TAANI JUTUVESTJAD

AUGUST BOURNONVILLE JA

HANS CHRISTIAN ANDERSEN NING
NENDE UHINE ARMASTUS —

NAPOLI

HEILI EINASTO

Need kaks meest, kelle siinnist moo-
dus &sja 200 aastat, olid head tuttavad,
mitmes mottes kaasvditlejad ja ldheda-
sed sobrad. Neid tthendas armastus
teatri ja Itaalia vastu ning nende tihe-
dam suhtlus sai impulsi 1842. aastal esi-
etendunud balletist ,Napoli”, mis Au-
gust Bournonville’i juubeliks Soome
Rahvusballetis tdnavu oktoobri 16pul
taas lavale toodi.

Kui Hans Christian Anderseni
(1805 —1875) nimi eraldi tutvustamist ei
vaja, siis August Bournonville’i (1805 —
1879) teatakse véljaspool balletiring-
kondi véahe; omal ajal olid nad aga Ko-
penhaagenis molemad tuntud tegela-
sed. Sestap on isegi pisut kummaline,
et Bournonville’i nime ei leia me ka ain-
sast eesti keeles ilmunud Anderseni bio-
graafiast.! Samas pole selline kahe silma
vahele jatmine mitte {iksnes méarge bio-
graafi huvist vdi selle puudumisest,
vaid ka sellest, kuivord ohuke on siiski
meie tantsuga seotud malukiht ja kui
kergelt kaovad kultuuriajalugudest bal-
leti- ja tantsumaailma suurkujud, véik-
sematest tegelastest rddkimata. Et seda
liinka veidi tdita, panen oma artikli po-
hirohu August Bournonville’i t6ole,

80

unustamata siiski Anderseni, keda
Bournonville mainib korduvalt oma
mahukates milestustes? ja kellele on pii-
hendatud raamatus ka viike alapea-
tiikk.

Oniseloomulik, et August Bournon-
ville’i mélestusteraamatu pealkiri on
,Minu teatrielu” — tema elu oli tdesti
taielikult teatrile ptihendatud ning kogu
oma teadliku elu voitles ta tantsukunsti
ja tantsijate maine eest; ta réhutas pide-
valt, et balletil nagu muudelgi kunstidel
on tdita tihiskondlikus elus oluline roll.

Bournonville’i nagu Andersenigi
noorus ei olnud just roosiline. Kuigi te-
ma isa Antoine Bournonville oli Kopen-
haageni Kuningliku Teatri esitantsija,
oli Augusti ema Lovisa Sundberg lihtne
majateenija, kellega sdrav, vaimukas,
kuid suhteliselt vastutustundetu esi-
tantsija abiellus alles tiheksa aastat pa-
rast nende poja stindi. Voimalik, et selle
sammu ajendiks oli Antoine’i $anss saa-
da Kuninglikus Teatris tantsudirekto-
riks — selle koha saamiseks pidi kandi-
daadi elu olema laitmatult korras, ja nii
muutis ta ametlikuks oma suhte ja selle
,tulemused”, st Augusti ja temast viis
aastat noorema oe Juliane.’?



Seitsmeteist-
kiimneaastane
August
Bournonville.
Jacques Turretini =
pastellminiatuur =18
(Erakollektsioon). #

Kuigi Bournonville ise on oma ma-
lestustes lapsepdlve véga idiillilistes
védrvides maalinud, ei olnud see sugugi
ndonda. Kui ldhtuda arusaamast, et me
koik tuleme oma lapsepdlvest, siis Bour-
nonville’i hilisem suur, peaaegu domi-
neerivaks muutunud vajadus tunnustu-
sejdrele, on oma juured saanud kindlas-
ti just poisipdlvest. Kiillap just soov pél-
vida isa heakskiitu ajendas teda saama
isa kdest tantsudpetust (ema pidas koike
teatriga seotut patuseks) — kaheksa-
aastaselt sai Augustist Kuningliku Teat-
ri balletikooli 6pilane. Ta ise soovis saa-
da algul pigem niitlejaks, kuid kogele-
mine, mis jdi teda erutushetkil saatma
kogu eluks, tombas sellele soovile kriip-
su peale. Aga tantsimine jdi. Ja mitte
ainult opilasena; juba varakult kasutas

isa tema abi linnakodanike lastele selts-
konnatantsude 6petamisel ja nii andis
ta oma panuse pere iilalpidamisse.

Sellesse aega kuulub Bournonville’i
ja Anderseni esimene kohtumine. Kui
kolmeteistkiimneaastane Andersen tuli
Odensest Kopenhaageni, oli tema suuri-
maks sooviks saada tikskoik millises
ametis teatrisse toole. Nooruk juhatati
balletijuhi Antoine Bournonvillei koju.
Kuna tema kéhn kuju ja nurgelised lii-
gutused ndisid tantsu jaoks vihe sobi-
vat, kiisinud Antoine, kas draamakunst
ei vastaks paremini noormehe annetele,
mille peale Hans Christian palunud lu-
ba oma luuletust ette kanda. Bournon-
ville meenutab: ,Ma ei mileta selle sisu,
kuid tiks oli selge: mul tekkis kohe mul-
je tema suurest andest.”*

