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Eesti teatrite repertuaari koostamise pohimotted 1986-2006

Sven Karja

Teesid: Artikkel uurib Eesti teatrite repertuaari kujundavaid tegureid perioodil 1986-2006. Kuna sellesse
ajajarku jaab Eesti iseseisvuse taastamine, toimusid olulised muutused ka Eesti teatrites, mis selgelt
kajastuvad ka repertuaari kujundamises. Totalitaarriigi normeeringutest 1991. aastal vabanenud kultuu-
riorganisatsioonid pidid kohanduma turumajanduse tingimustes toimiva ihiskonnaga. Samuti toimusid
21. sajandi alguses olulised muutused kunstide arengus: thelt poolt kunstilise koodi komplitseerumine,
teisalt kunsti kokkusulamine meelelahutustédstusega, samuti referentsgruppide areng ning kultuuri
Uhiskondliku positsiooni muutumine. Artikli teoreetiliseks aluseks on Hollandi kultuuriteoreetiku Hans

van Maaneni teos ,How to Study Art World” (2009).

Marksonad: teatrijuhtimine, repertuaar, tsensuur, teatristatistika, kultuurikorraldus

Kaesolev artikkel soovib kergitada eesriiet strateegiatelt, mis kujundasid Eesti teatrite reper-
tuaari kahekiimne aasta jooksul, ajavahemikus 1986-2006. Repertuaari all tuleb moista
Eesti kutseliste etendusasutuste mangukavades figureerinud lavastusi (Eesti teatriuurimuses
on kasutatud paralleelmoistena ka teatrite mdngukava, vt nt Epner 2015). Repertuaari kuju-
nemise kirjeldamiseks tekkis 1950. aastatel Eesti kultuurikasitlustesse néukogude slisteemi
retoorikast périt, tanapaeva teatri protsesside kirjeldamisel taandunud moiste repertuaari-
poliitika, mida lavastaja ja teatrijuhi Kaarel Irdi (1909-1986) loomingut uurinud Jaak Viller
on maaratlenud kui ,uuslavastamisele voetud tekstide valiku pohimotteid, teatrivéliste ja
-siseste kohustuste moju valikute tegemisele ja juhuslike ehk teatrivaliselt mittemdojutatud
valikute vahekorda kohustuslikega“ (Viller 2011: 184).

Teatrite repertuaari voib seega vaadelda kui Eesti kultuurivaljal! paikneva teatrivalja iht
allvalja, millega on seotud véga mitmed seda vélja kujundavad asjaolud: teatripraktikute
kunstilised otsingud ja eelistused, aga ka muutused teatriorganisatsioonide juhtimises ja
struktuuris, teatrite rahastamine, laiemas mottes ka teatri (hiskondlik positsioon.
Repertuaaripoliitika paikneb aga teatrivélja ja kultuuripoliitilise valja ristumiskohal, thenda-
des kunstiteose loomise tema rahastamise, produtseerimise ja viimisega laiemasse sotsiaal-

kultuurilisse konteksti.

1 Véli on prantsuse sotsioloogi Pierre Bourdieu teoorias positsioonide ja seisukohtade (nt intellektuaalsed,
religioosed, hariduslikud, kultuurilised) vaheliste suhete struktuur, vorgustik. Peamisteks valjadeks nildisaegses
ladane Uhiskonnas peab Bourdieu kunsti-, haridus-, poliitika, seaduse-diguse- ja majandusvélja. (Vt Bourdieu

1985.)
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Nii Noukogude Liidu kui Eesti NSV arengus margib 1986. aasta olulist murrangujoont —
sel aastal maaratles NLKP XXVII kongress eesotsas Mihhail GorbatSoviga muutuste kursile
asunud suurriigi edasise toimimise strateegiad. Seisakuaegse sumbunud 6hustiku lagunemist
Eestis naitas protestilaine uute fosforiidikaevanduste rajamise vastu (Pajur-Tannberg 2006:
140). Perioodi 1986-2006 olulisimaks sindmuseks Eestis on iseseisvuse taastamine koos
koigi sellest tulenevate muudatustega nii riiklikes struktuurides kui vaimuelus. Alates
1940. aastast okupatsioonireziimi tingimustesse surutud ja Noukogude Liidu ihe vaikseima
liiduvabariigina rangelt kontrollitud Eesti NSV muutus 1991. aastal taas Eesti Vabariigiks,
kes 2004. aastal ihines Euroopa Liiduga ning avatud infolihiskonna pooldajana positsionee-
ris end kindlalt Euroopa kultuurikonteksti.

1990. aastate lleminekuajaga kaasnenud podre peegeldub selgelt ka teatrite manguka-
vades: kui seni maarasid suuresti kontrollivad instantsid, kui palju milliste autorite téid
lavastada, siis muutunud oludes hakkas selle eest vastutama iga teater ise, seetottu peegel-
dub selle perioodi repertuaarinimestikes ka iksjagu juhuslikkust ja planeerimatust. Ajaloolase
Seppo Zetterbergi sdnutsi: ,Iseseisvumine ja ,vabadus“ ei lahendanudki koiki probleeme,
nagu oli tahetud uskuda, vaid péarast joobumuse lahtumist, argipdeva saabudes leiti ennast
silmitsi mitmete vanade ja uute probleemidega” (Zetterberg 2009: 589). Aastad 1986-2006
peegeldavad Eesti teatri kontekstis lleminekuaega nii esteetilisel, organisatsioonilisel Kkui
laiemal Ghiskondlik-poliitilisel tasandil.

Et Glevaatlikumalt tajuda selle ajavahemiku repertuaari kujundamise diinaamikat (néuko-
gulik teatrimudel — Gleminekuaeg — turumajanduslik teatrimudel), on kédesoleva artikli teoree-
tilise tugistruktuurina kasutatud Hollandi kultuuriteoreetiku Hans van Maaneni teost ,How to
Study Art Worlds. On the Societal Functioning of Aesthetic Values® (2009) ning Eesti teatri-

teoreetikute ja -praktikute kasitlusi.

Hans van Maanen kunsti-ilma funktsioonidest

Maiste kunsti-ilm (artworld) on van Maanen votnud (le Ameerika kunstifilosoofilt Arthur
Dantolt, kes lansseeris vastava moiste, kdsitlemaks 1950.-1960. aastate kunstielus toimu-
nud esteetilisi murranguid, naiteks kommunikatsioonitorkeid, kuna mitmed taiesed ei erine-
nud enam vaéliselt vormilt millegagi igapaevastest objektidest. Oma 1964. aastal valminud
tuntud essees , Artworld“ vaitis Danto, et ,ndha midagi kunstiteosena eeldab voimet naha
midagi, mida Uksnes silm suudaks hoomata — kunstiteoreetilist konteksti, teadmisi kunstide
ajaloost ja kunsti-ilmast“ (Danto 1964: 577). Teisisonu: kunstiteose tajumise protsess eeldab
retsipiendilt orienteerumist kunsti metakeeles ja struktuurides. Tulles juba kéesolevasse
sajandisse, vOib vaita, et kunsti vastuvdtja roll on vahepeal veelgi avardunud, liikunud
passiivsest vaatlejast jarjest enam kunstiteose autoriga vordvaarse kaaslooja rolli. Van
Maaneni teose keskne moiste on funktsionaalsus, mis voib viidata nii kunstile kui kunsti-

ilmale, kusjuures esimest saab vaadelda teise osana. Samuti vdoime funktsionaalsuse mois-
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tega kirjeldada nii kunstiteoseid endid kui kunsti-ilma reglementeerivates struktuurides

toimuvaid protsesse. Graafiliselt on kunsti-ilma toimimise funktsioonid véljendatud skeemil

(vt joonist Ik 107) pealkirjaga ,Kunsti-ilma valjade ja suhete funktsioneerimine sotsiaalsel

tasandil”. Horisontaalteljel paiknevas neljases jaotuses on eraldatud etappideks kunstiteose

slind ja vastuvott: 1) loomisprotsess ja tootmine (production); 2) vahendamine ehk turusta-
mine (distribution); 3) vastuvott (reception); 4) teose paigutumine kultuurilisse ja sotsiaalma-
janduslikku taustsiisteemi (context).

Vertikaalteljel asuvas kolmeses jaotuses on kokku voetud kunstiteose slinniks eeldatavad
Uksikkomponendid:

1) organisatsioonilised struktuurid (organizational structures), 2) protsessi kirjeldus
(processes), 3) valjundid (outcomes).

Vertikaal- ja horisontaaltelje 16ikumispunktides tekivad niinimetatud sélmpunktid, mille
pohjal saab kirjeldada ning analliisida kunstiteose loomist, vahendamist, vastuvottu ja
konteksti kujunemist (iksikute etappide kaupa. Kitsendades vaatenurga teatrile, voime
s6lmteemadena valja tuua jargmised marksdnad (llevalt alla liikudes):

1. Loomisega seotud aspektid: a) institutsioonide tldbid, hulk, nende omavahelised suhted
ja muutumine, teatrite hooned ja muud mangupaigad ning (ldine materiaaltehniline
baas, truppide suurus ja erialane ettevalmistus; b) esteetilised printsiibid; c) teoste hulk,
zanriline jaotus.

2. Vahendamisega seotud aspektid: a) mangupaikade asukoht ja suurus; b) teoste turusta-
mine, muuk, reklaam; c) sindmuslikkuse erikaal, teatri imago.

3. Publikuga seotud aspektid: a) potentsiaalse publiku hulk, struktuur, paiknemine;
b) retseptsiooniesteetika; c) eri sihtgruppide valjakujunemine.

