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Iga teos kannab oma lavastust eona endas. Seda
idu leida ning arendada tas peituvate véimaluste
piirini, see ongi lavastaja-nditejuhi esimeseks
ja lhtlasi peamiseks (lilesandeks. Seemneterast
kasvatada puu, see olgu tema hool; kas sellest
tuleb kuusk véi kask, médnd véi tamm, sinna ei saa
ta parata. Kuid kindlasti ta peab teadma vahet
teha kuuse kdbi ja tamme téru vahel ning lugu
pidama (hest samuti kui teisest, et ei kogemata
ega meelega ta ei hakkaks kdbist kasvatama
tamme voi térust kuuske (Kompus 1931: 41).

Nénda kirjeldab Hanno Kompus (1890-1974), Eesti
esimene professionaalne ooperilavastaja, oma
arusaama lavastaja Ulesannetest ja kohustustest.
Selles vidljendub Hanno Kompusele iseloomulik
stivenev, erakordselt tdpne ja samas kujundirikas
mottelaad, mis peegeldub koikides tema
tegemistes ja ettevotmistes. Hanno Kompus oli
suure eruditsiooniga isiksus, kelle teadmised,
tegutsemistahe ja kirjasbna on jatnud Eesti
kultuurilukku stigava jalje. Ta oli draama- ja
ooperilavastaja, kunstiarvustaja, arhitekt, kirja-
mees, nditleja, muusik ja raamatuillustraator.
Koige tihedamalt oli tema teatritegevus seotud
Estoniaga, kus ta tootas lavastajana aastatel 1923-
1936 ja 1940-1944 ning direktorina 1925-1929.
Selle aja jooksul t6i Kompus lavale rohkem kui
40 ooperit.? Oma tegevusega pani Kompus aluse
professionaalse muusikateatri kestmisele tollal
veel mitmezZanrilise teatrina tegutsenud Estonias.
Kompuse koostatud repertuaariprogrammi (vt.
edaspidi) jargimine aitas kaasa lauljate ja trupi
oskuste taiustumisele. Samuti kasvatas eri stiilides
ooperite esitamine publiku huvi ja teadlikkust.
Hanno Kompuse tegevust ooperilavastajana
pole kaugeltki ammendavalt uuritud. Liis Kolle on

kirjutanud Kompuse kujunemisest ja mojutajatest
oma bakalaureusetéds ,Hanno Kompuse
kujunemine lavastajaks” (1999), joudes aastani
1920, ning Kompuse teatrikogemustest Moskvas
ja Kompuse repertuaariprogrammist (vt. Kolle
1999a, b, ¢, 2010). Maarja Kindeli magistritdoos
,Hanno Kompuse Wagneri-lavastused Estonias
1925-1935 rahvusvahelise lavastamistraditsiooni
taustal” (2011) on vorreldud Kompuse lavastusi
Wagneri-interpretatsiooniga laiemalt ning
toodud vélja Kompuse oma ettekujutus Wagneri
ooperite stiilist. Kompuse kunsti-, arhitektuuri- ja
ka teatrikirjutistes kerkivad pidevalt esile mdisted
Jstiil” ja ,stiililine Ghtsus”, millest voib jareldada,
et stiili tunnetamine oli Kompusele olemuslik,
selle tahtsust kinnitab ka artikli alguses tsiteeritud
motteavaldus.

Kdesoleva artikli eesmérk on kahe lavastuse —
Richard Wagneri ,Tristani ja Isolde” (esietendus
14. oktoobril 1933) ning Pjotr T3aikovski ,Jevgeni
Onegini” (esietendus 6. novembril 1934) ana-
lGsi pohjal selgitada, kuidas véljendus Kompuse
stiilitundlikkus® erinevate teoste puhul. ,Tristan
ja Isolde” ning ,Jevgeni Onegin” on uurimiseks
piisavalt eri laadi teosed: esimene on suure-
jooneline, muitilise ainestikuga muusikadraama,
teine aga kammerlik, intiimne ja eluldhedane
ooper. Valiku tegemisel kujunes kaalukaks
ka lavastuste kohta ilmunud arvustuste hulk
ning asjaolu, et mélema lavastuse valmimine
langes aega, mil Kompus oli juba kogenud ja
vdljakujunenud vaadetega lavastaja. ,Jevgeni
Oneginit” oli Kompus lavastanud ka varem, 1926.
aastal, ent 1934. aasta ,Jevgeni Onegini” uus-
lavastus oli selgemalt véljapeetud stiiliga ja seega
uurimismaterjalina sobivam.

Ooperilavastuse anallitis on {iks osa muu-
sikateatri uurimisest. Kaua aega tdhendas

T Uurimus valmis Eesti Teadusagentuuri toetusel (projekt ,Muusika performatiivsed aspektid”; UIT 12-1).

2 Sealhulgas ka T3aikovski ,Jevgeni Onegin” ja ,Padaemand”, Puccini ,Tosca” ja ,Boheem”, Verdi ,Trubaduur”, ,Othello” ja
,Aida”, Wagneri ,Lendav hollandlane”, ,Lohengrin”, ,Tannhduser” ning ,Tristan ja Isolde”, Borodini ,Virst Igor”, Rimski-
Korsakovi ,Tsaari morsja”, Rubinsteini ,Deemon”, Mozarti ,Don Giovanni” ja ,Voluflo6t”, Bizet’ ,Carmen” jt.

3 stiilitundlikkuse all peetakse selles artiklis silmas véimet tabada erinevate ooperite véljendus- ja kujutluslaadi ning luua

sellele vastav lavastus.
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muusikateatri uurimine eelkéige muusikateose
eritlemist. Kuni 1970. aastani asetati ooperi-
uurimise keskpunkti ooperipartituur, ooper kui
muusikateos. Analtusiti muusikalist materjali
seoses tegelaskujude ja stindmustikuga, otsiti
juhtmotiive, vaadeldi orkestratsiooni ja muusika-
numbrite vormi, uuriti harmooniat jne. (Pappel
2004:415). Hiljem lisandusid ajaloolised uurimused
(uurimisobjektiks olid nditeks esituspaigad,
koosseisud, teatrikorraldus, repertuaar), ka libreto-
ning retseptsiooniuuringud. Tasapisi kasvas ka
vajadus laheneda ooperile kui teatrindhtusele,
arvestades lavareaalsuse ja teatripraktikaga.
Muusikateatri lavastuse analtilis on tihedalt
seotud teatriteaduse meetoditega. Tanapdeval
on lahenemisnurki lavastuse anallilisimiseks
mitmesuguseid: kirjaliku teksti ja etenduse vordlus
(script to performance), retseptsiooniuurimine,
teatriantropoloogia, semiootika, fenomenoloogia
ja hermeneutika (Epner 2002: 110). Teatriteaduses
on lavastuse analtusimisel leidnud laialdast
kasutamist prantsuse teatriteadlase Patrice
Pavisi véljatootatud kiisimustik, mille eesmargiks
on suUstematiseerida lavastuse analllsi (vt.
Pavis  2003). Kuisimustik jaotab lavastuse
neljateistkiimneks alaosaks (lavastuse (ldised
omadused, stsenograafia,  valguskujundus,
esemed, kostliimid, grimm, nditlemine jne.) ning
annab juhtn6orid, millele analiiisides tahelepanu
poorata. Pavisi kisimustikku kasutades voib
teha semiootikast ldhtuva anallisi, aga see
ei pea tingimata nii olema. Kdesolevas artiklis
ei kasutata Pavisi kusimustikku rangel kujul,
vaid pigem eritlemise metoodilise alusena.
Pavisi kusimustiku eelduseks on véimalus naha
anallilisitavat etendust/lavastust. Kuidas aga
kasitleda ajaloolist lavastust, mida uurijal pole
olnud véimalik reaalselt vaadata ega lavateosega
ka videosalvestise vahendusel tutvuda? Sellisel
juhul tuleb uurijal endal konstrueerida lavastus
(Postlewait 2011: 19-20),* kombineerides eri
allikatest (antud artikli puhul fotod ja arvustused)
saadud teavet Uldise kontekstiga ning teoste

partituuridest ja lavastaja kirjutistest saadud
informatsiooniga. Moddapaasmatu on lavastaja
kujunemisloo ning vaadetega tutvumine, samuti
enese kurssiviimine solistide, dekoratsioonide
autori ja kostiumikunstniku épingute ning vara-
semate toodega.

Allikatena on artiklis kasutatud 1933. ja 1934.
aastal Estonia lavastuste kohta ilmunud arvustusi
paevalehtedes Kaja, Pdevaleht, Rahvaleht, Rahva
Sona, Revalsche Zeitung, Tallinna Teataja, Tartu
Postimees, Uudisleht, Vaba Maa.> Paraku on
arvustustes lavastusest ja reziist vahe kirjutatud,
sest tollal ei poodratud sellele kuigi palju
tahelepanu (vt. eespool). Marksa rohkem leiab
informatsiooni orkestri, koori ja lauljate esituse
kui lavakujunduse, kostliimide ja rezii kohta.
Muusikalise kilje domineerimine arvustustes on
seotud ka kriitikute taustaga: nditeks oli Pdevalehe
arvustaja Theodor Lemba elukutseline pianist,
tema noorem vend Artur Lemba kirjutas kriitikat
ajalehes Vaba Maa, tegutsedes samuti pianisti
ning heliloojana. Pisut pdhjalikumalt analtisib
lavastusi baltisaksa linnaarhivaar, muusikaloolane
ja tsellist Otto Greiffenhagen ajalehes Revalsche
Zeitung. Kaesolevas artiklis jadb muusikalise kilje
vaatlemine siiski marginaalseks.

Lisaks arvustustele kasutatakse allikatena
lavastuste fotosid, mida sdilitatakse Eesti Teatri-
ja Muusikamuuseumis (vt. allikate nimekiri). Nii
arvustustesse kui ka fotodesse tuli suhtuda kaa-
luvalt, kuna fotod pole jaddvustatud etendustel,
vaid spetsiaalselt pildistamiseks ettevalmistatud
votetel, kus ,etendati” ménda stseeni lavastusest.

Esmalt antakse artiklis Ulevaade Hanno
Kompuse kujunemisest lavastajaks. Seejdrel
kasitletakse ~ pikemalt =~ Kompuse  vaateid

stiliseerimisest ja Wagneri ooperite stiilist ning
realismist. Artikli pdéhiosa moodustab ,Tristani
ja Isolde” ning ,Jevgeni Onegini” lavastuste
analliis. Peale ,Tristani ja Isolde” anallsi
vaadeldakse vdikese korvalpdikena ,Tristani”
lavastuse retseptsiooni ning muutusi Estonia
repertuaaripoliitikas.

4 Konstrueerimismeetodit on rakendanud viimaste aastakiimnete (ks mojukamaid teatriajaloo uurijaid, ameeriklane
Thomas Postlewait. Eesti muusikateatriuurijatest on seda kasutanud muusikateadlane Kristel Pappel oma doktorit6os

,Ooper Tallinnas 19. sajandil” (2003).

> Ajalehed on kittesaadavad Eesti Teatri- ja Muusikamuuseumis Hanno Kompuse ja Estonia fondides, Rahvusooper Estonia
arhiivis ja internetis digitaliseeritud Eesti ajalehtede lehekiiljel (http://dea.nlib.ee/).



Hanno Kompuse kujunemine lavastajaks®

Hanno Kompus (1890, Tartumaa - 1974, Montreal)
oli eesti esimene professionaalne ooperilavastaja.
Ooperilavastaja amet eeldab avaraid teadmisi
erinevatest kunstiliikidest ja oskusi neid teadmisi
Uhendada. Kompus oli laia silmaringiga ja
mitmekdilgselt andekas. Gilmnaasiumihariduse
sai Kompus Tartu Reaalkoolis (I6petas 1908.
aastal kiituskirjaga). Samal ajal arendas ta edasi
oma viiulimanguoskust, nii et peale kooli médngis
Kompus koguni Vanemuise orkestris (Kolle 1999a:
10-11). Vanemuises puutus Kompus teatriga
lahemalt kokku: orkestrandid voisid tasuta
kilastada kontserte ja etendusi, samuti lubati neil
proove vaadata. See oli Kompuse esimene tdsisem
kokkupuude teatriga ning kindlasti modjutas
voimalus jdlgida tollase peanditejuhi Karl Men-
ningu proove ja lavastusi noore Kompuse vaateid
teatrist ja lavastajatoost. 1909. aasta sligisel asus
Kompus Riia Polltehnilisse Instituuti arhitektuuri
Oppima, kuigi tema stigavaim slimpaatia kuulus
juba siis kujutavale kunstile. Arhitektuuriharidus
arendas ruumilist motlemist, kunstiga tegelemine
stiili- ja kompositsioonitunnet. Paralleelselt
kunstiteadmiste omandamisega arendas Kompus
edasi viiuli- ning klaverimanguoskust. Riias elades
kilastas Kompus tihti Saksa Linnateatri tugeva
ooperitrupiga etendusi. Tolleaegsest Riiast
voib rddkida kui Wagneri-linnast: igal hooajal
toodi lavale vahemalt liks Wagneri ooper. Sel
perioodil sai Kompus oma esimesed praktilised
kogemused teatritegevuses: ta osales Riia Eesti
seltsi nditeringis, kus proovis katt nii nditlejana kui
ka naitejuhina.

Seoses Riia Politehnilise Instituudi evakuee-
rimisega Moskvasse vahetas Kompus 1915. aastal
elukohta. Moskva raamatukogude, muuseumide
ja teatritega tutvumine mojutas Kompust palju.
Teatritest jattis talle sligavaima mulje Moskva
Kammerteater, mida juhtis Aleksandr Tairov.
Antiikteatrist ning pantomiimist eeskuju vottes
oli Tairovi teatrilaad stiliseeritud ja antirealistlik,
samas visuaalselt rikas. Tairovi lavastustele oli
iseloomulik kehalise enesevdljenduse olulisus
ja rutmistatus: rtmile poorati tdhelepanu nii
nditlejate kones, liikkumises ja Zestides kui ka

Maarja Kindel

lavakujunduses. Samu jooni vdime taheldada
Kompuse hilisemas ooperi-ideaalis (sellest juttu
edaspidi). Moskvas tekkis Kompusel vdimalus
osaleda Sveitsi muusikapedagoogi ning euriitmia
rajaja Emile Jaques-Dalcroze'i riitmilise glimnastika
kursustel. Jaques-Dalcroze ldhenes muusika
Oppimisele ja tajumisele kehaliste harjutuste ning
tunnetuse kaudu. Tanu riitmikakursusele hakkas
Kompus tajuma keha ja muusika vahelisi seoseid
ning pidas seetdttu fuusilist véljendusrikkust ka
teatris oluliseks. Uheks oma kunstiliseks ideaaliks
on Kompus nimetanud Jaques-Dalcroze'i ja Sveitsi
teatrikunstniku Adolphe Appia koost66s valminud
lavatélgendust Christoph Willibald Glucki ooperist
,Orpheus ja Eurydike” (1913), kus moodustasid
mojusa terviku uudne lava- ning valguskujundus
koos lauljate kehalise valjendusrikkusega.

Alates 1919. aasta 1. juulist tootas Kompus Eesti
Vabariigi  Haridusministeeriumi juurde loodud
kunstide osakonna juhatajana Tallinnas. Samal ajal
kirjutas ta pidevalt teatriarvustusi ajalehte Tallinna
Teataja.

1920. aastal kutsuti Hanno Kompus Estonia
dramaturgi kohale, kus ta ei piirdunud pelgalt
teatri kirjandusala juhi t60ga, vaid debuteeris
peagi ka lavastajana. Nii lavastas ta seal 1920.
aastal Georg Kaiseri ,Gaasi” Berliinis nahtud
saksa ekspressionistliku teatri eeskujul. Vormi
poolest oli Kompuse lavastus kiill ekspressionistlik
teater, ent sisuliselt vahem vois selles ndha
ideelis-esteetilist usutunnistust voi protestikarjet
(Tormis 1978: 21). limselt soovis Kompus tuua
Estoniasse uusi suundi, uusi vorme, ent siigav,
labitunnetatud ekspressionism polnud talle
tegelikult vaimuldhedane (vt. edasi). Kompuse
huvi erinevate teatrivormide ja suundade vastu
nditab ka jargmisel hooajal Estonias lavastatud
mangulises ja tinglikus stiilis ning commedia
dell‘arte’like joontega Rudolf Lothari ,Kuningas
Arlekiin”, millele Kompus tegi ka lavakujunduse ja
kostlumid.

Sel ajajargul vois taheldada Estonia ooperitrupi
koosseisu ja taseme stabiliseerumist. 1922. aasta
kevadel leidis Estonia juhtkond, et ooperitrupil
on vaja vastava hariduse ja ettevalmistusega
lavastajat. Valik langes mitmekiilgsete huvide ja
teadmistega Hanno Kompuse kasuks, kellel aga

6 See on liihikokkuvéte Kompuse huvitavast ja mitmekiilgsest taustast ning lavastajaks kujunemisest. Péhjalikumalt on
seda teemat kasitlenud Liis Kolle oma bakalaureuset6ds (1999a) ja Maarja Kindel magistrito6 (2011) peatikis ,Kujunemine

lavastajaks”.
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puudusid ooperi jaoks vajalikud kogemused. Nii
voimaldati Kompusel juba sama aasta stgisel
soita Saksamaale Dresdenisse, et end tulevaseks
ametiks ette valmistada. Hooajal 1922/1923
todtas Kompus Dresdeni Riigiooperis lavastaja
assistendina. Dresdeni ooperiteater oli kérge
muusikalise tasemega, ent lavastuslikult pigem
konservatiivne. Seal praktiseerimine andis
Kompusele ettekujutuse teatri funktsioneeri-
misest ja argipdevast. Uhtlasi sai ta kuulata erine-
vaid oopereid vdga heas muusikalises ettekandes.
Hiljem mojutas Dresdeni repertuaar ja sellega
tutvumine Kompuse eelistusi ja pohimotteid
Estonia repertuaari koostamisel. 1923. aasta siigi-
sel Estonia lavastajana t66le asudes oli Kompusel
lisaks heale praktilisele ettevalmistusele ka kindel

ettekujutus ooperilavastaja pdhimotetest ja
ldhtekohtadest.

