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Artiklis on arutletud hilisstalinismiaegse dzéssikultuuri tdhenduse iile. Artikli argumendiks on,
et Noukogude Eesti dzéssikultuuri tahendus avaldub kolme teguri — ndukoguliku riigivdimu, dZéssi-
kultuuri traditsiooni ja muusikute tegevuse — koostoime tulemusel. Iga elementi eraldi késitledes ja
arutluste kédigus neid empiiriliste ndidetega illustreerides on joutud jireldusele, et olulisimad aspektid
hilisstalinismiaegse dzdssikultuuri tdhenduse mdistmisel on kultuuri ja riigivdimu vahelise suhte
diinaamilisus, dzéssi kultuurilise praktika kohanemisvdimelisus ning muusikute vdime ndukogude
riigivdimu tingimustes “labi ajada” ja ennast aktualiseerida.

SISSEJUHATUS

Nii avalikus diskursuses kui ka koneaktides kaldutakse ndukogudeaegse kul-
tuuri iile arutledes sageli kasutama konelemisviisi, kus rddgitakse kultuuri téie-
likust allutatusest voimule, kultuuriloojate tegevusvabaduse piiratusest ja rangest
ideoloogilisest kontrollist. Ka ndukogudeaegset dzissi vaadeldakse tihti voimu
domineerimise printsiibist lahtuvalt, mille kohaselt oli dziss ndukogude ajal kee-
latud ja sellega tegelejad olid seotud vastupanukultuuriga.' Noukogude ajaloo
uurimisele viidates voib antud motteviisi kisitleda omasena 1950. ja 1960. aastatel
domineerinud totalitaristlikule faasile, mis keskendus ideoloogiale, poliitikale ning
riigile. Indiviid oli selle vaatenurga kohaselt allutatud totalitaarsele vdimule ja
avaldas sellele passiivset vastupanu.” Seega vdime “kangelasliku” dZdssi ja repres-
siivse ndukogude voimu vastandamist késitleda kui lihtsustatud kiillma sdja aegse
ideologiseeritud binaarse motteviisi jadnukit.

! Dzissi kui vastupanukultuuri ndidet vt Novikova, I. Black music, white freedom: times and

spaces of jazz countercultures in the USSR. — Rmt: Blackening Europe: The African American
Presence. Toim H. Raphael-Hernandez. Routledge, New York, 2003, 73—-84.

Edele, M. Stalinism as a totalitarian society: Geoffrey Hosking’s socio-cultural history. — Kritika:
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Kéesoleva artikli eesmérgiks on arutleda hilisstalinismiaegse dzéssikultuuri
tdhenduse iile. Artikli peamiseks argumendiks on, et Noukogude Eesti dZissi-
kultuuri tdhendus avaldub kolme teguri — noukoguliku riigivoimu, dzéssikultuuri
traditsiooni ja muusikute tegevuse — koostoime tulemusel. Tédhenduse all pean
silmas eelkoige teatud konelemisviisi, mille abil mingit kultuurilist ndhtust lahti
motestada. Artikli fookuses pole niivord tdhendus ise, kuivord mehhanismid, mille
abil on antud ajaloolise perioodi kontekstis tihenduste siisteemi loomine voi-
malik. Samuti pole eesmirgiks ajaloo kirjutamine per se, st ajaloolise narratiivi
loomine voi faktide jérjepidev esitamine, vaid empiirilist materjali kasutatakse
eelkdige illustreerival eesmirgil.” Artikli oluliseks argumendiks on ka viide, et
antud tdhenduste moodustumise mudel aitab selgust tuua lihtsustatud motte-
skeemidele dzéssi keelatud staatusest ndukogude ajal. Parafraseerides siinkohal
Valter Ojakéidru’ vastuolulist iitlust, vdidaksin, et dzdss polnud ndukogude ajal ei
keelatud ega lubatud, kuid mitte kunagi vaikiv.

Kuna dzéssiuurimise néol on tegemist Eestis suhteliselt tundmatu teadusharuga,
siis enne tdhenduse arutelu juurde poordumist tahaksin sissejuhatavalt késitleda
uurimisteema distsiplinaarset raamistamist. Kuidas méairatleda distsiplinaarselt
teemat, mis késitleb dzéssi Noukogude Eestis? Kas me saame riékida Eesti ajaloo
uurimisest, muusikateadusest, sovetoloogiast, dzidssiuurimisest voi popkultuuri
uurimisest? Retooriliselt vdiks vastata, et distsiplinaarne miiratlemine sdltub
uurija teaduslikest tdovahenditest, uurimistdd tegemise akadeemilisest iiksusest
voi konkreetsemalt ka teadusviljaande suunitlusest. Jataksin kdrvale eelnimetatud
vilised tegurid, mis liiga sageli kipuvad uurijate tegevust suunama, ja pdorduksin
teemast tulenevate sisemiste tegurite poole. Siinkohal on mu viide, et uurimise all
oleva nidhtuse moistmiseks tuleb kasutada interdistsiplinaarset ldhenemist. Maa-
ratledes uurimisteema aja ja koha atribuute, voib 6elda, et sdna “ndukogude” viitab
ajalisele aspektile ning “Eesti” omakorda kohale. Sona “dzdss” médrab dra konk-
reetse kultuurilise praktika liigi. Siit jareldub, et me ei saa korvale jitta ei dZissi-,
ndukogude aja ega Eesti ajaloo uurimise traditsioonidest tulenevaid tegureid.

Dzissi moiste voiks viidata muusikateadusele. Ent paradoksaalselt on dzissi-
uurimine teadusharuna muusikateadusega suhteliselt vihe seotud nédhtus. Dzissist
teaduslikus votmes kirjutajad tegelevad sageli nditeks Ameerika-uuringutega, soo-
uuringutega, kultuuriajaloo, kirjandusteaduse vdi popkultuuri uurimisega.” Muusika-
teadlaste osakaal on dZdssiuurimises suhteliselt vdike. Selle pohjuseks on eelkdige
muusikateaduse traditsiooniliste metodoloogiate kiitindimatus lahti motestada nih-
tust, mille peamised tdhendusvéljad avanevad kultuurilis-ajaloolise v3i sotsiaalse
konteksti ja mitte muusikaanaliiiitilise tegevuse kaudu.

Muusikauurimise traditsioon Eestis on tuginenud peamiselt kahele suunale —
muusikaajalugu ja muusikaanaliiiis. Pohjustele, miks muusikateadus on Eestis senini

3 Antud artikkel pdhineb autori viitekirjas viljapakutud ideedel dzissikultuuri analiiiisimisel.
Vt Reimann, H. Jazz in Soviet Estonia from 1944 to 1953: Meanings, Spaces and Paradoxes.
Doctoral dissertation. University of Helsinki, 2015. https://helda.helsinki.fi/handle/10138/157762

* Ojakadr, V. Sirp ja saksofon. Kirjastus Ilo, Tallinn, 2008, 561.

5 DeVeaux, S. Introduction. — American Music (Special Jazz Issue), 1989, 7, 1, 1-5.
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tegutsenud suhteliselt suletud muust akadeemilisest maailmast eemalejddval terri-
tooriumil, voiks viidata, toetudes Urve Lippusele, kes rddgib muusikateaduse
olukorrast ndukogude ajal.® Noukogude Liidus oli muusikateadus akadeemilise
uurimistdo institutsioonist — Teaduste Akadeemiast — eraldi. Muusikateadust ei
Opetatud iilikoolides, vaid konservatooriumides ja muusikateadlaste ametlik orga-
nisatsioon ei olnud akadeemiline selts, vaid heliloojate liidu muusikateadlaste
sektsioon. Rahvusliku muusika tutvustamise noue iihelt poolt ja nork uurijate
akadeemiline ettevalmistus teiselt poolt olid pohjused, miks muusikateaduslikke
tekste oli ajakirjanduslikest sageli raske eristada. Vaadeldes pracgust olukorda Eesti
muusikateaduses, leiame sealt peaaegu puuduva suuna, mis tegeleks muusika ker-
gemate Zanritega, nagu popmuusika ja dzdss.” Uurimistoode vihesuse pohjusi
voib taas kord ndukogude ajast otsida. Puudub uurimise traditsioon ja seda mitte
ainult muusika osas, vaid kogu popkultuuri osas laiemalt.

