mida on teatud mairal juba ka tehtud (nt Jeremy Highti,
Jeff Knowltoni ja Naomi Spellmani teos ,,34 North 118 West”).?

> Jeremy Hight, Jeff Knowlton, Naomi Spellman ,,34 North 118 West” http://collec-
tion.eliterature.org/3/work.html?work=34-north-118-west.
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Electronic Literature Organization on peale digitaalse kirjan-
duse uurimise, motestamise ja populariseerimise tegelenud ka ole-
masolevate digitaalse kirjanduse teoste kogumise ja arhiveerimi-
sega. ELO kodulehel on ligipads kolmele kogumikule (2006, 2011,
2016), mis koondavad 232 elektroonilise kirjanduse teost, neist vii-
mane sisaldab autoreid 26 maalt ja teoseid on 13 keeles.®

Niitena voiks siin tuua Maria Mencia ,,Birds Singing Other
Birds’ Songs” (2001). Teos tthendab interaktiivse animatsiooni, tah-
tedest tekivad visuaalsed lindude kujud ja inimhaéltest salvestatud
helidest lindude hailitsused, mida lugeja saab ise kombineerida.
Tegemist on video, heli, sonade siimbioosiga, mis eeldab lugejalt
aktiivset sekkumist ja oma valikutest soltuva teose loomist.

Veel keerukam teos on ,Inanimate Alice. Episode 1: China”
(2005), mille autorid on Kate Pullinger ja babel (multimeediakunst-
nik Chris Joseph). Tegemist on 8-minutilise interaktiivse videoga,
kus on tithendatud tekst, pildid, heli. Lugu jutustatakse 8-aastase
Alice’i silmade 1ébi, kes otsib Hiinas koos emaga oma isa. Lugejal
on ise voimalik otsustada, millal ta lugemist jitkab ja millal selle
katkestab, millal loos tagasi laheb. Teosele on lisatud animatsioon,
joonised, kaardid ja teoses on ka arvutimangule omaseid votteid.
Tegu on jélgitava narratiiviga, lugu I16peb onnelikult, Alice ja ta ema
leiavad isa iiles. Lugu on esitatud hiibriidteosena, mis pole film ega
jutustus ega arvutimang, vaid sisaldab elemente koigist neist.”

Eesti ndidetena voiks siin tuua projektid, mis on praeguseks
vorgust kadunud (nt Tambet Tamme projekt ,,The Weather Station
Never Lies” voi Mdrt Viljataga sonetigeneraator (2000)). Paris zanri-
puhta eri meediume ithendava digitaalse kirjanduse néide oleks aga
Tonis Tootseni veebiplatvormil ,,Motteloke” leiduv ,,Jonnakas laul”
(Tootsen 2009).

Nagu eelnevast ndha, holmab digitaalse kirjanduse médiste
vdga erinevat liiki teoseid - alates minimalistlikest klassikalistest

¢ Electronic Literature Collection http://collection.eliterature.org/.
7 ,Inanimate Alice” on jatkuv projekt. Praeguseks on loodud kokku 6 episoodi.
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hiipertekstikirjanduse ndidetest kuni ,Inanimate Alice’i”-suguste
hiibriidteosteni vélja. N. Katherine Hayles on oma 2008. aastal
ilmunud elektroonilise kirjanduse liigituses jadnud kahe generat-
siooni juurde, tema jirgi saaks koéik uuemal ajal loodud digitaalse
kirjanduse teosed liigitada teise generatsiooni. Voi nagu ta mai-
nib: perioodi alates aastast 1995 voib nimetada ,niiiidisaegseks”
voi ,,postmodernistlikuks”, kuni ilmub uus faas (Hayles 2008: 7).
»Electronic Literature Collectioni” kolmandas osas on teoseid aas-
tatest 2013 ja 2014, mis nditab, et ka pdris hiljuti on jatkatud sellise
digitaalse kirjanduse loomist, mis vastab teise generatsiooni tun-
nustele. Seega voiks delda, et Haylesil on digus, digitaalse kirjanduse
teine generatsioon kestab ja uut faasi ei ole saabunud.

Samas on arvutitehnoloogia ja eriti Internet pohjalikult muu-
tunud seoses Web 2.0 tekkimisega 21. sajandi alguses ja eriti tinu
nutitelefonide ja tahvelarvutite plahvatuslikule arengule alates
aastast 2007. See on tekitanud olukorra, kus suur hulk inimesi on
pidevalt vorgustunud, online ja osaleb aktiivselt sotsiaalmeedias.
Jargnevalt piitian ndidata, et see tehnoloogiline hiipe on méjutanud
ka digitaalse kirjanduse arengut ja uute, sotsiaalvorgustikes tekki-
nud kirjandusndhtuste iseloomustamiseks on véimalik digitaalse
kirjanduse definitsiooni laiendada ja edasi arendada.