Stiliseerimine ja Wagneri ooperite stiil
Hanno Kompuse teatrivaadetes

Stiliseerimine  tdhendab  Hanno  Kompuse
teatrivaadetes  tinglikku, mitterealistlikku ja

abstraheeritud  kujutamisviisi.  Stiliseerimise
moiste seostub Kompuse kirjutistes eelkdige
Wagneri ooperitega. Kompuse lavastustest kdige
stiliseeritumad ongi tema Wagneri-t66d, eriti
Jristan ja Isolde” 1933. aastal. Ent aastaid enne
seda, veel siis, kui Kompus polnud thtegi ooperit
lavale toonud, sbénastas ta oma originaalsed
ja radikaalsed vaated arvustuses Alfred Salliku
lavastatud  ,Jevgeni  Oneginile”  (Tallinna
Teataja, 23.02.1920). Kriitilises artiklis valjendub
ka noore Kompuse ettekujutus ideaalsest
ooperilavastusest ja stiliseerimisest. See on
suureparane allikas tutvumaks Kompuse varaste
lavastamispohimétetega.

Nagu juba 6eldud, ei jadnud Kompus Estonia
lavastusega rahule. Pohiline probleemide allikas,
millest kasvasid Kompuse arvates vdlja 1920.
aasta ,Jevgeni Onegini” lavastuse puudused, oli
lahenemisviis, mis votab ooperit kui ndidendit, kus
kéne asemel orkestri saatel lauldakse - muidu jaab
sisuliselt ja stiililiselt kdik samaks kui sdnateatris
(Kompus kasutab moistet ,kdbnedraama”). Kompus
aga nagi ooperit draamana,

kus koik on seotud muusika vaimus, moodus
ja ratmis: kus kdne saab lauluks, argipdeva

7 Artikli autori esiletost.
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valjendav Zest suureks puhtvédljendavaks
plastiliseks kehaliigutuseks, samm paljast
paigalt  lilkkumise  vahendist ilmekaks
rutmiliseks tantsuks, dekoratsioon vdiklasest,
zanrilisest miljoovaljendajast ruumilis-
vormilis-varviliseks ~ kaasmanguks, valgus
vesisest  toelikkuse illusiooni  taotlejast
muusikalis-dramaatilise voogava diinaamika
vdgevaks ndhtavaks resonaatoriks omas
kasvavas ja kahanevas tugevuses (Tallinna
Teataja, 23.02.1920).

Kompuse vaatenurk seab ooperirezZii aluseks
muusika, millest omakorda kasvab vélja lavaline
liilkumine ja stsenograafia.

Suurt  vastumeelsust tekitas Kompuses
Estonia lavastuse stiil, mis ei vastanud tema
ettekujutusele ooperilavastuse dldisest laadist.
Kompus ei pooldanud (siis!) olustikulist, argielu
kditumist ja liikumist jdljendavat maneeri. Ta
leidis, et ooperilavastus peab olema stiliseeritud
ja kunstiparane.” ,Ei ole vaja, et oleks loomulik,
reaalsust matkiv” (samas), sest Kompus ei
pidanud kunsti eesmadrgiks ndhtava maailma
toéetruud jaljendamist, vaid selle tolgendamist ja
kontsentreerimist. Tema arvates ei tohtinud ka
lauljate mdng olla ooperis realistlik, vaid lihtsam,
suurejoonelisem, detailivaesem kui sdnateatris,
sest muusika ja orkester juhivad draamat. Selle
arvustuse pohjal voiks jareldada, et tollal oli
Kompuse jaoks stiliseerimine ainuvéimalik viis,
kuidas oopereid lavastada. Tutvudes Kompuse
toodega Estonias ning hilisemate kirjutistega,
tuleb siiski etteruttavalt 6elda, et stiliseerimine oli
vaid ks Kompuse ldhenemisviisidest.

Kdige ndhtavamalt véljendus stiliseerimine
Kompuse Wagneri-lavastustes. Wagneri ooperite
stiilist oli Hanno Kompusel omandoline visioon.
Mitmes artiklis, nditeks ,Vastuolu muusika- ja
nditejuhi vahel ooperis” (TMM T28-1-10) ning, Stiil
ja lavastus. Ooperilavastaja lilesandeist” (Kompus
1931), selgitab Kompus Wagneri teoste olemust.
Ta réhutab, et lavastaja lahtugu teose partituurist
ja muusikast: ,Partituur on ainus diktaator ja
lahtekoht etenduse, s.o. lavastuse ja ettekande,
sisemisele ehitusele, tempole, rutmile, stiilile
siduv nii muusika- kui nditejuhile” (TMM T28-1-10).
Lavastus peab vastama ooperi ja muusika stiilile
ning koik, mis on sellega vastuolus voi sellest
lahus, on Kompuse silmis Uleliigne.



Wagneri ooperite stiili  vordles Kompus
monumentaalse seinamaaliga: ,Suurekontuuriline
peab see olema, nagu mudrimaal. Wagneri stiil
on freskostiil” (Kompus 1931: 45). [Imselt pidas ta
silmas Wagneri ooperite suursugusust. Wagneri
ooperite laad oli Kompuse tbélgenduse jargi
abstraktne, mitterealistlik ja paatoslik, vastan-
dudes veristlikule ooperile: ,Oleks taiesti vaar ja
volts siin lavastuses kdsitada verismi meetodeid.
Igasugu ,elavus” ja ,liikuvus” laval oleks just
vastupidine sellele, mis vaja, oleks argipdevane,
labane, mage, pateetikalage ja sellega Wagneri
teose, jah, kogu ta loomingu vaimu voltsiv”
(TMM T28-1-10). Ta leidis, et Wagneri ooperid
on sumfoonilised draamad, mistéttu ei pruugi
tegelased laval nadiliselt mitte midagi teha:
muusika juhib draamat, siivendab ja ,viibib
meeleolus” (Kompus 1931: 45). Wagneri ooperite
tegelasi vordles ta monumentide ja stiliseeritud
hiigelkujudega:

Lavastaja teeks vea, kui ta ei markaks Wagneri
ooperi kujude statuaarsust, vaid laseks neid
pidulikke pronksihiiglasi, neid masendavaid
monumente laval ringi siblida, askeldada ja
sentimentaalitseda[---]iganende hingetdmme
tahab pérutada, iga samm, iga viibe vallutada,
iga poos (ja enamasti nad plsivad poosis) on
statuaarne (samas).

Lavastajana pidas Kompus muusika véljendus-
joudu vdga suureks ja seda eriti Wagneri ooperite
tiheduse ja slUmbolirikkuse juures. Selleks et
muusika padseks méjule ja ,juhiks” ooperit, tuli
Kompuse arvates taandada koik liigne ja asendada
see kunstipdrase ja védljendusrikka poosiga: ,[---]
siimfooniliste vahenditega véljendavad laval seis-
vate tegelaste poues vallanduvaid torme. Ainult
liilkumatus, 6igemini pisi, tardumine poosi voib
saada vastaval maaral pateetiliseks, eeldusel, et
asend on killalt ilmekas, poos killalt véimas”
(samas). Sellises stiliseeritud, kérge kujundlikkuse
ja abstraktsuse astmega lavastuses pole voimalik,
et lavastaja t66 jaab markamatuks — laval toimuv
on selleks piisavalt kunstiline, eemal ,loomulikust”
ja ,eluldhedasest” kaditumisest. Nagu Kompus
on kirjutanud: ,Lavastaja siin ei saa tegutseda
maastiku-aednikuna, kes ,madrkamatult” teeb
,hagu looduses”, vaid arkitektina, kes ikka jadb
margatavaks” (Kompus 1931: 45).
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Realistlik stiil Hanno Kompuse
teatrivaadetes

Lugedes Kompuse teatrikirjutisi ja tutvudes
»Jevgeni Onegini” arvustuse seisukohtadega
aastast 1920, mil ta leidis, et ooperi lavastuses ei
peaks realistlikku laadi viljelema, véib Kompusest
jaada mulje kui suurest stiliseerijast. Tegelikult
ei lavastanud Kompus kunagi nii, nagu tema
noorusaja  kirjatdds avaldatud radikaalseid
pohimétteid silmas pidades véinuks oodata. Miks
ta siiski loobus praktikas oma vaadetest? Méningal
madral tingis sedailmselt Kompuse kreedo Iahtuda
alati partituurist ja teose sisemisest olemusest —
stiliseerimine ei sobi koikidele teostele. Sellest
kaalukamaks pean aga todsiasja, et 1920. aastal
kirjutatu kuulub noorele visionadrile, veel teatrit66
ja ooperiga vahe kokkupuutunud inimesele.

Stiliseerimise eelistamise tagamaid avab 1936.
aastal ilmunud Hanno Kompuse Ulevaade Eduard
Wiiraltist. Kompuse kirjeldus Wiiralti stiili eri
perioodidest tundub iseloomustavat tema enda
varasemaid vaateid:

Néaib nii, et noor anne, kui ta on jéudnud
lle esimestest tehnilistest probleemidest,
kunstilise vormi otsimisel kdigepealt kaldub
stiliseerima. Dekoratiivne stilisatsioon paistab
esimese etapina, esimese véimalusena distant-
seerida kunstiteost paljast fotograafilisest
toeluse pildistamisest. On ju iga kunstiteos
toéeluse tolgitsus, tdelus Umbermdelduna,
Umberndhtuna voi teises kunstiliselt kasitle-
tavas materjalis (Kompus 1976a: 95).

Iimselt oli stiliseerimine noore Kompuse jaoks
esimene, lihtsaim ja selgeim viis, kuidas kaotada
Jtoeluse pildistamine”, mida ta mingil juhul
ei pidanud kunsti ega ka teatri Ulesandeks.
Vahest ei osanud ta tollal veel ette kujutada, et
pstihholoogiline ja realistlik stiil ei valista sugugi
Jtoelisuse tolgitsemist”.

Realistlik teater ja Konstantin Stanislavski
lahenemine ei olnud Kompusele 1920. aastal
voorad. Realistliku [dhenemisega puutus ta esmalt
kokku Vanemuise teatris Karl Menningu proove
ja lavastusi kulastades. Hea ettekujutuse andis
realistlikust reziist kindlasti ka Moskvas Kunstiteatri
pohimébtete ja lavastustega tutvumine. Seda
toestab kasvoi 1920. aastal Tallinna Teatajas
ilmunud artikkel ,Naitelavaline looming ja Stanis-
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lavski slisteem” (Tallinna Teataja, 31.12.1920).
See on Kompuse ilevaade Tallinnat kilastanud
Moskva Kunstiteatri nditlejate Olga Gsovskaja ja
Vladimir Gaidarovi teatriteoreetilistest loengutest,
mis tutvustasid ning selgitasid muuhulgas ka
Stanislavski slisteemi. Artikli alguses nendib
Kompus, et ta pole kaugeltki pari koikide
naidete ja toekspidamistega, ent loobub kirjutise
pohieesmargi tottu sel teemal polemiseerimisest.
Artiklit lugedes on ilmne, et Kompus méistis
teoreetiliselt Stanislavski ldhenemist, ja ta ka
tunnustas Moskva Kunstiteatri saavutusi, ent teda
jattis see lahenemine kiilmaks, kuna tollal paelusid
teda uuemad teatrivoolud (millest annavad
tunnistust Estonias lavastatud ,Gaas” ja ,Kuningas
Arlekiin”).

Kompuse stiliseerimissoov oli kooskodlas selle
ajastu kultuurikontekstiga. 1920. aastaid on peetud
Eestis avangardismi leviku kiimnendiks, mil kogu
eesti kultuur tegi labi kiire ja mitmekiilgse arengu.
Ehkki muu maailmaga vorreldes pehmemalt,
imbusid 1920. aastate alguses eesti kultuuri saksa
ekspressionism, kujutavasse kunsti futurism,
kubism ja konstruktivism ning muud avangardsed
voolud (Kangilaski 2005: 118). Kompus oli
laiahaardelise kunstikriitikuna kursis koikide uute
valjendusvormidega. Stiliseerimise eelistamist

Kompuse teatrivaadetes voib  télgendada
avangardismipuhangu ilminguna.
Kompuse loomingut uurides on proble-

maatiline ja samas huvitav, et killaltki radikaal-
sete teoreetiliste kirjutiste taustal jai ta ooperi-
lavastajana traditsioonidele toetuvaks praktikuks.
1923. aastal Estoniasse todle asudes ei teinud
ta midagi sellist, mida voiks oodata ,Jevgeni
Onegini” arvustuse kriitiliselt autorilt. Hooajal
1923/1924 lavastas Kompus ,Hoffmanni lood”,
»,Madaliku”, ,Hugenotid” ja ,Deemoni”. Fotode ja
arvustuste jargi otsustades ei paista Ukski neist
olevat silmatorkavalt stiliseeriv ega darmuslikult
uuenduslik - need olid realismildhedased,
suurejoonelised ja visuaalselt efektsed lavastused.
Siinkohal kerkib taas kord kiisimus ,miks”. On
arvatud, et Estonia trupi vahesed kogemused
voisid takistada Kompusel oma uudseid ideid ellu
viimast, ent tdendoliselt mangis tema vaadete

kujunemises oma rolli 1922.-1923. aastal Dresdenis
kogetu.® Dresdeni ooperiteater oli Kompuse
Opingute ajal koérge kunstilise ja muusikalise
tasemega, ent endise 6ukonnateatrina esindas
pigem traditsioonilist muusikateatrit.> Dresdeni
tasakaalukas ja traditsiooniline lavastamisstiil
oli Kompusele simpaatne, ehkki midagi liiga
inspireerivat voi siititavat selles tema jaoks polnud.
Opingute ajal oli Kompus hoolikas, sihikindel ja
tahelepanelik koige selle suhtes, mida Dresdeni
ooperiteatris ndha vois (Hain 1990:416). On kdllaltki
toendoline, et Estoniasse lavastama asudes vottis
ta palju eeskuju Dresdeni Riigiooperilt.

Dresdenis ammutas Kompus teadmisi ka
sealsetest raamatukogudest ning kiilastas sageli
kunstinditusi. Sojajargse saksa ekspressionismi
suhtes oli Kompus aga kdllaltki kriitiline
(Hallas 2000: 24). Selle siingus, vormikesksus
ja mehaanilisus tekitas vooristust. Voimalik, et
just siis sai alguse Kompuse poolehoid pigem
harmoonilise ning esteetilist naudingut pakkuva
kunsti suhtes. Loomulikult oli see protsess
marksa pikaajalisem ning seotud kunsti enda
arengusuundade muutumisega 1920. ja 1930.
aastatel. Aktiivse kunsti- ja teatrikriitikuna pidi
Kompus monevdrra korrigeerima ka enda
seisukohti ning eelistusi. Reet Varblane on
osutanud Kompuse kunstivaadete muutumisele
nonda: ,1917. aastal kuulus ennustuslik usk
taielikult abstraktsele kunstile, 1937. aastal aga
ainult  konkreetsele s.o. reaalsusldhedasele
kunstile” (Varblane 1989: 47, tsit. Hain 1990: 419
jargi). Ka lavastaja Eino Uuli sénul alustas Kompus
stiliseerijana, aga aja moodudes sai temast
Jrealist” (Uuli 1936: 204). Seega oli Kompus 1920.
aastate alguses avatud erinevatele suundadele
ning haakus dlelldise katsetamisjanuga teatris ja
kunstis. Miks sai Kompusest aja jooksul realismi ja
eluldhedust pooldav lavastaja?

Tundub, et Kompuse hilisem realismi eelis-
tamine 1920. aastal ideaalsena nahtud stiliseeri-
misele on seotud kunsti ja teatri Uldsituatsiooni
muutusega. 1920. aasta I6pus toimunud avangardi
ja modernistlike voolude moju vdhenemine oli
osa vahepealsest moodsa kunsti Gleeuroopalisest
taandumisprotsessist. Teatris tulid 1930. aastatel

8 Dresdeni m&ju analiiiisimine on paraku keeruline ja piiratud, kuna allikaid sellest perioodist napib.

o Hooajal mangiti rohkem kui 50 teost, mille enamik kuulub tanini muusikateatri pusirepertuaari. Seal vdis ndha mitmeid
Wagneri oopereid, Verdi ja Mozarti tuntumaid teoseid, Bizet’ ,Carmenit”, Offenbachi ,Hoffmanni lugusid”, Straussi
,Roosikavaleri” ja paljude teiste oopereid (Kolle 2010: 99-100).



esiplaanile ,omateater” ja ,realism” (Rdhesoo
2011: 225). Niisiis on realistliku stiili tulek Kompuse
ooperivaadetesse seotud Uldiste muutustega
kunsti- ja teatrieelistustes.