4. Teatrivéljaga seotud aspektid: a) teatri positsioon thiskonnas vordluses teiste kunstiliiki-
dega; b) kunstilise kogemuse funktsioneerimine laiemas uhiskondlikus kontekstis;
c) teatri vdimalused oma vaatajale uuelaadse tajukogemuse pakkumisel.

See jaotus ja tema 12 allvalja markeerivad sammhaaval ka kunstiteose siinniprotsessi
alates tekkemomendist kuni teose voimaluseni muuta end Umbritsevat reaalsust (van Maanen
2009: 13). Teatri kontekstis voiks see skeem markeerida lavateose siindi ja mojureid alates
loomingulisest inspiratsioonist ning teatri toimimiseks vajaliku infrastruktuuri ja taustsus-
teemi loomisest (teatritraditsiooni olemasolu, teatrihooned, professionaalsete lavastajate-
naitlejate ning potentsiaalse publiku olemasolu) ning I6petades vaataja tajuorganites toimu-
vate komplitseerituimate protsessidega.

Uhtlasi ndeme, et igat allvélja determineerivad méttelised jujooned (skeemil esitatud
nooltena) suhestuvad teiste allvaljadega: kdik thes tulbas paiknevad allvdljad on omavahelis-
tes seostes, kolmel juhul jooksevad Uhendavad nooled ka korvaltulba allvaljadeni: iht tadpi
esituskohad (resp. teatrihooned ja muud mangupaigad) eeldavad teatud tilpi ja hulka
kunstiteoste (resp. teatrilavastuste) siindi, potentsiaalse sihtgrupi suurus ja vajadused tingi-
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vad teatud esteetilisi valikuid, kunstide (resp. teatri) ihiskondlik positsioon mojutab kunsti-
teoste (resp. teatrilavastuste) joudmist erisuguste sotsiaalsete gruppideni. (van Maanen
2009: 12.)

Jargnevalt votan fookusse aastatel 1986-2006 Eesti teatrite repertuaari kujundanud
tegurid ja jalgin neid van Maaneni skeemi foonil lahemalt.

1. Lavastuse loomisega seotud aspektid

1.1. Trupi potentsiaali kasutamine

Kuigi lisaks lavakunstikoolile tuli sel perioodil uusi naitlejaid Tartu Ulikooli Viljandi
Kultuuriakadeemia (TUVKA) naitlejadppest, Eesti Humanitaarinstituudi teatri dppetoolist
ning Tallinna Pedagoogikallikooli naitejuhtimise erialalt, ei suurenenud naitlejate koguarv
oluliselt: 1993. aastal (taas)asutatud Eesti Naitlejate Liidu liikmeskond pisis perioodi valtel
400 liikme piirides. Seletatav on see osalt truppide koosseisude kiirema vahetumisega, aga
ka vabakutselise naitleja staatuse véljakujunemisega. ,Perioodil 1997-2000 vahetus igas
teatris umbes 20-30% etendajatest ning perioodil 1997-2005 koguni 40-50%" (Saro
2010: 31). Teatrite tleminek lepingulisel alusel t66suhetele muutis naitleja elukutse tundu-
valt soltuvamaks nii teatri juhtkonnast kui lavastajatest, sest teater (resp. teatri kunstiline
juht) sdlmis uue lepingu vaid naitlejaga, kellele jargnevate hooaegade I6ikes oli ette néha
rollipakkumisi. Seega muutusid trupid jarjest vaiksemaks. Monedki naitlejad eelistasid ise
vabakutselise staatust ja kuna vabakutseliste ridadesse sattus mitmeid tippnaitlejaidki,
hakkasid ka suurte truppidega repertuaariteatrid kutsuma Uksikutesse rollidesse vabakutse-
lisi naitlejaid.

Tollane Eesti Muusikaakadeemia Kérgema Lavakunstikooli? juhataja Ingo Normet muret-
ses 2004. aasta 20. veebruari Sirbi artiklis riigiteatrite truppide kahanemise parast: kui
1981. aastal oli Eesti teatrites t66l 230 naitlejat, siis 1997. aastaks oli see number kahane-
nud 196ni, 2004. aastal aga 168ni. Seega, resiimeeris Normet, ,[---] riigi doteeritavatest
eestikeelsetest sonateatritest on kadunud 61,5 kohta. Kahe sonateatri jagu naitlejaid on
vaikselt lahkunud, justkui oleks kaks teatrit uksed sulgenud.” (Normet 2004.) Sellele reagee-
risid moni nadal hiljem Sirbis kriitik Andres Laasik, Endla pealavastaja Tiit Palu ning Eesti
Naitlejate Liidu esimees Rein Oja, kes Normeti paatost ei jaganud, vaites, et mottetult suurte
pusitruppide hoidmine teatrites pole rentaabel ega saa olla garantiiks kunstilistele dnnestu-
mistele. ,Kdige jubedam oleks see, kui riik doteeriks teatris to6kohti. Et naitlejad saaksid
ametis kaia. [---] Néitlejate t66kohtade kadumine vdib olla Néitlejate Liidu klassivoitluse ks

lahingutander. Kuid milline on selle probleemi seos kunstiga?“ (Laasik 2004.)

2 Alates 2005. aastast: Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia lavakunstikool.
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1.2. Dramaturgiliste materjalide regionaalne, zanriline ja esteetiline jaotus

Lavastuste tekstiline materjal muutus perioodi jooksul on (pris radikaalselt nii autorite,
tekstide temaatika kui ka tekstiloomise strateegiate osas. Teisenes ka terminoloogia: endis-
aegse ,naidendi“ asendas ajapikku tunduvalt neutraalsem ja avarama tahendusvaljaga
stekst“. Varasem ahel AUTOR-TEATER-LAVASTAJA-LAVASTUS jai peavoolu-printsiibina
kehtima, kuid jouliselt kehtestusid ka alternatiivsed moodused. Jarjest enam ei alanud uue
lavastuse planeerimine valmis naidendist, vaid naidend valmis proovide kaigus Uhist6ds
trupiga (devising ehk rilhmat6é meetod). Oluliselt kasvas naitleja suveraansus, laienesid
improvisatsiooni piirid, tekkis juhtumeid (ka sonalavastuse puhul), kus loplikku teksti ei
fikseeritudki. Termini autorifilm eeskujul siindis termin autoriteater, mis tahendab lavastaja
ja autori rollide Ghinemist samas isikus (Uku Uusberg, Ivar Pollu jt). Termini toigi aktiivsesse
kasutusse Tartu Uue Teatri kunstiline juht lvar P6llu, pdhjendades uue oskussdna kasutuse-
levottu kui pragmaatilist kaiku:

Kunagi tegi Eesti Ekspress juttu eesti vaiketeatritest ja siis pidid kdik end maaratlema. Et meil ariplaan

ja SWOT-analtlis puuduvad, siis vaatasin Tartu Uue teatri repertuaariplaani ja sealt vaatasid vastu

autorilavastused. Uhesdnaga — autoriteater. Suundumus on, jarelikult ka soodumus, jarelikult ka idee.

(Kaugema 2010.)

Teater hakkas jarjest enam kasutama ka muus kui draamavormis kirjutatud alusmaterijali.
Kui eelmistel kimnenditel oli teatrilavastuste aluseks kasutatud luulet (nt Juhan Liivi, Gustav
Suitsu, Paul-Eerik Rummo, Johannes Vares-Barbaruse tekste) ja kirjavahetusi (nt Lydia
Koidula ja Friedrich Reinhold Kreutzwaldi kirju), siis nutidsest joudis lavale ka ,kunstilises
filtris“ puhastamata autentset argikeelt: intervjuusid, naitlejate isiklikke pé6rdumisi, sotsiaal-
meediast parit tekstikatkeid, 6ike tarbetekstidest (meediatekstid jmt). Kokkuvotvalt voiks
Oelda, et tekst hakkas (iha enam eemalduma kirjandusvéljast ning seostuma eeskatt teatri-
valjaga. Ent seegi kehtis uuel sajandil jarjest kirevamaks muutuva teatripildi puhul vaid
tingimisi, sest flusilis-tegevusliku teatri prioriteetsust manifesteeriva lahenemise korval voib
leida ka risti vastupidiseid suundumusi. Naiteks Theatrumi trupi Iahtepunkt on olnud nimelt
kirjapandud sona ning selle pieteeditundlik avamine teatri vahenditega.

Endiselt oli teatris oluline roll 1930. aastatel alguse saanud proosateoste dramatiseerin-
gute esitamistraditsioonil, ent monevorra muutunud printsiipide alusel. Kui varasem tradit-
sioon oli seadnud eesmargiks proosateose vormimise vdimalikult sidusasse draamavormi
(nt Andres Sarevi dramatiseeringud) ja 1970. aastatel tousis esile assotsiatiivsem-kujundli-
kum esteetika (nt Voldemar Panso, Mikk Mikiveri, Kaarin Raidi lavastused), siis nlud harg-
nesid Eesti kultuuris tlviteksti tdhenduse saanud klassikateoste lavatdlgendused korraga
mitmesse suunda: valida on nii traditsioonilis-krestomaatilisema (nt Elmo Niiganeni
Tammsaare-instseneeringud) kui ka postmodernselt vabajoonelisema imber- voi Ulekirjutuse

(rewriting) vahel (nt Mati Undi Lutsu- voi Urmas Lennuki Tammsaare-t66tlused). Markimist
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vaarib, et Lutsu ,,Kevade” voi Tammsaare , Toe ja diguse” eri osad kuulusid sel perioodil Eesti
teatri pusirepertuaari, s.t pidevalt figureeris mangukavades moni nimetatud teoste
lavatolgendustest.