Web 2.0 ja Alt Lit kirjandus

Interneti arengus saab eristada erinevaid etappe. World Wide Web
loodi 1980. aastate 16pul — 1990. aastate alguses, idee autor oli Tim
Berners-Lee. Laialdasemalt levis World Wide Web alates aastast
1993. Esimene WWW generatsioon oli Web 1.0, mis levis pohili-
selt kuni 21. sajandi alguseni. Web 1.0 iseloomustasid staatilised ja
suhteliselt harva muutuvad lehed. Info veebilehel oli ithesuunaline:
enamasti sai infot vaid tarbida, monel harval lehel oli ka niiteks
»kilalisteraamat”. Web 2.0 on teise polvkonna veebidisain, mis voi-
maldab inimestevahelist infovahetust ja koostodd sotsiaalvorgus-
tike, vikide, veebipdevikute, tihistarkvara, veebi-programmiliideste
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ning mitmesuguste veebiteenuste kaudu (nt Facebook, Wikipedia,
blogid). Mdiste loodi 1999. aastal, laias kasutuses on see alates 2004.
aastast. Web 2.0 pohitees on see, et igaiiks saab kasutajana osa-
leda ja luua oma veebisisu (user generated content). Web 2.0 voib
nimetada ka osalusveebiks. Veebiarengutes on ka kolmas etapp -
Web 3.0, mille puhul valikute ja otsuste tegemisel on suurem roll
arvutil, oluline on pakutavate valikuvéimaluste ja informatsiooni
isikustamine.

Kirjandusse puutub Web 2.0 areng sellega, et veebiplatvormid,
mida sai ise sisuga tdita, muutusid védga lihtsaks ja kittesaadavaks.
Ei olnud vaja spetsiaalseid programme (nt Storyspace), ei olnud vaja
koodide tundmist ega oskust kasutada erinevaid programme (nt
Flash) - koike seda, mida oli vaja esimese ja teise generatsiooni digi-
taalse kirjanduse loomiseks. See on loonud voéimalused ,kirjandus-
loomingu demokratiseerumiseks” (Hammond 2016: 137). Henry
Jenkins on kasutanud sedalaadi kultuuriloomingu kohta ka maistet
yosaluskultuur” (Jenkins 2006).

Kirjandusel, mis on loodud kas erinevates foorumites (nt fan
fiction, noorautorite loominguportaalid), Twitteris (tviteratuur),
blogides voi sotsiaalmeedias (Facebook, Tumblr), on samuti mit-
med digitaalse kirjanduse tunnused. Seda tiiiipi kirjandus on born-
digital ehk siindinud neil veebiplatvormidel, on voimalik thendada
eri meediume (lisada tekstidele helisid, pilte, videosid), sageli on
seda tiitipi tekstid ka interaktiivsed (lugejad sekkuvad loomingussse
ja arendavad tekste ise edasi).

Adam Hammond on oma teoses , Literature in the Digital Age.
An Introduction” kdsitlenud nii fan fictior’it kui ka sotsiaalmeedia
kirjandust peatiikis ,The Living Death of the Digital Author: Fan
Fiction and Alt Lit” (Hammond 2016: 139-145). Kui fan fiction’i
fenomenist on nii mondagi kirjutatud (vt nt Busse, Hellekson 2006;
Viires 2005a, 2005b), siis sotsiaalmeedia kirjandus on iiha laienev
trend ja nahtus, mille kohta pohjalikke kisitlusi veel ei ole. Ka Ees-
tis on autoreid, kes kasutavad oma loominguliseks valjundiks just
Twitterit, noorautorite kirjandusportaale ja Facebooki.
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Sotsiaalmeedia kirjandust on hakatud tdhistama méistega Alt
Lit* (Hammond 2016: 142, vt ka Spilker 2012 ja Alt Lit Gossip).
Maiste Alt Lit tuli kasutusele USA-s 2010. aasta paiku ja see tahistab
nii kogukonda, meediumit, stiili kui ka teatud ideestikku ja sisu. Alt
Lit iseloomustab noori autoreid, keda seob aktiivne Interneti ja sot-
siaalmeedia kasutamine; kirjutatakse Internetile ja sotsiaalmeediale
omases stiilis ja teemadel. Nagu fan fiction’itki, postitatakse Alt Lit’i
vabalt vorku - kas blogidesse, sotsiaalmeediasse voi kodulehtedele.
Nagu fan fictior’itki, luuakse tekste koostdos lugejatega, avalda-
datakse jooksvalt ja muudetakse tekste vastavalt lugejatelt saadud
tagasisidele, kusjuures lugejad on sageli ka ise kirjanikud. Mitmed
Alt Lit’i eestkonelejad ndevad selles voimalust vabastada kirjandus
juhtivate tritkimeedia kirjastuste hierarhilisest ja kontrollitud maa-
ilmast ning leiavad, et kirjandus peaks kuuluma tdnapdevasesse
vabasse vorguellu. (Hammond 2016: 142-143)