muusika 81



Viieteistkiimneaastaselt sai Augus-
tist Kuningliku Teatri rithmatantsija, sa-
mal aastal sai ta ka vidikese stipendiumi
Pariisi minekuks. 1820. aasta maist no-
vembrini viibisid Antoine ja August
Bournonville Pariisis, vaadates tolle aja
kuulsate tantsijate-pedagoogide Augus-
te Vestris’ ja Georges Maze'i tunde, neis
ise osalemata. Neli aastat hiljem sai
Augustist Kuningliku Teatri solist ning
ta sai uue stipendiumi — OSpinguteks
Pariisis pooleteiseks aastaks. Seekord
ldks ta tiksi ning vottis tunde tolle aja
tipptantsijatelt Pierre Gardelilt ja
Auguste Vestris'lt. Ta treenis sageli tile
kiimne tunni péevas, todtades nii rdn-
galt, etjdi haigeks, veidi enne 20. stinni-
pédeva tabas teda dge reumaatiline pala-
vik, mistottu tema debtitit Opéras lik-
kus edasi ja joudis kétte aeg, mil ta pida-
nuks koju poorduma. Kuid August ot-
sustas reeglitest iile astuda ja omal kael
oma vodorsilolekut pikendada. 1826.
aasta maértsis sooritas ta hiilgavalt eksa-
mi Opéras ja talle pakuti teatrisse kohta.
Hetkegi kohklemata vottis ta pakkumi-
se vastu (mis siis, et koduteater ootas).
Ta oli Pariisi tdhtsaimas balletiteatris
jargmised kolm aastat solist ning palju-
de kuulsate baleriinide, sh ka esimese
Siilfiidi, Marie Taglioni partner. Samal
ajal andis August endale aru, et tulevik
Léddne-Euroopas ei pruugi olla kuigi
kindel, ning tasahilju alustas ta labiraa-
kimisi koduteatri juhtkonnaga juba
1827. aastal, et leevendada kuninga pa-
hameelt ja leida véimalikult soodsatel
tingimustel tagasitee. Kui ta 1829. aastal
kodumaale naasis, ootas teda ees solisti
ja tantsudirektori koht, mis garanteeris
korraliku regulaarse sissetuleku.

Vaatamata turvalistele tingimustele
ootas Bournonville’i ees rank too, sest
balletitrupi olukord oli pehmelt 6eldes
nukravoitu. Trupis oli kaks mees- ja kaks
naissolisti ning veel 38 palgalist tantsi-
jat, kellest enamik olid balletidirektorist
vanemad, tundsid teda juba pisikesest
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peale (mis tegi enda maksmapanemise
tunduvalt raskemaks), pidasid teda
»nooreks nagaks” ning polnud valmis
mingiteks muutusteks. Igapdevasest
distsipliinist ja regulaarsest tantsutree-
ningust polnud juttugi. Olukorra tegi
veelgi keerukamaks asjaolu, et balleti-
direktoril ei olnud ainuisikulist digust
teha otsuseid repertuaari kohta, samuti
ei saanud ta keelata tol ajal levinud
kommet esitamast solistil oma lemmik-
pas’sid tikskodik millises balletis. Tantsi-
jate voli liikkida tema teostesse oma lei-
vanumbreid voi esineda oma lemmik-
kostiitimis tekitas palju pahandust,
millest kdige enam kdmu levitas tiili
taani tolle aja kuulsaima baleriini Lucile
Grahniga, kes vottis endale vabaduse
muuta lavastaja seatud koreograafiat —
tuili, mis viis 16puks Grahni lahkumiseni
Taanist.

Voib 6elda, et t66 oli Bournonville’i
elu. Seda noudis ta nii teistelt kui ka
endalt. XIX sajandi tavaline toopdev
kestis 12 tundi, kuid ballettmeistri oma
venis sageli pikemaks. August dpetas
oma lastele hommikuti keeli, seejdrel,
kuni ta veel ise tantsis, tegi ta hommiku-
se treeningu voi kéis ujumas; parast kella
tihtteist oli ta juba teatris, kus ta kas dope-
tas voi repeteeris oma ballette. Ta rohu-
tas, et , tantsu suurim raskus on graatsili-
suse saavutamine kdige vasitavamateski
liigutustes; virtuoossust ei saavutata il-
ma harjutusteta, mida tuleb pidevalt teha
oma looduslike eelduste arendamiseks
ja ebatdiuslikkuse korvaldamiseks”. See-
juures nentis ta, et ,oluline ei ole mitte
harjutuste sooritamise arv, vaid hooli-
kus, millega neid tehakse”.®

Parastlounad olid piihendatud era-
tundide andmisele ning dhtuti oli tal ko-
hustus vaadata balletietendusi, kuid sa-
geli vaatas ta ka ooperit ja draamat, seda
enam, et tavaliselt oli ta teinud tantsu-
seadeid ka sinna. Lisaks sellele oli Bour-
nonville’ide kodu avatud Kopenhaage-
ni intellektuaalidele, seal toimusid uute



teoste ettelugemisdhtud ning nii monigi
Anderseni uus t60 leidis just seal autori
ettekandes esmase auditooriumi.