Tekstide regionaalne jaotus paigutus Gimber ida suunalt ldande. Varasem kolmikjaotus —
alguparand, vene ja ndukogude autorid, valisdramaturgia — asetus (mber: algupéarand,
angloameerika paritolu tekstid ja ,muud”. Alates sajandivahetusest muutus Gheks dominan-
diks peaaegu taielikult uuenenud autorkonnaga (eranditeks vaid Merle Karusoo ja Mati Unt)
eesti alguparane dramaturgia. Pohisoas jaotus see kahte kesksesse suunda: identifitseerimis-
voimalust pakkuv olustikundidend (Urmas Lennuk, Mart Kivastik, Jaan Tatte) ning komplit-
seeritumat kunstikeelt kasutav moéttedraama (Madis Koéiv, Jaan Undusk); neist eraldi jai
(enamasti) rahvuslikke milte lammutav Andrus Kivirdhk. Repertuaaripildi teiseks dominan-
diks olid angloameerika kultuuriruumist parit tekstid, tlejaanud keele- ja kultuurikeskkonda
esindavad autorid joudsid meile lsna harva. 1990. aastate alguse tsensuurivabaduses
poordusid teatrid seni keelatud autorite (nt Mrozek, Genet, Pinter, Erdman, vélis-eesti
dramaturgid) ning teemade poole (nt ndukogude genotsiid, Eesti ajaloo teatud perioodid,
soolisuse eri aspektid), mis osalt liikusid edasi jargmistesse kiimnenditesse.

Kindlasti on (ks ajastu mérksonu liigi- ja Zanripiiride segunemine. Segunema hakkasid
nii muusika-, sona- kui tantsuteater, aga ka sodnateatri varasem Zzanrijaotus (tragéddia—

draama-komoddia) kaotas jarjest oma kehtivust.

1.3. Teatrihooned ja muud mangupaigad

Praktiliselt koik Eesti teatrid elasid perioodil 1986-2006 Ule pdhjalikumad renoveeri-
mist6od. Olulisim muudatus oli black box -tiilipi saalide tekkimine, kuhu kohe koondusid
kunstiliselt pdnevamad lavastused. Perioodi iseloomustab kindlasti uute fldsiliste ruumide
vallutamine nii teatri sees kui muudes hoonetes, suveperioodil ka vabas 6hus. Ere ndide on
aastaid vaid teatrisaali kasutanud Rakvere Teater, kes esialgu kohandas teatri korvalhoone
vaikseks saaliks, kasutas méangupaikadena kolikambrit ja kohvikut ning laienes hoonetesse
Rakvere linnas, suviti aga lahipiirkonna atraktiivsetesse kohtadesse. 1990. aastate teise
poole suvelavastuste buum avastas teatri jaoks lugematul hulgal uusi ebaharilikke mangu-
paiku (moisahooned, linnavéaljakud, joekaarud, metsad, sood, taludued, pargid, staadionid,
endised t60stushooned jmt) — julgemalt leidis katsetamist kohaspetsiifilise teatri printsiip,
kus lavastus luuakse eriparasesse ruumi.

1990. aastatel kasvas hiippeliselt uuslavastuste arv: ihelt poolt vajasid ,taitmist” uued
ruumid, teisalt oli tekkinud hulganisti uusi teatritruppe. Vaiksemate saalide ja vahenenud
truppide koosmojul tekkis repertuaari rohkesti kammerliku tonaalsusega, 2-5 naitlejaga
lavastusi, mis eelmisel perioodil kujutasid endast pigem erandit kui normi.

Peaaegu oma professionaliseerumise algusest peale on Eesti teatris olnud tavaks viia
lavastusi Uhest saalist teise, esitleda oma repertuaari teistes teatrilinnades, aga ka vaiksema-
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tes asulates. 1970. aastatel kujunes Eesti suuremate teatrite vahel tava vahetada oma maju
uudisrepertuaari mangimiseks isegi mitme nadala jooksul, mis véimaldas Tallinna, Tartu ja
Parnu publikul ara vaadata loviosa teiste suuremate teatrite lavastustest. 1990. aastatel
hakkas see tava Kkiiresti taanduma, pohjusteks osalt suveteatri traditsiooni tekkimine,
(potentsiaalsete vaatajate hulk koos tegijate jouvarudega oli suve I6puks end ammendanud),
osalt vaikelinnade elanike arvu kahanemine, aga ka elanikkonna kiire autostumine, mis tagas
publiku joudmise teatrilinnadesse. Eriti otsustavalt katkestasid kiilalisetenduste andmise
teistes linnades pealinna suuremad teatrid (Eesti Draamateater, Tallinna Linnateater), ka
Tallinnas siindinud uued kooslused (Teater NO99, Theatrum, Von Krahli Teater) keskendusid
pigem kodusaalis mangimisele. Vaatlusaluse perioodi |6puks oligi jadnud modda Eestit ringi
lilkuma koigest kaks professionaalset teatrit, Rakvere Teater ning Vana Baskini Teater, samuti
valdavalt meelelahutuslikku repertuaari pakkuvad vaiketrupid (Monoteater, Comedy

Productions).

1.4. Autorikaitse piirangud

18. mail 1995. aastal vottis Eesti Vabariigi Riigikogu vastu Berni kirjandus- ja kunstiteoste
kaitse konventsiooniga ihinemise seaduse. See seadus on maailmas intellektuaalse omandi
avaldamispohimotteid reguleerinud juba 1886. aastast ja ka Eesti Vabariik kuulus 1927. aastast
selle seaduse legitiimsust tunnustanud riikide hulka, seega oli niilid tegemist dieti taasiihinemi-
sega. Teatrite kontekstis seisneb seaduse sisu toigas, et koigi teatrilavastuses kasutamist leid-
vate eelnevalt loodud kunstiteoste (tekstid, muusika, film, vahemal maaral ka koreograafia ja
kujutav kunst) kasutamine eeldab nende teoste autorite ndusolekut ja tasustamist.

liImselgelt hakkas seadus vagagi mojutama teatrite valikuid repertuaaripildi koostamisel:
mitmete rahvusvaheliste menukite hulka kuuluvate teoste autoridiguste omandamine ei olnud
Eesti teatritele taskukohane. Esimesed kaasused, mil autorikaitse seadus sekkus teatri
repertuaari, toimusid juba 1990. aastate alguses, naiteks tuli autori ndudmisel kustutada
Rakvere Teatri repertuaarist Ingmar Bergmani ,Stseenid thest abielust” (esietendus 1989).

1.5. Otsustusoiguse koondumine kunstinbukogudelt kunstilise juhi padevusse

Nagu muudeski eluvaldkondades, oli teatrite tegevus Eesti NSVs tsentraliseeritud ning
allutatud dleliidulistele normeeringutele. Riik kui teatrite omanik kontrollis nende igapéevast
t66d vabariikliku kultuuriministeeriumi kaudu (alluvusega (leliidulisele kultuuriministeeriu-
mile), mille struktuuris jalgis teatrite tegevust Teatrite Valitsus. Repertuaari valiku ja kinnita-
misega tegeles Teatrite Valitsuse juurde moodustatud Repertuaarikolleegium. Lisaks minis-
teeriumile kontrollis teatrite kui ideoloogiliselt mojukate institutsioonide tegevust EKP
Keskkomitee kultuuriosakond.

Koik lavastamisplaani voetud tekstid tuli eelnevalt kinnitada ENSV Ministrite Noukogu

juures asuvas [(leliidulise alluvusega Triikistes Riiklike Saladuste Kaitse Peavalitsuses

95



Methis. Studia humaniora Estonica 2017, nr 19

SVEN KAR]JA

(Glavlitis®), mis teostas kontrolli kogu avaliku sona dle (triikised, etenduskunstid, raadio- ja
telesaadete tekstid jne). Viimati mainitud organisatsiooniga ei suhelnud teatrid aga otse, vaid
Repertuaarikolleegiumi vahendusel ja ajastu skisofreenilisele loomusele tunnuslikult ei tohti-
nud teatrid olla teadlikud Glavliti olemasolustki (reaalsuses oli moistagi tegu Uldteada
faktiga). Aastatel 1977-1981 ENSV Kultuuriministeeriumi Teatrite Valitsuse juhatajana
téétanud Jaak Allik on intervjuus tunnistanud:

Kdige suurem kuritegu oli, kui mina véi Ulev Aaloe* iitlesime Enn Vetemaale voi Rein Salurile vdi Jaan

Kaplinskile, et sinu tekstist Glavlit tombab siit kaks lauset maha. Siis me sooritasime ametialase kuriteo.

Me ei tohtinud autorile 6elda. Kdik teadsid muidugi. Me pidime tegema nao, et kallis Jaan Kaplinski, mina

tombasin siit need laused maha. (Kalju 1999: 16.)

Seega oli noukoguliku teatrimudeli pdhjal lavastuse slinni eeltingimuseks korrektselt
vormistatud tekstiraamat. ENSV teatrites joudis lavale vaid paar erandit, kdikide lavastajaks
Merle Karusoo. 1980. aastal esietendus Eesti Riiklikus Noorsooteatris ,Olen 13-aastane”,
mille tekst moodustus VII klasside dpilaste kirjanditest, massimeediast voetud tsitaatidest
ning trupi Ghisimprovisatsioonidest. Teatrite Valitsuse eriloaga lubati t66d alustada ,eksperi-
mendi korras” ilma lavastust repertuaari kinnitamata ning kunstinéukogule esitati kinnitami-
seks juba valmis lavastus. Sel moel loodud pretsedenti (pikemalt vt Karusoo 1989: 78-83)
Uritas Karusoo korrata Tallinna Riikliku Konservatooriumi lavakunstikateedri X lennu kahe
diplomilavastuse puhul, neist tudengite reaalsetel elukaikudel péhinev ,Meie elulood” (1982)
joudiski noorsooteatri repertuaari, teine samal aastal valminud lavastus ,Kui ruumid on tais",
mis hélmas ka noorte naitlejate vanemate ja vanavanemate elukaike, aga takerdus tsensuu-
risoela ja ei saanudki avaliku esitamise luba.