Adam Hammond toob vilja aga Alt Lit kirjandusega seotud
paradoksi. Digitaalses maailmas on lihtne kirjutada ja avaldada,
kuid kuna tekstide hulk Internetis on suur, siis on kéige olulisem
piitida lugejate tdhelepanu. Selleks on vaja luua tugev autoriimidz,
mida Alt Lif'i tuntuimad esindajad (nt Tao Lin ja Steve Roggen-
buck) teevadki. Hammondi sénade jargi nad ehitavad iiles oma
»autorifunktsiooni” ja tegelevad vdsimatult enesereklaami stratee-
giatega. Alt Lit levib sotsiaalmeedias ja seal on piir kirjutamise ja
kirjutamisest radkimise vahel viga dhmane. Nii on tuntuimad Alt
Lit autorid need, kes veedavad enamiku ajast online. Et Alt Lit autor
saaks tdhelepanu, peab ta olema pidevalt ndhtav. Sel viisil muutub
kirjutatu sisu isegi vihem oluliseks kui see, et autori tekstid on pide-
valt uudistevoos olemas. See meenutab sotsiaalmeedia kasutajale
pidevalt kirjaniku olemasolu. (Hammond 2016: 144)

8 Siinses artiklis on jaetud mdiste Alt Lit eesti keelde tdlkimata. Voimalik, et aja jook-
sul kujuneb selle pohjal vilja ka eestikeeelne termin (variante: ,alternatiivne kirjan-
dus”, ,alt-kirjandus” véi lihtsalt tildiselt ,,sotsiaalmeedia kirjandus”).
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Alt Lit kirjandus Eestis

Nagu eelnevalt mainitud, on ka Eestis autoreid, kes kasutavad oma
loomingu avaldamiseks Interneti ja sotsiaalmeedia voimalusi. Alapea-
tiiki 16pus on toodud selliste kirjanike laiem spekter, kuid siinkohal
peatun kolmel niitel — Kaur Riismaa, Liina Tammiste ja Keiti Vilms.

Kaur Riismaa oli omaloometee alguses aktiivne noorte kirjanike
portaali Poogen ja Facebooki kasutaja. Kirjanduslik veebiportaal
Poogen alustas oma tegevust 2004. aastal ja oli algusaastatel lihtsalt
koht, kuhu kasutajad said oma teoseid teistele lugemiseks ja arvusta-
miseks tiles riputada; hiljem sai sellest ka kirjandusklubi. Poogen on
aktiivne ka praegu, kasutajad saavad oma profiilile lisada pildi ning
kirjutada sinna enda kohta koike, mida vaid soovivad, kuid on ka
voimalik jadda anoniiiimseks ning avaldada oma teoseid varjunime
all. Peale registreeritud kasutajate saavad koik huvilised lugeda
Poognas olevaid kirjutisi, kuid neid arvustada ning hinnata saavad
vaid veebiklubis registreerunud kasutajad (vt Oopik 2015: 17). Kaur
Riismaa postitas oma luuletusi Poognasse perioodil 2004-2013.
Pérast seda avaldas ta tekste Facebookis. Riismaa oli sotsiaalmeedia
aktiivne kasutaja ja ka tema luuletused pdlvisid lugejate tdhelepanu
nii Poognas kui ka Facebookis. Lugejad kommenteerisid ta luuletusi
ja nii moénelgi korral on Riismaa ka lugejate tagasisidet arvestanud.
Intervjuus Gerli O8pikule on ta sotsiaalmeedia rolli oma loomingus
oluliseks pidanud ja soovitanud ka teistel alustavatel kirjanikel koi-
gepealt Internetis avaldada, Geldes: ,Internetis pidevalt tagasisidet
saades ja andes, teiste autoritega suheldes, kes on enamasti samade
asjadega hadas, leiab, mulle tundub, isikuparase héile kergemini,
kasvoi trotsist teiste arvamuse suhtes” (O6pik 2015: 68). Igal juhul
voib delda, et Poognas ja Facebookis avaldamine oli Kaur Riismaa
jaoks oluline etapp.

