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Marius Petipa varju  
jäänud meistriteos

„Pojake, seo sall kõvasti ümber kaela. 
Venemaal on külm, seal põlevad täna­
vatel lõkked,“ ütles armastav ema Parii­
sis 29aastasele Marius Petipale, kui too 
asutas Peterburi sõitma.* Nimelt oli 
Vene keiserlike teatrite direktor Stepan 
Gedeonov pakkunud talle esitantsija 
kohta palgaga kümme tuhat franki aas­
tas koos iga-aastase tuluõhtuga. Tant­
sijale, kes seni oli pidanud Bordeaux’s, 
Nantes’is ja Madridis tegutsema vaba­
kutselisena, oli pakkumine ahvatlev.

Kui ta 29. mail 1847 Peterburi jõudis, 
pani ta järgmisel päeval fraki selga ja 
ilmus härra Gedeonovi juurde. „Allez-
vous promener,“ ütles direktor. Petipa 
ehmatas, sest direktor ilmselt ei tead­
nud, et prantsuse keeles on sellel väl­
jendil kaks tähendust: pigem „Laske 
jalga!“ kui „Minge jalutama“.

Petipa selgitas ettevaatlikult, et 
Tema kõrgeausus on ise ta Peterburi 
kutsunud, mille peale direktor ütles, 
et suvevaheaeg kestab neli kuud ja sel 
ajal tööd pole. Petipal oli halb kogemus 
Nantes’ist, kus ta kuueteistaastasena 
vigastas põlve ja impressario keel­
dus talle järgmisel kuul palka maks­
mast. Siin aga selgus, et palgaga pole 

probleeme ja tulevasel tantsijal on isegi 
võimalik saada avanssi.

Nii algas Marius Petipa viisküm­
mend kuus aastat kestnud karjäär 
Peterburis. Esitantsija tähendas tollal 
üksiti ka koreograafi ja nii palutigi Peti­
pal korrigeerida Joseph Mazilier’ tantse 
Édouard Deldevezi „Paquita’s“. Esieten­
dusel viibis ka Nikolai I, kellelt saabus 
mõne päeva pärast kingitusena rubiini 
ja kaheksateistkümne briljandiga sõr­
mus.

Adolphe Adami „Korsaar“ ilmus 
Peterburi Bolšoi Kamennõi teatri lavale 
1858. aastal Jules Perrot’ lavastuses, kes 
oli ümber teinud Mazilier’ koreograafia 
ja lisanud Adami muusikale tükikesi 
Cesare Pugni loomingust. Conradi rollis 
oli Marius Petipa, kes astus 1862. aastal 
44aastasena viimast korda üles tantsi­
jana ning tõi juba järgmisel aastal lavale 
„Korsaari“ uue versiooni.

1868. aastal tuli Peterburi saksa 
tantsijanna Adele Grantzow, kaasas Léo 
Delibes’i „Lillede tants“. Petipa lisas 
sinna veel mõned sama autori muusi­
katükid ning „Korsaar“ sai täiesti uue 
osa pealkirjaga „Elustunud aed“. Muu­
sika autorite hulka lisandus neljanda 
heliloojana Riccardo Drigo aastal 1899, 
mil Petipa otsustas kasutada tema kui 
Maria teatri balletidirigendi ja heli­
looja muusikat esimese vaatuse pas de 
trois’s, mida tantsisid kaunitar Medora, 
korsaar Conrad ja selle ori Ali.

Balletti said näha need, kes käi­
sid omal ajal Eesti kinodes vaatamas 
Moskva Suure teatri etendusi. 1899. 
aasta originaali olid aastal 2007 püüd­
nud taastada Aleksei Ratmanski ja Juri 
Burlaka ning seda versiooni näidati aas­
tatel 2013–2019 lausa kolm korda.

Tuleb tunnistada, et Estonias esi­
etendunud José Carlos Martíneze 
lavastus ei jää Suure teatri omale min­
gil moel alla. Oleneb muidugi maitsest, 
aga mulle meeldib see isegi rohkem. 
On vähem paraadi ja rohkem tantsuga 
väljendatud emotsiooni, vähem XIX 
sajandiga seostuvat trafaretti ja roh­
kem vabadust. Kui Petipa oli kuulus 
oma laval valitseva korra ja sümmeet­
ria poolest, siis Martíneze lavastuses 
arvasin aimavat Balanchine’i, kes pani 
neoklassikalise balleti suurkujuna tant­
sijad rühmas sageli tegema erisuguseid 
asju.