Teatrite repertuaari kujunemist ENSV tingimustes saame seega kirjeldada jargmise
ahelana:

1. Koostdds koosseisuliste lavastajate ja kirjandusala juhatajatega koostas teatri peanaite-
juht hooaja repertuaariplaani ja esitas selle kinnitamiseks teatri kunstindukogule.
Kunstindukokku kuulus teatri loominguliste koosseisude esindajaid, teatrikriitikuid ja
kultuuriajakirjanikke, lisaks olid aga ette nahtud kohad ka parteikomitee liikmetele jt
ndukogude nomenklatuuri esindajatele.

3 Igapaevakasutuses kdibinud, asutuse venekeelsest nimetusest [nasHoe ynpagnerue no oxpaxe eocyoapcmaeHrHbix

madH 8 neyamu tuletatud Iihend.

4 Ulev Aaloe (snd 1944) todtas aastatel 1977-1982 ENSV Kultuuriministeeriumi Repertuaarikolleegiumi

peatoimetajana.
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2. Provisoorne repertuaar, s.t (draama)tekstide nimistu koos lavastusbrigaadi nimekirjaga
edastati kinnitamiseks ENSV Teatrite Valitsuse repertuaarikolleegiumile.

Omaette miidina on ldinud kaibele ndukogudeaegse teatrielu reglementeeritus autorite
pariolumaa printsiibil, mille pohjal oli ette nahtud jaotus: ks kolmandik NSV Liidu autorite,
Uks kolmandik eesti ja (ks kolmandik valisdramaturgide tekste. Aastatel 1981-1987 kultuu-
riministri asetaitjana téétanud Jaak Viller kinnitab aga, et vastavaid suhtarve ultimatiivse
korraldusena pole kunagi kehtinud, kuigi (ldises aruandluses toonitati pidevalt ndukogude
autorite suuremat esindatust.> Muidugi voib siin naha vastuolu Eesti teatrite (resp. teatrivaa-
taja) soovide ja ideoloogiliste ndudmiste vahel: meile voora kultuuritaustaga Noukogude vene
ja vennasvabariikide (armeenia, kasahhi, usbeki jt) autorite asemel oleksid teatrid eelistanud
mangida pigem meile lahedasemate kaasaegsete Euroopa autorite teoseid. Siiski ei saa vaita,
et vastuseis ndukogude kirjandusele oli absoluutne, sest naiteks mitmete lati ja leedu drama-
turgide (Gunars Priede, Venta Vigante, Kazys Saja) olustikulise koega lavateosed leidsid ka
Eestis tanulikku publikut.

Loomulikult kehtis Eesti NSV teatrites ka jareltsensuur, mille vormiliseks valjundiks oli
esietendusele eelnev niinimetatud kontrolletendus, mille jargi hinnati eeltsensuuri labinud
teksti lavalise teostuse ideoloogilist lubatavust. Naiteks Jaan Toominga ja Evald Hermakdla
uuslavastustest ei saanud 1960. ja 1970. aastate vahetusel peaaegu likski esimesel katsel
esitamisluba (Viller 2015: 64). Moéningatel juhtudel (Kaplinski ,Neljakuningapaev®, 1977;
Traadi/Panso ,Tants aurukatla imber”, 1973) rakendati niinimetatud teise astme jareltsen-
suuri, s.t survestati teatrit esitusloa saanud lavastust repertuaarist kustutama. Need naited
jaavad kill 1970. aastatesse, kuid on nenditud, et ,[---] Eesti teater [jai] 1980. aastate
[6puni enesessesulgunuks, kaitseseisundisse. Vaid sellisena oli voimalik totalitaarse impee-
riumi provintsis oma teed kaia.” (Karjaharm, Sirk 1997: 739).

Olukorra muutumisest andis mérku Eesti teatrite osalemine 1986. aastal NSVL Ministrite
Noukogus kinnitatud eksperimendis ,teatrite juhtimise taiustamiseks ja tegevuse efektiivsuse
tostmiseks* (Viller 2004: 65). Uheks esimeseks sammuks oli kunstin6ukogude nimetamine
loomendukogudeks ja nende koosseisude muutmine teatrisiseselt vabalt valitavaks (samas,
67). Glavliti Eesti osakond likvideeriti 1990. aastal. Empiirilised vaatlused kinnitavad, et
jatkus protsess, mida Jaak Viller on tédheldanud juba 1970. aastate Eesti teatri kontekstis:
kui varem osalesid teatri igapaevatod korraldamisel (sh repertuaari valimisel) mitmed (his-
kondlikud organisatsioonid, ametilihingust kuni partei algorganisatsioonini, siis samm-
sammult muutus kogu teatri juhtimine (ha peanaitejuhikesksemaks (samas, 254). Selle
nahtuse Uiks pohjuseid on kindlasti uute, eritiilibiliste teatrite teke. Erateatri juht mdistetavalt

vOib arutada oma teatri repertuaari valikut suurema kolleegiumiga, kuid ei pea seda tegema.

5 Artikli autori vestlusest Jaak Villeriga veebruaris 2016.
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Samuti oleks vaiketeatri puhul ebamaistlik, kui repertuaari kinnitamiseks moodustataks
eraldi organisatsioon. Moistagi on igal, ka kdige karismaatilisemal ja suverdaansemal Eesti
teatrijuhil (naiteks Tiit Ojasool) oma lahemate kaastodliste ja partnerite vorgustik, kelle peal
oma ideid ja kavatsusi testida, kuid sel juhul on tegu pigem mitteformaalse inimeste ringiga,
mitte institutsiooniga, kes esitaks teatrijuhile ultimatiivse tegevuskava.

Soltuvalt teatrijuhist on loomendukogu otsustusdiguse maar olnud (isnagi erinev: alates
suhteliselt formaalsest repertuaariplaani kinnitamisest kuni pohjalikuma avaliku diskussiooni
ja haaletamiseni. Levinud tava on, et repertuaari kujundamisel ei osale kogu loomendukogu,
uuslavastuste plaani esitab kunstiline juht, kes nduandjatena on kasutanud moningaid
kolleege (koosseisulised lavastajad, dramaturg, peakunstnik, muusikajuht, turundusjuht
vmt). Kunstilise juhi olulisust on toonitanud oma doktorité6s ka Rakvere Teatri aastate
1985-2009 repertuaari uurinud Ott Karulin: ,[---] just kunstiliste juhtide voimalused teatri
kunstiliste vaartuste stisteemi suunamiseks isiklikest maitse-eelistustest lahtudes on koige
suuremad“ (Karulin 2013: 30).

Kunstilise juhi ametikoha komplitseeritus sel perioodil on iks probleemsemaid teemasid.
Kui mones teatris mérkis kunstilise juhi vahetus uut arenguetappi (naiteks 1992. aastal EImo
Niiganeni alustamine Noorsooteatri/Linnateatri juhina véi 1996. aastal Ullar Saaremie
astumine Rakvere Teatri kunstilise juhi ametisse), siis teisal kujunes see pingeliseks protses-
siks (Linnar Priimae tegevus Vanemuise kunstilise juhina 1990-1993, Merle Karusoo tegevus
Eesti Draamateatri kunstilise juhina 1998-1999). Natuke liialdades voib vaita, et mingil
kujul kogesid sel perioodil juhtimiskriisi peaaegu koik Eesti suuremad teatrid.

1.6. Esteetilised prioriteedid

1980. aastate I6pu Uhiskondlik elevus andis teatritele (isna valusa hoobi: séltumatuse
saavutanud meediakanalid ja avalikud Uritused toid inimesteni jarjest operatiivsemalt teavet,
mille kajastamine teatrilaval jai sindmuste arengust maha. Veel &sja paevakajalistena teatri-
lavadele joudnud teemad (vana seadusandluse ja tsentraliseeritud majandusmehhanismide
kriitika voi fosforiidikaevanduste oht) méjusid vaid méni kuu hiljem aegunutena. Uhe véima-
liku ,vaba areaalina“ nagid teatrid paevapoliitikale vastandumist, tegelemist ajatute teemade
ja uldinimlike sfaaridega, pédrdumist (maailma)klassika poole. Siin aga porkuti Eesti teatri
ohukese traditsiooniga selliste naidendite mangimisel. Nii kirjutab 1980. aastate teise poole
Uks arvestatavamaid teatrikriitikuid Linnar Priimagi: ,Klassika poole toesti pddrduti, kuid
kohe selgus, et see podrdumine oli ette valmistamata. Klassikaga ei osatud suurt peale
hakata.” (Priimagi 1989: 62.) Hetkeseisu illustreerimiseks lisan siia veel teisegi tsitaadi, mis
parineb toonaselt noorkriitikult Hans H. Luigelt, kes oma 1987. aastal ilmunud programmili-
ses artiklis ,P06re peenuse suunas“ on Eesti teatris fikseerinud uute ekspressiivsete ja
performatiivsete vdimaluste avastamist, kus sonumiks voib olla ka lavastustervik ise, tema

esteetiline vorm, atmosfaar ja stiil. ,Teate edasiandmisel lavalt saali on toimunud kanali
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muutus. Teade jouab teatrivaatajani mitte enam lavastuse sonalise osa ega ka tegelastevahe-
lise suhete (he vdi teise kiilje rohutamise kaudu, vaid lavastuse kunstilise terviku, atmosfaari
ja stiili kaudu.“ (Luik 1987: 66-67.)