Kaur Riismaa on hiljem liikunud eesti kirjanduse nooremate
autorite hulgas keskmesse ja praeguseks avaldanud mitu raama-
tut. Riismaa debiiiitkogu ,,Me hommikud, me pievad, 6htud, 66d”
ilmus 2011. aastal. Pdrast seda on temalt ilmunud veel luulekogud
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»Rebase matmine” (2012), ,Majus ja majutult. Naeru ja yksilduse
raamat” (2013), ,Metamorfoosid” (2013), , Teekond péeva loppu”
(2014), ,,Merimetsa” (2014), ,,Soekiilm” (2016), audioluuleraamat
»larabella” (2017) ning proosateosed ,,Pimeda mehe aiad” (2015) ja
»Pithamigi” (2015). Kaur Riismaa on Eesti Kirjanike Liidu liige.

Liina Tammiste sai tuntuks ennekoéike kui Facebooki-luule iiks
esimesi esindajaid, kes postitab loomingut oma Facebooki profiilile.
Igor Kotjuh kirjutab artiklis ,,Kaasaegse kirjanduse véimalusi — uus-
meedia kasutamine™ ,,Liina Tammiste tuntus luuletajana sai alguse
ta facebook-profiilist, mille tdhiseks on ka vastav kirje: ,,oktoober
2010, started writing poetry, koht: facebook”. Liihikese aja jooksul
onnestus tal koondada oma avaliku konto iimber mitusada piisi-
lugejat” (Kotjuh 2015: 143). Igor Kotjuh leiab, et Tammiste puhul
on voimalik rdadkida tema loomingust ,,kui uut tiitipi kultuurilisest
fenomenist, kus olulisel kohal on korraga kirjandus, uusmeedia ja
sotsioloogia” (Kotjuh 2015: 143). Tammiste ise on oma loomemee-
todi kohta 6elnud, et Facebook on suurepérane keskkond luuletuste
kirjutamiseks ja kui ta ldheb Facebooki ajajoonele ja paneb motte
kirja, hakkab ta seejirel mangima sonadega, looma visuaali ning
motet laiendama ja samas omakorda jdrjest vihendama sonu, et
tulemus oleks voimalikult kontsentreeritud (Tammiste 2013). Kot-
juh toob vilja ka selle, et Facebook néuab kirjutajalt tdhelepanu osu-
tamist teksti vormile, kuna Facebookile on omane kiire infovahetus
ning sinna postitatu peab olema voimalikult selge. Seetottu peab
sinna iiles pandud tekst olema kohe véimalikult histi vormistatud
ning sisult ligitombav. Tammiste puhul on sellist labimotlemist viga
selgesti ndha. (Kotjuh 2015: 143) Kotjuh leiab: ,,See koik tdhendab,
et Liina Tammiste t60skeemiks pole ,kirjutan luuletuse ja postitan
facebook’i”, vaid ,kirjutan facebook-luuletuse”, siinteesteksti, mis
arvestab molema vormi véimalusi ning on kavandatud méjuma
korraga luulena ja postitusena” (Kotjuh 2015: 143). Seega kasutab
Tammiste dra just Facebooki spetsiifikat, vormistades luuletu-
sed nii, et need oleksid kohe postitusena haaratavad, ja jélgides ka
lugejate tagasisidet oma luuletustele (vt Oopik 2015: 21-22).
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Tédnaseks on Tammistelt ilmunud ka kolm luulekogu - debiiiit-
kogu ,,Refresh” (2013), ,Vdike must kleit. (t)imeline poeem detaili-
des” (2014) ja ,Tagurpidi kuu” (2017).

Keiti Vilms on autor, kes on kirjutanud nn tviteratuuri - liihi-
kesi sonamangulisi tekste, mida saab postitada ja levitada Twitteris
kontol @keitivilms. Twitteris tutvustab ta end nii: ,,Sdutsupédasuke.
Kalamburist. Luulelemb. Lugeja. Johannes Aaviku Seltsi liige” (vt
@keitivilms). Lisaks Twitterile on Keiti Vilmsil ka Facebooki profiil.
Twitteris on tal 5938 jélgijat, Facebookis 2368 jdlgijat.” Eesti Rah-
vusringhdilingu kultuuriportaalis on Keiti Vilmsi kohta kirjutatud
nii: ,Kui mujal maailmas teevad Facebookis ja Twitteris ilma pop-
staarid ja poliitikud, siis Eestis on itheks suurimaks staariks saa-
nud Keiti Vilms, kes postitab valdavalt eesti keele teemalisi tdhele-
panekuid. Toomas Hendrik Ilves on Keiti Vilmsi nimetanud lausa
meie aja Johannes Aavikuks” (Ernits 2017). Keiti Vilmsi tekstid on
tviteratuurile iseloomulikult lithikesed (kuni 140 tihemérki), aga
samas 166vad, vaimukad ja keelemingulised, nt ,,Mu siida laigib”,
»E-Eesti rahvuslind on sdutsupadsuke”, ,Kus Suitsu, seal Tuglast”.
Et Keiti Vilmsi loominguga kursis olla, peab teda kogu aeg jalgima,
sest tekste postitab Vilms véga tihti. 2017. aastal avaldas Keiti Vilms
oma kalambuuridest kogumiku ,@keitivilms”. Tema populaarsust
on tostnud ka keelesaate ,,Sonaséuts” juhtimine Vikerraadios ja see,
et 2016. aastal valis rahvas Sdutsupddsukese kalambuurid pari-
maks keeleteoks. Keiti Vilmsi on késitletud ka Monika Undo giim-
naasiumiopikus ,Nuiidiskirjanduse kurvid ja ristmikud” peatiikis
»Kiiberkirjandus saab hoo sisse” (Undo 2017: 147).