Bournonville’i voib digustatult ni-
metada jutuvestjaks tantsus: mitte
ainult sellepédrast, et tema ballettidel on
stizee, vaid ka seetdttu, et neis on koreo-
graafia (koos muusika ja kujundusega)
allutatud kesksele ideele. Ta oli veendu-
nud, et , kunsti eesmark tildse ja teatri
oma eriti on hinge tilendamine ja vaimu
tugevdamine”.® Koreograaf uskus, et
selle maailma kannatuste ja ohtude taga
on kord ja sidusus ning kunsti tilesanne
on see kord publikule nihtavaks teha.
Seega peab kunst kujutama maailma ilu
ja harmooniat, seejuures siiski elu kan-
natusi ja ohte kdérvaldamata. Seda sidu-
sust ja harmooniat leidis Bournonville
nii klassikalisest miitoloogiast (,Napo-
1i”; erinevate autorite muusikale, 1842),
Pohjamaade saagadest (,Lugu Thry-
mist”; Thrymskviden, Johann Peter Emi-
lius Hartmanni muusikale, 1868), Laa-
ne-Euroopa haldjalugudest (,Kirmes
Briigges”; Kermessen i Briigge, Holger
Simon Paulli muusikale, 1851), $oti mui-
nasjuttudest (,,Sulfiid”; Sylfiden, Her-
man Levenskjoldi muusikale, 1836) jne.
Koik need lood keskenduvad tiksikjuh-
tumile, millesse on kitketud tugev mo-
raalne alge — kuidas tuleb kiituda teis-
te inimeste, looduse ja varjatud joudu-
dega ning mis juhtub siis, kui astutakse
tile headest tavadest voi kommetest. Sa-
geli on Bournonville’i ballettjutustustes
tegemist elu podrdelise hetkega, st kas
stinni, abiellumise v&i surmaga. Seejuu-
res on tema t66d enamjaolt elurédmsad,
ohtralt téis tegevusega seotud tantsu ja
tegevust edasiviivat jutustavat panto-
miimi.

Ballett ,Napoli” viis Anderseni ja
Bournonville’i tihedamalt kokku. Kuigi
nad olid koos to6tanud juba varem, ndi-
teks Anderseni libretole loodud J. P. E.
Hartmanni ooperi , Kaaren” (Raven,
1832) juures, pani just t66 ,Napoliga”

Hans Christian Andersen.
Henrik Tilemanni foto 1865. aastast
(Taani Kuninglik Raamatukogu).

aluse kahe mehe soprusele, mis kestis,
kuni surm nad lahutas. Vaatamata eri-
nevale iseloomule, jagasid nad tihiseid
vaateid kunstile ja loodusele, neid tihen-
das tavatu visuaalne taju ja suutlikkus
realiseerida kunstis oma kogemusi ning
muljeid. Just Itaalias ja eriti Napolis leid-
sid nad kujundite maailma, mis oli nen-
de loomingu pd6rdepunkt ja kestev ins-
piratsiooni late.

Andersen oli Itaaliat kiilastanud aas-
tail 1833 —1835 ja kirjutanud muljete
pohjal ka reisikirja, mida Taanis innu-
kaltloeti. Bournonville joudis Itaaliasse
alles 1841, pédrast seda, kui ta oli Ku-
ninglikust Teatrist pooleks aastaks hun-
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C. F. Christenseni eskiis balleti II vaatusele 1842. aastast (Stockholmi Musikmuseet).

dipassi saanud. Nimelt olid Lucile
Grahni austajad péarast baleriini teatrist
vallandamist Bournonville’i vilekooriga
vastu vdtnud, mille peale Bournonville
konetas saalis istuvat kuningat lavalt,
rikkudes ndonda ranget dukonnaetiket-
ti.” Itaalias kiilastas ta koiki tdhtsamaid
linnu, andes Milano La Scalas ka kiila-
lisetenduse, kuid kustumatu mulje jattis
talle just Napoli. Itaalia aines jadb tema
loomingusse veel aastakiimneteks, mil-
lest annavad aimu balletid , Rafael”
(J. F. Frelichi muusikale, 1845), , Lillede
pidu Genzanos” (Blomsterfesten i Genza-
no; Edvard Helstedi ja Paulli muusikale,
1858), ,Pontemolle” (Pontemolle: et
Kunstnergilde i Rom; mitme helilooja
muusikale, 1866) ja , Cort Adeler Vene-
zias” (Cort Adeler i Venedig; Peter Arnold
Heise muusikale, 1870).

Andersen kiis ,Napoli” proovides
ning kirjutas pérast esietendust (mida
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pidulikult tdhistati Bournonville’ide
kodus): ,...armastan kogu stidamest
seda, mida Jumal Sinu kaudu nidhtavaks
teeb! [- - -] Sa oled tdeline poeet — ja
ma panen sellesse vidiksesse sdonasse
palju (...), alles ntitid ma méoistan, mis
meil Sinu néol on olemas.”® Andersen
kasutas just nimelt ,sina”- ja mitte
,teie”-vormi, mis oli tol ajal isegi sopra-
de vahel kasutusel. Jargmisel paeval kir-
jutas ta ka luuletuse koreograafi auks,
mis avaldati kohalikus ajalehes.
Jargmistel aastatel suhtlesid nad
tihedalt, Andersen oli sage kiilaline
Bournonville’ide pool ning Augusti
reiside ajal vahetasid nad tihedalt sooje
ja stidamlikke kirju. Nende varasem
koost66 ooperite alal jatkus veelgi inten-
siivsemalt. Nii aitas Bournonville An-
dersenil lavastada oopereid, mille libre-
tistiks too oli olnud, nagu Franz Glaseri
,Pulmad Como jarve ddres” (Brilluppet