Sajandivahetus markis nihet ka Eesti teatris, kuid tegu polnud murrangu, vaid eri haru-
desse liigenduva esteetilise paljususega. Eelmiste kiimnendite kese, psiihholoogiline suhted-
raama, jai endiselt alles (selle suuna koige viljakamaks esindajaks kujunes Tallinna
Linnateater), ent sellele lisandusid (osalt ka vastandusid) alternatiivsed lahenemised, mis
lisasid teatripilti teatud pinget. Eriti aredalt ilmnes see maakonnateatrite kontekstis, kus
kunstiliselt novaatorlikumad projektid sattusid konflikti kohaliku vaatajaga. Katsed juurutada
vaiksemate linnade teatrites avangardsemat kunstikeelt paadisid kunstilis-majandusliku
fiaskoga (naiteks Andres Noormetsa Ugala teatri kunstiliseks juhiks oleku aastatel 1999-
2000, Peeter Jalaka Rakvere Teatri kunstilise juhtimise aastatel 1994-1996), sest kohalik
vaatajate kogukond hakkas teatrist eemalduma ja teatri majandusnaitajad (ja selle tagajarjel
ka teatri sisekliima ning Gldine imago) langes kriisiolukorda.

Kindlasti iseloomustas sajandivahetuse Eesti teatrit avanemine maailmale, Glemaailmsed
kontaktid ja suhtlus, rahvusvaheliste teatrifestivalide siind (Baltoscandal, tantsuteatrifestiva-
lid), opikojad ja naitlejate vahetusprojektid, vélislavastajate ,kodunemine“ Eestis (Georg
Malvius, Finn Poulsen jt). Monedki lavastused (nt ,Epp Pillarpardi Punjaba potitehas”,
»~Romeo ja Julia“) aratasid tahelepanu rahvusvahelisel areenil. 1996. aastal Tartus siindinud
ja siiani toimuv festival Draama hakkas tutvustama Eesti teatri paremikku valisvaatlejatele.
Laiemas plaanis markisid need muutused Eesti teatri jarkjargulist sulandumist nitdisaegse
maailmateatri konteksti, mis on kaasa toonud pdhimdttelise muutuse Eesti teatri vaimses

ohustikus.

2. Lavastuste vahendamine ja ekspluateerimine

2.1. Teatri imago, repertuaari kogupilt, lavastuste rotatsioon

Selguse huvides jagaksin jargnevalt Eesti teatrid perioodist 1986-2006 kahte gruppi:
1)tsentraalteatrid — nii nimetaksin gruppi, kuhu paigutuvad Rahvusooper Estonia, Eesti
Draamateater, Nukuteater, Vanemuine, Ugala, Endla ja Rakvere Teater (liigitamise aluseks on
500-700 kohaga saali olemasolu); 2) niSiteatrid, kuhu liigituvad koik tlejaénud teatritru-
pid. Nende hulgas on nii julgelt avangardile orienteeritud rihmitusi (Tartu Teatrilabor),
pretensioonitut lasteteatrit kultiveerivaid truppe (Trumm), aga ka naiteks vahemaéngitud
ooperitele plhendunud Nargen Opera ning poolkutselised Eesti venekeelsed lasteteatrid
Tuuleveski ja Lepatriinu.

On loogiline, et oma kuvandi loomisel oli tugev edumaa teatritel, kes t66tasid mdnes
kindlas Zanris, olles kas: 1) Eestis (peaaegu) ainus oma zanri viljeleja (Rahvusooper Estonia
kui ainuke pealinnas repertuaariteatrina todtav ooperi- ja balletiteater, Nukuteater kui ainuke

professionaalne nukuteater); 2) vaga kindlale sihtgrupile orienteeritud teater (Vene Teater kui
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ainuke professionaalne vene keeles mangiv teater Eestis); voi 3) vaga selge, kindlakskujune-
nud loomingulise profiiliga kooslus (Teater NO99, Von Krahli Teater, Theatrum,
Vanalinnastuudio (hilisem Vana Baskini Teater)).

Tunduvalt keerulisemas olukorras olid Tallinnast valjaspool asuvad teatrikooslused, sest
sageli piirkonna ainsa professionaalse teatrina tuli neil pakkuda ,igalihele midagi“, mis
muutis keeruliseks Uhtse kuvandi loomise ja hoidmise — vOi kui see ka tekkis, siis pigem
pejoratiivse varjundiga. Ehkki Parnu teatris valmisid 1980. aastatel ka mitmed kaalukad,
Eesti teatriloos margilised lavastused, kinnistus sellele samal ajal (lildjoontes praegugi kehtiv)
vahenoudliku meelelahutusteatri kuvand:

Pérnu teater on kujunemas joukaks, rahumeelseks, suhteliselt heamaitseliseks kommertsteatriks méodu-

kate reveranssidega maarahvale thelt poolt ja probleemsust ihkavatele juhukilalistele teiselt poolt. Alati

plaanitaitev ja mitte kunagi tosiseid etteheiteid pohjustav. (Karusoo 1985: 100.)

Eriti keerulisse seisu sattusid juba 1980. aastate |16pus maakonnalinnades asuvad tsent-
raalteatrid, sest mitmed tegurid (nende linnade elanikkonna vdahenemine, vaba aja sisusta-
mise uued voimalused jne) tostsid publikuprobleemi teravalt esile. Aeg on ndidanud, et
maakonnateatrite ,ellujadmise” on kindlustanud eelkdige tlipdhjalikult labi kaalutud reper-
tuaar, milles elitaarsem ja rahvalikum pool on tasakaalus. Teatrijuhi dilemmat on tabavalt
kirjeldanud Ugala kunstiline juht Peeter Tammearu, kes tunnistab, et oma repertuaarivalikutes
on ta olnud ,uskumatult pragmaatiline” ja teatri huvides oleks tulnud uuslavastuste arvu
oluliselt vahendada:

Ainult et meil ei ole siis varsti enam mitte midagi ohtuti naidata, sest need 1700 inimest, kes siin

Viljandis uldse teatrit vaatavad, tahavad juba midagi uut ndha. [---] Igal asjal peab olema mingi konks,

mingi pahkel, mingi vigur, misparast just see esietendus on eriline ja pilkupiitidev, miks just seda peaks

vaatama: kas kilalisstaari nimi voi skandaalne autor voi Olustvere loss voi nelisada naitlejat korraga laval.

(Tammearu 2004: 9.)

Teatri igapaevase repertuaari ehk lavastuste rotatsiooni valdkonnas toimus selge liiku-
mine lavastuste eluea lihenemise suunas. Sonalavastuste vaikimisi kehtestunud normiks
kujunes 1990. aastate algusest kaks hooaega — tdsi, oma eranditega, sest Tallinna Linnateatri
vaiksemad (s.t vahemat publikuhulka mahutavad) mangupinnad voimaldasid ka oluliselt
pikemat manguperioodi, méni maakonnateatris valminud elitaarsem lavastus ei jbudnud isegi
kiimne mangukorrani. Muret olulise rolli lGhiajalisuse Ule tajuti teravalt ka naitlejate seas:
»Ma teen ara suure t606, pihendun sellele ja tean, et jargmisel hooajal lavastust ei mangita.
[---]1 Tahaksin oma dnnestumisest kililnte ja hammastega kinni hoida, kuid ta rebitakse mul
kéest ja heidetakse olematusse.” (Kreismann 1997: 13-14.)

Kui 1986. aastal valmis Eesti teatrites 78 uuslavastust, siis kiimme aastat hiljem oli neid

tapselt kaks korda enam, 156. Veel kiimnend hiljem oli see arv jaanud pohimotteliselt
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samaks: 157. Uuslavastuste buumi markantseim naide oli 1990. aastatel Eesti Draamateater:
1986. aastal valmis seal 6 ja 1987. aastal 4 uuslavastust, 1991. aastal aga juba 13. Kuid
on ka erandeid, naiteks 1994. aastal Linnateatriks saanud Noorsooteater, kes loobus Salme
tanava suurest saalist ning jai moneks ajaks tegutsema vaid Laia tédnava sajakohalises vaik-
ses saalis (otsides kill muid méangupaiku ja kohandades vabadhuteatriks teatri siseduel
paikneva Lavaaugu) ning kahandas senise 7-9 nimetusega aastase uuslavastuste normi
5-6-le.

2.2. Uued, intrigeerivad ja/vdi end varem toestanud loomingulised kooslused

Eelmistel kiimnenditel stabiilsena plsinud teatrite siisteem (varskeima uustulnukana oli
lisandunud Vanalinnastuudio ENSV Riikliku Filharmoonia alliiksusena 1980. aastal) hakkas
ajama Kiirelt uusi vorseid. Kui eelnevalt said koik uued kooslused defineeritud niSiteatritena,
siis n-0 jatkusuutlikkuse alusel voime jagada nad kahte gruppi. Esimesse kuuluvad trupid,
kes parast esimesi kasvuraskusi kehtestasid end isikuparase loomingulise kaekirjaga koos-
lustena (VAT Teater, Von Krahli Teater, Theatrum, MTU R.A.A.A.M., Tartu Uus Teater). Teise
grupi eluiga jai luhiajalisemaks ja nende tegevus sai oma selge |6pp-punkti voi haabus tasa-
pisi (venekeelne Viadukti stuudio, Salong Teater). Oli ka moni juhtum, kus (ks kooslus laks
lle teiseks. Naiteks Von Krahli eelkdijana voib kasitleda selle liidri Peeter Jalaka juhitud trupi
Ruto Killakund (1989-1991) tegevust. Tartus tekkis Vanemuise teatri 1989. aasta stuudio
|6petajate baasil omaparane Tartu Lasteteater, mis 2000. aastal muudeti Tartu Teatrilaboriks,
mis omakorda 2004. aastal formeerus sihtasutuseks Eesti Teatri Festival, mille Gilesandeks
sai teatrifestivali Draama (ja tema véiksemate sosarfestivalide) organiseerimine. Lihemat
aega tegutsenud truppidest vaarivad mainimist veel Gregori trupp, venekeelne Drugoi Teatr
ja Teater 4-le ning Pirgu Arenduskeskuse teatritrupp (1987-1991). Mitu Eesti linna joudsid
oma (pool)kutselise teatrini. Neist viljakaimaks osutus Kuressaare Linnateatri uus algamine
1990. aastal, 2001-2008 tegutsenud Voru Teatriateljee muundus Voru Linnateatriks, kuid
haabus taas poolméarkamatult. Kogukonnateater oma sona kdige Gigemas tahenduses on
Narvas 1998. aastast vastu pidanud Tuuleveski. Kdige radikaalsem siindmus teatrite profiili
muutumises toimus aga 2005. aastal, mil komodddiateater Vanalinnastuudio sai koduks Eesti
avangardteatri lipulaevale NO99. Majata ja riigi finantstoeta jdanud Vanalinnastuudio trupp
otsustas aga formeeruda erateatriks Vana Baskini Teater.