Ajalookirjutus Eestis viitab sageli historiograafia liigile, mida Ukraina ajaloo-
lane Georgiy Kasianov nimetab “natsionaliseeritud ajalooks” (nationalised history).®
“Natsionaliseeritud ajalugu” konstrueerib ajalugu rahvuse ajaloona, kus “oma”
ajalugu vaadeldakse eraldi “ildisest” ajaloost ja ajalugu esitletakse kui rahvuse
voitlust ellujadmise eest nii sise- kui ka vilisvaenlastega.” Eesti “natsionalisee-
ritud ajaloo” projekt on saanud uurijatepoolse kriitika osaliseks. Néiteks Marek
Tamm véidab, et Eesti ajaloouurimises on vaja senisest vihem omanikutunnet ja
rohkem kasutamislusti. Eesti ajalugu peaks olema koigile avatud areen, kus
proovida ja testida uusi mdisteid, virskeid vaatenurki, ponevat vordlusainet.'
Eesti historiograafia probleemideks peetakse ka debati ja ambitsiooni puudumist'’
ning liigset seotust parandiuurimise traditsiooniga.'” Ndukogude aega puudutavale
ajaloole heidetakse ette keskendumist poliitilisele ajaloole, riigi siisteemidele,
deporteerimisele, rohumisele, mdrvadele ja piinamisele ning vihest tdhelepanu
igapdevaelule ja tavainimeste tegemistele."

Piilides kéesolevat kirjutist defineerida seoses ajalookirjutuse traditsiooniga,
tahaksin viidata eelkdige terminile “uus kultuuriajalugu”. Selleks v6ib pidada vii-

Lippus, U. Baltic music history writing: problems and perspectives. — Acta Musicologica, 1999,
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Making Post-Soviet Estonia. https://repository.library.brown.edu/studio/item/bdr:386204/ (2014);
Lauk, T. Dzdss Eestis 1918—1945. https://www.yumpu.com/xx/document/view/7315614/tallinna-
ulikool-humanitaarteaduste-dissertatsioonid-e-ait/3 (2008).
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1 Tamm, M. Kellele kuulub Eesti ajalugu? Sissejuhatavaid mirkmeid. — Vikerkaar, 2009, 7-8, 62.
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maste kiimnendite mitmete historiograafiliste piitidluste kogumit, mis muuhulgas
tugineb interdistsiplinaarsele ldhenemisele, laiendab kultuuri tegevusvilja ja indi-
viidide vabadust, astudes vastu struktuuri domineerimise ideele, keskendub “suure
narratiivi” loomise asemel ajaloo toimijatele ning on huvitatud esmajoones tdhen-
dusest ja tdlgendusest."* Niisiis eemaldub kiesolev artikkel historiograafilisest
traditsioonist, mida Peter Burke nimetab traditsiooniliseks voi rankelikuks ajalooks
ja mis keskendub poliitikale, késitleb ajalugu kui lugude jutustamist, esindab
vdimu perspektiivi ning pShineb peamiselt kirjalikel allikatel."” Teisena osutaksin
terminile “transnatsionaalne ajalugu”. Kontsept, mida hakati ajaloolaste poolt
laialdaselt kasutama 1990. aastate keskel, viitab ajaloouurimise viisile, mille
tahendusviljad iiletavad rahvuslikud piirid.'® Ent transnatsionaalse ajaloo tihen-
dus on vastuoluline. Patricia Clavin néiteks vdidab, et transnatsionalismi vaértus
seisneb selle kui ajaloolise kontsepti avatuses.'’ Siiski on transnatsionaalse ajaloo
iiheks keskseks ideeks kujunenud “rahvusliku” idee detsentraliseerimine.'® Kontsept
pakub alternatiivi seni domineerivale ajaloolise teadmuse struktureerimise printsii-
bile imber rahvuse ja rahvusliku. Detsentraliseerida “rahvuslikku” ideed on ka
kdesolevas artiklis véljapakutud analiiiitilise raamistiku itheks eesmérgiks. Ent
detsentraliseerimise printsiip ei tdhenda “rahvusliku” aspekti véljajatmist, vaid
pigem hierarhiseeritud ldhenemisest hoidumist. Transnatsionalismist saab radkida
ka seoses dzdssi kui kultuurindhtusega, mis oma tekkimisest alates moddunud
sajandi teisel dekaadil on iiletanud “rahvusliku” territooriumi piire.

Artikkel jaguneb viieks peatiikiks. Esimeses defineeritakse kirjutist raamis-
tavaid mdisteid: sotsiaalne struktuur, kultuuriline praktika, kultuuriline toimija,
sotsio-individuaalne vili, sovetiseerimine ja hilisstalinism. Jirgnevas kolmes pea-
tiikis kisitletakse eraldi kolme dzdssikultuuri tdhendust loovat tegurit: ndukogulikku
riigivoimu, dzéssikultuuri traditsiooni ja muusikute tegevust. Esimese teguri moo-
dustavad sotsialistlik realism, ideoloogilised kampaaniad, tsensuur ja riigiaparaat.
Dziassikultuuri késitlemise raames radgitakse ameerikalikust dzissi-kui-traditsiooni
paradigmast ja késitletakse seda vordlevalt Eesti hilisstalinismiaegse dzissi-
kultuuriga. Muusikute tegevust kirjeldavas peatiikis tutvustatakse kultuurilise
toimija rolli lahtimotestamisel kaht teoreetilist 1dhenemist: Ann Swidleri tegevus-
keskset kultuurimudelit ja Alf Liidke “Alltagsgeschichtet”. Muusikute tegevusele
viidatakse kui antud sotsiaalse struktuuri tingimustes “ldbiajamisele”, kus enese
aktualiseerimiseks kasutati teatud tegutsemisstrateegiaid.

Tamm, M. Peter Burke ja uus kultuuriajalugu. — Tuna, 2004, 4, 118; Burke, P. Overture. The
new history: its past and its future. — Rmt: New Perspective on Historical Writing. Toim P. Burke.
Polity Press, Cambridge, 2001, 1-24.

15 Burke, P. Overture, 3—6.
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Clavin, P. Defining transnationalism. — Contemporary European History, 2005, 14, 4, 421-439.
Iriye, A. Transnational history. — Contemporary European History, 2004, 13, 211-222; Tyrrel, 1.
Reflections on the transnational turn in United States history: theory and practice. — Journal of
Global History, 2009, 4, 3, 453—474.
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MOISTETEST

Kultuuriteoreetik Mieke Bal véidab, et humanitaarteadustes kasutatavad kont-
septsioonid pole tdhenduselt piisivad, vaid rdndavad distsipliinide, uurijate, aka-
deemiliste kogukondade ja ajalooliste perioodide vahel. Seetdttu on iga iiksiku
uurimuse puhul oluline mdistete tahendust selgitada.'® Kolm maistet, mille kaudu
Noukogude Eesti dzdssikultuuri tdhendust lahti mdtestan — noukogulik riigivoim,
dzassikultuuri traditsioon ja muusikute tegevus —, viitavad omakorda kolmele termi-
nile: sotsiaalne struktuur (social structure), kultuuriline praktika (cultural practice)
ning kultuuriline toimija (cultural actor). Antud triaad osutab sotsioloogiast périt
struktuur-agentsusteooriale. Kui riigivoim ja dzéssikultuuri traditsioon viitavad
struktuurile, siis muusikute tegevus on seotud agentsusega. Vaidlustes struktuuri
ja agentsuse mdjust inimkditumisele on viites iildistavalt kolm lihenemist. Uhe
osa teoreetikute viidete kohaselt médrab sotsiaalne struktuur indiviidide kaitu-
mise, teine osa rohutab indiviidide voimet oma maailma kujundamisel. Kolmanda
grupi arvamus pooldab tasakaalu leidmist kahe indiviidi ja struktuuri vahel.”® Kées-
olevas kirjutises viitan Poola sotsioloogile Pjotr Sztompkale, kelle terminoloogia
jargi moodustub sotsiaalne reaalsus totaalsustest ja indiviididest. Ent indiviidid ei
saa esineda ilma totaalsusteta ega totaalsused ilma indiviidideta. Nende siimbioosist
moodustub sotsioindividuaalne vili ehk “kolmanda taseme reaalsus”, kus leiab aset
mitte ainult kontseptuaalne, vaid tdeline totaalsuse ja indiviidi kui analiiiitiliste
aspektide siintees.”’ See vili on asustatud uut tiiiipi indiviididega, keda autor
nimetab endise homo sociologicus’e asemel terminitega homo historicus ja
homo creator. Ka indiviidi loovus ja piirangud on késitletavad kui inimolemuse
kaks analiiiitilist dimensiooni, mille eristus saab olla vaid kujutletav. Just Sztompka
sotsioindividuaalne vili ehk “kolmanda taseme reaalsus” on territoorium, mille
pinnal moodustub kiesolevas artiklis viidatud dzéssikultuuri tdhendusvili.