Kas saaksime moistet Alt Lit kasutada ka Kaur Riismaa, Liina
Tammiste ja Keiti Vilmsi veebitekstide iseloomustamiseks? Mitmed
Alt Lit'i tunnused sobivad Riismaa, Tammiste ja Vilmsi tekstide ja
tegevusega kokku. Kéik nad kasutavad aktiivselt Internetti ja sot-
siaalmeediat, Tammiste ja Vilmsi kohta saab ka 6elda, et nad kir-
jutavad sotsiaalmeediale omases stiilis. Riismaa kohta kiill vihem,

°  Seisuga 15. november 2017.
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kuid Tammiste ja Vilmsi kohta voib 6elda, et nad loovad tekste
koostoos lugejatega, avaldavad neid jooksvalt ja ménikord muuda-
vad neid vastavalt lugejatelt saadud tagasisidele.

Kéige rohkem tundub Alt Lit’i tunnustele vastavat Keiti Vilms.
Nagu eelnevalt mainitud, peab Alt Lit autor olema pidevalt ndhtav ja
tuntuimad autorid on need, kes veedavad enamiku ajast online. Keiti
Vilmsi sdutsud ja postitused on uudistevoos pidevad ja ta on seetottu
sotsiaalmeedia teistele kasutajatele nahtav. Nagu Adam Hammond
mainis, tegelevad Alt Lit autorid vdsimatult enesereklaami stratee-
giatega ja ehitavad iiles oma ,autorifunktsiooni” (Hammond 2016:
144). Keiti Vilms ongi aktiivselt tegelenud enesereklaami strateegia-
tega ja tema autorifunktsiooni ehitamine on iiletanud sotsiaalmee-
dia piirid - seda téendab huvi tema vastu ka viljaspool interneti-
maailma, néiteks raadiosaade ja keeleteo auhind.

Mis aga ei sobi nende kolme autori puhul kokku Alt Lit’i ideo-
loogiaga, on see, et Alt Lit peaks pohiprintsiibilt olema vaba ja
massuline, juhtivate tritkimeedia kirjastuste ja sellega kaasnevate
hierarhiate vastu. Nii Riismaa, Tammiste kui ka Vilms on aga
avaldanud oma Internetis olnud teosed ka triikis. Riismaa ndol on
tegemist koige traditsioonilisema autoriga, kes kasutas Internetti
ainult oma luuletuste testimiseks lugejate peal ja Internetis aval-
datud luuletuste vorm ei erinenud markimisvaarselt triikis aval-
datust. Tammiste Facebooki-luule ja Vilmsi sdutsude vorm soltub
aga otseselt Facebooki ja Twitteri eripérast ja seega nende loomu-
lik keskkond olekski Internet. Ometi on nad oma luuletused tost-
nud tmber tavapérasesse tritkiraamatusse. Erinev on kiill see, et
kumbki on minginud ka raamatu vormiga: Tammiste ,Refresh”
meenutab kujunduselt LP heliplaati ja Vilmsi teos on vastukaaluks
Interneti koikelubavusele vormistatud musta sametisse koéidetud
kinkeraamatuna. Seega ei oleks Tammiste ja Vilmsi tegevus Alt Lit’i
ideoloogiaga kooskdlas, kuna nad on oma teosed avaldanud triikis
ja veel erilises védljapeetud kujunduses. Seda silmas pidades voiksid
koige ehtsamad Alt Lit autorid olla hoopis need Poogna, Twitteri ja
Facebooki kasutajad, kelle loomingulised postitused ja luuletused
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jadvadki ainult Internetti, kes ei kavatsegi sealt vdljuda ja kes loovad
oma autorikuvandi ainult veebikanalite kaudu. Samas sobib Tam-
miste ja Vilmsi puhul tritkiraamatu viimistletus ja erinevus tavali-
sest raamatukujundusest kokku eneseturundamise strateegiatega —
niitid on lihtsalt online reklaamile lisandunud reklaam ka offline.