ved Como-Sden, 1849) ja J. P. E. Hart-
manni ,, Viike Kirsten” (Liden Kirsten,
1846). Paar aastat enne oma surma kir-
jutas Andersen libreto Bournonville’i
balletile ,Muinasjutud piltides” (Et
Eventyr i Billeder; Vilhelm Holmi muu-
sikale, 1871), mis tugines tema ,, Vanku-
matule tinasddurile”. Oma autobiograa-
fia, ,mélu jargijoonistatud biograafilis-
te skitside” osas on Bournonville An-
dersenile piihendanud mitu lehekiilge
ja nendib, et imetles kirjaniku annet ja
mdistis viimase , palavikulist iha kuul-
suse jarele”.9

Tagasi ,Napoli” juurde. Balleti esi-
etendus 29. maértsil 1842 pidi olema
joovastav stindmus — tavaliselt nii re-
serveerituna tuntud taani publik sattus
balletist itaallaslikku vaimustusse ning
,saatis tarantellat katkematult kite-
plaksude ja hoisetega ning kogu saali
tditis surnuid dratav room”, kirjutab tiks

Koreograaf Frank Andersen 1991. aastal.

pealtnigija.'” Erik Aschengreeni arvates
kitkeb ,,Napoli” Bournonville’i loovuse
olemust nii liikumiste kui ka motete
poolest, samuti on teos hea ndide , Bour-
nonville’i traditsioonist”, sest seda bal-
letti on tantsitud peaaegu katkematult
160 aastat. ,Napolit” saatis kohe edu ja
see on iiks neist haruldustest, kus pub-
liku ja kriitika arvamused kokku lange-
vad. Parast esietendust kirjutas Johan
Ludvig Heiberg, kes ei kuulunud balleti
suurte austajate hulka, et Bournonville’i
balletid pole iial pealiskaudsed, sest nad
on tdis dilsat vaimu,' kinnitades seega
toika, et koreograafil dnnestus laval
teostada oma pohimétted: , tants[ueten-
dus] peaks igati vastu seisma tiidinud
publiku [viliseid] efekte ndudvatele
eelistustele, mis ei sobi kokku heade
kommete, maitsekuse ega ka kunsti toe-
liste huvidega”."
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»Napoli” Helsingis ja Bournonvillei
stiili eripdra

Helsingi Rahvusballeti valikus la-
vastada Bournonville’i juubeliks just
»Napoli” sai ilmselt méd&ravaks praegu-
ne balletijuht Dinna Bjern, kes koos
oma rahvuskaaslase Frank Anderseni-
ga selle ka Helsingis lavale toi. Ballett
on loodud mitme helilooja muusikale,
kasutatud on Niels Wilhelm Gade, Ed-
vard Helstedi, Holger Simon Paulli ja
Hans Christian Lumbye loomingut.
Muusika oli Bournonville’ile viga tah-
tis, moodustades tantsuga iihtse tervi-
ku, kuid nagu litkkuminegi, pidi ka muu-
sika olema allutatud kesksele ideele.
Pariisis dppides oli ta kuulanud Liszti
ja Paganinit, hiljem ka Chopini, oma
Opiaastaist meenutas ta Beethovenit ja
eriti tolle Viiendat siimfooniat, mis talle
siigava mulje jittis."* Suur armastus oli
tal Rossini vastu, ta on seadnud tantsud
helilooja ooperi ,, Wilhelm Tell” lavastu-
sele Kopenhaageni Kuninglikus Teatris
1842 ning ,Sevilla habemeajaja” , Lai-
mujutu aaria” to6tlus joudis ka ,Napo-
li” I vaatusesse. On teada, et koreograaf
ei ammutanud muusikast tiksnes liiku-
misideid, vaid ka teemasid ja lavastus-
kontseptsioone, muusikal kui ndhtusel
on tdhtis osa ka ,,Napolis”.

Balleti tegevus, nagu pealkirigi tit-
leb, toimub Napolis ja selle timbruses.
Esimeses vaatuses piitiavad kauni Tere-
sina armastust voita makaronimiiiija
Giacomo ja limonaadikaupmees Peppo.
Paraku aga kuulub Teresina stida juba
vaesele kalurile Gennarole. Nende ar-
mastust dnnistab kerjusmunk Ambro-
sio; pettunud kosilased seevastu kiita-
vad linnarahvast Gennaro vastu iiles,
kinnitades, et ta on tthenduses kuradiga
(,Laimujutu aaria”). Ondsas teadmatu-
ses Teresina ja Gennaro votavad kitarri
ja sdidavad merele pdikeseloojakut
nautima. Akitselt tduseb torm, puhkeb
dike ja paat ldheb timber. Gennarol on-
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nestub kaldale jduda, kuid Teresina jadb
kadunuks. Neiu ema siitidistab noor-
meest, Gennaro meeleheidet usub iiks-
nes vend Ambrosio, kes julgustab teda
neiut otsima minema ja annab talle
toeks Madonna pildi.