Sotsiaalse struktuuri all mdistan kéesolevas artiklis sotsiaalset keskkonda: iihis-
kondlikke olusid, milles dzéssikultuur toimis. Terminit “ndukogude riigivdoim”
kasutan tdhenduses, mis hdlmab noukogudeaegse kultuuri juhtimiseks ja suuna-
miseks rakendatud “iilaltpoolt” tulenevaid nii ideoloogilisi kui ka tdidesaatvaid
meetodeid. Nende hulka kuuluvad ideoloogiline sotsialistliku realismi doktriin,
ideoloogiline selgitustdo 1dbi avaliku meedia kanalite, tsensuur ja administra-
tiivne juhtimine.

Kultuuriline praktika hdlmab endas nii konkreetset ja piiritletud uskumuste
siisteemi kui ka kindlaid praktikaid v3i tegevusi.”? Iga kultuuriline praktika annab
edasi teatud kultuurile olulisi véértusi ja norme, samuti séilitab identiteeti, aga
voib ka seda muuta. Mingis kultuurilises praktikas osalemiseks tuleb osata kasutada
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Sztompka, P. Society in Action: The Theory of Social Becoming. University of Chicago Press,
1991, 95.
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ja moista olemasolevaid kultuurisiimboleid ning tdhenduste, normide ja véartuste
stisteemi. Praktikatel on vdime nii taastoota kui ka muuta nii olemasolevat kultuuri
kui ka konteksti, kus see kultuur ise eksisteerib.” Dziss kultuurilise praktikana
tekkis moodunud sajandi teisel kiimnendil Aafrika ja Euroopa péritolu Ameerika
muusika siimbioosist. Kuigi dzéssi tekkimine sai voimalikuks ainult Ameerika
kultuurilises kontekstis, kujunes sellest 20. sajandi alguse globaalne kultuuriline
ndhtus, mida voeti vastu, kohandati ja praktiseeriti erinevatest rahvustest muu-
sikute poolt iile kogu maailma. Kuid dzéssi vastuvGtmise protsess ei toimunud
homogeenselt. Akulturatsiooni kdigus oli dZdss avatud dialoogis erinevate tradit-
sioonidega ja kohanes kohaliku kultuuri kontekstiga 14bi globaliseerumisprotsessi.

Kultuuriline toimija tihistab kéesolevas tekstis indiviidi, kes tegutseb teatud
kultuuri valdkonnas ja on selles siindmuste pdhjustaja ning nendes osaleja.
Kultuurilise toimija mdiste viitab agentsusele — indiviidi toimele tegutseda soltu-
matult ja teha vabu valikuid. Antud kontekstis pean kultuurilise toimija all silmas
dzdssmuusikuid ja nendega seotud tegevust dzéssikultuuri loomisel ndukogude
ithiskonna tingimustes olevas kultuuriviljas.

Kaks olulist kisitluse all olevat ajaloolist perioodi iseloomustavat mdistet on
hilisstalinism ja sovetiseerimine. Hilisstalinismi mdistetakse noukogude ajaloos
kui ajavahemikku Noukogude vigede vdidust teises maailmasdjas 1945. aastal
kuni Stalini surmani 1953. aastal. Antud perioodi iiheks oluliseks tunnuseks oli
ideoloogilise surve intensiivistumine. Selle véljenduseks kultuurisféiris oli ideo-
loogiline doktriin zdanovstsina, mille peamisteks instrumentideks olid ideoloogilised
kampaaniad.** Sovetiseerimisest™ riagitakse Eesti ajaloo kontekstis kui ndukogude
vdimu kehtestamise perioodist aastail 1944—-1950. Uhest kiiljest vdib sovetisee-
rimist mdista kui sovetlike institutsioonide, seaduste ja traditsioonide omaks-
votmist. Teisalt oli sovetiseerimine nii iihiskondliku elu kui ka inimeste teadvuse
mojutamine eesmérgiga luua uus ndukogude inimene Homo Sovieticus.

SOTSIAALNE STRUKTUUR: NOUKOGUDE RIIGIVOIM

Noukogude voimu enesedefineerimise instrumendiks oli ideoloogia. Marksismile-
leninismile tuginev kommunistlik ideoloogia oli ndukogude iihiskonnas iilimuslik
ja pidi hdlmama tiidesaatvate organite abil kdik eluvaldkonnad.”® Ent ametlik
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doktriin ei olnud piisiv ja staatiline. Stephen White ja Alex Pravda vdidavad
nditeks, et ametlik ideoloogia polnud pelgalt poliitiliste protsesside mairatleja,
vaid pigem poliitiline konstrukt, mille muutumine peegeldas gruppide, institutsioo-
nide ning indiviidide vahelduvat m&ju ndukogude siisteemile.?” Ideoloogiaga olid
tihedalt seotud ka kd&ik kultuuri ilmingud. Nagu védidab Peet Lepik oma artiklis
“Noukogude kultuur ja ideoloogia”, on ndukogude kultuuri metakeel lébinisti
ideoloogiline ning ideoloogiat tohib nimetada ndukogude kultuuri enesekirjelduse
selgrooks.” Lisaks viidab autor, et kuigi ortodoksses ajaloolises materialismis
on kultuuri kui iihiskonnadpetusliku kategooria roll olnud teise- vdi isegi kol-
mandajirguline, hakati {ihiskonna ideoloogilisi pohimdtteid ellu rakendama esma-
jargus vaimse kultuuriga seotud valdkondade — film, kunst, muusika ja kirjandus —
kaudu.”

Oluliseks esteetilise kontrolli hoidmise vahendiks kunstide iile Noukogude
Liidus oli ideoloogiline doktriin, mida nimetati sotsialistlikuks realismiks.” Sotsia-
listliku realismi pohindue kunstnikele oli revolutsioonilises arengus oleva reaalsuse
ajalooliselt tdepédrane kujutamine eesmérgiga muuta ja harida t66lisi sotsialismi
vaimus.®' Doktriini puhul tuleb eristada selle empiirilist reaalsust ja n-6 miitoloo-
giat. Kui esimene oli 44rmiselt ebamiirane ja soltuv poliitikast ning ideoloogiast,
siis teine tekkis spontaanselt ilma direktiivideta ja jai muutumatuks ajaloolistele
muutustele vaatamata.’” Sotsialistiliku realismi printsiip muusikas pidi véljenduma
teostes, mis on “vormilt rahvuslikud ja sisult sotsialistlikud”.”® Sotsialistlikust
realismist ei saa rddkida ilma “formalismi” terminit esile toomata. Kui sotsialistlik
realism oli ettekirjutus tdelise noukogude kunsti tegemiseks, siis formalism tihistas
selle antiteesi. Laias tdhenduses tdhistas formalism kunstilisi ideid, millest on
raske aru saada voi mis jdid tihiskonna sotsiaalkultuurilistest normidest valjapoole.
Noukogude muusikalises diskursuses oli formalistlik teos selline, mis ei sobinud
kokku sotsialistliku realismi eesmérkidega. Muusikaliselt viitas formalism muu-
sikale, millel puudus spetsiifiline harmooniline struktuur voi tekstuur voi millel
polnud tajutavaid regulaarselt korduvaid muusikalisi mustreid.** Dihhotoomia
sotsrealism/formalism otsene kasutamine dzissi kontseptualiseerimise voi analiiii-
simise kontekstis vOib kiisitavaks osutuda. Dzéssis on keeruline viidata otseselt
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Lepik, P. Noukogude kultuur ja ideoloogia. — Rmt: Eesti kultuur 1940. aastate teisel poolel.
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3 Frolova Walker, M. Russian Music and Nationalism: From Glinka to Stalin. Yale University
Press, New Haven, 2007, 313.