Internetiautorite kerge liitumine eesti kirjanduse peavooluga
(raamatu avaldamine, kirjandusohtute korraldamine, kasitlemine
kooliépikus) voib olla tingitud ka eesti kultuuriruumi eriparast, kus
on viaga kerge astuda ddrealalt keskele. Eesti kirjanduskaanon on
enamasti valmis uusi ndhtusi kergelt ja sujuvalt holmama.

Samas voib seda, et eesti Alt Lit autorid on avaldanud oma teo-
seid tritkiraamatuna, vorrelda siiski ka USA Alt Lit autorite juh-
tumitega. Ka neist koik ei ole jidnud ainult internetiautoriteks.
Internetiloomingut vdimendab ilmunud raamat ja raamatut oma-
korda tutvustab ja reklaamib internetilooming. Nii v6ib osa Alt Lit
autorite puhul radkida kahe eri meediumi siimbioosist ja teineteise
toetamisest. Nditeks on ilmunud Alt Lit’i luuleantoloogia ,the yolo
pages” (2014) ning tuntud Alt Lit autor Tao Lin on avaldanud roh-
kesti tritkiraamatuid, sh ,, Taipei” (2013) soliidses Vintage kirjastu-
ses ja ,,Selected Tweets” (2015) koos Mira Gonzalezega.

Riismaa, Tammiste ja Vilmsiga sarnaseid sotsiaalmeedias luule-
tusi voi vaimukaid tekstimange postitavaid autoreid on Eestis veelgi.
Neist niditeks Janar Ala on oma tekstid andnud vilja raamatuna
»Ekraanirituaalid” (2014). Tema puhul on omapirane see, et vaimu-
kad postitused, tekstid, mis algselt polnud kirjandusena kavatsetud,
muutusid kirjanduseks vastava raamistuse kaudu, raamatus avalda-
tuna. Nagu Kaur Riismaa, on Facebooki esmase filtrina tekstide tes-
timiseks kasutanud néditeks Mart Kangur ja Jiiri Kolk ning teinekord
on nad postitanud oma tekste ka mingi laiema diskussiooni osana.
Palju jdab siiski ainult sotsiaalmeediasse. Nii nditeks postitavad
humorist Mart Juur ja luuletaja Contra sageli Facebooki luuletusi
voi sonaminge, mida Facebooki kogukond edasi arendab. Kuid nii
Juur kui ka Contra olid tuntud autorid juba varemgi, nende tee luge-
jate teadvusesse ei ole tulnud ldbi Interneti, seega ei saa seda tiilipi
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autoreid Alt Lit kirjandusega otseselt seostada. Eraldi teemavald-
kond on kirjandusblogid, eriti raamatuks saanud blogid (nt Dagmar
Reintam, Margus Tamm), millesse siinses artiklis aga ldhemalt ei
stiveneta.

Probleemid, mis kerkivad iiles uues sotsiaalmeedia, blogide ja
muude veebiplatvormide keskses kirjandussituatsioonis, on teist-
sugused kui varasemal ajal. Adam Hammond on selle hasti sonas-
tanud: ,Digitaalse isekirjastamise maailmas ei ole enam viljakut-
seks saada avaldatud, see voimalus on peaaegu igaiihel, ilma kellegi
sekkumise ja tsensuurita. Viljakutseks on hoopis leida koigi nende
voistlevate hadlte hulgas publikut ja delda sellele publikule midagi
originaalset.” Digitaalsel ajastul, kus nii paljudel on vabadus kirju-
tada, mida nad tahavad, ja meil on neile tekstidele senindgematult
ulatuslik ligipaas, kerkib iiles hoopis kiisimus, kas originaalsust ja
individuaalsust on tildse voimalik saavutada. (Hammond 2016: 139)

Seega on uueks viljakutseks tousmas, kuidas leida lugejat ja kui-
das olla originaalne. Mis puudutab kolme eespool kirjeldatud eesti
autorit, Kaur Riismaad, Liina Tammistet ja Keiti Vilmsi, siis neil on
see onnestunud. Koik nad on leidnud oma lugejad ja ka nende origi-
naalsus ei ole kahtluse all.

Digitaalse kirjanduse kolmas generatsioon

Nagu eelnevalt mainitud, on N. Katherine Hayles jaganud elekt-
roonilise kirjanduse kaheks perioodiks: 1987-1995 esimese gene-
ratsiooni ja alates 1995 teise generatsiooni elektrooniline kirjandus
(Hayles 2008: 6-7). Hayles védidab aastal 2008, et teine periood kes-
tab, ,vahemalt seni, kuni see jouab ka teatud kulminatsioonini ja
ilmub uus faas” (Hayles 2008: 7).