Ajastu maérk oli ka ilma pusitrupita projektiteatrite teke, mida vdib taas jagada kaheks:
kestvamalt tegutsema jaanud, kindla suunitluse ja kunstilise programmiga kooslused
(R.A.A.A.M, Emajoe Suveteater) ning vaid (ihe-kahe lavastuse valjatoomiseks kokku kutsutud
trupid.

1990. aastatel aktuaalsed diskussioonid projekti- ja repertuaariteatrite plussidest ja
miinustest raugesid sajandivahetuseks. Uldise seisukohana jai kélama, et mélemal vormil on

oma vaartused, kindlasti ei ole Eesti kultuuriline olukord valmis repertuaariteatrite sulgemi-
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seks, selle moju Eesti teatrikunstile oleks laastav. Kuid pole mingit pohjust vaenata ka
projekt-truppide teket, kiisimus on voimaluste ja vajaduste tasakaalus.
1986. aastal oli Eestis 10 riigieelarvelist toetust saavat teatrit, 2006. aastal oli neid 29.

2.3. Tellimuslavastused, kohustuslik repertuaar

Marksona kohustuslik repertuaar kuulus orgaaniliselt NSV Liidu teatrimudeli juurde.
Teatrid olid kohustatud tegema niinimetatud téahtpaevalavastusi naiteks oktoobrirevolutsiooni
aastapdevadeks voi NLKP jarjekordse kongressi puhul. Uleliiduline autorikaitse iihing (VAAP)¢
saatis teatritesse soovitusnimekirju naidenditest, mis vastavatesse lahtritesse sobiksid.
Teatrid suhtusid neisse nimekirjadesse enam kui jahedalt (killap peamiselt selliste teoste
kunstilise alamdodulisuse tottu). Tunduvalt loomingulisemaks aktsiooniks olid (leliidulised
sotsialismimaade dramaturgia (poola, ungari, tSehhi) festivalid, mille raames toodi Eesti
lavale ponevaid mangimata autoreid ning valmis mitu teatrilukku lainud lavastust (Imre
Madachi ,Inimese tragdddia“, Andrzejewski/Toominga/Heinsalu ,Polonees 1945“, modlemad
Vanemuises, vastavalt 1971 ja 1976).

Teatripraktikute tunnistust médda olid voimalused mond dleliidulist tahtpaeva voi NLKP
kongressi ara markida siiski kiillalt avarad (vt Neimar 2013: 267). Endla kauane peanaitejuht
Ingo Normet néaiteks on meenutanud, et Parnus oli (iks voimalus tahtpaevalavastuste rubriiki
taita tollal Parnu teatris té6tanud Priit Pedajase ,kodanikulaulude” 6htutega (,Tolmust ja
vérvidest®, 1982; ,06laulud”, 1987).7

Alates repertuaaripildi murdejoonest, 1990. aastatest, polnud aga ,kohustusliku lavas-
tuse” pohjuseks mitte enam ideoloogiline, vaid majanduslik surve. Parnust Eesti
Draamateatrisse siirdunud Priit Pedajase 1996. aastal antud intervjuust loeme: ,Teeme siin
nagu Uksikuid projekte, mitte pidevat t66d. Parnus (ht telgjoont pidi liikudes ei olnud mingi
vaev [---] korvalt teha ka kohustuslikke asju, komdddiaid ja lastelavastusi.“ (Visnap 1996:
62.) Seega: komoddiad ja lastelavastused olid ,kohustuslikud asjad”, mis pidid ilmtingimata
tsentraalteatri repertuaari kuuluma. Lastelavastuste vallas tekkis 1990. aastatel eraldi niss:
joululavastused, kus etendus on vaid (ks osa kingijagamise rituaalist (tdsi, Ugala teater
alustas sellega juba 1980. aastatel).

1995. aastal Tallinna Linnateatri Lavaaugus esietendunud ,Kolme musketéari“ menu
tahistas suveteatri buumi algust Eestis, mis kokkuvottes hakkas kallutama Eesti teatripildi
hooajalist pohimaotet.

6 BcecotozHoe AeeHmcmeo no Aemopckum [Tpasam.

7 Artikli autori vestlusest Ingo Normetiga mais 2017.
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3. Publikuga seotud aspektid

3.1. Potentsiaalse publiku suurus, vaatajate sihtgrupid, turundus

Noukogude Eesti stabiilselt (likdrge teatrikllastuste arv tdusis oma haripunkti
1987. aastal, mil loeti kokku 1,73 miljonit teatrikiilastust, parast seda hakkas kiilastuste arv
jarjekindlalt langema (Saro 2010: 20). 1990. aastate keskpaigaks jouti madalseisu, 690
000 kiilastuseni, parast seda hakkas see taas tousma ning 2001. aastal oli teatrikiilastuse
arvuks 900 000 (Allik 2002: 52).

Teatri ja publiku muutunud suhe ei peegeldu Uiksnes arvudes. Lavastuste komplitseeru-
nud kunstiline kood hakkas vaatajalt eeldama tunduvalt aktiivsemat kommunikatsioonis
osalemist, seda nii intellektuaalses plaanis kui ka jarjest enam otseselt etendusse kaasatuna.
Veel radikaalsemalt hakkas teater suhtlema oma vaatajaga etendusevaliselt. Kui varem
podordus teater oma vaataja poole vaid lakoonilise milrilehe vahendusel, siis turumajanduse
tingimustes muutus teatrireklaam osaks muust tootereklaamist, mille eesméark on muuta oma
toode (resp. teatrietendus) prestiizseks kaubaartikliks. liImekaks naditeks motteviisi muutusest
on teatriplakatid, mille kujunduselementidel oli selgelt reklaamiv, piletit ostma kutsuv funkt-
sioon (tuntud ndod, intrigeerivus). Teatritesse tekkisid endisaegsete administraatorite asemele
turundusosakonnad, suhtekorraldajad, pressiesindajad. Hakkasid toimuma reklaamifunkt-
siooni taitvad eriiiritused (kohtumised, publikupdevad, teatrilaadad jne). Uhiskonna jarjest
slivenev sotsiaalne kihistumine sundis teatreid péérama tahelepanu publiku eri gruppidele
ning sisse viima sooduspiletite stisteemi. Turundusvalla terminid imago, brédnd, kuvand,
slogan hakkasid jarjest enam kdlama ka teatri kontekstis.

Nagu kogu reklaamivaldkond, hakkas ka teatrireklaam sajandivahetuseks professionali-
seeruma. Katrin Maimik on esile toonud ,kultuuritoote” enamat psiihhologiseeritust, vaataja
intellektuaalse kapitali arakasutamist: ,Ei piisa enam, kui reklaamida lavastust voi teatrit kui
kvaliteedimarki, selle taga peab olema oma lugu, asja saamise vdi olemise mitoloogia“
(Maimik 2013: 60). Jarjest enam hakati raakima kultuuri tarbimisest, tekivad moisted
kultuurimajandus ja kultuuri turundamine. Uks esimesi eesti keelde télgitud vastava vald-
konna kéasiraamatuid, 2005. aastal ilmunud Bonita M. Kolbi ,Kultuuriturundus” sedastab
otsesdnu: ,Kui [kultuurilorganisatsioon tahab oma kunsti esitamiseks plsima jaada, tuleb
teha moningaid tarbijate néudmisi arvestavaid kompromisse® (Kolb 2005: 9).

3.2. Publiku maitsele vastutulek versus publiku maitse kujundamine

Sajandivahetuse paiku, mil kohalikul teatrimaastikul kinnistusid mitmed postdramaatilise
teatri printsiipidel té6tavad trupid ja ka tsentraalteatrid votsid oma repertuaari laiemale
publikule harjumatu kunstilise koodiga etendusi, voib raakida teatud pingete kasvamisest
teatri ja publiku vahelises kommunikatsioonis, mille peamiseks pohjuseks voiks pidada
teatris (laiemas mottes etenduskunstides) toimunud esteetilise paradigma muutust, mida
suur osa vaatajaskonnast ei joudnud omaks votta. Mdistagi Uritas iga teatrijuht repertuaari
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planeerides vaga selgelt ka arvestada eri sihtgruppide eelistuste ja vajadustega, silmas
pidades samaaegselt mitut referentsiaalset tunnust: vanus (lapsed, noored, keskealised,
pensionarid), haridus, sotsiaalne staatus (tudeng, haritlane, pohiharidusega vaataja), ootused
teatrile (intellektuaalne pinge, meelelahutus, emotsionaalne kaasaelamine, samastumisvoi-
malus, tuntud naitlejad, tuntud materjal jne). Ott Karulin on oma doktoritdds teatri repertuaari
kujunemist defineerinud kaheastmelise kompromiss-protsessina: ,[---] (helt poolt teatrikol-
lektiivi maitse-eelistuste kompromiss riigi vaartuste sisteemiga ning teisalt kompromiss
olemasoleva publiku maitse-eelistuste ning potentsiaalse publiku eeldatud maitse-eelistuste
vahel“ (Karulin 2013: 63).