Realistlikust Idhenemisest muusikateatris pole
Kompus kuigi palju kirjutanud - tunduvalt rohkem
leidub selgitusi stiliseerimisest ja mitterealistlikust
tolgitsusest. llmselt vajas stiliseerimine ja
antirealistlik Idhenemine rohkem pdhjendamist ja
tutvustamist kui publikule tuttavam realistlik laad.
Ka oma kunstiartiklites on Kompus kasitlenud
realismi teoreetilisemalt Gisna vahe, ehkki realism
kunstivooluna ja seda viljelevad kunstnikud
olid talle simpaatsed. Eriti meeldisid talle need
kunstnikud, kes Gihendasid realistlikud elemendid
oma isikupdrase stiiliga ning slinteesisid seda
maitsekalt ning tasakaalukalt uute vooludega
(Wiiralt, Triik, Adamson-Eric, Mdgi jt). Seega
simpatiseeris Kompusele realism kill, ent mitte
loodust voi elu kopeerivana, vaid ikka tdlgitsevana,
originaalse ja peenelt kunstipdrasena. Realismi
teooriate Uihe péhiklsimuse, nimelt sisu ja vormi
suhtest, on ta kokku votnud jargnevalt:

Sisu on see, mis olemas on. Vorm on see, mille
kaudu, mille sees, mille varal miski olemas
on (mulle, sulle). Kuid mitte sisu ei vormita
kunstiteoses, vaid ainet, sisu véljendatakse,
vdljendatakse vormis, mis ei ole muud kui ta
kinnistus, ta pilt, ta vordkuju (Kompus 1976b:
11).

Realistlikust stiilist muusikateatris on Kompus
otseselt kirjutanud vaid artiklis ,Stiil ja lavastus.
Ooperilavastaja (lesandeist” (1931),° kus ta
vastandab omavahel stiliseerimist ja realismi.
Kompus leiab, et realismis peab kdik méjuma nii
loomulikuna, et vaataja ,unustab” lavastaja t66:

Mo6nsin eespool, et realistlikku laadi teoste
puhul vististi on kdige parem, kui lavastust, s.o.
naitejuhti, ei margatagi; kui tegelaste kaigud
ja rihmitused, koik olemine ja tegemine laval
oleks ,nagu elus”, imbrus ,nagu looduses”.
See moistagi ei tdhenda korraldamatust, kuid
nditejuhi loodud kord siin ei tohiks tunduda
tahtlikuna, koik peab tulema nagu iseendast,
méjuma  endastmoistetavana.  Partituuri
realistlik stiil tingib eluldhedase lavastuse
(Kompus 1931: 41).

Maarja Kindel

Maletatavasti polnud Kompuse arvates voimalik
stiliseerides jadda lavastajana markamatuks, kuna
muusika toélgitsemine Zestides ja poosides mojub
tahes-tahtmata kunstipdraselt ja ebarealistlikuna
ning dratab vaatajas eraldi tdhelepanu. Realist-
likus lavastuses peaks aga laval toimuv tunduma
vaatajale nii enesestmdistetav ja loomulik, et ta
ei pane lavastaja t66d tahelegi. Muidugi maista
ei tdhendanud see Kompuse jaoks rezii kadumist,
vastupidi: toéelise loomulikkuse saavutamine
on omaette t66 ja kunst. Suurt tdhelepanu
podras Kompus igapdevaste toimingute usuta-
vale esitamisele, samuti pidid dekoratsioonid
looma sobiva keskkonna. Arhitektiharidusega
Kompus aitas Estonia kunstnikke just ruumi
organiseerimisel, objektide paigutamisel ning
Estonia lavamdotudest tingitud probleemide
lahendamisel. Lavakujundus pidi Kompuse vaa-
dete kohaselt olema detailirikas - nagu igapaeva-
elu, kus meid Umbritseb rohkelt mitmesuguseid
pisiasju.

Realistliku 1dhenemise puhul peetakse vajali-
kuks tunda autori stiili, teose konteksti, ajastut,
filosoofilisi, Uhiskondlikke ja religioosseid taga-
maid, tegelaste tausta ning karaktereid - koike
seda, mis soodustaks teose paremat méistmist.
Pole kahtlustki, et erakordselt hea méluga ja
kustumatu teadmistejanuga Kompus tegi ooperi
sisu voimalikult stigava avamise nimel palju t66d
teose tausta ja autori stiili tundmadppimisel. Enne
prooviperioodi oli Kompusel tavaks arutleda
trupiga teose sisu ja tegelaskujude karakterite (le.

Realistlikus reziis peetakse oluliseks nditlejate
voimet oma tegelaskuju ldbi tunnetada ja vaatajat
sindmustesse kaasata. Ka Stanislavski slisteem
keskendub palju néitlejale ning tema vdimete
arendamisele. Naitlemise olulisusest realistlikus
stiilis oli Kompus muidugi teadlik ning kdllap ta
sellega ka véimalust moédda tegeles. Siinkohal
peab siiski arvestama Estonia solistide erineva
voimekusega. Kompuse sonul juhtus ka seda,
et lUhike prooviperiood ei lubanud piisavalt
individuaalset t66d lauljaga.

Kompuse kirjatoid lugedes &ratab imetlust,
kui poéhjalikult ta lavastaja tUlesandeid analliisis,
selgitas ja pohjendas. See on mark dadrmisest
siivenemisest ja sisukusest, vastuste otsimistest
ja pidevast to0st endaga. Kuidas valjendusid

10 Artiklis kirjeldab Kompus peaasjalikult seda, kuidas lahendada Estonia lavaméétude téttu olustikulistes stseenides
tekkivaid probleeme (kiriku paigutamine laval, hobuste rakendid), ilma et vdheneks ndhtava téepdrasus.
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need erinevad ldhenemisviisid tema teatriloomes,
selgub Wagneri ,Tristani ja Isolde” ning T3aikovski
,Jevgeni Onegini” lavastuste analliusis.

»Tristan ja Isolde” hooajal 1933/1934

Jristan ja Isolde” oli Hanno Kompuse neljas
Wagneri-lavastus, ent esimene Wagneri muusika-
draama Estonias." Ehkki varem oli Estonia laval
edukalt esitatud Wagneri romantilisi oopereid —
»Lendavat hollandlast” (1925), ,Lohengrini” (1927)
ja ,Tannhduserit” (1930) -, pidi trupp end
JTristani” jaoks mitmekordselt Uletama. Kuna
Jristan” on vdga ulatuslik ja ndudlik teos, oli ka
Estonia ettevalmistusperiood pikk ja pohjalik.
Proovidega alustati juba 1933. aasta varakevadel.
Suvel tegid lauljad individuaalset t66d, augustis
algas taas prooviperiood, mis kulmineerus eduka
esietendusega 14. oktoobri 6htul.

Erinevalt Wagneri eelneva loomeperioodi
ooperitest on ,Tristan ja Isolde” vdga napi
tegevustikuga, loobutud on valistest vahenditest
ja efektsusest, puuduvad olustikustseenid, koori
roll on teoses minimaalne. Horeda stindmustiku
javdhese lavalise tegevuse taustal on eriti olulised
tegelaste psiihholoogilised ja alateadvuslikud
protsessid. Juhtmotiividest labi pdimunud
muusikal on draama edasiandmises kandev roll
- sageli leiab koige olulisem aset just muusika
stimfoonilises ja tihedas arenduses.'?

Solistid ja nditlemine

JTristan ja Isolde” esitab suuri ndudmisi peaosa-
taitjatele. Lauljad peavad olema vdga heas
vokaaltehnilises vormis haalelist joudu ja
vastupidavust peab jatkuma ligi viieks tunniks.”®
Tristani roll on kirjutatud dramaatilisele tenorile,
Isolde partii nduab aga varjundirikast ja erinevates
registrites Uhtlaselt kandvat hé&dlt. Hooajal

1933/1934 oli Estonias seitse ooperisolisti, kellest
JTristanis” laulsid Karl Ots — Tristan, Olga Torokoff-
Tiedeberg - Isolde, Benno Hansen — Marke, Hella
Teder — Brangane, Karl Viitol — Kurwenal. Ooperi
nimiosi laulsid kogenud Karl Ots ja Olga Torokoff-
Tiedeberg, kes olid kaasa teinud mitmes eelmises
Wagneri-lavastuses.

Estonia tenor Karl Ots™ oli laulnud nimiosi
kahes Wagneri ooperis: ,Lohengrinis” 1927. aastal
ja,Tannhduseris” 1930. aastal. Ehkki Otsalaulutaset
kiideti, tunti tema Lohengrini ja Tannhduseri
télgenduses puudust lidrilisusest. Dramaatiline
Tristani partii oli Otsale vdga sobiv, liiatigi langes
Tristani esitamine aega, mil Karl Ots oli vokaalses
tippvormis ja saavutanud loomingulise kiipsuse.
Oma lauljakarjdari algusaastail esitas Ots hoopis
baritonipartiisid, kuid hiljem kujunes temast
Estonia esitenor, kelle jouline ja metalse saraga
haal kandis Uhtlaselt nii madalas kui ka korges
registris (Kérvits 1968: 199). Ehkki Ots oli Tristanit
lauldes juba Ule viiekiimne aasta vana, tagasid
pidev vokaalne treening ja enesedistsipliin
suurepdrase vokaalse vormi.

Karl Otsa Tristani tugevaimaks kiiljeks peeti
kangelasliku sisuga stseene, mis sobisid paremini
ka tema dramaatilise hadletiiibiga: ,Tristani
partiiga sai ka hasti toime Karl Ots. Muidugi
onnestusid tal enam heroilise ilmendiga momen-
did kui need, kus vaja 6rnust ja luurilisust”
(Paevaleht 17.10.1933). Naitlemises vélus Karl Ots
vaatajaid mehelikkuse ja tugevusega: ,Esimene
[Karl Ots] tolles sangarlikus osas haaras jalle
oma kindlasti védljapeetud jéulise mehisusega,
kusjuures haal kdélas kogu ooperi ulatuses varskelt
ning jourikkalt” (Postimees, 18.10.1933). ,Tristani
ja Isolde” puhul on oluline see, et peategelased
moodustaksid usutava armastajapaari. Kuigi
Otsal oli lavaliselt méningaid puudusi, suutsid
nad Torokoff-Tiedebergiga luua kandva terviku.
Onnestunuks peeti Il vaatuse suurt duetti, kus

" peale mitme Wagneri ooperi oli Kompus enne ,Tristanit ja Isoldet” lavastanud Estonias veel kiimneid oopereid:
Offenbachi ,Hoffmanni lood” (1923), Rubinsteini ,Deemon” (1924), Puccini ,Boheem” (1926), Tsaikovski ,Jevgeni Onegin”
(1927), Verdi ,Trubaduur” (1927), Aava ,Vikerlased” (1928), Verdi ,Othello” (1929), Mozarti ,Don Juan” (1929), Delibes'i
,Lakmé” (1930), Lemba ,Armastus ja surm” (1931), Vedro ,Kaupo” (1932), Borodini ,Viirst Igor” (1932).

12 Kuna artikli réhk on lavastajatddl, ei pidanud ma vajalikuks muusikalist teostust analtitsida, valja arvatud solistide puhul.

13 Estonia muusikalisi véimalusi arvestades tegi dirigent Raimund Kull ooperis mitmeid karpeid, nii et I6ppkokkuvéttes

kestis ,Tristan ja Isolde” kolm ja pool tundi.

4 Nii nagu enamikul Estonia solistidel, oli ka Karl Otsal (1882-1961) Peterburi Konservatooriumi haridus (6ppis aastatel
1913-1918). 1924-1925 tdiendas ta end Itaalias Armanda degli Abbati juures. Enne Itaaliasse minekut laulis Ots veel
mitmes Kompuse lavastuses tenorirolle: nditeks nimiosa Offenbachi ,Hoffmanni lugudes” (1924) ja Meyerbeeri ooperis
+Hugenotid” (1924). Abbati kde all sai Otsast tugeva itaalia laulukooliga dramaatiline tenor. Peale Itaalia-6pinguid tegi Ots
mitmed onnestunud suurrollid: Cavaradossi Puccini ,Toscas” (1925) ja Hermann T3aikovski ooperis ,Padaemand” (1926).
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Tristani ja Isolde armuavaldused vallandusid eriti
kaasahaaravalt:

Mélemad olid oma osasse sisseelanud ja
viisid selle 13bi tugeva elamuspingega.
Naudingurikkaks kujunes 2. vaatuse suur
armastusduett, mis helluse, kirglikkuse ja
ootamatu seesmise soojusega esile toodi.
V6ib méblemaile nditlejale tdsiselt 6nne
soovida seoses sellise vastutusrikka tlesande

kordaldinud  toimetulekuga (Postimees,
18.10.1933).
Kolmekiimnendate alguses kujunes Olga

Torokoff-Tiedebergist'> Estonia esisopran. Mida
rohkem Torokoff-Tiedebergi rollidega kokku
puutuda, seda enam tundub, et ta oli toeliselt
suur lauljanna, kelle tegevust on seni liiga vahe
kajastatud.'”® Veel vahem on paraku sailinud
salvestisi tema korgest ja joulisest hadlest. See-
tottu jaabki Torokoff-Tiedeberg pisut saladuslikuks
kunstnikuks, kelle tugevusest ning erakordsest
andest annavad aimu vaid ajakirjanduses kiidu-
sonu leidnud suurejoonelised ja dramaatilised
rollid. Tutvudes Torokoff-Tiedebergi fotokoguga
TMM-is, voib 6elda, et tegemist oli daamiga selle
sona toelises tahenduses.”” Torokoff-Tiedeberg
olevat olnud vastuoluline ja omandoline isiksus,
kelles ristusid tugev intellekt ja kriitiline meel, ent
ka eneseimetlus ja jahe kuningannalikkus (Taggo
1981: 231). Torokoff-Tiedebergi viljapaistvaim
kilg laval oli tema hdale kaunis témber - selge,
metalne, vajadusel puudutavalt érn, aga kandev
koikides registrites. Tema grandedame’ilik hoiak
ning klassikalise maneeriga nditlemine sobisid
rollidesse, mis Uhendasid suurt traagikat ja
tugevaid tundeid drgnaiseliku volu ja kirega
(Butterfly, Tosca, Venus). Selle kirjelduse jargi vois
Isolde roll Torokoff-Tiedebergile kiill nagu valatult
sobida.

Olga Torokoff-Tiedeberg néitas Estonia laval
publiku jaoks ootamatult korget taset. Arvustustes
kiideti tema Isolde interpretatsiooni, mis Ullatas
vaatajaid terviklikkuse ja haaravusega: ,Selles mul

Maarja Kindel

Pilt 1. Il v. Tristani lossiaed. Tristan (Karl Ots) ja Isolde (Olga
Torokoff-Tiedeberg).

ei olnud kahtlust, et Olga Torokoff-Tiedeberg ei
tuleks hasti toime Isolde osas, kuid siiski oli oota-
mata Ullatus, kuidas ta seda kujundas nii kaunilt,
et kogu ooper jattis stigava mulje” (Paevaleht,
17.10.1933). Paistab, et oluline tegur Torokoff-
Tiedebergi edus oli tema vélimusel ja leebel
hoiakul, mis harmoneerus Isolde tegelaskujuga.
Vaadates fotodelt (nr. 1, 3 ja 5) Tiedebergi zestide ja
ilmete laadi, tundub, et temalsolde oli hingestatud
ja sulni loomuga, mida tdiendas teatud haprus
ja haavatavus: ,Ta [Torokoff-Tiedebergi] Isolde-
kuju oli véliselt veetlev ning tihes kaasakiskuva
lauluga otse haavatav” (Pdevaleht, 17.10.1933).
Tiedebergi Isolde interpretatsioon ei olnud siiski
Uhekiilgne - | vaatuses naitas ta ka otsusekindlust
ja torjuvat suhtumist Tristanisse (vt. pilte 2 ja

15 Olga Torokoff-Tiedeberg (1902-1964) alustas lauludpinguid Karl Stahlbergi juures Tartus. Parast seda 6ppis ta aastatel
1920-1924 Tallinna Konservatooriumis Nikolai Sternbergi klassis. Hiljem tdiendas Torokoff-Tiedeberg end Roomas,
Budapestis ja Viinis. Kaalukamad rollid enne Isoldet olid Leonora Verdi ,Trubaduuris” (1926 Vanemuises ja 1927 Estonias),
Butterfly Puccini ooperis ,Madama Butterfly” (1927 Vanemuises ja Estonias). 1927. aastal dubleeris Tiedeberg-Torokoff

Helmi Einerit ,Lohengrinis” ning 1930. aastal ,Tannh&useris”.

16 Vilja arvatud lihike artikkel kogumikus ,,Estonia” lauluteatri rajajaid” (Taggo 1981).
7 viike valik Torokoff-Tiedebergi fotodest on siin: http://www.tmm.ee/igimehelik/index.php?stend=23 (seisuga

30.07.2013).
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4). Hea laulutehnika véimaldas tal edasi anda
dramaatilisi varjundeid muusikas: ,Suurepdraselt
kélas O. T-T haal iihes tugeva dramaatilise
véljendusega, mida ta oskas oma partiis ilmutada”
(Vaba Maa, 17.10.1933). Eriti hasti kdlas Tiedebergi
Ulemine register, madalas registris jai kohati
kandvusest puudu: ,Proua Torokoff-Tiedebergi
Isoldel oli téelisi hiilgehetki: korge ,c” Il vaatuses,
Uldjoontes ka ,Armusurm”. | vaatuses oli tunda
jou vajakajaamist madalas registris”’® (Revalsche
Zeitung, 18.10.1933). Theodor Lemba, kes oli
JTristani” lavastusi ndainud Peterburi Maria teatris,
Riias ja Berliinis, leidis, et Torokoff-Tiedebergi
Isolde ,voiks olla kaunistuseks igale suurlinna
lavale” (Paevaleht, 17.10.1933).