Taruskin, R. Defining Russia Musically: Historical and Hermeneutical Essays. Princeton
University Press, 1997, 373.

29
30

31

34

95



sotsrealismi elementidele, milleks Rozineri® jargi on laulvus (necennocms),
narratiivsus (rappamuenocmy), programmilisus (npoepamnocms), rahvalikkus
(Hapoonocmpb), klassika jargimine (credosanue knaccuxe) — eriti 18. sajandi vene
muusika, monumentaalsus (monymenmanvruocms), kaasajalisus (cospemennocmv) ja
paevakajalisus (curomunymnocme). Samas leidub dzéssi ajakirjanduslikus diskur-
suses viiteid formalismile. Niiteks 1946. aastal avaldas Sirp ja Vasar’® artikli
pealkirjaga “Riikliku Filharmoonia dZéssikontserdid”, kus formalismi seostatakse
ameerikapérase tantsumuusikaga:
Kui me rddgime formalismist muusikas, siis on seda meil sdilinud kdige enam just dzdss-
muusikas. Siin on meie dzdsskomponistid-orkestreerijad tammumas ikka veel vdorast, meile
sobimatut teed, kopeerides lapseliku veendumusega ameerika tantsuorkestrite kulunud sablooni. ..
Kui meie siimfoonilises ja vokaalmuusikas on suurelt osalt lahendatud nii heliloojate isikliku
helikeele kui ka rahvusliku vormi kiisimus, siis kannatab meie kergemuusika zanr ikka veel
mingi ameerika lapsehaiguse all.

Oluliseks ideoloogiliseks relvaks, mis aitas parteil {ihiskonnas oma eesmérke
propageerida, oli ajakirjandus. Kd&ik ajakirjanduse aspektid, nii informatiivne,
regulatiivne, hariduslik kui ka meelelahutuslik, olid ideoloogia jarelevalve all.
Heaks niiteks ideoloogia ja ajakirjanduse seotusest on ajavahemikus 1946—1949
ilmunud dzéssiteemalised artiklid ajalehes Sirp ja Vasar, mis toovad selgelt esile
ideoloogia haarde jarkjargulist tugevnemist hilisstalinismi perioodil. 1946. aastal
hakkas kehtima keskkomitee sekretiri Andrei Zdanovi jirgi nimetatud doktriin
zdanovstsina, mille eesmirgiks oli kultuurielu reguleerimine. Peamised printsiibid,
mida piiiiti doktriini abil ellu rakendada, olid maailma jaotamine kahe antago-
nistliku grupi — imperialistliku ja demokraatliku — vahel ning kdrgetasemelise kunsti
loomine, mille eesmérgi saab iildistada fraasiga:

Ainukene voimalik konflikt ndukogude kultuuris on konflikt hea ja parima vahel.*’

Peamiseks zdanovstSina rakendamise instrumendiks olid jark-jargult intensiivis-
tuvad ideoloogilised kampaaniad. Timothy Johnstoni*® jirgi olid nende pShjusteks
partei piitie saavutada kontroll tihiskonna iile, Kremli poliitikute omavaheline voitlus
ja suurenev vastasseis ldéne- ning sotsialistliku maailma vahel.* Zdanovitsina
tulemusena keelustati Noukogude Liidus Ameerika péritolu kultuurinéhtused,
nagu dzédss, Ameerika filmid ja ldéne teadus, kuna nende sisu ei langenud kokku
partei uue ideoloogilise liiniga.

Muutunud poliitiline olukord avaldas otsest moju dzissi staatusele Noukogude
Liidus. Kolm ideoloogilist dekreeti, mis otseselt voi kaudselt mdjutasid dzass-
muusika staatust, olid riinnak kirjandusajakirjade Zvezda ja Leningrad vastu
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1946. aastal, otsus Vano Muradeli ooperi “Suur sdprus” kohta 1948. aastal ning
kosmopolitismivastane kampaania 1949. aastal. Eestis méngiti dZissi piiranguteta
kuni 1946. aastani. Ent 1950. aastaks kadus muusika avalikust sfadrist zdanovstSina
kampaaniate parast tekkinud represseeriva poliitilise kliima tottu.
Esimene pealesdjaacgne kampaania oli suunatud ajakirjade Leningrad ja Zvezda
vastu. Ajakirjad olid vaidetavalt avaldanud Anna Ahmatova ja Mihhail Zostsenko
vulgaarseid ja dekadentlikke ndukogude elu paroodiaid, mis ei langenud kokku sotsialistliku
realismi dogmadega.*’
Kuigi riinnak ei olnud suunatud muusika vastu, ei jitnud see dzéssi kui lddne
kultuuri esindajat puudutamata. Oluline artikkel, mis votab kokku ndukogude
ideoloogia karmistamisega kaasnenud muudatused dZéssi suhtumises, ilmus Sirbis
ja Vasaras 19. oktoobril, autoriks Serafim Milovski.*' Uheks riinnaku objektiks
artiklis oli fokstrott*?, mida kirjeldatakse jargnevalt:
Meie dzassorkestrite kava sisaldab iilirohkesti ekstsentrilisi 1ddne fokse. Seda hiisteerilist, nagu

krampides visklevat hot- ja swingmuusikat murtud, kdrisenud riitmiga ja ilma igasuguse meloo-
diata, mida peetakse ‘tdeliseks’ dzéssikunstiks.

Artikli 1abivaks ideeks on iileskutse Eesti heliloojatele ndukoguliku dzéssi loo-
miseks. Autor heidab Eesti heliloojatele ette, et need

pole kahjuks veel midagi teinud, et asendada seda tiiiitavat lddne ekstsentrikat uue, tervema ja
ndukogude kuulajale 1dhedasema muusikaga.

Ldpetuseks kolab iileskutse:

Meie dzéssmuusika komponistid peavad asuma viivitamatult uue, ndukogude repertuaari
loomisele.

Jargmine ZdanovstSinaajastu kampaania toimus Vano Muradeli ooperi “Suur
soprus” vastu. Dekreet anti vilja 10. veebruaril 1948 ja nagu mitmed autorid mér-
givad, tihistas see suurima kultuurile avaldatava surve algust Noukogude Liidus.*
Riinnak oli Kirill Tomoffi jargi ndukogude muusikaajaloo narratiivis kindlat kohta
omav siindmus ja iiks vaheseid, mis sai suure tdhelepanu osaliseks. Riinnaku sona-
vara peamiseks objektiks oli formalism, termin, mis stalinismi kontekstis seostus
keeruliste modernsete tehnikatega ja oli arusaadav vaid eliidile, mitte massile.**
Kuigi riinnak oli suunatud Muradeli ooperi vastu, oli see kaudne riinnak ka Dmitri
Sostakovitsi, Sergei Prokofjevi ja Aram HatSaturjani vastu, kelle teoseid siiiidistati
samuti formalismis. Dekreedi vastuvotmisele jérgnes aprillis heliloojate liidu

40" vt lahemalt Ward, C. Stalin’s Russia. Arnold, London, 1999; Zdanovi kdne ajakirjade Zvezda
ja Leningrad vastu avaldati ajalehes Sirp ja Vasar 14.8.1948.