Aga muusikas järgib Martínez 
Petipa eeskuju ja täiendab süüdimatult 
vana balletti uute lugudega. Tulemus 
pole seesugune tervik nagu „Luikede 
järv“ või „Pähklipureja“, kus muusika 
areneb tihedalt koos laval toimuvaga, 
ent publik saab nautida eksootikat ja 
ekstravagantset idamaad. Muidugi tuli 
siis midagi ka ära jätta, näiteks paša 
haaremisse tunginud Conradi surma­
mõistmine, mispeale Medora nõustub 
Conradi päästmiseks pašaga abielluma, 

aga loori all on peidus hoopis Gulnare ja 
sõrmus pannakse tema sõrme.

Kõigest hoolimata on lavastuses 
siiski säilinud Petipa vaim, mis ongi 
kõige tähtsam. Ja kuigi kuulus pas de 
trois on tõstetud esimesest vaatusest 
viimasesse, on see kui hinnaline muu­
seumiaare, mida ükski koreograaf nal­
jalt ei muuda. Kahju, et Estonia lava on 
nii väike. Conrad ja eriti Ali pidid vahel 
oma hüpete kaskaadi hoogu pidur­
dama, et mitte kulissidesse tormata.

Väheke arusaamatuks jääb mulle 
kavalehel esinev „Võluaed“: Petipa „Jar­
din animé“ on otsetõlkes ju „Elustu­
nud aed“. Algselt oligi tegemist lillede 
moondumisega kauniteks naisteks, 
kelle vahel tantsivad Medora ja Gulnare. 
Ka Martíneze lavastuses on see kui 
pašale vesipiibu uimas ilmuv kujutlus­
pilt. Petipa varjule jäänud meistriteo­
sega tutvumine on kahtlemata nauditav 
elamus.

Lõpuks võib öelda, et kohe pärast 
esietendusi Estonias, juba 5. detsemb­
ril, asus José Carlos Martínez tööle 
Pariisi ooperi balletijuhina, astudes sel­
lega ühte ajaloolisse ritta selliste kuul­
sustega nagu Sergei Lifar, Rudolf Nure­
jev, Brigitte Lefèvre ja Aurélie Dupont.
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Kommentaar

„Šahrazadi“ kohta, milles meloodiline 
muusika ei tule küllaseks kehapoeesiast, 
vaid esitleb paljudele nüüdisaja koreo­
graafidele omaselt lühifragmente – ja 
nii kajab lavalt vastu tänapäeva elurütmi 
katkendlikkus libaorientaalses võtmes.

Koreograaf on naistantsu uuesti 
tõstnud varvaskingadele ning käed 
on balletikehale raamiks ega jutusta 
plastikakeeles oma lugu. Vähene on 
ka vaagnatöö, kui välja arvata juhusli­
kud balanchine’ilikud puusade teljelt 
äratõuked, mis mõjusid efektselt ning 
lõhkusid nauditavalt liikumiskeele 
dünaamikat, kuid kokkuvõttes jääb ida­
maisus muusika ja kostüümide kanda. 
Kui Fokini koreograafias oli välditud 
jalgade hargitamist, siis nüüd läbivad 
naistantsu suured jalaringid (grands 
ronds en dehors) ja Fokinist enam on 
Amarante tähelepanu pööranud just 
meeste tantsule, mille jõulisus oman­
dab kohati jurigrigorovitšiliku ulatuse. 
Kui Fokini lavastus kirjutas ennast aja­
lukku kui üks esimesi ballette, mis tõi 
lavale seksi simuleerimise, seda küll 
eelkõige poses plastiques’i stilistika 
kaudu, siis Vanemuise laval on orgas­
tilised stseenid võimendatud justkui 
falloseküllaseks bakhanaaliks, mis tõi 
mälupilti tantsu-uurija Susan Fosteri 
kirjutised meespilgu domineerimisest 
balletis ning varvaskingast kui fallosest.

Fokini lavastuse keskmes oli pikk 
Zobeida ja Kuldse orja duett, mis oli loo­
dud Ida Rubinsteini ja Wasław Niźyński 
karismaatilisust arvestades. Amarante 
kas ei usalda oma lavastuse solistide 
sarmi või peab olulisemaks esile tõsta 
orgiaõhustikku, mistõttu see süidi osa 
ei ole lavastuses duett, vaid väga eri­
suguse kooslusega bakhanaal, milles 
vahelduv arv paare loob erilaadseid 
kompositsioonivõtteid rakendades 
duette. Muusika elab seejuures oma elu, 
olles orgiale tapeediks: vahet pole, kas 
muusikas tuleb teema kordus või muu­
tus, selle kajastamine ja järgimine ei ole 
koreograafile oluline, pigem kulgeb kõik 
omasoodu.