Korvalrollidest olid kaalukamad Kurwenali,
Brangdne ja kuningas Marke osad. Arvustustes
kiideti Karl Viitolit, kes suutis publiku oma
manguga kaasa haarata. Leiti, et tegelasena jaab
Kurwenal sageli tagaplaanile, kuid Viitol mangis
selle rolli oluliseks: ,Teiseks dUllatuseks osutus
Karl Viitol, kes t6i Kurvenali osa, mis on jaanud
harilikult varju mujal ndhtud etendustel, siin nagu
esiplaanile. See osa on nagu loodud ta hdailele
ja on tahtmatult tanulikumaid ta repertuaaris”
(Péevaleht, 17.10.1933). Eriti moéjuv oli Viitol IlI
vaatuses, kus ta valvas usutava hoole ja tdsidusega
sureva Tristani jarele. Isolde kaaslannat Brangdnet
kehastas Estonia koorilaulja Hella Teder. Uldiselt
sai ta osaga hasti hakkama, kuid oleks voéinud
lavaliselt julgem olla (Revalsche Zeitung,
18.10.1933). Kuningas Market mangis vaarikalt
Benno Hansen.

Lavakujundus ja kostiiiimid

JTristani” lavakujunduse autor oli Aleksander
Tuurand,”® keda peetakse Uheks fantaasiarikka-
Pilt 3. Il v. Kuningas Marke lossiaed. Tristan ja Isolde. maks teatrikunstnikuks Estonia ajaloos. Tema
dekoratsioonides voib margata méjutusi Konrad
Méae maalide varvikillusest, ekspressionistlikust
kunstist ja art deco stiilist, aga samas oli ta
ise aarmiselt leidlik kummaliste kujundite véi
loodusvormide vialjamotlemisel (Pidman 2007:
178). Hanno Kompus hindas Tuurandi panust
lavakujunduse arengusse vdga korgelt:

'8 Die Isolde der Frau Torokoff-Tiedeberg hatte wirkliche Glanzpunkte: das hohe c im 2. Akt, im gro8en ganzen auch der
Liebestod. Im ersten Akt empfand man den Mangel an Kraft in der tiefen Lage.”

19 Aleksander Tuurand (1888-1936) omandas esimesed oskused aastatel 1905-1907 Tartu Saksa Kasitdoliste Seltsi
joonistuskursustel, praktilised teadmised sai ta Franz von Bazani téokojas Tartus. Aastatel 1913-1914 tdiendas Tuurand
end Berliinis ja 6ppis seejarel lihikest aega ka Konrad Mée juures.

928



Pilt 4.1 v. Tristani laeval.
Vasakul Isolde, keskel
Brangéne (Hella Teder) ja
Melot (Jaan Johanson),
paremal dares Tristan.

Ta oli esimene, kes Vanemuises usaldas maa-
lida neoimpressionistlikult laigulist deko-
ratsiooni, esimene, kes Draamateatris sbandas
stiliseerida tinglikkusse (,Juudit”), esimene, kes
Estonias rakendas ekspressionistlik-simbool-
set kontuuri (,Masinahdvitajad”, ,Salome”) ja
konstruktivistlikku ehitus-skeemi (,Punane
veski”), esimene, kes siin dekoratsioonimaali
asendas projektsiooniga, esimene, kes siin
poorkettale mahutas pildirohke tiiki tervikuna
(Kompus 1996b: 210).

Naib loomulikuna, et Kompus kutsus ,Tristani”
lavakujundust tegema just Tuurandi, seda enam,
et peenekoelise ja tundliku valguskujunduse
loomine oli Tuurandi iks tugevamaid kiilgi. Nénda
on kirjeldanud Kompus Tuurandi t66d:

ProZzektor - see ongi Tuurandi ndiavits ja
luulelink. Tuurand liigitab valgusega, ehitab
valgusega, maalib valgusega, nii voi teisiti
juhitud, nii voi teisiti varvitud valgusega. [---]
Koige 6nnestunum on ta too, ja vist ka ise
kdige dnnelikum on ta siis, kui talle véimaldub
asetada moénd head plastilist eset parajasse
valgusse (samas).

Arvustustes kommenteeritakse ,Tristani ja Isolde”
lavakujundust lihidalt. Enamasti piirdub see
paarisdnalise iseloomustusega: ,stiilne”, ,huvitav”,
Jeidlikult 6nnestunud”, ,mojusid hasti”.

Vérreldes varasemate Estonia lavastustega on
Jristani” lavakujunduses naha rohkem siimbo-
listlikkust, Uldistamist ja stiliseerimist. Esimese

vaatuse tegevus toimub Tristani laeval (vt. pilti
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4). Tuurand on lavapildist taandanud koik vahem
tahtsa ning keskendunud vaid koéige olulisemale.
Stiliseerimine lavakujunduses valjendub selles, et
me ei nde Estonia kujunduses palju laevanduslikke
v6i mereteemalisi detaile, samuti pole Isolde

ruum uhkete kangastega kaunistatud, nagu
Wagner ndéuab oma remarkides. Vertikaalselt
jagab ruumi kaheks jame mastipost, mis annab
oma suurte méétmete poolest aimu ka llejaénud
laeva mahukusest. Mastist vasakule jadb Isolde
ruum, paremale laeva ahtriosa, mida kasutavad
tildrimehed ning Tristan ja Melot. Isolde kambrit
eraldab dlejaanud laevast triibuline kangas. Nadha
on, etkangastsailiigutada, mistéttuvéime oletada,
et esimese vaatuse Isolde ja Brangdne dialoogi
ajal varjas kangas merevaadet ning llejdanud osa
laevast. Laevakujundus on tdesti vdaga lihtne ja
tagasihoidlik, olulised esemed on suur triibuline
puri, kdied ja tiilir laeva ahtris. Et tekitada mulje
laeva liikkumisest merel, kasutati mitmeid nutikaid
lahendusi: ,[---] dekoraator A. Tuurand'il oli jalle
véimalus paar hastionnestunud pilti anda: esimese
vaatuse lavapilt, avarat merd méodda kihutaval
laevalael, oli leidlikult lahendatud, kusjuures
erilise effekti 16i kaugelt méoduv saarestik ja
laeva Kroonwalli [Cornwall] randa saabumine”
(Postimees, 18.10.1933).

Teise vaatuse lavakujundus jargib Uldjoontes
Wagneri partituuri remarke. Nagu esimeses
vaatuses on ka siin kujundus lihtne: Tuurand
kasutab puhtaid pindu, sirgeid ja selgeid vorme.
Vasakul ndeme (vt. pilti 5) lossitreppi ja massiivset
tasapinnalist tumedates toonides seina. Huvitavad
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on Tuurandi kujunduses vanad ja hiiglaslikud
puud,?® mille kérval tunduvad inimesed vaikesed,
vahest isegi abitud. Tagasihoidlik lavapilt jattis
rohkem ruumi valguskujundusele, ja nagu me
teame, oli prozektor Tuurandi ,ndiavits”. Teise
vaatuse suurele duetile kohase atmosfaari 16i
Tuurand just valguse ja meelililendava varvi-
valikuga: ,Marke kuningalossi aed Kornwallis, oma
varjurikka hdamarusega ja tagapdhjal sillerdava
veega oli kauniks fooniks tollele kuulsale
armastusduetile” (Tartu Postimees, 18.10.1933).

Kolmandas vaatuses dnnestus Tuurandil tabada
muusika ja stizee meeleolu. Nagu Tuurandile
Uldiselt omane jargis ta ka siin Wagneri antud
juhiseid: vasakul on ndha Tristani lossi kilge,
paremal aga p66said ja erinevaid kivist astanguid.
Tuurand loobus igasugusest ornamendist ja
dekoratiivsusest ning eelistas taas kord puhtaid
pindu, sirgeid ja selgeid vorme. Tihi horisont
I16i mulje I6putust avarusest, mis harmoneerus
vaatuse lohutu sisuga suureparaselt.

Kostuimide autor Natalie Mei oli Estonia
kostliimiala juhataja alates 1929. aastast.?’ Mei
seadis kostliimidele suured néudmised. Ta piiidis
roivastuse viia kooskolla lavastuse pohilaadiga
ja réhutada kosttitimis samu jooni, mida the voi
teise tllbi puhul puudsid esile tuua lavastaja ja
nditlejad (Pidman 2007: 186).

Pilt 5. 11 v. Kuningas Marke
lossiaed. Vasakul Marke
(Benno Hansen), keskel
Tristan, paremal Isolde ja
Brangdne. Tagaplaanil on
Melot ja Kurwenal (Karl Viitol)
ning ruatlid.

Natalie Mei kavandatud kostliimide kohta
kirjutati arvustustes veel vdhem kui lavakujunduse
kohta. Mei t66d hinnati stiilseks ja sobivaks.
Vaadates ,Tristani” kostliime, ndeme, et Meil
on Onnestunud tabada lavastuse uldstiili ning
kujundada roéivad sellest lahtudes. Kostliumid
vastavad 13. sajandi rdéivamoele: eriti selgelt
ndeme seda Isolde kostliimidest (vt. pilte 1, 3, 4
ja 6). Mei kostliimide puhul vélub nende lihtsus.
Kostliimide 16ige, vorm ja materjal toovad vélja
tegelase iseloomu ja olemuse. Nagu Mei ise on
Oelnud: ,Me ndeme, et iseloom on peaaegu
ikka kooskélas vdlimusega. Sageli juba vélimus
Uksi iseloomustab inimest. Riietus oma varviga,
materjali omadustega ja I6ikelt véib muuta
inimese tervet keha, tervet kuju” (Mei 1945:5). Olga
Torokoff-Tiedebergile loodud keskaegses stiilis
kostlilimid toovad esile tema saleda ja notke kuju,
mis sobib suurepdraselt kokku ettekujutusega
Isoldest. Tema teenija, Brangdne, on riides palju
lihtsakoelisemalt (vt. pilti 4). Ajastuomaselt on
Isoldel ja Brangdnele pikad juuksed. Kuningas
Marke, Tristan ja Melot kannavad pélvini réivaid,
keepe ja kiivreid. Mddgad rekvisiidina naitavad,
et tegemist on ritlitega, kes on iga hetk valmis
enda ja oma isanda au eest voitlema. (Vt. pilte
2, 3,4 ja 5) lll vaatuses on surev Tristan aga ilma
keebi ja mdédgata - tal on seljas lihtne valge pluus

20 pyid pole tervikuna kujutatud, ent suurtest tiivedest voib oletada puude tdismoatu.

21 Natalie Mei (1900-1975) alustas opinguid Petrogradi Kunstide Edendamise Seltsi koolis ja eraviisiliselt Nikolai Triigi
juures. Peale seda 6ppis Mei Tartu kunstikoolis Pallas, mille ta 16petas 1922. aastal joonistusdpetaja kutsega. Mei kutsuti
Estoniasse peale dnnestunud kostttimikujundust Shakespeare’i-lavastusele ,Torm” (lavastaja Ants Lauter) (PGiman 2007:

186).



Pilt 6. Il v. Tristani lossiaed.
Keskel Isolde, tema ees Tristani
surnukeha. Maas lebavad veel
Kurwenal ja Melot. Isoldest
vasakul on Brangéne, paremal
aares seisab Marke.

ja kitsad mustad piliksid. See véib peegeldada
kuningas Marke reetmistest tingitud riitellikkuse
kadumist (vt. pilti 6).

Rezii

Lavastuslikult on ,Tristan ja Isolde” keeruline
Ulesanne, sest véline tegevus on napp, kdik oluline
leiab aset tegelaste sisemaailmas, mida toetab
juhtmotiividest labipéimunud muusika. Lavastaja
peamine llesanne on suunata lauljad rolli sisemisi
tundmusi usutavalt ja piisava ekspressiivsusega
véljendama. ,Tristani” fotode, eriti aga arvustuse
pohjal voib oelda, et lauljatel dnnestus tegelaste
tundeid kaasahaaravalt ja veenvalt edasi anda,
seda nii muusikaliselt kui ka manguliselt.

Reziis véljendub stiliseerimine peamiselt laul-
jate liikumises. Muusikat ja teksti riitmi tolgitsev
zest, miimika ja lilkkumine olid Kompuse meelest
stiliseerimise pohijooned (Kompus 1976c: 201).
Wagneri puhul tajus ta eriti, kuidas muusika
juhib ja dikteerib laval toimuvat, mdng ooperis
peab télgitsema muusikat. Fotosid vaadates voib
margata, et Kompus taotles misanstseenides
monumentaalsust ja suursugusust. See véljendub
lauljate majesteetlikes poosides ja Ulevates, jou-
listes Zestides (vt. pilte 1, 3, 4 ja 6), jattes tegelas-
kujudest kohati lausa ebainimliku mulje, justkui
olekski tegemist suurejooneliste skulptuuri-
dega, pidulike komponeeritud monumentidega,
kelle iga ,[---] hingetdmme tahab porutada, iga
samm, iga viibe vallutada” (Kompus 1931: 45).
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Voib ette kujutada, et lavastus vois paiguti tun-
duda staatiline nagu lavapiltki, mis jattis palju
tihja ruumi lauljate Umber, et oleks voimalik
,sumfooniliste vahenditega véljendada laval
seisvate tegelaste poues vallanduvaid torme”. See
on voimalik vaid siis, kui laulja poos on piisavalt
pateetiline, ilmekas ja vdimas (TMM T28-1-10).
Stiliseerimise tunnuseks ,Tristanis” voib pidada
ka dekoratsioonide abstraktsust. Lavakujunduses
on loobutud realistlikest detailidest, markeerides
tegevuspaiku minimaalselt objektidega (laeva
mast, lossi sein jms.). Killaltki modernistlikuna
mojub kolmanda vaatuse lavapildis geomeetri-
liste kujundite rikkalik kasutamine (vt. pilti 6).

Kompuse ,Tristan” suhestus Wagneri-tradit-
siooni uuenduslikumate télgendustega muijal
maailmas. Lavastuses on sarnasusi Gustav Mahleri
ja Alfred Rolleri uudse lahenemisega ,Tristanile”
(Viin  1903), naiteks valgus- ja lavakujunduse
madrav roll stseeni sisule vastava psiihholoogilise
atmosfaaritekitamisel (lljalll vaatuses). Samutivoib
leida Ghisjooni Vsevolod Meierholdi 1909. aastal
lavastatud ,Tristaniga” Peterburi Maria teatris:
lauljate véimsad poosid ja liikumine, esimese
vaatuse lavapilt domineeriva laevapurjega.

Lavastuse monumentaalskulpturaalset laadi
silmas pidades Onnestus Kompusel ,Tristanis
ja lIsoldes” Usna edukalt oma pohimétteid ja
stiilindgemust ellu viia, ja ehk voib ,Tristanis” ndha
isegi 6rna helki ,Jevgeni Onegini” arvustuses
kirjeldatud ooperi-ideaalist.
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»Tristani ja Isolde” vastuvott, teatri
repertuaaripoliitika ja ,Jevgeni Onegini”
taaslavastamine

Jristani ja Isolde” lavastust voib pidada
kunstiliseks triumfiks Estonia teatri ajaloos.
Kuigi orkester oli liiga vaike, et Wagneri voogava
muusika kulminatsioonides piisava kélatiheduseni
jouda, saavutati olemasolevate védimalustega
hea kogumulje. Soliste hinnati kérgelt, samuti
pakkusid naudingut kaunid kostiimid ja
huvitavalt stiliseeritud lavakujundus. Ometi
mangiti Wagneri muusikadraamat Estonia laval
vaid seitsmel korral. Pohjuseks oli etenduste
vahene kulastatavus: keskmine piletitulu oli
koigest 282 krooni etenduse kohta, vaatajaid olid
Uhel 6htul keskmiselt 387 (Estonia Seltsi aruanne
1933/34: 14). Miks publik suurejoonelise draama
vastu rohkem huvi ei tundnud? Muusikakriitik
Otto Greiffenhagen arvas, et eesti publiku vahene
huvi oli seotud ,Tristani” sisuga, mis polnud
publiku seas veel kandvat pinda leidnud. Ta lootis,
et publiku arvamus teosest voib slivenemise
korral siiski muutuda: ,Jaab ainult loota, et
kuulajad arendavad ooperit mitu korda kiilastades
oma arusaamist ise edasi — kui meie poliitiliselt
arev aeg lubab sellele piisavalt keskenduda.”??
(Revalsche Zeitung, 18.10.1933) Naib, et ,Tristan”
oli tolleaegse publiku jaoks liiga uudne?? ja vahest
ka ootamatult filosoofiline. Theodor Lemba leidis
siiski, et isegi kui sisu peaks vaatajale keeruline
tunduma, on ,Tristan” muusikaarmastajale nii voi
teisiti toeline nauding:

Suur osa muusikaharrastajaid, kes pole kuul-
nud tdhendatud ooperit, on arvamisel, et
see on liig tésine, arusaamatu ja igav. Ent see
arvamine on ekslik [---]. Igatihele, kes armastab
kuulda haaravat muusikat, véin soovitada

selle ooperi kilastamist, sest selle ooperi
meloodiline joon on grandioosne ega jata
avaldamata oma voéluvat moju (Pdevaleht,
17.10.1933).