Teatri seest ja ka laiemalt kultuurivaldkonnaga seotud inimestelt hakkas jarjest enam
kostma vastuhaali mottemallile, nagu peaks ,tulevikuihiskonnas” olema koht vaid end ise
ara majandaval kultuuril. Dramaturg, lavastaja ja kriitik Ivar Pollu maérgib: ,Ellujagémine
toimub teatrites projektipohise moétlemise ehk kaubamarkide male joujoontes. Lopuks on
kogu repertuaarikoostamine kui kaubamarkidega kalkuleerimine. Tulem voib olla graafiliselt
muljetavaldav, aga seestpoolt tiihi.“ (Paaver, Pollu 2005: 24.) Kunstiteadlase Karin Hallas-
Murula sonul:

Kui teatrid, muuseumid, kunstisaalid ja teised kultuuriinstitutsioonid sativad end keskmise enamuse jargi

voi hakkavad oma publikusse suhtuma sama alahindavalt nagu ajakirjandus, mis tépselt teab, mis

yrahvale miub“ ja mis ,peale ei 1ahe” voi — veelgi hullem — nagu poliitikud, kes raagivad rahvaga nagu
lastega, héasti selgelt ja endast suuri pilte naidates, siis sulgevad intellektuaalid vaikselt enda jarel teatrite

ja muuseumide uksed ja ei tule enam tagasi. (Hallas-Murula 2006: 38.)

4. Teatrivdljaga seotud aspektid

Voib 6elda, et Eesti teatrite kooseksisteerimine on sujunud rahumeelselt, ilma suuremate
ekstsessideta, hoolimata konkurentsist nii siimboolse (Eesti Teatriliidu preemiad jm tunnus-
tused) kui majandusliku kapitali parast. Majanduslik konkurents teravneb eeskatt
suveprojektide puhul, mil koik teatrid vodistlevad kolme suvekuu véltel oma pakkumistega
killastaja aja- ja raharessursside nimel. Varjatumast konkurentsist saame raakida Uksikute
edukateks osutunud autorite (Martin McDonagh, Kivirdhk) ning end digustanud mangupai-
kade ja lavastusformaatide puhul, mida (ritatakse korrata.

Kindlasti aga on tihenenud konkurents néitlejate vahel. Vaatlusalusel perioodil antud
teatrihariduse jatkusuutlikkust naitab tolleaegsete teatritudengite erialane hoivatus praeguses
perspektiivis. Kui vaadelda 2017. aastal mdlema Eesti teatrikooli, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia lavakunstikooli ja Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia naitlejadiplo-
miga ldpetanute nimekirju 1986-2006 (andmed vastavate koolide kodulehekiiljelt), ndeme
vabakutseliste naitlejate arvu kiiret kasvamist, samuti naitlejaharidusega inimeste té6leasu-
mist muudel erialadel. Méargatavalt suurem on kaoprotsent Viljandi kooli I6petanud lendude
puhul, kus 9-12 |opetajast vaid 3-7 tédtavad ka 2017. aastal naitlejana (neist plsilepinguga
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2-4). Murettekitava tendentsi fikseeris ka Eesti Konjunktuuriinstituudi uuring Eesti loome-
majanduse olukorrast aastal 2009: ,Kahjuks tuleb tédeda, et naitleja, kes kooli I6petamise
jarel kohe erialalisele tddle ei saa voi ei suuda oma andeid kiiresti véalja tuua, jaab tdenaoliselt

ilma erialase to6ta“ (Eesti Konjunktuuriinstituut 2009).

5. Kultuurivaljaga seotud aspektid

Teatri ja Uhiskonna suhe on olnud seotud pigem teatrite organisatsioonilise kiljega,
teatrimajade renoveerimise, teatrite tegevustoetuste slisteemi valjatdotamisega ja teatritoo-
tajate sotsiaalsete garantiidega:

Kui eelnevatel kiimnenditel vois teater toimida kui vaikne vastupanu kommunistlikule reziimile, siis

1990. aastatel ei sobinud rahva enda poolt katte vdidetud noorele riigile vastanduda. Kapitalismis ei

nahtud kohe vaenlast, sest koigepealt pidi teada saama, millega tegu, pidi koguma kapitali ja rikkust.

(Pesti 2008: 109.)

1991. aastal saavutas Eesti kultuurielu juhtimine poliitilise soltumatuse, mis t6i aga
kohe kaasa uue probleemi: seni peaaegu taielikult riigi poolt Ulal peetud teatrid pidid oluliselt
suurendama omatulu voi leidma tdiendavaid rahastusallikaid. 1990. aastate alguse ks
dominante oli majanduslik surutis, mis oma eri vormides hakkas moéjutama ka teatrielu
(kutusekriis toi kaasa publikukriisi). Kui kiimnendi alguses jatkati valdavalt riiklikus alluvuses
olevate repertuaariteatritega, siis aegamisi tekkis ka uusi omandivorme (munitsipaal- ja
erateatrid ning esimesed vabatrupid). Uuel sajandil algas riigiteatrite (leminek riiklikeks
sihtasutusteks, s.t teatrid jaid endiselt riigi omandisse ja riigi poolt doteeritavataks, kuid
nende kdrgeim voéimuorgan oli nildsest sihtasutuse noukogu, kes palkas teatrile juhtkonna
ning jai teatri tegevust kontrollima. Riiklike sihtasutuste loomise eesmérgina voib vélja tuua
tahet ,delegeerida mingi avaliku teenuse osutamine eradiguslikele institutsioonidele, mis
suudavad teenust pakkuda efektiivsemalt, kui seda suudetaks keskselt valitsuse tasandilt
korraldades* (Kiitstak-Prikk 2006: 50).

Mis puudutab teatri iheks pealisiilesandeks peetud (hiskonna (kriitilist) peegeldamist,
siis leitmotiiviks Eesti teatrikriitikas olid vaadeldava perioodi [6pul sttdistused teatri sotsiaal-
ses apaatsuses: ,Samal ajal kui Eesti sdnateatrist leiab vaataja enamasti Giksnes meelelahu-
tust ja eneseunustust, on sotsiaalne temaatika leidnud markimisvaarselt palju kasutamist
meie moodsas tantsuteatris ja intellektuaalses vodristuses olevas performance-kunstis®
(Loog 2006: 130). Ka vordluses teiste kunstidega nahti teatril pigem perifeerset rolli.
Teatrikriitik Ene Paaver sedastab: ,Kirjandus, kunst, film ja meedia suhestuvad 90. aastate
podordelise tegelikkusega innukamalt, pédrdudes kiiresti muutuvate vaartuste, enesekujutluse,
minevikuhinnangute poole” (Paaver, Pollu 2005: 34). Teatava nihke t6i kaasa juba uus
periood, mille pohjus oli osalt pragmaatiline — Teater NO99 loomine 2005. aastal, aga teisalt
ka esteetiline — eri kunstiliikide sulandumine, teatri kontekstis etenduskunstide teke.
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6. Sotsiaalmajandusliku situatsiooniga seotud aspektid
Vaadeldavast ajavahemikust voib vélja tuua Uhe teatrielule majanduslikult keerukama
perioodi. See paigutub aastatesse 1990-1993 ja on seotud eeskatt majandusreformidega.
Teatrite lahendus olukorrale oli valdavalt repertuaari kallutamine meelelahutuse suunas.
Kriitikas kolas pidevaid murehaali tekkinud olukorra parast, kuid realistidena ei kippunud
kriitikud teatrijuhte otseselt stldistama:
Meelelahutusliku repertuaari osatahtsus on suurem kui kunagi varem ning teatreid selles kill sttdis-
tada ei maksa. Iga teatri mangukavas on vaartkirjandust, kuid neid mangitakse enamasti tiithjadele
saalidele ja harva. [---] Seda on meie praegusel segasel ajal onnestunud veenvalt tdestada, kui ohuke

meie kultuurikiht ja -huvi tegelikult on. (Aaloe 1991: 77.)

7. Poliitilise situatsiooniga seotud aspektid. Tsensuur
Tsensuuri toimimist Noukogude Eesti teatris vaatlesime punktis 1.5. Poliitiline tsensuur
teatrites (tekstide kinnitamise mottes) kadus Eesti teatrites 1988. aastal ja katseid poliitilis-

tel péhjustel ménda lavastust (voi selle osa) keelustada pole parast seda registreeritud.

Kokkuvaote

Oma 1975. aastal kirjutatud (tellimus)artikli ,Repertuaar — teatri palge kujundaja“ I6pu-
osas nendib Voldemar Panso, et talle antud teema vajaks olulist tapsustust: realiseeritud
repertuaar kui teatri palge kujundaja (vt Panso 1980: 293-303). Tosi, the teatri pelk reper-
tuaarinimistu ei luba teha kaugeleulatuvaid jareldusi tema kunstilise taseme kohta. Ent laiema
konteksti — repertuaari muutumine aastate I0ikes, vordlemine teiste sama areaali (linn,
maakond, riik vmt) voi profiiliga (nukuteater, komdddiateater) teatritega — lisamisel voiks
ilmneda ka teatri kunstiline programm ja kaugemad eesmargid. Moistagi eeldab selle avamine
Ulihead konteksti tundmist, kust ilmselt ei saa valistada ka teatud subjektiivsust — miks
ikkagi kolm vene klassika teost Uhe teatri repertuaaris voivad Uhe teatriorganisatsiooni puhul
peegeldada juhuslikkust ja fantaasiavaegust, teise puhul aga anda tunnistust labimdeldud ja
kontseptuaalsest repertuaarivalikust?