Suurem osa sellest vaatusest on la-
hendatud pantomiimi abil, nagu tol ajal
oli tegevuse ja siizee edastamiseks ta-
vaks; pealegileidis Bournonville, et just
miimiline kunst ,,hdlmab koéiki hinge-
muutusi”, samas kui tants on sobiv eel-
koige ,160mu viljendamiseks ja muusi-
kartitmide jargimiseks”."* Kuid see pole
,kurttummade keel”, mille tile sageli
ironiseeritakse, vaid sel pantomiimil on
oma kindel vorm ja stiil. Bournonville
oli seisukohal, et miimilised liigutused
peavad olema lihtsad ja loomulikud —
just nagu argikonet saatvad zestid. Sa-
mas eeldas ta tdpset fraseerimist ja lii-
gutuste selgust: tundeid nagu armastus,
armukadedus, ptthendumine, r66m,
kurvastus, viha ja meeleheide tuli val-
jendada nonda, et publik tajuks miimi-
lisi 16ike nagu liikuvaid pilte, mille kau-
du nad suudavad ise teksti luua. Selles
kiisimuses ldhtus Bournonville valgus-
tusajastu balletireformaatori Jean-Geor-
ges Noverre’i ndudest, et histi lavasta-
tud ballett peaks olema nagu tegevuslik
pildiseeria.'®

Peab nentima, et kuigi Helsingi ,Na-
poli” toid lavale Bournonville’i asja-
tundjad, tundus osa pantomiimist kui-
dagi volts. Voiks ju stitidistada suurt
ajavahetja seda, et tdanapdeva publikule
on see iilearune, kuid olles video vahen-
dusel ndinud taanlaste endi ,Napolit”,
tuleb tunnistada, et viga pole siiski pan-
tomiimsetes 16ikudes kui sellistes, vaid
ikkagi esitusmaneeris. Nii et selles osas
ndustun Auli Rasédneniga Helsingin Sa-
nomatest, kes nentis, et pantomiimi ei
osata enam esitada."”

Nimelt nduab Bournonville, et sise-
tundeid ei tule viljendada mitte tiksnes
ilmega, vaid kogu kehaga: kondimise ja



August Bournonville ,Napoli” lavastus Soome Rahvusooperis 2005.

seismise viis ning pinge ja lodvestuse
vaheldumine kehas on niisama tidhtsad
kui ilme ja kdte miimilised Zestid. Bour-
nonville on rohutanud, et Zestid iseene-
sest ei viljenda midagi, kui nad pole al-
lutatud tahtele voi kavatsusele, mis vas-
tavad liigutused esile kutsub. Igal mii-
milisel liigutusel on pdhjus, Zest on rea-
geering sisetundele ning sel on kindel
algus, kulg ja 16pp. Viimane mérgista-
takse tillukese pausiga, mis aitab vaata-
jal liigutusest aru saada. Pausid panto-
miimis on nagu kirjavahemargid lauses:
on komasid, punkte, htitiu- ja kiisimér-
ke.™ Just sellest pantomiimsest voolavu-
sest ja ,laulvusest” jdi Helsingi ,Napo-
lis” puudu. Pantomiim oli pigem mar-
keeritud, mitte rahvaliku lopsakusega
esitatud kone — nagu seda voimaldab
Teresina kosilaste iiksteist iiletrumpav

kditumine ja koige peale ikkagi pika ni-
naga jadmine; laimujuttude dhutamises
oli teatraalsust, kuid jdi puudu muusi-
kas antud hiilivast karakterist; ahastus-
stseenid muutusid tlekiillaseks mitte
liigutuste, vaid nende tihtlaselt ,, suure”
amplituudi pédrast ja muutusid konk-
reetsest meeleheitest mingiks , tildi-
seks” mureks ja visklemiseks. Tundub,
nagu poleks tantsijad usaldanud tavali-
se zesti konekust ja lihtsust ning piitid-
sid seda igati , vdlja mangida®“.

Teise vaatuse algus néitab lavasuu-
ruse videoprojektsiooni vahendusel
Gennaro otsinguid merel. Tegevus, mis
laval areneb, toimub algul samal ajal, st
vaataja on viidud merevaim Golfo ja
najaadide grotti Capri saare ldhedal.
Teresina ei uppunud, vaid merehaldjad
viisid ta oma koju, kus Golfo, vélutuna
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Teresina ilust, otsustab neiu muuta na-
jaadiks, roovides talt mélu. Gennaro tu-
lekul peidavad koik tegelased end éra,
kuid noormees leiab Teresina kitarri ja
selle helid meelitavad merehaldjad koos
Teresinaga jille vélja. Mélu kaotanud,
ei tunne neid oma armastatut &ra, isegi
mitte siis, kui noormees talle ta lemmik-
laulu laulab. Ka siin avaldub Bournon-
ville’i suur austus muusika vastu, sest
just muusika abil ,dratab” ta grotimaail-
ma. Madonna pildi nditamine taastab
Teresina maélu ja koos otsustavad nad
Napolisse tagasi poorduda. Golfo ptitiab
noori takistada, kuid pithapildi voimule
ei suuda ta vastu seista ja ldopuks annab
ta noortele kaasa ka hulgaliselt rikkusi.
Kuna II vaatuse algne koreograafia
ei ole sdilinud, on Dinna Bjern teinud
grotistseenile oma koreograafia, mille
esteetika on kiill ldhemal Petipale kui
Bournonville’ile, kuid kuna see on ka
teises maailmas”, siis iseenesest — miks
mitte. Esietendust vaadanud Bournon-
ville'i spetsialist Erik Aschengreen Taa-
nist peab erinevate lavastuste seast Bjor-
ni koreograafiat tiheks julgemaks ja sen-
suaalsemaks," ilmselt seetottu, et Bjorni
koreograafilises keeles on rohutatud
kehajoonte tundlikkust ja voolavust.
See on vaatus, kus suur réhk on just
valgusel, mille abil luuakse grotimaail-
ma ,teispoolsus”. Kui romantismiajas-
tul laval kasutatav gaasivalgus 16i oma
vobelusega alati teatava irratsionaalse
maailma mulje, siis elektrivalguse kasu-
tuselevott on muutnud oluliselt roman-
tilise balleti atmosfaari. Mikki Kunttu,
kes on tuntud soome niitidisaegse tant-
su koreograafi Tero Saarineni ldhedase
kolleegina ja tema toode valguskunstni-
kuna, on suutnud siiski tekitada pone-
vaid efekte. Esimese vaatuse vilgusah-
vatused tekitasid mulje drevast dikese-
atmosfadrist ja valgusmang kangal suu-
tis mitmel korral luua mulje tiitinest, sil-
lerdavast merest. Teise vaatuse groti
ohustik on loodud sumeda, ,suitsust”
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labi tungivate kiirte ja kuma kaudu ning
salapéra ja tavatus ongi edastatud.