Viidan, et uus faas on ilmunud, ja see on seotud ennekdike
Web 2.0 arenguga ja rakendustega, mis ldhtuvad kasutaja loodud
sisust. Ajaliselt voib seda siduda ennekoike sotsiaalmeedia plat-
vormide, nagu Twitter, Facebook ja Tumblr loomisega aastatel
2004-2007, nende laialdase levikuga ning samuti nutitelefonide ja
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tahvelarvutite massilise kasutuselevotuga alates aastast 2007, kui
Apple t6i turule iPhone’i esimese mudeli.

Kolmanda generatsiooni digitaalset kirjandust iseloomustab
tehnoloogiliste rakenduste kasutamise lihtsus, ei ole vaja omada
teadmisi programmeerimisest voi muid spetsiifilisi arvutialaseid
oskusi. Seetdttu on kolmanda generatsiooni digitaalne kirjandus
olemuselt demokraatlik, seda saab luua igaiiks, kellel on vaid ligi-
péds sotsiaalmeedia vorgustikele ja Internetile. Samas vastab seda
tiitipi kirjandus digitaalse kirjanduse pohitunnustele, on ,digitaal-
selt stindinud” ja vastab ka ELO definitsioonile: ,,Oluliste kirjandus-
like tunnustega teos, mis kasutab dra kas iiksiku voi vorku ithenda-
tud arvuti voimalusi ja konteksti” (vt Hayles 2008: 3).

Tviteratuur, Facebooki-luule ja Alt Lit teosed on ,,0luliste kirjan-
duslike tunnustega”, nende loomiseks ja levikuks on vajalikud vorku
tthendatud arvutid voi nutiseadmed, vajalik on timbritsev veebi-
keskkond, tagasiside ja edasiarendused lugejatelt. Ilma selle koigeta
ei oleks seda tiitipi kirjandus voéimalik. Kolmanda generatsiooni
digitaalse kirjanduse iiks pohitunnus véiks olla pidev aktiivne dia-
loog eri osalejate vahel, eri meediavormide segunemised, sageli ka
kollektiivne looming. Seega saab 6elda, et kolmanda generatsiooni
digitaalne kirjandus on demokraatlikum, kollektiivsem ja dialoogi-
lisem kui varasematel etappidel loodud digitaalne kirjandus.

Hayles nimetab teise generatsiooni digitaalse kirjanduse teoseid
ka postmodernistlikeks (Hayles 2008: 7). Teoseid, nagu eespool néi-
detena toodud Maria Mencia ,,Birds Singing Other Birds’ Songs” voi
Stuart Moulthropi ,,Reagan Library”, iseloomustavad toesti mitmed
postmodernismi tunnused: zanripiiride dhmasus, fragmentaarsus,
narratiivi katkendlikkus, eri meediumide segunemine.

Samas kinnitab uue faasi ilmumist ka see, et naiteks Alt Lit kir-
jandust ei seostata postmodernismiga, vaid postmodernismile jarg-
nevate voolude ja ndhtustega. Nii on Alt Lit kirjandust seostatud
metamodernismiga (Abramson 2014).

Seega saab kokkuvottes viita, et digitaalse kirjanduse teisele
generatsioonile, mille algust voib lugeda aastast 1995, on jargnenud
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digitaalse kirjanduse kolmas generatsioon, mille alguseks voiks
pakkuda aastaid 2006-2007. Seda tiiiipi kirjandust iseloomusta-
vad demokraatlikkus, dialoogilisus eri osalejate vahel, eri meedia-
vormide segunemised, tekstiline ja narratiivne diinaamika. Tege-
mist ei ole ka enam postmodernistliku kirjandusega nagu teise
generatsiooni puhul, vaid ndhtustega, mis esindavad pigem post-
postmodernistlikke suundi.

Kokkuvote

Digitaalne kirjandus ning kirjanduse ja tehnoloogia suhted on olnud
kirjandusuurimises seni veidi ddremaal, kuid tdnu viimastel aastatel
voidukdiku teinud digitaalsele humanitaariale on ka see valdkond
tousnud huvikeskmesse. Digitaalne kirjandus kui , digitaalselt siin-
dinud” kultuurindhtus on leidnud uusi késitlusi ja motestamist.
Seda on toetanud ka ithiskonna tildisem digitaliseerumine, mh uute
tehnoloogiliste lahenduste, nagu nutiseadmed ja mobiilne Internet,
lajaldane levik, mis omakorda on loonud eeldused uute kultuuri-
loome praktikate ja uute kirjandusvormide ja -liikide siinniks.