1" Milovski, S. Dzdssmuusikast. — Sirp ja Vasar, 19.10.1946.
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kongress, kus riinnati kogu 20. sajandi muusika traditsiooni. Sellele reageeris ENSV
Heliloojate Liidu juhatus avaliku pdordumisega ajalehes Sirp ja Vasar, kus mainiti
muuhulgas ka jargmist:

Me siiiidistame kerget- ja meelelahutusmuusikat Ameerika dzissi imiteerimises.*

Eesti dzdssi kontekstis oli “Suure sopruse” dekreedi mojuks dzéssi kadumine avali-
kust sfadrist. Sellega kaasnes dzdssorkestrite iimbernimetamine estraadiorkestriteks.
Reageeringuna 1940. aastate 10pu noukogulikule tantsureformile, mis keelustas
fokstroti ja teised modernsed tantsud, avaldas Sirp ja Vasar artikli “Kutse
tantsule”.*® Artikli sisuks on terav kriitika “kodanliku tantsumuusika” vastu ja
iileskutse heliloojatele hoolitseda uue tantsumuusika loomise eest. 1940. aastate
kolmas kampaania toimus jaanuaris 1949 ja algas Pravda artikliga “Antipatriootiliste
teatrikriitikute grupist”.*” Kampaania ideoloogiliseks motoks oli “vditlus kosmo-
politismi vastu”. Noukogulikus sdOnavaras tihistas kosmopoliit intellektuaali, kes
toetas ladnelikkust ja ei ndidanud iiles ndukogulikku patriotismi. See niitab
kultuurivastaste riinnakute sdnavaras sisulist muutust: formalism kui “Suure
sOpruse” aja riinnakute lemmikfraas oli asendunud terminiga “antikosmopolitism”.
Vorreldes formalismi ja antikosmopolitismi, iitleb Tomoff, et

kui formalism oli ohtlik oma sdltuvuse tottu lddnelikest kunstieksperimentidest, siis kosmopolitism

iilistas ‘ebatervislikku’ ldne mdju.*®

Kosmopolitismi oht seisnes ndukoguliku patriotismi puudumises ja lddne iilista-
mises. Antikosmopolitismi kampaania reaktsiooniks voib pidada Valter Ojakédédru
artiklit “Tdnapdeva Ameerika dzdssmuusikast”, mis ilmus 8. septembril Sirbis
ja Vasaras.” Artikkel on niide ndukogude Ameerika-vastasest retoorikast: tekst
on tiis rilnnakuid Ameerika elustiili, vaéartuste ja kultuuri vastu ning see ei tunne
halastust Ameerika barbaarse meelelahutuse ja iihiskonna allakdiva mentaalsuse
vastu.

Aastail 1950-1953 puuduvad ajalehes Sirp ja Vasar dzéssiteemalised artiklid —
see on tunnistajaks dzéssi avalikust sfiirist kadumisele.*

Noukogude véimu oluliseks tihiskonna iile kontrolli omamise instrumendiks
oli tsensuur. See tdhistas Noukogude Liidus iiheparteilise riigi kdikehdlmavat
ideoloogilise jarelevalve siisteemi koikide iithiskondliku elu aspektide iile. Tatjana
Gorjajeva tdhistab ndukogude tsensuuri terminiga vsetsenzura, mis tihendab
stisteemi ideoloogilise voimu iihiskonna poliitilise siisteemiga, kultuurielu sfadride
monopoliseerimise ja dissidentluse kdrvaldamisega.’ Tiiu Kreegipuu® toob vilja

V. Muradeli ooperist “Suur sdprus”. UK(b)P Keskkomitee otsus 10. veebruarist 1948. — Sirp ja
Vasar, 14.2.1948.

Utjossov, L. Kutse tantsule. — Sirp ja Vasar, 24.4.1948.
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kolm ndukogude tsensuuri tunnusjoont: suur salastatus, tsensuuri kestev jdikus ja
ulatus. Lisaks koikvoimalikele triikistele rakendus tsensuur ka teatrietendustele,
kinoseanssidele ja kunstinditustele.

Dzissi kontekstis voime ridkida tsensuurist, viidates kolmele erinevale ilmingule:
tsensuurile ajakirjanduse iile, repertuaari tsenseerimisele ja muusikute enesetsen-
suurile.” Niitena ajakirjandusliku tsensuuri libiviimise protsessist vdiks tuua
Valter Ojakééru raamatus “Sirp ja saksofon” kirjeldatud loo, kus autorit sunni-
takse Sirbi ja Vasara toimetaja Aron Tamarkini poolt iimber kirjutama lithidalt
dzissiajalugu kajastavat artiklit “Tanapdeva Ameerika dzdssimuusikast”.’* Nagu
Ojakddr oma raamatus mainib, sdilis algsest tekstist toimetamise tulemusena umbes
25 protsenti.

Kuna muusikal puudub kindel tdhendus, on seda keeruline tsensuuri meeto-
ditele allutada. Dzéssi tsenseerimise peamiseks viisiks kujunes kontserdikavade
labivaatus, sest lugude pealkirjad osutusid tsensoritele ainukesteks tdhendust oma-
vateks allikateks. Niiteks tsenseeriti Eesti Riikliku Filharmoonia dzéssorkestri
esinemiskavasid kahel erineval tasandil. Esimene protseduur toimus kohalikul
tasandil ja selle viis Tallinnas 14bi spetsiaalne komitee. Teisel tasandil toimus
kontroll Leningradis iileliidulise tsensuuriorgani poolt.”® Tdsiasi, et muusika oli
partei biirokraatidele raskemini tsenseeritav, jattis muusikutele manddverdamiseks
enam ruumi.”® Uheks “manodverdamise” niiteks on pealkirjadega manipuleeri-
mine. Oleg SapoZnin meenutab, et isa’’ jéttis alati tsenseeritavatesse kontserdi-
kavadesse n-6 “so6ta”. S6odaks olid ebasobilike pealkirjadega palad, mis olid
lisatud eeldusega, et tsensuur need keelustab. Sellise meetodiga sai kavasse jétta
soovitud muusikapalad.

Omamoodi tsensuuri viisiks oli meetod, mida vdiks jéreltsensuuriks nimetada.
Niitena tooksin Eesti NSV Riikliku Filharmoonia protokolli 1946. aastast.” Selles
28-lehekiiljelises dokumendis on kisitletud kontsertorganisatsiooni 1946. aasta
plaani tditmist. Muuhulgas oli koosolekul korduvalt juttu ka Eesti Riikliku
Filharmoonia dzdssorkestrist. Orkester saab protokollis mitmekiilgse kriitika osa-
liseks. Naiteks heidetakse sellele ette planeeritud esinemisnormi mittetéitmist:
planeeritud 174 kontserdist toimus vaid 87. Ent pohiliseks orkestri vastu suunatud
kriitika objektiks on repertuaari ebasobivus. 1946. aasta ajakirjade Zvezda ja
Leningrad vastu suunatud ideoloogiline riinnak sunnib tegema dzdssorkestri
repertuaaris muudatusi, asendamaks mittekolblik 134ne repertuaar sobivamate ndu-
kogulike teostega.