~Napoli” kujundus Ramén B. Ivar-
silt on tervikuna muljet avaldav Ija III
vaatuse véarvikiillusega, milles on tunda
Péhjamaade kunstnike imetlust Itaalia
vastu, mida vodib ndha XIX sajandi maa-
lidelt. Ka kosttitimid vastavad igati
Bournonville’i maitsele, nimelt pidid
need sobima rahvusliku karakteri ja esi-
tatava ajastuga. Ballettmeistril dnnestus
mittetantsuliste rollide jaoks ,juuruta-
da” ajastutruu kosttitim, kuid tegelike
tantsukosttitimidega on olukord alati
keerulisem: tihelt poolt esitab tantsuteh-
nika areng oma kostiitimile ndudmised
(sellest edaspidi), teiselt poolt on kos-
tiutim seotud oma aja moega (eriti nais-
tel). Moe osas tegi Bournonville jarele-
andmisi seoses soengute ja vuntsidega,
st neis ta ajastu- ja rollitruudust ei ndud-
nud. Kostiitimidega oli ta rangem, sest
oli veendunud, et kostiitim pole mitte
tiksnes kehakate, vaid aitab tantsijal
rolli sisse elada ja karakterit edasi anda.
Vérvide kaudu soovis koreograaf iihen-
dada tegelased kas paarideks voi riih-
madeks ning réhutada nende iseloomu-
jooni, mis tantsu kaudu avaldusid. Na-
gu koreograafia ja muusika, nii pidid ka
kujundus ja kostiitimid stiili ja varvila-
henduse poolest alluma kesksele ideele.

Teine tdhtis noue oli kostiitimide
kombekus. See oli tohutu tdhtsusega
Bournonville’ile nii tema kodanliku elu-
filosoofia kui ka ptitiete tottu tosta balle-
ti kui elukutse mainet. XIX sajandi teise
poole balletitehnilised uuendused, eriti
pocrlemistehnika, viisid seelikuosa lii-
hendamisele ja sajandi 16pul rongassee-
liku kasutuselevotule (mis praeguseks
on muutunud eriti napiks); Taanis la-
hendati olukord ndnda, et naiste mitme-
kordsete 6hukeste seelikute koige alu-
mise kihi serv kinnitati jalgade kiilge
nonda, et sellest moodustus midagi
ptikstetaolist. Nii sdilitati kombekus (st
ei paljastatud sdiri) ja esteetilisus.?



»,Napoli” lavastus Soome Rahvusooperis 2005.

Kolmas vaatus toimub Napoli ldhe-
dal Monte Vergine ptihapaigas, kus
meenutatakse kurvastusega Teresina
saatust. Polatud kosilased (makaroni-
miiiija Giacomo ja limonaadikaupmees
Peppo) stitidistavad jdlle Gennarot, kui
koigile ootamatult noored piithapaika
ilmuvad. Kokkutulnud rahvas kardab
ndidust ja hoidub neist eemale. Alles
siis, kui munk Ambrosio noorte péase-
misest radgib ja rohutab Madonna teh-
tud imet, on kdik rahul ja maad votab
tldine r66m, mida véljendatakse erine-
vate tantsudega, sh ka varvika tarantel-
laga.