Optimistlikest  tulevikulootustest esietenduse
jargselt kirjutatud arvustuses ei piisanud paraku
JTristani ja Isolde” eduks — Estonia publiku jaoks
jaigi ,Tristan ja Isolde” tulevikumuusikaks. Vahest
toob ,Tristani” ebaedu pohjustesse rohkem selgust
tutvumine tollase repertuaaripoliitika allhoovuste
ja publiku maitsega. Hea ndide, kasitlemaks
publiku maitse-eelistusi, on T3aikovski ,Jevgeni
Onegin”.

.Jevgeni Onegin” oli eesti publikule tuttav
ooper. Hooajal 1919/1920 lavastas selle Estonias
Alfred Sallik (just seda lavastust kritiseeris Hanno
Kompus Tallinna Teatajas). Hooajal 1926/1927
lavastas Kompus sama ooperi Estonias ise. Enne
kui ta 1934. aastal taas ,Jevgeni Onegini” lavale toi
(aga uues télgenduses), oli ta vahepeal lavastanud
kahel korral Tsaikovski ,Padaemanda” (1925/26
ning 1933/34), seega polnud 1934. aastal T3aikovski
ei publikule ega Kompusele sugugi kauge autor,
pigem vastupidi. ,Jevgeni Onegin” oli armastatud
teos, mis toi publiku saali. Ka arvustustes margiti,
et teater on seda repertuaari vottes teinud
kindla valiku, kuna dramaatiline ainestik ja
kaunis muusika on inimestele ligitbmbavad ning
kergesti mdistetavad. Siinkohal ei mangi vaikest
rolli eelmise ,Onegini” publikumenu 1926. aastal.
Teater ei votnud selle ooperi taaslavastamisega
mingisuguseid riske, vastupidiselt nditeks keeruka
ja eesti publikule tundmatu ,Tristani ja Isolde”
esitamisele.

Siinkohal tasub meelde tuletada, et 1923. aastal
lavastajana todle asudes piidis Kompus juuru-
tada repertuaariprogrammi,?* mis tagaks laiahaar-

22 ,Es bleibt nur zu hoffen, daf’ die Horer in mehrmaligem Besuch der Oper das Versténdnis sich selbst allmahlich erringen -
wenn unsere politisch bewegte Zeit die nétige Sammlung dafir zulaBt.”
23 Sjinkohal tasuks meelde tuletada, et ,Tristan ja Isolde” valmis 1859. aastal. Selle liga uudseks pidamine naitab, kui

konservatiivne oli Estonia publik.

24 Repertuaariprogrammi péhimétted tdé6tas Kompus vilja juba 1922. aasta detsembriks. Usna suure téendosusega vottis
ta eeskuju Dresdeni ooperiteatrilt, kus ta end hooajal 1922/1923 tdiendamas kéis. Samas lahtus Kompus programmi
koostamisel Estonia véimalustest: Uhe hooaja jooksul suudeti vélja tuua maksimaalselt viis uut ooperilavastust. Kuna
Kompus oli veendunud, et ooperi arengu kaks suurt verstaposti on Gluck ja Wagner, véttis ta nemad programmi
koostamisel lahtekohaks. Nii moodustusid jargmised viis gruppi: 1. ajalooline: Gluckist Wagnerini, 2. Wagner ja Verdi,
3. moodne: parast Wagnerit, 4. rahvuslik: slaavi, soome, ungari, l&ti ja eesti ooperid, 5. rihm: kerge ja koomiline ooper
(Kompus 1996a: 161). Kompuse repertuaariprogramm ei taganud siiski paris tasakaalustatud ooperivalikut. Vélja jdid
kaasaegsed teosed, nditeks 1920. aastate menukad ooperid Bergi ,Wozzeck”, Korngoldi ,Surnud linn” (,Die tote Stadt”)

voi Kfeneki ,Jonny alustab mangu” (,Jonny spielt auf”).



delise ooperivaliku ning Uhtlasi arendaks truppi
ning kasvataks asjatundlikku publikut. Ehkki igal
hooajal ei 6nnestunud teatril vdlja tuua ettendhtud
hulka eri stiilis oopereid, oli valik véimaluste piires
siiski rikkalik ja omandoline: nditab seda ju kasvoi
Wagneri ooperite jdrjepidev kavva votmine,
samuti algupdraste ooperite esitamine. Ent mida
rohkem Estonia teater end ooperiteatrina toestas,
seda enam hakkas ka siin kehtima véljakujunev
ooperikaanon, kus valitsevad 18. sajandi 16pus
(peamiselt Mozart), 19. sajandil ning 20. sajandi
alguses valminud ooperid.2®> Kompus jargis
aasta-aastalt oma repertuaariprogrammi jarjest
vahem, ent téendoliselt polnud selle pdhjuseks
teatrijuhtkonna teadlik otsus ega kavatsus.

Estonia Seltsi aruannetega tutvudes selgub, et
publik kilastas tdepoolest rohkem vanu, tuttava
sisuga oopereid. Toelised publikulemmikud
eelnenud hooaegade lavastustest olid Gounod’
,Faust”, mille keskmine tulu etenduse 6htult oli
561 krooni (vordle ,Tristani” 282 kr.), ja T3aikovski
,Padaemand”, mille tGhe o6htu keskmine tulu
ulatus lausa 601 kroonini. Nende aastate Estonia
repertuaarist jaab mulje, et Uha selgemalt
hakkas vilja kujunema ooperipubliku ,keskmine
maitse”, millele esindusteatri Estonia juhid,
sealhulgas ka Kompus, olid sunnitud vastu
tulema. Teisest kiiljest vois see olla tingitud n.-0.
ooperirepertuaari pankrotist — Estonias mangiti
kaunis lGhikese ajaga labi suurem osa tollasest
ooperi raudvarast, mistottu oli teatril Giha raskem
leida oma maénguplaani uusi teoseid. Naiteks
hooajal 1934/1935 olid kavas uuslavastustena
Offenbachi  ,Hoffmanni  lood”,  T3aikovski
,Jevgeni Onegin” ning Aava ,Vikerlased”, ent
vanadest lavastustest voeti kavva Rossini ,Sevilla
habemeajaja”, Puccini ,Tosca”, Bizet’ ,Carmen”,
Verdi ,Traviata”, ,Rigoletto” ja ,Aida”, Gounod’
,Faust”. Seltsi aruannet hooajast 1934/1935
uurides selgus, et kodige rohkem tdid teatrile
kasumit just vanade lavastuste kordused, naiteks
,Sevilla habemeajaja”, mille keskmine piletitulu
Uhelt etenduselt oli 633 krooni.2¢

Maarja Kindel

Seega oli ,Jevgeni Onegin” mangukavva
valimine ndide kinnistuvast tendentsist esitada
juba tuttava sisu ning muusikaga oopereid. Teisalt
voib ,Jevgeni Onegini” populaarsuse pdhjuseks
pidada 1930. aastatel iha suurenevat realismi
eelistamist teatris ja kunstis, ka Estonia sdnateater
kulges 1920. aastate I6pust alates (ha enam
realismi poole.

Niisiis oli huvi ,Jevgeni Onegini” vastu suur
ning esietendusel laks publiku mahutamiseks vaja
ka lisatoole. Pdevalehe arvustuses analliUsitakse
lavastuse populaarsuse pdhjusi: ,Mida see téestab:
et publik iseenesest tuleb ka vana, killalt nahtud
ooperile — vbi ehk just selle tottu, et on killalt
nadhtud ja teos armsaks saanud. Ja et: pole olemas
totaalset ooperikriisi, vaid ainult teatud ooperite
vahemtombavus” (Pdevaleht, 7.11.1934). Siinkohal
peab arvustaja ilmselt silmas Wagneri oopereid,
mille imber poleemika peamiselt keerles ning
mille kavva vétmine tekitas kahtlusi ja vastakaid
arvamusi, seades koguni ooperizanri viljelemise
Estonias kiisimérgi alla. ,Jevgeni Onegin” on selle
mottes risti vastupidine. Padevalehe arvustaja
leidis, et pole paremat ja sobivamat teost Estonia
lavale kui ,Jevgeni Onegin”:

Eriti moistetav on see ooper meie nildsele
polvele, kes oma esteetilise kasvatuse sai vene
kirjanduse alusel - samast ,Eugen Oneginist”
sai romaani-vdrsse sadu ridu pahe 6pitud ... Ka
lavastamiseks on see ooper tanulik aine: palju
vaheldusi ja puhaste vahenditega saavuta-
tavaid efekte (samas).

Piisava publikuhuvi pidi garanteerima ka uus
lavastus ning noorte ja véimekate laulusolistide
kasutamine.

~Jevgeni Onegini” realistlikkus

JIristani ja Isoldega” vorreldes esitab T3aikovski
.Jevgeni Onegin” lavastajale teistsuguseid
Ulesandeid. Tegemist on kahe laadilt erineva

25 Kui Kompus ooperi niitejuhi kohalt 1936. aastal lahkus, arvas ta ise, et on oma kava enam-vahem realiseerinud. Peale
seda ei poordunud Estonia ooper paraku uute teoste poole, rédkimata Euroopa kaasaegsest repertuaarist, vaid kordas
arvukalt Kompuse ajal mangitud teoseid, enamasti uues (Eino Uuli) lavastuses (Kolle 2010: 104).

26 Hoopis suured olid sissetulekud nende lavastuste puhul, mida méngiti vaid kord véi paar. Naiteks ,Tosca”, mida méngiti
kaks korda ning mille keskmine kasum etenduselt oli 1005 krooni, véi Ghel 6htul mangitud ,Aida”, mille piletitulu ulatus
lausa 1704 kroonini (Estonia Seltsi aastaaruanne 1934/35 lk. 17). Véimalik, et nende etenduste piletihinnad olid kérgemad,
paraku ei 6nnestunud seda kdesoleva artikli jaoks valja selgitada.



Stiilitundlik lavastaja Hanno Kompus ooperite ,Tristan ja Isolde” ning ,,Jevgeni Onegin” nditel

teosega: ,Tristan ja Isolde” on monumentaalne
mudtilisel ainestikul pdéhinev muusikadraama,
,Jevgeni Onegin” aga pigem kammerlik, lGdriline
ja intiimne realistlikku olustikku tdhtsustav
jutustus.? Seal pole esikohal efektsed ja véimsad
lavapildid, eksootilised tegevuspaigad ega
kangelaste kannatused nagu T3aikovski ajal ikka
veel populaarses grand opéra’s. TSaikovski hindas
,Jevgeni Onegini” ainestikus véimalust tuua
lavale usutavaid, igapaevaseid, koigile tuttavaid
ja samastamist vdimaldavaid situatsioone
elust: ,[---] ma vajan inimesi, mitte nukke; ma
asun meelsasti kirjutama iga ooperit, milles
minule sarnased olendid, kuigi ilma tugevate ja
ootamatute efektideta, elavad labi tundeid, mida
ka mina olen labi elanud ja mdistan” (Sarg 2001:
174). Siit lahtuvalt voiks Gelda, et realistlikkus,
usutavus, psiihholoogilisus ja inimlikkus olid
Tsaikovskile olulised, sest ooperi valulised
ning pingestatud ldbielamised vajasid tapset
emotsionaalset kujutamist. Selle teadvustamine
annab vétme ,Onegini” olemuse méistmiseks ja
lahtepunkti teose lavaliseks tolgitsemiseks.
.Jevgeni Onegin” esietendus 1879. aastal
Moskvas Vdikeses Teatris, esitajateks Moskva
Konservatooriumi Ulidpilased. See oli Tsaikovski
kindel soov, voiks oOelda lausa vajadus, mis
kasvas vdlja teose enese loomusest, esitada
,Jevgeni Oneginit” just noorte, avatud ja varske
motlemisega, tulpzestidest ning kliseelikest
télgendusviisidest puutumata lauljatega.?® T3ai-
kovski noéudis ,Oneginis” ranget ajastustiili
(1820. aastate) jargimist nii kostlumides kui
ka kujunduses. Sindmustiku ajastutruudus
on ooperiainestiku realistlikule kasitlemisele
iseloomulik. Seda slivendab ooperi tegevuse
olustikulisus, mida ,Jevgeni Oneginis” leidub
rohkelt, valjendudes konkreetsetes igapdeva
toimingutes (nt. | vaatuses keedetakse moosi,
talupojad tahistavad viljaldikuse 16ppemist,
tantsitakse kaasaegseid seltskonnatantse), aga ka
Uldiselt kaitumises. Lauljate lavalist loomulikkust

27 sjit tuleb ilmselt ka ooperi alapealkiri ,lGdrilised stseenid”.

pidas Tsaikovski tlimalt oluliseks, realistlikkus on
,Onegini” alusprintsiip — see on lahutamatu osa
teosest ning sellest oleneb ka lavastuse méjusus.

Valides anallisimisel ,Jevgeni  Onegini”
teiseks Kompuse lavastuseks, pidasin silmas selle
stiililist erinevust ,Tristanist ja Isoldest”. Ehkki
»Jevgeni Onegin” pole Kompuse lavastuste hulgas
eriliselt kaalukas ega silmatorkav, oli Kompusel
selle teosega kokkupuuteid lausa kolmel korral.
Esimene nendest leidis aset veel Kompuse
lavastajatee alguses, kui ta kirjutas arvustuse
,Jevgeni Onegini” lavastusest Estonias — ,Unistus
ooperist. ,Eugen Onegin” ,Estonia” teatris”
(Tallinna Teataja, 23.02.1920). Artiklis réhutab
Kompus, et mdng ooperis on hoopis midagi
muud kui sdnateatris, sest on ,palju lihtsam,
suurejoonelisem, detailivaesem kui kdnedraamas
ja haavavalt méjub, kui Uleliia ,mangima” haka-
takse” (samas). 1920. aasta ,Jevgeni Onegini”
lavastuse juures on ta kriitiline lauljate n.-0.
Ulemdngimise suhtes, nditeks | vaatuse esime-
ses pildis, kus koor tuleb méisaproua ette
rukkivihkudega, ei tohtinud tema meelest teha
Uhtegi Ulearust, muusika tempost ja ritmist
mittetingitud liigutust. Kompuse silmis mottetu
kooriliikkmete askeldamine laval polevat jatnud
muljet mitte elavusest, vaid labimétlematusest
ja distsiplineerimatusest. Keeruline on oelda,
mida Kompus seda kritiseerides tapselt silmas
pidas: vois tbesti olla, et kooriliikmed puddsid
igaliks endale tegevust leiutada ning seetéttu
mojus see organiseerimatult. Seejuures tekitas
temas erilist nérdimust, kui lavastaja ei tajunud
muusikas toimunud muutusi, mis peaksid juhtima
ka laval toimuvat. 1926. aastal véttis ta ,Jevgeni
Onegini” lavastamise ise ette. Fotosid vaadates
voib dekoratsioonide ja kostliimide pohjal arvata,
et tegemist oli realistlikus laadis lavastusega,
vahemalt oli plltud tabada ajastu stiili ja
téeparast keskkonda. Arvustajad jaid Kompuse
télgendusega Uldjoontes rahule, puuduseks
peeti siiski paari solisti vahesest lavakogemusest

28 Taikovski selgitab Moskva Konservatooriumi inspektorile oma poéhimoétteid seoses ooperi lavastamisega: ,Ma
kirjutasin ta konservatooriumi jaoks sellepdrast, et mul pole siin vaja suurt lava selle rutiini ja tinglikkusega, selle andetu
rezissdoride ja mottetu, kuigi hiilgava lavastusega, selle vehklemismasinaga kapellmeistri asemel jne. Onegini jaoks on
mul vaja jargmist: 1) keskmisi, kuid hasti vélja 6petatud ja kindlaid lauljaid, 2) lauljaid, kes Ghtlasi mangivad lihtsalt, kuid
hasti, 3) vajalik on mitte hiilgav, vaid ajastule rangelt vastav lavastus; kostliimid peavad olema tingimata sellest ajast, mil
toimub ooperi tegevus (20ndad aastad), 4) koor peab olema mitte lambakari nagu keiserlikul laval, vaid inimesed, kes
votavad osa ooperi tegevusest, 5) kapellmeister peab olema mitte masin ja isegi mitte muusik a la Napravnik, kes ajab
taga ainult seda, et seal, kus on cis, ei mangitaks C, vaid tdeline orkestrijuht ...” (Sarg 2001: 172-173).
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Pilt 7. Tuli Il vaatuse
ballistseenis. Vasakul Onegin
(Vootele Veikat),

hallis kostttimis paremal
Lenski (Martin Taras).

tingitud muusikalist ebakilipsust ning ebaveenvat
naitlemist (Vaba Maa, 31.08.1926; Pdevaleht,
31.08.1926).

~Jevgeni Onegin” Estonias hooajal
1934/1935

»Jevgeni Onegini” uuslavastusega tehti pohjalikku
ettevalmistustodd ning sellest kujunes edukas
lavastus. Etendusi anti 18 korral, keskmine
vaatajate arv oli 576, piletitulu 498 krooni. Publiku
huvi ,Jevgeni Onegini” vastu suurendasid ka
mitmed Estonia noored lauljad.

Solistid

JJevgeni  Onegini” esitasid nii kogenud ja
professionaalsed lauljad kuikanooredanded:Niina
Romanoff (Niini Loona) - Larina, Olga Torokoff-
Tiedeberg - Tatjana, Olga Gutman-Lund - Olga,
Olga Véaater - Filipjevna, Vootele Veikat (Voldemar
Veigart) - Onegin, Martin Taras — Lenski, Benno
Hansen - virst Gremin, Jaan Villard (Villart) —
Rotndi, Aarne Viisimaa (Arnold Vismann) - Triquet.