3 Dyzissist ja tsensuurist loe lihemalt: Reimann, H. Jazz and Soviet censorship: the example of
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11.11.1946.
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Viimase tsensuuri meetodina tuleks rddkida enesetsensuurist, mis oli ndukogude
ithiskonnas laialt levinud néhtus. Loominguline intelligents oli sageli sunnitud
tegema kompromisse ideoloogiliste normide ja oma kunstiliste eesmirkide vahel.
Kuna oli vdoimatu ette ndha, kas iiks voi teine teos jouab publikuni voi milline
néeb teos vilja parast tsensuuri 1dbimist, ldksid paljud kunstnikud kompromissile
ja kohandasid oma teosed ideoloogiliste normidega.”® Hea niide enesetsensuurist
on dzissansambli Swing Club almanahh.®® Dokument, mis koosneb erinevate muu-
sikute (Uno Naissoo, Ustus Agur, Heldur Karmo) aastail 1947-1950 loodud kirju-
tistest, kasitleb 223 lehekiiljel muuhulgas ansambli igapdevaseid tegemisi, ansambli
repertuaari kiisimusi ja dzdssmuusika esteetikat. Kogumiku peamiseks eesmargiks
tundub olevat dZissi iile teoretiseerimine ja ansambli tegevuse jdddvustamine.
Segadust tekitavaks voib osutuda tekstide viljenduslaad, mis on sarnane tolle-
aegse avaliku ideologiseeritud keelekasutusega. Tekstides kohtame teravat kriitikat
ladne, eriti ameerikalike vairtuste vastu ja ndukogulikule keelekasutusele omast
loosunglikku retoorikat. Noukoguliku sdnavara kasutamise pohjustena voib tuua
kartust reziimi ees: almanahhi kirjutamise aeg langes kokku intensiivse hilis-
stalinismi dzdssivastase poliitikaga. Teisalt vGib muusikute kéitumist télgendada
kui piiiidu sédilitada dzéssi positsiooni kultuuriareenil selle ndoukoguliku para-
digmaga sobitamise abil. Naiteks modernse raskesti mdistetava bebop-stiili musta-
mine ja seostamine kapitalismi ideoloogiaga ning kolmekiimnendatest aastatest
périt svingi sidumine klassikalise muusika esteetikaga oli katse siduda dziss
ndukogulike muusikaliste standarditega.

Viimane ndukogude riigivoimupoolne kultuurielu juhtimise vahend oli riigi-
aparaat, mis oli iilimalt reguleeritud ja keeruline hierarhiline siisteem. Kui kapita-
listlikus siisteemis juhib vaba turu tingimustes kultuuritodstust pakkumine ja
ndudlus, siis ndukogude korra tingimustes oli riik ainukene td6andja ning kultuuri-
alase tegevuse reguleerija. Nagu kogu Noukogude Liidu majandus oli ka kultuur
allutatud plaanimajanduse reeglitele, riigil oli kontroll tootmise iile ja finants-
allikad olid riigi range kontrolli all. Noukogude Liitu iseloomustab kdsumajan-
duse siisteem, kus tootmine ja turustamine olid allutatud riigivdimule.®' Seega ei
saa me Noukogude Liidu tingimustes rddkida kultuuritoostusest selle laanelikus
tahenduses, kus ettevotted ja liksikisikud elavad muusika loomise ning miiiigi pealt
saadavast kasumist. Kuigi Thomas Cushman® soovitab Noukogude Liidu puhul
radkida kultuuritoostusest ainsuses, on stalinismi ajastu tingimustes keeruline
radkida toostusest,” kuna kultuuri tootmine ja levitamine allus range kontrolli abil
sotsialismi tingimustest tulenevale loogikale.
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Detailselt riigiaparaadi juhtimisskeemidesse siivenemata® tooksin moned niited
dzassikollektiivide riigiasutuste alluvusse kuulumisest. Aastail 1944-1948 tegutses
Eestis kaks riiklikku professionaalset dzéssorkestrit. Esimene neist, Eesti NSV
Riikliku Filharmoonia dZissorkester, oli Filharmoonia® palgal, viimane oli oma-
korda alluvussuhtes Eesti NSV Kunstide Valitsusega. Eesti Raadio dzissorkester
kuulus Raadiokomiteele, mis omakorda oli perioodil 1944—1953 mitmete institut-
sioonide alluvuses.® Isetegevuslikud dzdssorkestrid kuulusid reeglina iihe vi
teise peremeesasutuse alla. Tavaliselt olid nendeks klubid, kultuuripaleed, aga ka
ettevotted. Néiteks kuulus ansambel Mickey’s asutuse alla, mida Valter Ojakéér
nimetab pika nimega asutuseks: Kohaliku T66stuse Kommunaalmajanduse Alal
ToGtajate Ametiihingute Vabariiklik Tallinna Klubi.®” Uno Naissoo juhatatava
Swing Clubi peremeesorganisatsiooniks oli Tootava Rahva Kultuurihoone
Tallinnas. Kultuuri reguleerivaks iiksuseks ndukogude korra tingimustes olid ka
loomingulised liidud. Muusika vallas oli Eestis selleks NSV Liidu heliloojate liidu
alluvuses olev Eesti Noukogude Heliloojate Liit. Ka mitmed dzéssmuusikud,
nditeks Uno Naissoo ja Valter Ojakéér, olid Heliloojate Liidu litkmed.

DZASS KUI KULTUURILINE PRAKTIKA

Vaatamata muusika transnatsionaalsele iseloomule on dzdssidiskursus — viis,
kuidas teadlased, kriitikud, ajakirjanikud ja muusikud on dzéssist radkinud — esin-
danud kuni ldhiminevikuni Ameerika-keskset vaatenurka. DZéssiuurimise kontekstis
on arusaama dzéssist enim kujundanud Ameerika dZdssiuurija Scott DeVeaux.
Oma epohhiloova essee “Constructing the jazz tradition” (“Konstrueerides dzissi
traditsiooni”) jargi on dZassi-kui-traditsiooni paradigma

suhteliselt hiljutine konstruktsioon, narratiiv, mis on vélja tdrjunud koik {ilejddnud voimalikud

interpretatsioonid keerulisest ja kirevast nihtusest, mis mahub dZéssi mdiste alla.®

DeVeaux’ jargi tuleb koige olulisemaks pidada piire, mida ajaloolased, kriitikud
ja muusikud on dzdssi timber seadnud. Kaks keskset aspekti Ameerika dzissi-
diskursuses on olnud etnilisus ja 6konoomika. Esimene neist defineerib dzéssi kui
afroameerika kultuurilist néhtust ja teine viitab dzissi ning kapitalismi oma-
vahelisele suhtele.”” Tinapdeva dzdssi muusikaline kontseptsioon on kujundatud
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Riigiaparaadi juhtimisest vt Kreegipuu, T. Eesti kultuurielu sovietiseerimine, 352-388.

ENSV Riiklik Filharmoonia loodi 4. veebruaril 1941. Jargnenud sdjaaastail selle jérjepidevus
katkes, asutus taastati novembris 1944.

66 Aastail 1940-1941 oli Raadiokomitee ENSV Rahvakomissaride N&ukogu juures; 1941-1944 oli
eestikeelsete saadete toimetus iileliidulise Raadiokomitee juures Moskvas ja Leningradis; 1944—
1946 ENSV Rahvakomissaride Noukogu juures; 19461949 ENSV Ministrite Noukogu juures;
1949-1953 oli Raadioinformatsiooni Komitee ENSV Ministrite Noukogu juures. Allikas:
http://www.archivesportaleurope.net/ead-display/-/ead/pl/aicode/EE-RA/type/fa/id/ERA.R-1590
Ojakéir, V. Sirp ja saksofon, 269.

DeVeaux, S. Constructing the jazz tradition: jazz historiography. — Black American Literature
Forum, 1991, 25, 3, 489.
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bebop’i’ poolt, mis tdstis dzissi kunstmuusika (art music) staatusesse.”' Oma
teises olulises artiklis “Core and Boundaries””” (“Kese ja piirid”) defineerib
DeVeaux dzissi nelja kontseptsiooni ning nendest tulenevate moistepaaride abil:
rass (dzdss on mustade, mitte valgete muusika); klass (dzdss on kunstmuusika, mitte
pop- ega folkmuusika); rahvus (dzdss on Ameerika, mitte Euroopa ega Aafrika
muusika); groove (dzéss svingib, aga iilejaidnud muusika mitte).

Ameerika-keskse ldhenemisviisi vastu avaldas esmakordselt kriitikat E. Taylor
Atkins, kes 2003. aastal kirjutas oma raamatus “Jazz Planet” jargmist:

Praktiliselt kogu dzéssidiskursus rajaneb eeldusel Ameerika erilisusest ning dogmaatilisel veen-

dumusel, et demokraatia, individualism, sotsiaalne mobiilsus, tsiviilithiskond, vaba ettevotlus,
leidlikkus ja materiaalne heaolu on eranditult ameerikalikud jooned.”