Nagu paljudes XIX sajandi kolme-
vaatuselistes ballettides, on esimesed
kaks tegevuse jaoks ja viimane peami-
selt tantsu demonstreerimiseks. Nii siin-
gi: kogu balletirithma tants vaheldub

kuuiku, kolmikute, duettide ja soolode-
ga ning erinevalt niiteks Petipa ajastu
tavast ei ole solistid rithmast rangelt
eraldunud, vaid astuvad rithmast vélja
ja sulavad sinna tagasi. Himmastav on
seejuures Bournonville’i suutlikkus
oma ajastu balletisdnavarast maksi-
mum vilja pigistada: mitte tikski tants
ega litkkumisjada ei kordu, vaid teiseneb
kas erinevasse suunda, rakurssi voi riih-
ma. Seejuures on sdilitatud lihtsus, mis
Bournonville’i arvates ,, on alati kaunis;
pelgalt tillatav, aga voib varsti tutituks
muutuda. Muusika abil voib tants tous-
ta poeesia korgustesse; teisalt aga voib
ta samasuguse kergusega langeda sil-
mamoondaja tasemele akrobaatikaga
litaldamise tottu.“* Bournonville’i tant-
sude iseloomulik tunnus on kaalutu
kerguse mulje. Osaliselt saavutatakse
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see lavaruumi oskusliku kasutamisega,
teisalt aga litkumisjadade nutika sidu-
misega. Tema variatsioonid on téis oota-
matuid épaulement’e (tilakeha painutusi)
ja lava haaravaid suunamuutusi, nii et
tantsijad ndivad viskuvat tile lava ja libi-
sevat tile poranda.

Peamine erinevus Bournonville'i ja
mone teise ballettmeistri stiili vahel on
viis, kuidas liigutusi sooritatakse, titleb
Anne Flindt Christensen. Bournonville’i
stiili raskus ei seisne sammudes ehk
pas’des, mis on teiste koolkondadega
peaaegu sarnased, vaid detailides ja
tileiildises graatsilisuse taotluses. Kui
peahoid on pisut liiga jdik, silmavaade
liiga otsene, kdsivarred liiga korgel, sor-
med liialt terava nurga all, kaob kohe
Bournonville'i stiili eripdra, mis basee-
rub suuresti Auguste Vestris’ liitirilisel
prantsuse koolil ja kus tantsud on vor-
milt ja tundevéljenduselt vabamad kui
hilisemas Petipa koolkonnas.?? Nagu
mainitud, iseloomustab Bournonville’i
stiili ka lennukus ja kergus. Oma tantsu-
opikus kirjeldab ta kahte lennuttitipi;
esimene on kiire ja , krobe”, kus on ka-
sutatud peamiselt jalalabasid ja pahk-
luid; teine on kergem, aeglasem ja peh-
me, saavutatud reielihaste ja polvepai-
nutuste kaudu. Kui pooleteisetunnises
klassikalises meestetreeningus on hiipe-
tele ptthendatud enamasti kolm-neli lii-
kumisjada, siis Bournonville’il on neid
tiheksa. Nditeks tema kolmapéevases
tunnis® oli kolm pikka ja keerukat len-
nujada, millest iiks kestis 64 takti!*
Selleks et muuta tants veelgi dhulise-
maks, meeldis koreograafile muljet teki-
tavate liikumiste vahele, nagu suured
hiipped ja kiired piruetid, pista lendle-
vaid ja 6rnu vahesamme. Viga tahtis on
fraseerimine ja , varjutamine” ehk olu-
lise rohutamine ja ebaolulise mérkama-
tuks muutmine.” Suur viga Bournonvil-
le’i koreograafia esitamisel on kdikide
liigutuste liiga suurelt tegemine, st hii-
pete liiga korgeks ajamine, loendama-
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tute podrete sooritamine ja 16putu tasa-
kaalus piisimine. Bournonville’ile oli
véikejalalook voi aeglaselt tostetud kasi
sama tdhtis kui hiilgav pocre voi suur
hiipe. See voib tunduda lihtne, moni-
kord on see nagu viahendatudki, kuid
nouab lakkamatut enesevalitsemist.
Tema liikumisfraas on eripdarane — ja
sageli risti vastupidine enamikule balle-
tistiilidele, jatmata palju hingamisruumi
puhkepauside voi lavaliste ,nurgani
jalutuskdikude” néol.*

Veel iiks Bournonville'i stiili eripdra
on kite kasutus: neid hoitakse rahuli-
kult all, et mitte juhtida tdhelepanu kor-
vale keerulisi mustreid sooritavatelt jal-
gadelt. Suurtes ja ruumi haaravates hii-
petes kasutatakse kasi hiippe lennuku-
sele kaasa aitamiseks (sageli heidetakse
kded pea kohale hiippe tipul), samuti
luuakse kéte ja pea abil tillatusmomente
— need on asetatud nii, et publik eeldab
liilkumist mingis suunas, ja siis adkki lii-
gub tantsija tdpselt vastassuunas!®’

Helsingi Rahvusballeti tantsijad tu-
levad Bournonville’i tantsutehnika eri-
pdradega hasti toime. Kui pantomiimis
jdi puudu lihtsusest ja viljenduse poh-
jendatusest, siis tantsu osas ei saa kiill
midagi ette heita. Peaosalised Stanislav
Beljajev Gennarona ja Carolina Agiiero
Teresinana suutsid hésti vélja tuua
Bournonville’i mees- ja naistantsule sea-
tud nduded: esimeste laad on tugev ja
avara liilkumisega, teiste oma véga ker-
geja tdis ornu, graatsilisiport de bras’sid
ehk kitepoose. Huvitav on seegi, et
Bournonville kasutab ka naistantsus
palju siigavat teist positsiooni,”® mida
hilisemad ballettmeistrid ei tee, ja see
liigutus ndib kuuluvat pigem mees- kui
naistantsu juurde. Edukalt saavad
soomlased hakkama Bournonville’i esi-
tamise raskuspunktidega, nagu laulev
voolavus, mis loob terved sammulau-
sed, ndudes samal ajal selgeid ja tapseid
siduvaid samme; soorituse ro0msa-
meelsus ja kergus ning usk tegelastesse,



Teresina —
Carolina Agiiero
ja Gennaro —
Stanislav
Beljajev.
,Napoli” Soome
Rahvusooperis
2005.

kes kutsuvad meid oma maailma, aga
ei suru seda peale.