Maarja Kindel

bariton Vootele

laulis
Veikat.?’ Tema lauljakarjaar algas 1928. aastal,
mil Veikatist sai Estonia koori liige, ja juba siis
dratas tdhelepanu tema kaunis ja avar tamber
ning hea noodilugemise oskus. Veikati esimene
roll, mitte enam koorilauljana, vaid juba Estonia
taiedigusliku solistina, oli viirst Jeletski TSaikovski

Ooperi  nimiosa

,Padaemandas” 1932. aastal. Peale Jeletskit
usaldati Veikatile aga hoopis suurem roll, nimiosa
ooperis ,Virst Igor”, mis palvis kriitikute positiivse
hinnangu. Onegini rolli silmas pidades oli
kahtlemata arendav ka 1933. aastal Rubinsteini
.Deemoni” nimiosa, mida Veikat on pidanud
oma esimeseks tdsisemaks  osatditmiseks.
Onegini osa puhul tundis Veikat tungivat vaja-
dust teha endale selgeks Onegini iseloom,
tema tegutsemismotiivid, ajastu ja keskkond
ning suhted ja seosed kdige Umbritsevaga
(Heinapuu 2007: 44). Eriti oluliseks pidas ta rolli
ette valmistades teha t66d naitlemisoskuse kallal.
See tal enda sonul ka aeg-ajalt dnnestus: ,Oli
hetki, mil juba tundsin oma mangu” (Rahvaleht,
7.11.1939). Ehkki ideed ja kavatsused olid olemas, ei
onnestunud Veikatil ansamblimang ja nditlemine
sellisel maaral, nagu ta soovis. Talle oli omasem

29 \ootele Veikati (1907-1980) lauludpingud ja tee muusika juurde olid konarlikud. Noorusaastatel ei koitnud Veikatit
laulmine sugugi tosiselt. Elatamisvéimalust ei ndinud ta selles pikka aega, mistéttu ei votnud ta ka kuigi tdsiselt
enese vokaalset ja muusikaalast harimist. Tanu kindlameelsele dpetajale Tenno Vironile (1887-1951), kelle juures
Veikat eraviisiliselt 6ppis, hakkas muusika tema elus Giha suuremat rolli mdngima. Varasemad 6pingud glimnaasiumi
muusikadpetaja Dionyssi Orgussaare (1887-1941) juures andsid Veikatile hea nooditundmise ja alusteadmised

muusikateooriast.
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anda edasi harrasmehelikke jooni Oneginis, hoopis
vahem aga murtud ja elust tiidinud Oneginit:

Ooperilauljal on suureks plussiks hea kuju
ning selle eelduse omab W. Weigart, kes laulis
Oneginit, tdiel maaral. Ka manguliselt pole
Weigartile midagi ette heita. Suurilmalisus oli
hasti edasi antud, kuna blaseerumus ehk pisut
soovida jattis. Viimases pildis shestikulatsioon
[sic!] tundus ka natukene tiihjana, kuid ometi
I6ppmulje Oneginist jai vdaga hea ja meeldiv.
Viimases vaatuses oleks siiski Oneginit pisut
vanemana naha tahtnud (Uudisleht, 9.11.1934).

Viélimuselt sobis Veikat sellesse rolli suurepdraselt
(vt. pilte 7 ja 10): ta oli hea rihiga, pikk ning
laiade o6lgadega, slimpaatse lavaolekuga noor
mees ja loomulikult soodustas see kiitkestava
tegelaskuju mangimist laval: ,Onegini rollis on
uus bariton Woldemar Weigart [Veikat] isedranis
onneliku lavafiguuri, profiili ja rihi poolest hasti
sobiv” (Pdevaleht, 7.11.1934). Sobivast valimusest
loomulikult ei piisa, et luua haarav roll. Kuulates
neid vaheseid salvestisi, mis Veikati laulmisest on
sdilinud, voib 6elda, et Veikati bariton oli pehme,
avara ja kandva tooniga. Kéige rohkem leidiski
tunnustust Veikati muusikaline interpretatsioon:

Nimiosatditjana Ullatas noor laulja V. Veigart
[Veikat] oma edusammudega laulus. Peaaegu
kogu laulupartii viis ta labi pehme ja painduva
kélavusega ning rahuldas télgitsuslikust
kiljest. Ainult korgete helide (sol ja sol-be-
moli) sooritamisel ei suuda ta neid veel kiillalt
kaetuna tuua esile (Paevaleht, 7.11.1934).

Oneginina oli Veikatil puudusi néitle-
mises — liigutused ei méjunud alati péhjendatult
ega orgaaniliselt, ka tegelaskuju sisemist arengut
oleks voinud mitmekilgsemalt ndidata —, ent
tal oli lavasarmi, millele lisandus veel kaunis
lauluhdal, ning seetéttu voib Veikati Oneginit
edukaks pidada.

Veikat moodustas harmoonilise paari Tatjana
osatditja Olga Torokoff-Tiedebergiga. Torokoff-
Tiedeberg sdras eelkdige suuri dramaatilisi rolle
maéngides.3® Tema tugevusest vois saada aga
puudus, kui tuli mangida titarlapselikke voi

héabelikuma olekuga tegelasi. Lavastaja Eino Uuli
on toonud vélja Estonia esilauljanna tGihe puuduse:
J[---1ilus ja teadlik omaiilust. Iseenda imetlemine ei
lasknud tal lahti saada poosist” (Taggo 1981: 233).

Kogenud Olga Torokoff-Tiedebergile pol-
nud Tatjana roll muusikaliselt ilmselt raske
Ulesanne. Kill aga esitas see korgeid noéudmisi
naitlemisoskusele: heitlikust titarlapsest, keda
juhivad kohklused, lootused ja unistused,
saab ooperi viimases vaatuses vadrikas naine.
Torokoff-Tiedebergi tdlgendusele antakse vas-
takaid hinnanguid. Paistab, et tal dnnestus pare-
mini anda edasi daam-Tatjanat kui tdtarlaps-
Tatjanat: ,Tatjana rollis O. Torokoff-Tiedeberg oli
enam Torokoff-Tiedeberg kui Puskini Tatjana”
(Paevaleht, 7.11.1934). Torokoff-Tiedebergi tiipaa-
zile moeldes on téendoline, et tema Tatjana oli
pigem vaoshoitud, tésise ja tasase olekuga, nagu
on naha ka fotodel. Ehkki mdne vaataja jaoks ei
pakkunud tema Tatjana seda, mida ilmselt oldi
harjunud ndagema vo6i mida Tatjanalt oodati, jaab
arvustusi lugedes kdlama siiski vdga hea hinnang:

Olga Torokoff-Tiedeberg  kujunes  6htu
keskuseks Tatjana osas, pannes ennast nii
muusikaliselt kui ka manguliselt pidevalt
maksma niihdsti alul areneva neiuna kui hiljem
seltskonnadaamina. Meisterlikult tolgitses ta
eriti Tatjana heitlust enda sidamega armastus-
kirja kirjutamisel Oneginile (Kaja, 8.11.1934).

Theodor Lemba pidas Torokoff-Tiedebergi esitust
suurepdraseks: ,0. Torokoff-Tiedeberg Tatjana
osas. Mitte ainult oma ilusa, hastikoolitatud
haddlega ja Tatjana kujule vastava vadlimusega,
vaid veel enam kutkestab ta kuulajat peenelt
nlansseeritud ja tunderikkusega labihéogutatud
tolgitsemisega” (Pdevaleht, 7.11.1934). Viimasest
arvustusest voib jareldada, et Torokoff-Tiedebergil
onnestus see, mis on Uhele realistlikule lavastusele
omane - korgetasemeline ja kaasahaarav naitle-
mine.

Martin Taras oli Lenskit esitades®' alles n.-6.
Opipoiss, ehkki laulnud oli ta enne seda nii
Vanemuises kui ka andnud mitmeid kontserte
Tallinnas. 1932. aastal esines ta Estonias Uliedukalt
Cavaradossina ooperis ,Tosca”3? Edasi pakuti

30Tema karjaari krooniks voib pidada tliedukat Madama Butterfly tegelaskuju esitamist Riias 1935. aastal (vt. Ulevaadet

Torokoff-Tiedebergi edust ajalehes Vaba Maa, 25.04.1935).

31 Martin Taras (1899-1968) alustas lauludpingud Karl Stahlbergi juures. Tallinna Konservatooriumis 6ppis ta Estonia laulja ja
Wagneri ooperite solisti Helmi Eineri juures aastatel 1933-1937.

32 Juba Tartu-aastail hakati Tarast ,Eesti Carusoks” nimetama.



Tarasele Estonias Uha kandvamaid tenorirolle:
jargnesid Radames Verdi ,Aidas” (1932), Faust
Gounod’ ,Faustis” (1933) ja seejdarel Lenski
Tsaikovski ,Jevgeni Oneginis”. See oli alles Tarase
hiilgava lauljakarjdéri algus. Tarase voolavalt
lGdriline tenor kélas kaunilt ja kandvalt koikides
registrites. Ka vaga korgelt lauldes suutis Taras
sdilitada hdale vabaduse ja kantileensuse. Lisaks
selleleimetletitemavarjundirikkustja oskustlaulda
pianissimo’s. Tarase haalt kirjeldades kaasaegsed
kiidusénu tagasi ei hoia, ent nditlemisvéimete osas
ollakse tagasihoidlikumad. Lavapartner Vootele
Veikat ,Jevgeni Oneginis” on meenutanud Tarast
nditlejana nénda: ,Ega Taras algusaegadel teab kui
suur nditleja olnudki. Ta liikus laval, tegi koik ara,
mis vaja, aga need esimesed armastaja osad jaidki
ikkagi veidi skemaatiliseks” (Pedusaar 2006: 108).

Veikati iseloomustust lugedes voib aimata, et
poeetiline, unistav ja andunult armastav Lenski
polnud tegelaskujuna Tarasele kuigi sobiv. Kbige
karmimad arvustajad leidsid koguni, et Tarase
rollitdlgendus oli olematu. Naitlemises oleks
enam soovitud ilmekust, emotsionaalsust ja
nliansse. Liiga osavétmatuks jai Taras Il vaatuse
tilistseenis Oneginiga. Tundub, et pdris hasti ei
tabanud Taras ka Lenski natuuri olemust: ,Martin
Taras Lenski osas mdngult enam-vdhem sobiv,
kuid kujult taielik fiasko. Ja peab siis Lenski kogu
aeg nutma, minu teada on see vaid unistav, mitte
halisev titip” (Uudisleht, 9.11.1934).

Vorreldes sarmika Veikatiga ei peetud
35-aastast Tarast kuigi sobivaks mangima nagusat
noort poeeti. ,Lenski rollis esines kilalisena
M. Taras. Meie kujutelmas on Lenskil kull enam
Ohulisem valimus, kuid laval ndeme vahel
korpulentseidki kuulsusi ses rollis” (Pdevaleht,
7.11.1934). Tarase tiisedusele kalduv figuur poleks
olnud tdsine takistus voi nii suur puudujaak, kui
ta oleks osanud digesti ning véljendusrikkalt oma
fldsist kasutada. Tundub, et Tarase kehakuju jai
kriitikutele hambusse just Veikati poolt kirjeldatud
Lpuisuse” tottu. Paraku ei toetanud Tarast Lenski
kehastamisel ka talle ebasobivad kostlimid (vt.
pilti 7).

Tarase tugevaim kilg oli ilmselt laulmine,
hasti olevat dnnestunud aaria enne duelli, mida
ta esitas suure haaravusega: ,Aarias kahevditluse

Maarja Kindel
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Pilt 8. Il v. Tatjana (Olga Torokoff-Tiedeberg) ja virst Gremin
(Benno Hansen).

ees paasis seevastu ta mahedakélaline ludriline
tenor hasti mojule” (Pdevaleht, 7.11.1934). Martin
Tarast Lenskina tuleb vist kill lugeda lavastuse
nérgimaks komponendiks ja ilmselt jattis see oma
jalje lavastuse kogumaéjule.

Solistidest tuuakse vélja veel Olga Gutman-
Lundi Olgana, kelle jaoks oli see esimene suurem
osatditmine Estonia laval. Tema mahlakas ja
madal metsosopran, mis kélalt paiguti sarnanes
kontraaldiga, sobis hasti sellesse rolli, samuti oli
Olga partii talle tehniliselt joukohane. Arvestades,
et see oli Gutman-Lundi esimene suurem roll,
on arusaaday, et ta ei paasenud manguliselt nii
hasti méjule kui tema kogenud lavapartnerid. Tal
onnestus Olga tegelaskuju koketsust ja lennukat
loomust siiski hasti edasi anda: ,Olga Gutman
Olgana liikus laval Gpris koduselt - mangult

33 Taras oli nn. tenore spinto (liitrilise ja dramaatilise tenori vahepealne liik), mis vimaldas laulda nii bel canto't kui ka
Wagnerit (Lohengrin 1935. aastal), ent parimaks peeti teda siiski Puccini rollides.
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paremat soovida oleks ebadiglane. See oli tdieline
Puskini Olga, pealiskaudne, I6buhimuline noor
titarlaps” (Uudisleht, 9.11.1934). Muusikalises
teostuses esines kohatist ebakindlust esimese
vaatuse ansamblites, mille vobib kirjutada
esietenduse ndrveerimise arvele. Olga ja Tatjana
on iseloomult vastandid. Fotosid vaadates vdime
naha, et Olga ja Tatjana karakterite kontrastsus
oli lavastuses vidlja toodud - naerusuine Olga
vastandub métlikule ning tdsisele Tatjanale (vt.
pilte 9 ja 10).

Mitmes arvustuses tostetakse esile vdikest,
ent tegelaste galeriid rikastavat Triquet’ rolli
Aarne Viisimaa esituses. Prantslane Triquet on
Olga ja Tatjana Opetaja, kes laulab Tatjana auks
nimepdevalaulu Il vaatuse ballil. Sageli esitatakse
Triquet'd veidi kentsaka-humoorika kujuna, ehkki
see pole otseselt partituuri remarkides ndnda ette
ndhtud. Seda enam on markimisvdarne Aarne
Viisimaa originaalne ja viimistletud télgendus:
JKiitvalt tuleks mainida veel A. Vismani [Viisimaal,
kes harilikult karikeeritult Triquet osa andis
haruldase peensuse ja maitsega, pakkudes ka
valimusega huvitava kuju, mispdrast ta ka sai
arateenitud elava menu osaliseks” (Pdevaleht,
7.11.1934). Kérvalrollidest voiks veel vdlja tuua
stidamliku tegelaskuju esitanud Niina Romanovat
moisaproua Larinana ning vaarika viirst Greminina
esinenud Benno Hansenit.

Pilt 9. Larinite moisamaja
terrass. Onegini
tutvustamine. Vasakult:
Tatjana, Olga (Olga Gutman-
Lund), mdisaproua Larina
(Niina Romanova), Lenski ja
Onegin.

Lavakujundus ja kostiitimid

Lavakujunduse autoroli Albert Vahtramae (1885-
1965),3* keda Uhendas Kompusega pikaajaline
koostdd. Kuni 1920. aastani tdotas Vahtramde
Petrogradi dekoratsiooniateljees, mis andis talle
suure kogemuse realistliku dekoratsioonimaali
alal. Seejarel tuli Vahtramde Eestisse elama
ning tootas Estonia teatri kunstnikuna ja
dekoratsioonimaalijana aastani 1956. Vahtramael
oli juba Estoniasse tulles rikkalikke kogemusi
dekoratsioonimaali  kbéige mitmekiilgsemates
zanrides. Vahtramde karjaari theks toésisemaks
ja monumentaalsemaks Ulesandeks peetakse
lavakujundust ooperile ,Aida” 1923. aastal.
Vahtramae maalitud dekoratsioonid, mis hammas-
tasid vaatajat oma téetruuduse ja plastilisusega,
ei manginud sugugi vaikest rolli ,Aida” lavastuse
suures edus (Matt 1969: 57). Tunnustust leidsid ka
Vahtramae dekoratsioonid Kompuse esimesele
Wagneri-lavastusele ,Lendav hollandlane” hooajal
1925/1926. 1926. aasta ,Jevgeni Oneginile” tegi
lavakujunduse Aleksander Tuurand, ent ilmselt
leidis Kompus, et teise kunstniku ldhenemisviis
annaks valmivale uuslavastusele varskust ning
seetbttu otsustas ta 19. sajandi keskkonna loomise

usaldada Vahtramdele. Lavastuse visuaalne
kilg leiab arvustustes kiidusdnu, Vahtramde
dekoratsioonid  jargivad  teose  partituuri

34 vahtramae 6ppis aastatel 1894-1896 Peterburis Stieglitzi algkoolis, peale seda aga Kunstide Edendamise Seltsi koolis.



Pilt 10. Larinite mdisa 6u.
Vasakult: Tatjana, Filipjevna
(Olga Vaater), Larina,
Olga ja koor.