Ténu viimastel aastatel toimunud muudatustele voime kéesoleval hetkel radkida
multivokaalsusest’* dzissidiskursuses, mis iihe hegemoonilises positsioonis oleva
“hééle” asemel koosneb mitmest unikaalsest “hdilest”. Kui iihelt poolt osalevad
lokaalsed dzédssikultuurid hise traditsiooni loomises, siis teisalt need dekonst-
rueerivad ja loovad alternatiive hegemoonilisele ameerikalikule dzassidiskursusele.

Eesti dzdssikultuuri tihendusvéljade kirjeldamisel annab ameerikalik dzéssi-
kui-traditsiooni paradigma voimaluse transnatsionaalseks vordluseks. Niiteks rassil
kui kesksel kontseptsioonil ameerikalikus dzdssiparadigmas on Eesti kontekstis
mirksa erinev tihendus.” Viiteid “ndukogulikule” rassikisitlusele on vdimalik
leida avalikust diskursuse ajakirjanduslikust retoorikast. Kui dzéssi “must” périt-
olu oli muusika toetamise peamine pohjus, siis selle “valged” kapitalismiga seotud
elemendid olid sallimatuse tilesnditamise pohjuseks. Rédkides ndukogude avalikust
poliitikast vilismaalaste suhtes, tuleb meeles pidada, et see ei ldhtunud ei rassist
ega etnilisusest, vaid ideoloogiast. Avalik suhtumine mustanahalistesse oli posi-
tiivne: nendesse suhtuti kui “sobralikesse vilismaalastesse”. Samal ajal “vaenulik
vilismaalane” oli valge rikas tdissoonud kapitalist.” Kuna rassikésitlus oli Nou-
kogude Liidus eelkdige klassivditluse laienduseks, siis mustanahalised kui kapita-
listide poolt rohutud klass olid ndukoguliku poliitika kohaselt soositud seisundis.
Seega voime ndukogude kontekstis riadkida pigem klassil pShinevast dilemmast
kapitalist-proletariaat kui rassilisest eristusest lahtuvast mustanahalise-valge para-
digmast. See dilemma ilmnes Eesti dzdssi kontekstis vaid avalikus diskursuses.

" Bebop on dzissistiil, mis tekkis 1940. aastate esimesel poolel ja sai modernse dZissi siinoniiiimiks.

See muutis dzdssi lihtsakolalisest tantsumuusikast ndudlikumaks muusikastiiliks, mida iseloo-
mustab kiire tempo, sage akordide vaheldumine ja tehniline virtuoossus.

DeVeaux, S. Constructing the jazz tradition, 495.

2. DeVeausx, S. Core and boundaries. — Jazz Research Journal, 2005, 2, 15-30.

> Atkins, T. E. Towards a global history of jazz. — Rmt: Jazz Planet. Toim T. E. Atkins. University
Press, Mississippi, 2003, xiii.

Termin “multivocality” vt Bakhtin, M. M. The Dialogic Imagination: Four Essays. University
of Texas Press, Austin, 1981.

Ameerikaliku dzdssi paradigmas on rass kujunenud kontseptiks, mille kaudu dzéssi defi-
neeritakse.

Weitz, E. D. Racial politics without the concept of race: reevaluating Soviet ethnic and
national purges. — Slavic Review, 2002, 61, 1, 17.
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Nagu intervjuudest muusikutega ilmnes’’, ei olnud rassikésitlusel muusikute iga-
paevaelus mingit tdhtsust.

[llustreerimaks avaliku diskursuse keelekasutust, tsiteerin Valter Ojakidru
artiklit “Tédnapideva Ameerika dzéssimuusikast”. Esimeses ndites ridgitakse dzéissi
kuuluvusest ja siitidistatakse valgeid muusika tdelise identiteedi kaotamises:

Jark-jargult kiskusid valged mustadelt monopoli dzdssmuusikale ja arendasid sellest viimase

kolmekiimne aastaga “muusika”, mida pracgu ameerika dzissi apologeedid uhkusega nime-
tavad ameerika kunsti puhtamaks viljenduseks.

Teine néide illustreerib tiiiipilist naiivset ameerikaliku rassilise digusetuse kisitlust:

Kuigi dzdssiorkestreis esinevad vérvilised muusikud valgete kdrval, ei ole sugugi kadunud nn.

‘colorline’ (vérvusepiir). Kontsertidel on neegritele ainult tagumised istmed. Mdni neegermuusik

vGib olla publiku suur lemmik, aga viljaspool poodiumi koheldakse teda niisama alandavalt

nagu iga teist musta.”®

Eesti dzdssi kui kultuurilise praktika tdhendusviljade olulisemateks avajateks
hilisstalinismi perioodil on eelkdige mdistepaarid professionaalne versus ise-
tegevuslik, sving versus bebop, klassikaline versus kerge muusika, tantsu- versus
kontsertmuusika. Jargnevalt piiiian nédidetena lahti motestada kahe esimese moiste-
paari tdhenduse.

Eristuse professionaalne/isetegevuslik puhul saab rddkida mitte seoses gruppide
kunstilise tasemega, vaid eelkdige viitab see nende staatusele seoses institut-
sionaalse kuuluvusega. Viimasest olid tingitud omakorda finantseerimise maar,
esinemise vormid ja repertuaari valiku vabadus. Niiteks saab Eesti Riikliku
Filharmoonia dzéssorkestrist rddkida kui professionaalsest kollektiivist, mis kuu-
lus Eesti Riikliku Filharmoonia finantseeritavate kollektiivide hulka. Orkester oli
koos Eddie Rosneri, Oleg Lundstromi ja Leonid Utjossovi orkestritega NSV Liidu
paremikku kuuluv ning pidevalt ringreisidel olev iile terve Noukogude Liidu esinev
kollektiiv.” Orkestri juhi Oleg Sapoznini poeg Oleg meenutab niiteks, et pikima
kontserdireisi pikkus oli kaheksa kuud:

Orkester reisis Tallinnast Leningradi ja Moskvast Uuralitesse. Siis tagasi Moskvasse, et reisida

Taga-Kaukaasiasse.*

Nagu eespool mainitud, kontrolliti orkestri repertuaari rangelt: see pidi ldbima
kaks tsensuuriprotsessi. Ka isetegevuslikud kollektiivid olid ndukogudeaegse
praktika kohaselt institutsionaliseeritud, kuuludes tavaliselt kultuurimajade voi
mingite asutuste alluvusse. Nagu eespool viidatud, kuulus ansambel Mickey’s
Kohaliku T66stuse Kommunaalmajanduse Alal Téotajate Ametithingute Vaba-
ritkliku Tallinna Klubi alla. Peale vdimaluse kasutada tasuta harjutusruume ja pille
oli grupil digus palgata professionaalne juht. Viimase iilesandeks polnud iiksnes
ansambli proovide ldbiviimine, vaid ka repertuaari hankimine. Antud ajastu tingi-
mustes, kus noote polnud saada, oli ansamblijuhi iilesandeks ka lugude arran-
zeerimine. Ansambli peamisteks esinemiskohtadeks olid tantsupeod ja mitmed

7 Niiteks intervjuu Uno Loobiga 1.10.2011.

Ojakair, V. Ténapdeva Ameerika dzdssimuusikast. — Sirp ja Vasar, 20.8.1949.
Pedusaar, H. Boba: mees kui orkester, 98.
Autori intervjuu Oleg Sapozniniga 23.4.2014.
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ndukogude tdhtpdevade tdhistamisega seotud iiritused, nagu mai- ning oktoobri-
piihad ja valimised. Kohustus tdhtpdevadel esineda kaasnes institutsionaalse
kuuluvusega. Nagu tsensuuri iseloomustavate nédidete pohjal selgus, oli amatoor-
kollektiividele kohustuslik repertuaari 14dbivaatus, kui Hariduse Rahvakomissariaadis
tsenseeriti kavu.®'

Dilemma svingi ja bebop’i vahel tuleb esile eelkdige Swing Clubi almanahhi
tekstidest. Muusikute seisukohti iseloomustab dge vastasseis bebop-stiilile. Naiteks
algab almanahh luuleridadega, kus bebop’i on kirjeldatud jargmiselt:

On bebop sonnik. Fakt.