Eraldi tuleks rohutada seda, et kui
mujal Ladne-Euroopas ja osaliselt ka
Venemaal kiis XIX sajandil meestants
alla, st meeste osaks oli vaid baleriini
esiletdstmine ja toetamine, siis Taanis
sdilitas meestants oma positsiooni ning
olla meestantsija Taanis pole midagi
voorastavat. Kuni 1848. aastani (seega
ka ,Napoli” lavastamise ajal) oli Bour-
nonville ise juhtiv tantsija, hiljem aga
sailitas ta meestantsu traditsiooni, sama
tegid ka tema mantliparijad. Taani tant-

sijate ,invasioon” ladnde sai alguse juba
1930. aastal Berge Raloviga, talle jargnes
1949. aastal Erik Bruhn, hiljem Peter
Martins, Peter Schaufuss, Adam Liiders
jaIb Andersen — koik rahvusvahelised
tdhed. Seega on Bournonville'i koolkon-
na pandud alus tohus ka hoopis teistsu-
guste stiilide omandamiseks.”
Voimalik, et mitmekiilgsust soodus-
tab ka Bournonville’i hoiatus mitte kes-
kenduda ainult iihele tehnilisele tahule;
ta rohutas, et ,tantsus on kasutusel
téiesti vastandlikud omadused: tugevus
tihelt ja kergus teiselt poolt; tdhelepanu

muusika 91

Fotod Internetist



pooramine ainult tihele kiiljele toob kaa-
sa vastandomaduse kaotuse. Kes to6tab
ainult paindlikkuse kallal, saavutab sel-
le kindlasti, kuid enamasti kerguseja tu-
gevuse hinnaga; kes tegeleb ainult jou-
ga, ei suuda liikuda vaikselt, pehmelt
voi graatsiliselt.”*

Oma eluajal 6nnestus Bournonvil-
le’il palju saavutada, sest ta polnud tiks-
nes viljapaistev koreograaf ja tantsupe-
dagoog, vaid ka suurepérane draama-
ja ooperilavastaja, tuues lavale muu seas
ka Wagneri teoseid; ta oli ka tiks Skan-
dinaavia ,modernsemaid” lavastajaid.
Lisaks sellele 6nnestus tal korgel hoida
balleti ja balletitantsija elukutse au. Taa-
nist sai Edvard Brandese sonul ainus
maa, kus , baleriin pole kurtisaani stino-
niitim ja kus tantsijat voetakse vastu au-
vidrses perekonnas” !

Bournonville’i nagu Andersenigi
looming on jddnud kestma, kusjuures
tihe tile saja aasta tagasi surnud koreo-
graafi kohta on see aukartust dratav saa-
vutus. Kui XIX sajandi tithe olulisema
koreograafi Jules Perrot’ ballettidest on
sdilinud vaid libretod ja Petipa versioo-
ni kaudu ,Giselle”, siis Bournonville’i
pérand ulatub rohkem kui kiimne teo-
seni, mida tdiendavad mitmed katken-
did ja duetid. XX sajandi viljapaistva-
maid tantsumeistreid George Balanchi-
ne on tunnistanud, et Bournonville , la-
hutab meelt liikumisjadadega, mitte
iialgi aga [efektsete] trikkidega”. Kuigi
Balanchine ei ole oma loomingus ldhtu-
nud Bournonville’i, vaid Petipa kool-
konnast, mida ta huvitavalt on edasi
arendanud, seob teda taani meistriga
mitu iseloomulikku joont — nii rohuta-
vad molemad hr B-d*? litkumiste voola-
vust, keerulistjalalaba t66d, kiirust, mu-
sikaalsust ning riitmide ja impulsside
varieeruvust. Postmoderntantsuga seob
Bournonville’i argieluliste Zestide ja
olustiku tdhtsustamine.®

Ometi on Bournonville’i koolist veel
palju avastada — kui suur osa XX sajan-
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di ballettmeistreid on arendanud vene
balletikooli, siis Bournonville’i koolkon-
da on kasutatud XIX sajandi ballettide
rekonstrueerimisel, mitte aga arendatud
edasi. Helsingi ,Napoli” juhatatakse
sisse kiill Jorma Elo tehtud , Offcore’i-
ga” Philip Glassi Viiulikontserdi III osa
muusikale, kuid selle lihtepunkt ei ole
tegelikult Bournonville, kuigi mottelist
seost suure taanlasega voib leida liiku-
mise fraseerimise musikaalsuses ja tép-
suses. Kuid miks ei voiks moni koreo-
graaf lahendada monda klassikapéran-
dit, kas voi , Luikede jarve”, Bournon-
ville’i votmes? Anderseni muinasjuttu-
dest on tehtud filme, ballette ja ndiden-
deid, sama loominguliselt saab kasuta-
da ka teise taani jutuvestja — August
Bournonville’i parandit.
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