Pilt 11. Tatjana magamistuba.
Filipjevna ja Tatjana.

remarke, ajastu disaini ning stiili, luues draamale
realistliku keskkonna. Mitte koik dekoratsioonid
polnud uued: 1926. aasta lavastusest voeti lle
duellistseeni kujundus. Sarnasusi leidus veelgi,
ent nagu paljud arvustajad markisid, oli uus
lavakujundus marksa ruumikam ja pidulikum (nt.
Pdevaleht, 7.11.1934) ning andis paremini edasi
teose 6hkkonda. 1926. aasta kujunduses kasutati
palju tasapinnalisi maalitud dekoratsioone, 1934.
aasta lavapilti seevastu iseloomustab eri tasandite
julgem kasutamine.
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Esimeses vaatuses kujutatakse laval Larinite
suvemaisa aeda, kus Larina ja Filipjevna koorivad
ounu, et neist hiljem moosi keeta. Vasakul ndeme
klassitsistlikus stiilis, kahe sambaga maamaja ja
paari trepiastme korgust terrassi. Estonia lava
mojub kill kdérge ja avarana, ent mdisamaja fas-
saad, podsad, kdrged puud ja pea kohal sirutuvad
oksad ning kiviaed lava tagaosas annavad
ruumile vdga kindlad piirid, muutes tegevuspaiga
turvaliseks ning intiimseks. Kiviaia keskel on
massiivne, kahest postamendist moodustuv varav,
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mille kaudu sisenesid mdisa 6ue nii Onegin ja
Lenski kui ka talupojad. Varavaavast paistev kumer
maastik dratas vaataja kujutlusvéime avaratest
véljadest.

Teise pildi tegevus toimub Tatjana tagasihoid-
liku sisustusega magamistoas. Ruumis dominee-
rivad heledad toonid: siin on ndha lihtsa kujun-
dusega valget puitvoodit, mille kohal ripub hele
baldahhiin. Pildile on jadnud ka pisike valge
kirjutuslaud, millele on asetatud paber, tindipott
ja kirjutusvahendid. Nii palju kui foto pohjal voib
oletada, jargis Tatjana magamistuba partituuri
tegevuspaiga kirjeldust. Arvustajad leidsid, et
tuba mojus tltarlapselikult rédsa ja puhtana
(Uudisleht, 9.11.1934).

Kolmanda pildi tegevus toimub taas suvemaja
aias. Partituuri kirjelduste jargi on aed rikkalikult
dites, tdis liiliaid ja akaatsiapuid, lopsakaid ja veidi
hooletussejaanudlillepeenraid.Kolmandast pildist
puuduvad paraku fotojaadvustused. Voimalik,
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Pilt 12. Tatjana nimepaeva
ball. Vasakult: Tatjana, Triquet
(Aarne Viisimaa), keskel
Larina, paremal Onegin ja
Olga.

Pilt 13. Onegini ja Lenski
duell. Vasakult: Zaretski
(Theodor Puks), Lenski,
Guillot (Rudolf Jiirgenson) ja
Onegin.

et Estonias kasutati esimese pildi dekoratsioone,
millel lisati remarkides ettendhtud pingike. Nonda
tehti naiteks 1926. aasta ,Oneginis”.

Partituuris kirjeldatud teise vaatuse Larinite
modisa lUhtritega valgustatud uhket vastuvétusaali
asendab Estonias tagasihoidlikuma kujundusega
peoruum, mida valgustavad kilinlad seintel.
Pidulikkust annavad saalile sambad ja reljeefid
laes. Valge linaga kaetud lauale on asetatud
veinipudelid, klaasid ning suupisted pidulistele.
Tegelased koondusid ruumi keskele paigutatud
sdogilaua imber, moodustades kompaktse massi
laua ees manginud peategelaste taha.

Onegini ja Lenski duelli lavapilt voeti 1926.
aasta lavastusest. Minimaalse kujundusega
lavapildi kdige olulisem element on valge, ilmselt
lumega kaetud suur tasapind, mille horisondil
paistab 6rn maastikku voi metsa markeeriv
joon. Heledal taustal mojuvad tumedais roivais
mehed kurjakuulutavalt ja dramaatiliselt (vt.
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Pilt 14. 11l v. Kulaliste
sisenemine virst Gremini
suurejoonelisse ballisaali.

i Ny Ey)s\‘\, .J\s?n 3

Pilt 15. Gremini palee
voorastetuba. Onegin ja
Tatjana.

pilti 13). Estonia dekoratsioonid erinevad paris
palju sellest, mida kirjeldatakse partituuris -
loobutud on puude, joekalda ning vana vesiveski
kujutamisest —, luues tiihja ja pisutigavana mojuva
lauge talvemaastiku.

Kolmanda vaatuse tegevustik toimub Peter-
buris virst Gremini uhkes palees. Vahtramadel
Onnestus Estonia modtmetelt vaikesest lavast
luua pompoosne ballisaal kérgete joonia stiilis
sammastega. Tagaseina kaunistavad Umarkaar-
tega ehisportaalid, mis lisavad maalitud dekorat-
sioonidele reljeefsust. Esiplaanil on tantsupérand,
mille tagaosas voib ndha vasakult ja paremalt

»Cugen Onegin<

m

Maarja Kindel

» éo(,-ff e Uneget= :

saali sisenemiseks moéeldud kaunistatud treppe
(vt. pilti 14). Vorreldes esimese vaatuse Larinite
peoruumiga on viirst Gremini ballisaal tunduvalt
pidulikum, réhutades viirsti méjukust ja auvaarset
seisust. Oskusliku kujundusega jatab Estonia
lava ootamatult avara mulje, mille loomises oli
kahtlemata oma roll ka arhitektuuriharidusega
Kompusel.

Gremini salongi kujunduses on luksusest loobu-
tud, mistéttu mojub see Usna tagasihoidlikult.
Viimase pildi kujundus oli koéige nérgem
(Uudisleht, 9.11.1934), seda tdenaoliselt luitunud
ja kulunud ilme téttu. Hdmaravditu toas on naha
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pehmet istumisaset, nikerdustega kaunistatud
kirjutuslauda, suuri tumedast kangast kardinaid
ja mitut akende paari (vt. pilti 15). lImselt mdjus

Uhtlaselt tumedates toonides kabinet liiga
harilikuna vorreldes uhke ballisaaliga.

Vahtramde lavakujundus jargis ldjoontes
partituuri remarke, ent nendest ei hoitud

kramplikult kinni. Palju podrati tahelepanu ajastu
stiili ning realistliku miljod loomisele, mis dnnestus
eriti hdsti Gremini ballisaali kujunduses. Vahtramde
lavakujundus arvestas teose kammerlikkusega
ning |6i teose sisule vastava intiimse keskkonna.
,Jevgeni Onegini” kostiliimide autoriks oli
Natalie Mei, kes kavandas ka suureparased
roivad ,Tristani ja Isolde” lavastusele. ,Jevgeni
Oneginis” on Meil taaskord 6énnestunud luua
kaunid ja harmoonilised kosttitimid, mis samal
ajal toetavad ka realistlikku télgenduslaadi. Naiste
kostiimides on Mei kihiliste alusseelikutega
kleitidele eelistanud 19. sajandil populaarset
ampiirstiili. Eriti suursugusena méjuvad Tatjana
kleidid. Naiteks peenelt kaunistatud dramaatiline
Ohtukleit, aksessuaarideks pikad valged kindad
ja moodne peakate lll vaatuse ballistseenis (vt.
pilti 8). Ent ka aarmiselt lihtne, kuid elegantselt
mojuv hele pdevakleit, mida kaunistavad kaks
karusnahkset horisontaalset joont (vt. pilti 15).
Selline suursugusus Il vaatuse kostluiimides
toonitab Tatjana muutumist titarlapsest naiseks.
Tatjana roivad | ja Il vaatuses on hoopis lihtsamad
ning tutarlapselikumad. | vaatuses kandis ta
heledat 6rna mustriga kleiti, ballistseenis pisut
pidulikumat volangidega kleiti, ent Gldmulje
on tutarlapselikult tagasihoidlik ja armas. Ka
Olga ja Larina rdéivad on esimeses vaatuses
silmatorkamatud, ent siiski seisusele vastavad.
Hoopis lihtsamaid riideid kannab Tatjana amm
Filipjevna (vt. pilte 10 ja 11). Talupojad kannavad
rahvariide elementidega lihtsaid roivaid. Naiste
pikad kleidid polnud visuaalselt parim lahendus:
LAinus asi, milles lavastaja arvamistes pisut lahku
laheme, on koori riietus esimeses pildis: kas
etnograafilist tode ei oleks kasulik ohverdada
esteetilisele? Need lohisevad seelikud teevad
naised liiga kohmakateks, eriti tantsimisel”
(Paevaleht, 7.11.1934). Fotosid vaadates ei saa paris
hasti ndustuda arvustajaga, pidades kostlilime
Gsna kenadeks, ent iseasi on tdesti see, kuidas nad
koorilauljate seljas lilkkumise ajal valja nagid.
Onegini  roivad  jargivad 19.  sajandi
kaheklimnendate aastate meestemoodi. Vootele
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Veikati kostliimid toovad esile tema meeldiva
lavavdlimuse, mis toetas paljude kriitikute arvates
tegelaskuju mojulepadsemist ning sugestiivsust.
Uldiselt olid Mei kostiitimid kooskélas teose sisuga,
ajastu stiiliga ning toetasid tegelaste kujutamist.
Erandiks voib pidada Martin Tarase |l vaatuse
vesihalli kostiimi, mis ei istunud laulja seljas just
kodige paremini. Fotot vaadates paistab ka, et tema
kostliim vois méjuda veidi kunstlikuna — mitte nii
loomulikuna kui teiste meestegelaste 19. sajandi
moe jdrgi valmistatud riided voi tsaariarmeest
tuttavad mundrid (vt. pilte 7 ja 14).

Rezii

Lavastaja jaoks on uuslavastuse tegemine nii
véljakutse kui ka suurepdrane véimalus pakkuda
varasemast viimistletumat télgendust. 1934.
aasta ,Jevgeni Oneginit” peeti terviklikumaks ja
kiipsemaks kui 1926. aasta lavastust: ,[---] prae-
gune lavastus, vorreldes eelmisega, on mitmeti
Umargusem ja labitootatum” (Rahva Soéna,
13.11.1934). Nagu teistegi Kompuse lavastuste
puhul hinnati ka ,Jevgeni Onegini” juures taas
head stiilitaju ning teose loomuse tabamist.
Eelkdige viljendus see ajastu meeleolude
ning olustiku énnestunud loomises. See oli nii
lavastaja Kompuse kui ka tantsujuhi Rahel Olbrei,
dekoratsioonide autori Albert Vahtramde ning
kosttiimikunstnik Natalie Mei hise t66 tulemus:
,Kogu lavastuses ei leidnud mingit kallakut
kunstitaseme madaldamises, vaid stiili pidamine,
mida voimaldasid eriti tubased stseenid, oli
peasiht ja 6nnestus tdielikult [---]. Osati toonast
ajajarku elustada kogu varvikilluses ning
kommetes ja riihis” (Pdevaleht, 7.11.1934). Naib,
et realistlikule 1ahenemisele iseloomuliku eluolu
ning miljo6 kujutamine oli Kompuse lavastuse ks
tugevamaid kiilgi. Hea ndide usutava atmosfaari
loomisest on kahe lastepaari toomine teise vaatuse
ballistseeni. Seda pole partituuri remarkides ette
nahtud, ent Kompuse méte oli péhjendatud ning
onnestunult teostatud: ,Eriti heaks ideeks tuleb
markida ballistseeni elavustamiseks sissepdimitud
kahe lastepaari tantse, nende tiidrukukeste kos-
tdmikoomilisus ja poiste puudlikkus valsisammu
vallutamisel, mojus padris liigutav-kentsakalt”
(Pdevaleht, 7.11.1934). Laste toomine lavastusse
andis kahtlemata juurde mitmekiilgsust ja mee-
leolukust — tudrukute nukulikult satitud valimus
ja poiste tdsine slivenemine kajastub ka fotol



Pilt 16. Ball Larinite méisas.

(vt. pilti 16). Vaatamisrodmu ja dinaamilisust
andsid reziile juurde ka seltskonnatantsud. Neid
on ,Jevgeni Oneginis” paris palju: esimeses
vaatuses talupoegade tants, teises vaatuses valss
ja masurka, kolmandas polonees. Tantsuseadete
autor oli Kompuse abikaasa, Estonia balletitrupi
rajaja Rahel Olbrei. Tollal kasutati Olbrei
koreograafiat sageli ning enamasti saatis
tantsunumbreid suur edu. Publikule pakkusid
Olbrei pénevad ning visuaalselt koitvad tantsud
meeldivat vaheldusrikkust. Ka ,Jevgeni Oneginis”
peeti Olbrei seltskonnatantse ,teose vaimuga
kooskdlas olevaks ja nauditavaks” (Pdevaleht,
7.11.1934).

Kompus po6oras palju tdhelepanu koigele
sellele, mis mojutas vaatajat visuaalselt:

Kohatu riietus laval on ohtlikum kui elus: igal
juhul tekitab piinlikkust, isegi naeruvadristab
kandjat ning sel puhul muidugi halvab nditleja
mangu. Samuti kohatu, vale dekoratsioon teeb
voltsiks ehtsamagi teose, parimagi maéngu,
kahandab etenduse méju, siivenduse asemel
hajutab (Kompus 1976d: 192).

Nii rekvisiidid, kostilmid kui ka dekoratsioonid
pidid harmoneeruma teose loomusega, seejuures
ergutades vaataja fantaasialendu.

»Jevgeni Oneginis” ilmnes taas Kompuse suure-
paraneruumitunnetus, misvaljendubstseenisisule
ja emotsionaalsele/vaimsele laengule vastava
illusoorse ruumi oskuslikus modelleerimises.
Parim ndide sellest on Tatjana nimepdeva stseen,

Maarja Kindel

kus pingelist sindmuste kdiku toonitab solistide
paigutamine  kooriliikmetest ~ moodustatud
tugevasse raamistikku. Sel viisil koondati vaataja
tahelepanu  pinevale  sindmustikule  ning
tegelaskujude reaktsioonidele. Isedranis huvitav
on ka stseeni lavakujundus, kus, erinevalt teistest
lavapiltidest, kasutatakse laedekoratsiooni
- lagi on reaalselt lava kohal rippuv, mitte
lihtsalt markeeritud maalitud dekoratsiooniga.
Narratiiviga harmoneerudes annab see ruumile
dhvardavalt méjuvad piiratud mé6tmed.

Esimeses vaatuses palvis kriitikat Tatjana ja Olga
paigutamine kulisside taha, mis mdéjus halvasti
lauljate ansamblitunnetusele:

Eisaajdtta mainimata esimeses pildis vaaratust,
mis tuli ilmsiks ansamblis sellega, et kaks
lauljat Torokoff ja Gutman on seatud kulisside
taha laulma, kuna teised kaks Romanova
ja Vaater laulavad laval rambi ees, mistottu
esimesi kaht on vaevu kuulda ning ansambel
kaotab tditsa oma Uhtluse. Igas ansamblis
plilitakse eheduse méttes mahutada ikkagi
koik kaastegelased Uksteisele Idhemale. Kdigis
teatreis, nii palju kui mina ,Eugen Oneginit”
olen kuulnud, laulsid tahendatud osalised
(Larina ja Filipjevna) akna all aias ning Tatjana
ja Olga toas, kuid avatud akna taga, millega oli
eemaldatud tihe paari katmise véimalus teise
poolt (Pdevaleht, 7.11. 1934).

Voib arvata, et see valearvestus parandati peale
esietendust.
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Positiivse arvustuse taustal mojub pisut
ootamatuna Artur Lemba rahuolematus eeskatt
Kompuse lavastuse aadressil:

H. Kompuse lavastuses oli palju pretensioone,
ei midagi uut pakkuda (aias langesid isegi
lehed puudelt, peamiselt Uhes kohas Ulevalt).
Imelik oli aga Larinal valge 66tanu sel ajal, kui
paeval moosi keetis, Larina mdisamajas dratas
imestust ballilaval keskel vdikene laud suure
seltskonna jaoks lihe veinipudeliga ja paari
morsiklaasiga (Vaba Maa, 7.11.1934).

Veel nurises Lemba mitmete pisiasjade Ule, nagu
sampanjaklaaside puudumine - kasutusel olid
lihntsamad klaasid, millest Lemba jdreldas, et joodi
hoopis viina. Teda hairisid ka Benno Hanseni
mundril rippunud ,mingisugused soldati-medalid”
ja mitmed muud elemendid. Siinjuures tuleb
silmas pidada, et Artur Lembat iseloomustasid
kriitikuna karmid hinnangud ja terav séna. Lemba
vordles Kompuse lavastust mujal ndahtuga ning
oli ilmselt liiga kinni oma ettekujutuses ,Jevgeni
Oneginist”.

,Jevgeni Onegini” lavastust analiilisides on
madrava tdhtsusega kisimus, kui hasti énnes-
tus Kompusel lauljaid nditlemises ning hea
ansamblimdngu saavutamisel juhendada. Kompus
pidas naitlemist ooperilavastustes vaga oluliseks:
,Nonda ka mdng ooperis: mida tdiuslikum see
on, mida nditlejaslikum, mida puhtakujulisem
nditekunst see on, - ja teistsugune nditlemine
ei ole ka ooperis viljakana méeldav -, seda
eraldatumaks muist kunstidest jadb see oma
tuumikult, oma parimas” (Kompus 1976c: 205).
Arvustusi lugedes tundub, et Kompusel dnnestus
saavutada solistide kdllaltki Ghtlane mangutase.
Peaosatditjate nditlemine haaras kaasa, ehkki
modlema puhul ndhti ka arenguruumi. Vootele
Veikat oleks véinud enam Onegini elumehelik-
kust ja tllpimust vdlja tuua, Torokoff-Tiedebergi
Tatjana veenis enam daamina kui tutarlapsena
esimeses kahes vaatuses. lImselt ei saa nende
puuduste podhjustajaks pidada Kompuse t66d
naitejuhina,® vaid lauljate individuaalseid véimeid
ja oskusi selle konkreetse teose puhul. Liiati
kipuvad arvamused osatditjate esinemisest olema
vastuolulised, mis osutab ka kriitikute subjek-

tiivsusele hinnangute andmisel. Uurija jaoks
teeb see lauljate nditlemistaseme anallitsimise
keeruliseks. Peategelaste korval dratasid arvus-
tajate tdhelepanu mitmed vaikerollid, naiteks
varjundirikas Triquet Aarne Viisimaa esituses,
Benno Hanseni vadrikas Gremin, Olga Gutman-
Lundi sdrtsakas Olga. Mitmes arvustuses tuuakse
valja veel Jaan Villardit (Villartit) Roodu llemana
ja Theodor Puksi Zaretskina. Kuigi need on tdesti
vdiksed osa, nditab just see, kui olulised on
»Jevgeni Oneginis” vaikerollid, ning et Kompus
pidas seda oma reziis samuti tahtsaks.