Siinkohal v6ib esile tuua, et {ithiskonna ja kultuuri digitalisee-
rumist aitavad motestada ka laiemad kasitlused, mis vaatlevad kir-
janduse ja tehnoloogia, kultuuri ja tehnoloogia, inimese ja tehno-
loogia vahekordi. Selles osas on produktiivsed olnud lihenemised,
mis analiiiisivad kultuuri ja tehnoloogia vahekordi posthumanismi
raamistikus (vt Hayles 1999). Ka digitaalse kirjanduse métestamine
posthumanismi ja kiiborgide teema kontekstis pakub voimalusi ja
valjakutseid (vt nt Koskimaa 2010).

Digitaalse kirjanduse definitsioonid on ajas muutunud ja sol-
tunud ennekoike arvutitehnoloogia arenguetappidest. Kui N. Kat-
herine Hayles on toonud vilja digitaalse kirjanduse arengus kaks
generatsiooni (esimene generatsioon 1987 kuni 1995, teine generat-
sioon alates aastast 1995), siis olen siinses artiklis vélja pakkunud
digitaalse kirjanduse periodiseerimises ka kolmanda generatsiooni,
mille siind on seotud Web 2.0 arengutega, Twitteri, Facebooki ja
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Tumblri levikuga ning nutiseadmete ja mobiilse Interneti laialdase
kattesaadavusega. Digitaalse kirjanduse kolmas generatsioon on
vorreldes kahe eelnevaga laiemalt levinud, tithiskonnas ja lugejate
hulgas rohkem teadvustatud. Lisaks voib kolmanda generatsiooni
digitaalset kirjandust seostada post-postmodernistlike kirjandus-
vooludega, samas kui teise generatsiooni digitaalset kirjandust defi-
neerib Hayles postmodernistlikuna.

Selline periodiseerimisvoimalus toestab jarjekordselt, et digi-
taalse kirjanduse sisu ja olemus ei soltu niivord autorite tahtest, loo-
mingulistest impulssidest voi kirjandussisestest liikumistest, vaid
ennekoike arvutitehnoloogia arengutest ja sellest, milliseid uusi voi-
malusi uued tehnoloogilised lahendused saavad pakkuda.

Seega on digitaalse kirjanduse areng peatumatu ja kolmandale
generatsioonile jargnevad kindlasti ka neljas ja viies. Nii on ka digi-
taalse kirjanduse definitsioonid ajas diinaamilised ja soltuvad sel-
lest, millised tehnoloogilised lahendused tekivad ja milliseid digi-
taalse kirjanduse liike ja teoseid need uued tehnoloogiad vodivad
inspireerida. Uhe tulevikuprognoosina véiks vilja pakkuda, et digi-
taalse kirjanduse uute liikide teke on seotud arengutega virtuaalse
reaalsuse vallas. ,Uut faasi” aga, millest kirjutab ka Hayles (2008: 7),
nideme me kindlasti mitu korda veel.
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SUMMARY

ON THE DEFINITION AND PERIODISATION
OF DIGITAL LITERATURE

The article examines the links between digital literature and digital
humanities, as well as various definitions and periodisation of digi-
tal literature. Digital literature is ‘digitally born’ literature, created
and studied since the end of the 1980s and largely defined as a work
with an important literary aspect that takes advantage of the capa-
bilities and contexts provided by computer technology (e.g. hyper-
text literature, multimedia poetry, interactive literature, etc.). In the
periodisation of digital literature, two generations have so far been
differentiated (late 1980s until 1995 and from 1995 until today). The
article adds a third generation to this periodisation, starting from
2006-2007 and linked with the development and spread of social
media platforms (Twitter, Facebook, Tumblr) and smart gadgets.
The article defines the third generation of digital literature as litera-
ture created via social media (including so-called Alt Lit literature),
characterised by its democracy, dialogue between participants, tex-
tual and narrative dynamics, and mixing of various forms of media.
In addition, it is suggested that this type of literature can be associa-
ted with post-postmodernist literary trends. A closer look is taken
at the work of Estonian authors Kaur Riismaa, Liina Tammiste and
Keiti Vilms, who have all used social media platforms (Facebook,
Twitter). The article discusses whether these authors can be associa-
ted with the term ‘Alt Lit’. The conclusion reached is that several
of the features of Alt Lit can be ascribed to the texts and activity of
Riismaa, Tammiste and Vilms; Alt Lit features seem to correspond
best to Vilms.

The overall conclusion of the article is, however, that the content
and essence of digital literature does not so much depend on the
will of the authors, creative impulses or inner-literature movements,
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but instead on the development of computer technology. Thus the
definitions of digital literature are dynamic in time and depend on
the technological solutions that are emerging in a given period and
the types and works of digital literature these new technologies can
inspire.

Keywords: digital literature, digital humanities, Alt Lit, Facebook,
Twitter, Estonian literature
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