Nagu sissejuhatuses viidatud, sisenes moiste repertuaaripoliitika Eesti teatrileksikasse
1950. aastatel — seega ajal, mil koik teatrites toimuv oli riiklikul tasemel eriti rangelt kontrol-
litud. On tajutav, et praktikute poolt vaadatuna katkes see moiste endas ka varjatud voimalusi
etteantud norme ,kallutada“ (naiteks esitledes eesti kaasaegset dramaturgiat noukogude
dramaturgiana voi taites tahtpaevalavastuste rubriiki ideoloogiliselt ambivalentsete teostega),
mida ei jaeta kasutamata. ,Ideoloogilise surve ja karmi repertuaaripoliitika kiuste taitis teater
rahvust konsolideerivat ja eesti identiteeti sdilitavat funktsiooni“ (Karjaharm, Sirk 2007: 734).
Reministsentsina minevikule tahistab moiste repertuaaripoliitika (tdnapdeva teatris pisut
muutunud sdénastuses: repertuaari kujundamine, repertuaaristrateegia véljaté6tamine vmt)
ositi ka praeguses Eesti teatris pigem esinduslikku fassaadi kujundavat vahendit (naiteks
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ebadnnestunuks osutunud lavastuse voimalikult markamatu kustutamine mangukavast,
kommertsrepertuaari méangimine pigem vaikelinnades, mille vaatajaskond ei raagi nii oluliselt
kaasa teatri avaliku kuvandi loomisel). Teisalt, turumajanduslikku loogikat silmas pidades
voib sedastada, et kultuuriorganisatsiooni eduka toimimise eelduseks ongi oma saavutuste
laiem presenteerimine ning ebadnnestumiste summutamine.

Olemuselt on teatri repertuaar risoomne nahtus, kuna temas peegelduvad nii teatri
reaalne (loojad, materiaalne baas) kui imaginaarne (kunstilised ideed, ambitsioonid, voime-
kus) kapatsiteet. Eesti teatri repertuaari kujunemise protsess hdlmab rohkemal v6i véhemal
maaral endas koiki van Maaneni esitatud funktsionaalseid suhteid ning vdiks olla abiks

tanapaeva teatris toimuvate loominguliste ning organisatsiooniliste kdikude motestamisel.

Joonis. Kunsti-ilma valjade ja suhete funktsioneerimine sotsiaalsel tasandil (Maanen 2009: 12).

PROTSESSIDE __ Loomisprotsess Loomingu Retseptsioon Kontekst
VALDKONNAD vahendamine

' v '
/ + ’ '

Organisat- Institutsioonide <—% Toimumis- <—» Potentsiaalse <—% Kunstide
s:oonlllseg’ liigid ja arv, > p_al_ga_d, nende > vastuvotja_ e p95|t5|oon
struktuurid nendevahelised ligid ja arv, struktuur ja teistes
suhted nendevahe- vajadused slisteemides
lised suhted

|

Protsessid Véimalused uute Voimalused Retseptsiooni- Kunstikogemuste
kunstiteoste kunstiteoste esteetika liigid funktsioneerimine
stinniks turustamiseks teistes sotsiaalse-

tes slisteemides

| |

Véljundid Kunstiteoste Kunsti- Sotsiaalsete (Uus) kollektiivne
ligid jaarv € sindmuse *  esteetiliste € maailma
liigid ja arv kogemuste tajumine
liigid ja arv
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SUMMARY

Principles for building the repertoire of Estonian theatres in 1986-2006
Sven Karja
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The article examines the factors which shaped the repertoire of Estonian theatres from 1986-2006. Estonian
society was during this period stepping from one social formation into another, from the era of the ESSR
(Estonian Soviet Socialist Republic) to the epoch of the newly regained independence of the Estonian Republic.
Important changes were under way in Estonian theatres as well, being clearly reflected in the repertoire
development. Under the totalitarian regime, the theatre repertoire was naturally subjected to all-round ideologi-
cal control in the equal forms of preliminary and repressive censorship. All items of the planned repertoire had
to pass the joint preliminary censorship of the Ministry of Culture, Glavlit (General Directorate for the Protection
of State Secrets in the Press and the Central Committee of the Estonian Communist Party); the finished
production underwent a thorough scrutiny as well. With several of the more provocative producers, obtaining
a permit to perform in front of the audience could be a long and multi-stage process because at each closed
rehearsal the censors discovered new ideological “mistakes”. In the most extreme cases (Merle Karusoo's
student production “Full Rooms”, 1982), the production was not allowed on stage. In such a political period,
it would have been unthinkable to use the form of devising theatre, which has by today become fairly common,
where the preparation of a production does not start with the search for ways of interpretation of the written
play, but the text to be performed will be ready (often, in collaboration with the actors) by the first night, and
some parts of the text (or all of it) can be freely ad-libbed at the performances.

In 1991, the cultural organisations of the independent Estonia had to change thoroughly their previous
order of work. On the one hand — the censorship that had restricted creative work had been done away, and
the paperwork required by the Ministry had lessened. In the first decade of the 21st century, the majority of
Estonian theatres were reorganised into state foundations, which allowed them sovereignty in making their
creative work-related decisions. On the other hand, the state financial support for theatres diminished consi-
derably and the theatres were forced to increase their own earnings. This task was made even more complicated
by the global developments in culture and economics. The postmodernist fragmentary view of the world
“pushes” the theatre, which had become a cultural phenomenon of crucial importance during the period of the
ESSR, into a more marginal position. The interest of especially the younger generation is rather focussed on
other genres of art — film, music — and on all the genres that are closely related to the emergence of new media
channels. As important is the widening of travel opportunities related to the opening of state borders, leading
the Estonian theatre into a direct competition with the world theatre. In the local context, the theatre has to
compete with all other cultural and entertainment institutions (cinemas, night clubs, sports clubs, other hobby
clubs) for people’s free time. An important factor is also the burst of social activities in the second half of the
1980s and the highly emotional background of the (re)creation of the new state as well as the economic crisis
of the early 1990s, which channelled the attention of people and society more on the topics of economic
policies. The priorities seen in the repertoire of Estonian theatres at the end of the period under discussion
(2001-2006) testify that equal stress was laid on the economic considerations (meeting the interests of
potential target groups), new aesthetic pursuits, and on the wish to voice their opinion on Estonian social

processes and to move synchronously with the ongoing processes in the world of theatre.
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SUMMARY

We need to pay special attention to important changes in the development of the arts in the early 21st
century on the complexity of artistic code, the primacy of conceptualism, the withdrawal of coherence and
emergence of associativeness and fragmentariness. In the context of theatre development, we could primarily
talk about the marginalisation of narrativity and clear message as well as the important changes regarding the
aesthetics of directing, acting and theatre space. In some cases, these changes in the Estonian theatre may
have been so abrupt (in order to achieve synchronicity and to join the paradigms of the Western European
contemporary exploratory theatre) that a noticeable part of the audience could not relate to what the stage
offered. In a longer perspective, the result of such a communication block may be that certain spectator groups
would drift away from the theatre and in turn reducing the numbers of the audience, but also marginalising the
social context of the theatre. As the first remedy, the theatres would increase the share of more entertaining
repertoire, which can only partly be justified. In the second half of the 1990s, we can see another renaissance
of Estonian original plays (Madis Kodiv, Andrus Kivirdhk, Jaan Tatte), as well as the growing interest of the public
in new interpretations of the works of the Estonian classics. The boom of summer productions refers on one
hand to the fact that the theatre is becoming a part of the entertainment industry and internal tourism, but on
the other hand, among the summer productions are several significant and artistically solid works that remain
in the history of the Estonian theatre. The aesthetic development of the Estonian theatre moves together with
its organisational changes. New, smaller and more mobile theatres emerge and prove to be sustainable, iden-
tifying with some smaller reference groups of the audience (Theatrum, Von Krahl). At the same time, Estonia
has inherited from the former regime several theatre buildings with large halls seating 500-700 people.
“Filling” these halls, especially in smaller cities (Tartu, Parnu, Viljandi, Rakvere) proved to be a difficult task for
the theatres in these cities.

The present article is theoretically based on the book How to Study Art (2009) by the Dutch theorist Hans
van Maanen, who sees the act of cultural communication in close functional relations fitting the creation,
production, interpretation, communication, reception and the wider cultural and socio-economics of the work
into a single integrated system. The notional lines of force, determining the resulting twelve subspaces, shape
different socio-cultural processes and the birth process of a work of art starting from the moment of its
emergence up to the possibilities for reshaping the reality. In the context of the theatre, this line could begin
with the elementary preconditions for the emergence of creative inspiration (existence of the theatre tradition,
theatre buildings, existence of professional actors and stage directors and potential audiences) and end with
the complicated processes occurring in the sensory organs of the audience members.

The main part of the article deals with the transposing of the stages, presented in Maanen’s discussion,
onto the development of the repertoire politics (which can be treated as an independent subspace) of Estonian
theatres during twenty years, and with identifying its strategic focal points: which levers (aesthetic, economic,
political) have been prevalent in the choices made by theatres? Who (theatre administrators or other institu-
tions) have been behind these choices? How much have these choices been influenced by the profile, location

and ownership form of the theatre? How has the process of shaping the repertoire changed in twenty years?
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