Amarante, kelle soov on ta oma 
sõnul (kavalehel) pakkuda filmilikku 
kogemust, tegeleb oma ideede ja mõtete 
kohandamise ja sobitamisega muusi­
kasse, ilma vähimagi soovita tunnustada 
muusikasse kätketud dramaturgiat. Kui 
bakhanaalile keskenduv lavastus oleks 
sellele pühendunudki ja jätnud kõrvale 
ülesande lugu jutustada, võinuks lavas­
tus olla omamoodi ajastukuvand (üks­
kõik kui küsitava väärtusega), nüüd aga 
mõjus see veidra draamaballetina.

Kuna nüüdses lavastuses naaseb 
Šahrijar jahiretkelt teatraalselt võimen­
datud bakhanaali, saab järgnev tapatalgu 
jõhkrama mõõtme kui see oli Fokinil. 

Erinevalt Vene Balleti versiooni lõpust, 
kus Zobeida surmab end noaga, on Ama­
rante otsustanud peategelase ellu jätta. 
Enne kui Šahrijar jõuab tappa Šahrazadi, 
lõikab naisesse armunud eunuhh-vära­
vahoidja Šahrijaril kõri läbi. Kavalehelt 
loetava kahetsuseni laval ei jõuta („Šah­
razad näeb seda traagikat ning tunne­
tab, kui tühine on elu ja näeb loos ka 
iseendal süüd“) ning nii mõjub lõpupilt 
Šahrazadi ja väravahoidja minekust 
tagalavale avanenud värava suunas küll 
visuaalselt ilusa lõpuna, kuid meeleliselt 
taas naise andumisena kellele tahes elu 
nimel, mõjudes nii jällegi orientalistliku 
kuvandi võimendumisena.

Vanemuise trupp oli esietendusel 
heas vormis, massitantsudes oli sünk­
roonsust, solistid andsid endast parima, 
kuid paraku ei saa tantsijad kunagi tuua 
keskpärast lavastust tähelennuni.

Kaks „haaremihaaret“. Lääne muusi­
kateater on täis orientaalset eksootikat 
pakkuvaid lavateoseid, mis esitab täna­
päeva poliitilises maailmas lavastaja­
tele tõsise proovikivi, et mitte muutuda 
teisi kultuure alavääristavate kuvandite 
taastootjaks ja levitajaks. Nende kahe 
balleti puhul näeme kaht erisugust 
„haaremihaarde“ ajendit: ühel pool 
on lummavate meloodiate ja värvika 
orkestratsiooniga Rimski-Korsakovi 

romantiline heliteos (1888), teisel pool 
koreograafiliselt ahvatlev ja esitajatele 
tehniliselt nõudlik, kuid muusikaliselt 
kahvatu lugu.

Kui „Korsaari“ puhul seisab lavastaja 
vastakuti küsimustega, mida võtta ja 
mida jätta ning kuidas see muusikali­
selt tsirkuslik kollaaž tervikuks siduda, 
siis „Šéhérazade“ on kompaktne tervik, 
selgemalt idamaise meloodiapiltidega. 
Kui „Korsaari“ muusikast tuleb idamai­
sust otsida, siis „Šéhérazadesse“ on see 
sisse kirjutatud. Siiski on mõlemad 
lavastused lähtunud orientalismiku­
vandist, püüdmata leida teistsuguseid 
võimalusi. Tänapäeva maailmas kohtab 
seksuaalorgiaid pigem üliliberaalses 
läänes kui riikides, kus kunagi on olnud 
haaremid, mis toimisid teistel alustel, 
kui eurooplased on seda ette kujutanud 
ja fantaseerinud.

„Korsaari“ puhul ei nõua miski orien­
taalse diskursuse juurde jäämist, kuigi 
Martíneze lavastus küündis tervikbal­
letini ning suutis sõltuvalt koosseisust 
pakkuda ainult silmailu või sellele lisaks 
ka kiredraamat. Ja kuigi „Šéhérazade“ 
muusika näib ette kirjutavat idamaise 
loo, siis võimaldab muusika kirjutada 
sellele teistsuguse loo ning mitme­
plaanilisemad karakterid kui Amarante 
eskiisi tasandile jäänud lavastus seda 
pakkus.