Tundub, et ,Jevgeni Oneginit” 1934. aastal
taas lavastades oli Kompusel véimalik pihen-
duda vaikestele detailidele nii nditlemises,
dekoratsioonides kui ka reziis. Kompusele iseloo-
mulikult oli lavastuses oluline visuaalne kiilg -
lavakujunduse méju tegelastele, aga samuti ka
vaatajale, ruumi oskuslik kasutamine narratiivi
esiletoomiseks, kostliimide vastavus 19. sajandi
stiilile ning ajastule sobiva miljo6 loomine
valitud esemetega. Paiguti saavutati realistlikule
ldhenemisele omane tugev nditlejatodgi, ehkki
mitte alati nii Uhtlase taseme ja tugeva mojuga,
kui teos seda tegelikult voimaldab.

Kokkuvote

Kdesolev  artikkel kasitles Eesti  esimese
professionaalse ooperilavastaja Hanno Kompuse
kahte lavastust - ,Tristan ja Isolde” hooajal
1933/1934 ning ,Jevgeni Onegin” hooajal

1934/1935. Eesmark oli selgitada, kuidas valjendus
Kompuse stiilitundlikkus erinevate teoste puhul.
Tema teoreetilistest kirjatoodest lahtuvalt votsin
vaatluse alla kaks ldhenemist - stiliseeriv laad
Wagneri ooperi ,Tristan ja Isolde” ning realistlik
Tsaikovski ,Jevgeni Onegini” lavastamisel.
Lavastuste anallusimise metoodilise
alusena on kasutatud prantsuse teatriteadlase
Patrice Pavisi vdljatootatud slstematiseerivat
kisimustikku lavastuse anallisiks, mis jaotab
lavastuse neljateistkiimneks alaosaks (lavastuse
Uldised omadused, stsenograafia, valguskujundus,
esemed, kostliimid, grimm, nditlemine jt.) ning
annab juhtn6orid, millele analiiisides tahelepanu

35 Kompust véib néitejuhina pigem tugevaks pidada. Tema sénateatrilavastusi Estonias, ehkki neid tegi ta vdhe, peeti
silmapaistvaks (nditeks Artur Adsoni ,Lauluisa ja Kirjaneitsi” 1931. aastal ning Mait Metsanurga ,Haljal oksal” 1932. aastal)

(Rahesoo 2011: 119).



poorata. Selleks et ajaloolist lavastust analiiisida,
tuli see esmalt konstrueerida (nagu on maininud
Thomas Postlewait), kombineerides eri allikatest
(fotod ja arvustused) saadud teavet ldise
kontekstiga ning teoste partituuridest ja lavastaja
kirjutistest saadud informatsiooniga. Allikatena
on artiklis kasutatud 1933. ja 1934. aastal Estonia
lavastuste kohta ilmunud arvustusi paevalehtedes
Kaja, Pdevaleht, Rahvaleht, Rahva Séna, Revalsche
Zeitung, Tallinna Teataja, Tartu Postimees,
Uudisleht ja Vaba Maa. Lisaks arvustustele kasutati
allikatena lavastuste fotosid, mida sailitatakse
Eesti Teatri- ja Muusikamuuseumis.

Lavastaja Hanno Kompuse teatritegevus oli
koige tihedamalt seotud Estoniaga, kus ta todtas
lavastajana aastatel 1923-1936 ja 1940-1944
ning direktorina 1925-1929. Selle aja jooksul t6i
Kompus lavale rohkem kui 40 ooperit. Kompus
oli erakordselt laia silmaringiga ja mitmekulgselt
andekas inimene. Tema lavastajakaekirja
mojutasid arhitektuuridépingud Riia Poliitehnilises
Instituudis, Moskva Kammerteatri etenduste
kilastamine ja Aleksandr Tairovi teatrivaadetega
tutvumine. Kompus osales Moskvas ka Emile
Jaques-Dalcroze'i ritmilise glimnastika kursustel
ning pidas teatris naitleja flusilist valjendusrikkust
oluliseks. Hooajal 1922/1923 to6tas Kompus
Dresdeni Riigiooperis lavastaja assistendina ning
sai sealt praktilisi oskusi, mis valmistasid teda ette
lavastajaametiks Estonias.

1920. aastate alguses oli Kompus huvitatud
erinevatest uudsetest teatrivooludest. Tema
tollased teatrivaated mojusid paiguti  killaltki
radikaalsena (vt. ,Jevgeni Onegini” kriitikat
Tallinna Teatajas, 23.02.1920). Ta pooldas kunstis
stiliseerimist ehk kunstiparast, abstraheeritud
ning mitterealistlikku 1dhenemist, sest Kompuse
jaoks polnud kunsti eesmargiks ndhtava maailma
toéetruu jaljendamine, vaid selle télgendamine
ja kontsentreerimine. Ta leidis, et ooperilavastus
peab samuti olema stiliseeritud: lauljate mang
ooperis ei pea olema mitte realistlik, vaid lihtsam,
suurejoonelisem, detailivaesem kui sdnateatris,
sest muusika ja orkester juhivad draamat.
Hiljem, juba lavastajana to6tades, muutis ta siiski
oma seisukohti, kuigi stiliseerimine jai Uheks
lahenemisviisiks teiste korval. Kdige nahtavamalt
véljendus stiliseerimine  Kompuse Wagneri-
lavastustes. Wagneri ooperite laad oli Kompuse
télgenduse jargi abstraktne, mitterealistlik ja
paatoslik, vastandudes veristlikule ooperile
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ja realistlikule lavastamislaadile. Realistlikus
lavastuses pidi laval toimuv méjuma véimalikult
loomulikuna ja  eluldhedasena.  Realistlik
lavakujundus pidi Kompuse ndagemuse kohaselt
olema teose miljodle vastav ja detailirikas -
nagu igapdevaelu, kus meid Umbritseb rohkelt
erinevaid pisiasju.

Kompuse  kunsti-, arhitektuuri- ja ka
teatrikirjutistes kerkivad pidevalt esile méisted
Jstiil” ja ,stiililine Ghtsus”, millest voib jareldada,
et stiili tunnetamine oli Kompusele olemuslik.
Lavastajana lahtus ta alati teose partituurist ja
muusikast, sest lavastus peab vastama ooperi ja
muusika stiilile ning koik, mis on sellega vastuolus
voi sellest lahus, oli Kompuse silmis Uleliigne. Siit
johtus ka artikli pohiklisimus: kuidas valjendub
Kompuse stiilitundlikkus erineva stiiliga ooperite
puhul.

Lavastusi anallisides selgus, et ,Tristan ja
Isolde” oli mdrksa abstraktsem ja stiliseeritum.
See vidljendus eelkdige Aleksander Tuurandi
abstraheeritud lavakujunduses (nt. oli Tristani
laeval merenduslikke detaile minimaalselt) ning
tahendusrikkas valgusreziis. Samuti on ,Tristani”
lavakujunduseseelistatud puhtaid suuripinduning
selgeid, lihtsaid vorme. Kompuse rezii oli ilmselt
Uisna staatiline, jattes nii rohkem valjendusruumi
simbolirikkale ja tihedale muusikale. Samuti
olid tegelased kujutatud suurejooneliste ja
Ulevatena - vottes statuaarseid poose, mdjusid
nad pigem ebainimlike kangelastena kui reaalsete
inimestena. Kompuse ,Tristan” suhestus Wagneri
ooperite lavastamistraditsiooni innovaatilisemate
télgendustega mujal maailmas. Sarnasusi voib
leida Gustav Mahleri ja Alfred Rolleri 1903. aasta
uudse ldhenemisega ,Tristanile” - selleks on
valgus- ja lavakujunduse maarav roll stseeni sisule
vastava psihholoogilise atmosfaari tekitamisel
(Estonias lavastuse Il ja Ill vaatuses). Samuti voib
leida sarnasusi lauljate liikumises ja voimsates
poosides ning esimese vaatuse lavapildi
laevapurjes Vsevolod Meierholdi 1909. aasta
JIristani ja Isolde” lavastusega Peterburi Maria
teatris.

Vaatamata ,Tristani ja Isolde” kunstilisele
dnnestumisele eisaatnud seda paraku publikuedu.
Leiti, et Wagneri ulatuslik muusikadraama on eesti
publikule véoras ning kauge. Vahese publikuhuvi
pohjuseks voib pidada ka seda, et Kompuse
stiliseeritud lavastuslaad ei haakunud 1930.
aastatel eesti teatris ja kunstis soositud realismiga.
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Tsaikovski ,Jevgeni Onegin” sobis aga tollase
peavooluga tunduvalt paremini.

,Jevgeni Oneginis” puldis Kompus edasi
anda realistlikku draamat. Lavakujundaja Albert
Vahtramde ajastule iseloomulikku keskkonda
loovad dekoratsioonid ning Natalie Mei 19.
sajandi réivamoodi jargivad kostiiimid andsid
lavastusele tdepdrase aegruumi, samuti puudsid
solistid luua tosielulisi karaktereid ning haarata
publikut stindmustikku. Samas on tegemist
ikkagi n.-0. ilusa, estetiseeritud realismiga, mis ei
lange vene eluolustiku ja karakterite ramedasse
kujutamisse. ,Jevgeni Onegini” puhul jai silma ka
mitme korval- ja pisirolli erakordselt ere esitus, mis
naitab lavastaja puldlust koiki tegelasi voimalikult
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usutavalt ja vordselt tegevustikku tuua. Samuti
arvestasid lavakujundus ja  misanstseenid
LUdriliste piltide” emotsionaalse tooniga.

Estonia lavastuste ,Tristan ja Isolde” ning
,Jevgeni Onegini” analtisi jarel voib oelda, et
tegemist oli kahe eri laadi lavastusega. Tiheda
muusikalise materjaliga, mitoloogilisele ning
sumbolirikkale ,Tristanile ja Isoldele” tegi
Kompus suurejoonelise, abstraheeritud ja ajatu
lavastuse, realistlikule ja kammerlikule ,Jevgeni
Oneginile” aga tdepédrast aegruumi edasiandva
ning eluldhedase naitlemistédga lavastuse. See
kinnitab artikli alguses pustitatud hlpoteesi -
Hanno Kompuse oskas luua teose ja muusika
stiilile vastavaid lavastusi.
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Hanno Kompus as a style-sensitive opera director: the cases of Tristan und Isolde and Eugene
Onegin

Maarja Kindel
(translated by Kaire Maimets-Volt)

This study focuses on two stage productions by Hanno Kompus, the first professional opera director in
Estonia: Tristan und Isolde in the 1933/1934 season and Eugene Onegin in 1934/1935. My aim is to explain
how Kompus's style sensitivity was expressed in different works. Proceeding from his own theoretical
writings, | have concentrated on two of his approaches: a stylized approach to Wagner’s opera Tristan und
Isolde, and a realistic one to Tchaikovsky’s Eugene Onegin.

As a methodological basis for analysing the stage productions | have used a systematic questionnaire
devised by Patrice Pavis, a leading French expert in theatre studies. Pavis's questionnaire divides a stage
production into fourteen subsections concerning artistic and technical decisions (general characteristics,
scenography, lighting, stage properties, costumes and maquillages, actors’ performances, etc.) and
thus provides guidelines for analysis. In order to analyse a historic stage production, it first had to be
constructed (Thomas Postlewait 2011) on the basis of information derived from photos and reviews,
scores and Kompus's writings, and by taking into account the general historical context. Reviews of the
“Estonia” theatre’s stage productions published in the daily papers Kaja, Pdevaleht, Rahvaleht, Rahva
Séna, Revalsche Zeitung, Tallinna Teataja, Tartu Postimees, Uudisleht and Vaba Maa were the basic source
for this study. In addition to the reviews | have used photos of the productions preserved at the Estonian
Theatre and Music Museum.

Hanno Kompus's stage work was largely connected with the “Estonia” theatre (Tallinn), where
he worked as stage director from 1923 to 1936, and as managing director from 1925 to 1929. During
these years, Kompus brought more than 40 operas to the stage. Kompus was a multi-talented person
with an exceptional range of interests. His signature production style was influenced by his studies in
architecture at the Riga Polytechnical Institute, as well as by visiting the performances of the Moscow
Chamber Theatre and becoming familiar with Alexander Tairov’s innovative views on theatre. While in
Moscow, Kompus also attended Emile Jaques-Dalcroze’s courses on rhythmic gymnastics and attached
great importance to the actor’s physical expressiveness on the stage. In the 1922/1923 season Kompus
worked as assistant stage manager at the Dresden State Opera, and thus gained the practical knowledge
that prepared him for the stage director’s job at the “Estonia”.

In the early 1920s Kompus was interested in the different new currents in theatre. At that time, his
views were considered rather radical (see the critical review of Eugene Onegin in Tallinna Teataja, 2 Feb
1920). Kompus was in favour of stylization in art, i.e., the artistic, abstract and non-realistic approach to
staging. For him, the aim of the arts was the interpretation and concentration of the visible world, not its
truthful imitation. He was of opinion that opera production should also be stylized - the singers’ acting
should be non-realistic, more spectacular, simplified and less detailed than in dramatic performances,
because in opera it is the music and the orchestra that lead the drama. Later, while already working
as a stage director, he came to change this viewpoint. However, stylization remains one of his staging
strategies, among other approaches.

Stylization presents itself most explicitly in Kompus's stagings of Wagner’s operas. In Kompus'’s
interpretation, Wagner’s operas were abstract, non-realistic and full of pathos in tone, as opposed to
veristic opera and a realistic staging approach. In a realistic production, what is happening on the stage
should be experienced as naturally and as closely to real life as possible. In Kompus’s vision, realistic
scenography had to respond to the work of art’s milieu in its elaborate detail - as in everyday life where
one is surrounded by numerous different minute details.

In Kompus's writings on theatre, as in his writings on art architecture, the concepts of “style” and
“stylistic unity” often emerge, allowing us to infer that being sensitive to style was the essence of his
being. As an opera director, he always proceeded from the score and the music, because for him the
staging had to respond to the style of the opera and the music. Everything that was in a contradiction
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with or fell outside this he considered superfluous. Hence the main question of this paper: how does
Kompus's style sensitivity exhibit itself in operas representing different styles?

In analyzing the stage productions, it became clear that Tristan und Isolde was the considerably more
abstract and stylized production of the two. Aleksander Tuurand’s abstracted scenography (e.g. no sea-
themed details on Tristan’s ship), the preference given to clean/empty large surfaces and clear simple
forms, as well as the lighting directed towards connotative communication, were paramount in mediating
this sense. Kompus's directing was obviously quite static, thus leaving the music, heavy with symbolism, a
more expressive space. Futhermore, the characters were depicted as grandiose and sublime/majestic — in
their statuesque poses, they had an effect of superhuman heroes rather than actual people.

Kompus's Tristan relates to the more innovative approaches towards the staging tradition of Wagner’s
operas at that time around the world. Concerning the defining role of lighting and scenography in
creating a psychological atmosphere that corresponds to the content of a scene (Act Il and Act Il in
Kompus's Tristan), there are similarities to be found with Gustav Mahler’s and Alfred Roller’s approach to
Tristan in 1903. The singers’ movements and mighty poses, as well as the sail imagery of Act |, are also
reminiscent of Vsevolod Meierhold’s 1909 Tristan und Isolde at the Mariinsky Theatre of St. Petersburg.

Despite its artistic success, Kompus's Tristan und Isolde did not become popular with the audience. The
local opera-goers found Wagner’s massive music drama to be foreign and distant. Another reason for the
limited public success could have been Kompus's stylized directing strategy, which did not synchronize
with the realism favoured in theatre and art in Estonia in the 1930s. Tchaikovsky’s Eugene Onegin suited
the mainstream of the era far better.

In Eugene Onegin, Kompus's intention was to convey a realistic drama. The scenery, characteristic of the
historic era as designed by Albert Vahtramae, and the costumes fashioned by Natalie Mei in the style of
the 19th century, were the means of creating an authentic atmosphere. The singers likewise attempted to
create authentic characters and to engage the audience in the action. In Eugene Onegin, several vocalists
in supporting roles or even smaller parts were noticed for their exceptionally strong performances. This
attests to the director’s effort to bring all the characters to life — as credibly and equally as possible. The
scenography and mise-en-scéne also took account of the emotional tone of the “lyrical scenes”.

Based on the analysis of the “Estonia” stagings of Tristan und Isolde and Eugene Onegin, it could be
asserted that stylistically they are different kinds of production. For the musically, mythologically and
symbolically massive Tristan und Isolde Kompus devised a grandiose, abstracted and timeless staging; in
the case of the realistic and rather intimate Eugene Onegin he created a staging that delivers a sense of
authenticity in historical atmosphere as well as in the acting. This confirms the hypothesis made at the
beginning of this paper: Hanno Kompus was capable of creating stagings that conformed to the style of
the art work and its music.
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