Kuid ta ei mééri.

Ja see on juba ultramoodne trikk.
Ent rdmpsuks siiski jadb ja imelik —
Bop sellisena iilistust ei vri.*

Artiklis “Bebopi vastu” kirjeldab Heldur Karmo bebop’i kui ebatervet, neu-
rootilist, hullumeelset ja sisutut. Selle olemasolu digustab ainult tehniline meister-
likkus. Bebop’is nditab muusik, millise

vankumatu jérjekindlusega on ta vdimeline mingima kdige ebajérjekindlamaid noodikombinat-
sioone. Kuid etiiiididest ei saa teha muusikat.*®

Bebop’i neurootilisusele vastandati svingistiil, mida kirjeldatakse kui harmoonilist
ja optimistlikku.** Piitides svingi samastada klassikalise muusikaga, viidab Karmo,
et svingi peenmehaaniline viimistlus on see, mis teeb svingi klassikaliseks.*

Uno Loobi viitel kuulus muusikute eelistus svingile ja bebop tekitas vastas-
seisu, kuna seda ei suudetud tehnilise keerukuse tdttu oma mingus rakendada.™
Sallimatuse pdhjuseks oli Valter Ojakdiru jargi see, et

bebopi tehniline tulevirk kiis meie kodukasvanud muusikuile iile jou.®’

Heldur Karmo poolset bebop’i seostamist ameerikaliku ja negatiivsega ning
svingi samastamist klassikalise muusikaga voib tdlgendada ka kui piitidu sobitada
dzdssi Noukogude muusikalise paradigmaga, mis vairtustas korgelt klassikalist
muusikat. Seda tehti eesmérgiga séilitada dZ&ssi staatus olukorras, kus {iha intensii-
vistuvate poliitiliste riinnakute kdigus dhvardas muusikat areenilt lahkuma sundimine.

KULTUURILINE TOIMIJA

Kultuurilise toimija rolli méaratlemisel dzéssikultuuri tdhendusviljade tolgen-
damisel toetun Ann Swidleri kultuuri kontseptualiseerimise mudelile. Swidleri
teooria olulisemaks eripiraks on kultuurilise toimija 1dhtekohaks seadmine kul-

81 Autori intervjuu Udo Treufeldtiga 17.10.2013.
82 Sissejuhatus. Swing Clubi almanahh, 2.

8 Bebopi vastu. Swing Clubi almanahh, 19.

84 Samas, 20.

85 Samas, 21.

8 Autori intervjuu Uno Loobiga 1.10.2011.

8 Ojakadr, V. Sirp ja saksofon, 280.
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tuuri moistmisel. Sellega erineb ta eelnevatest kultuuri analiiiisimise mudelitest,
mille kohaselt on kultuur sotsiaalse tegevuse eesmirk ja 15pp-punkt.®® Swidleri
tegevuskeskne kultuurimudel® kisitleb kultuuri kui vahendit, mida toimijad kasu-
tavad kultuurilise tegevuse kiigus.” Toimijatel on “kultuurilisest repertuaarist”
valikute tegemisel kindlad strateegiad:

[toimijad] aktsepteerivad valikuliselt olemasolevaid kultuurilisi vahendeid: nad vdivad olla
skeptilised, siiiidistavad v&i kasutada selektiivselt erinevaid kultuuri aspekte.’’

Toimimise strateegiate valikul ldhtuvad toimijad pigem spetsiifilisest olukorrast
ja isiklikest eelistustest kui abstraktsetest normidest ning ideaalidest.”* Swidleri
teooria rakendamine voimaldab ndha kultuuri mitte kui ithesuunalist teatud
ideoloogia vOi hegemoonia kehtestamise protsessi, vaid pigem kui sotsiaalseid
tdhendusi omavate vahendite kogumit, mida toimijad oma tegevusel kasutavad.
Strateegiad, mida toimijad oma tegevuse kdigus valivad, on ajastu- ja koha-
spetsiifilised. Eesti ndukogudeaegse dzéssiajaloo kontekstis voib viidata laiemas
tdhenduses strateegiale, mida Timothy Johnston nimetab getting-by-ks. “Labi-
ajamise strateegia” all mdistan siin mitte pelgalt antud {ihiskonna tingimustes
toimetulemist ja muusikutepoolset passiivset “kultuurilise repertuaari” omaks-
vOtmist, vaid vahendit, mida iihelt poolt rakendati sotsiaalkultuuriliste tingimus-
tega kohandumiseks, teisalt aga nende tingimuste drakasutamiseks ning nendega
manipuleerimiseks oma eesmarkide saavutamisel. See ndide illustreerib Swidleri
vaidet, et kultuur pole staatiline siisteem, tdugates inimesi iihte kindlasse suunda,
vaid see on pigem vastuoluline ja indiviididepoolne kultuuri vastuvott pole
passiivne.” Samuti demonstreerib antud niide toimijate vabadust valida olemas-
olevast “kultuurilisest repertuaarist”, mitte alistumist sotsiaalpoliitilistele tingi-
mustele ja dialoogi astumist nii ndukogude kultuuri kui ka dZassi-kui-traditisiooni
paradigmaga. Seega polnud oluline, kas vahendid, mida muusikud oma tegevuses
kasutasid, parinesid dzdssi praktikast, eesti kultuuripdrandist voi ndukogulikust
sotsiaalkultuurilisest keskkonnast, vaid oluline oli valitud strateegiate edukus ees-
markide realiseerimise protsessis. Siinkohal tdlgendaksin muusikute tegevust eel-
kdige kui nende eneseaktualiseerimist™ 14bi dzdssimuusikaga tegelemise.

Teine teooria, mille abil on vdimalik kultuurilise toimija tegevust ndukogude
korra tingimustes lahti motestada, on Alltagsgeschichte: igapdevelu ajalugu uuriv
Saksa pdritolu historiograafiline suundumus. Alltagsgeschichte kui mikroajaloo

8Vt Parsons, T. The Social System. Free Press, New York, 1951; Weber, M. Sclection in

Translation. Cambridge University Press, 1978; Geertz, C. The Interpretation of Culture. Basic

Books, New York, 1973.

Swidler kasutab oma mudeli tdhistamiseks terminit “culture in action”.

Swidler, A. Culture in action: symbols and strategies. — American Sociological Review, 1986,

51, 4, 273-286.

! Swidler, A. Talk of Love: How Culture Matters. University of Chicago Press, 2001, 19.

92 Samas, 40.

% Swidler, A. Culture in Action, 277.

% Eneseaktualiseerimine vt Maslow, A. H. Motivation and Personality. Harper & Row, New
York, 1970.
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haru keskendub péhiliselt 20. sajandi diktatuuridele. Selle rajaja Alf Lidtke” jargi
rohutab Alltagsgeschichte, et elu pole ainult voitlus ellujdédmise pérast — inimesed
on nii ajaloo objektid kui ka subjektid. Sotsiaal-ithiskondlik struktuur ei domi-
neeri toimijate tegevuse iile ega pole ka tegevuse eelduseks, vaid struktuur ja
toimija on vastastikuses seoses. Alltagsgeschichte eesmérk on ndidata seoseid ini-
meste igapdevaelu kogemuste ja lihiskonnas toimuvate sotsiaalpoliitiliste muu-
tuste vahel.

On vdimalik rddkida mitmetest taktikatest, mida muusikud oma igapdevaelus
kasutasid. Dzéssikultuurile omaste taktikate hulka kuuluvad muusikadppimine ja
-kuulamine, esinemine ning ringreisid. Spetsiifilisemad kohalikele muusikutele
omasteks toimimisviisideks olid ritualiseerimine, huumor, leidlikkus, uudishimu,
pihendumus, dzéssi intellektualiseerimine ja manddverdamine. Illustreerimaks
dzassmuusikute toimetuleku taktikaid, tutvustan jargnevalt muusikakuulamise viise
ja raadioaparaatide hankimist, ringreiside tingimusi, ritualiseerimist ning peal-
kirjadega manipuleerimist.

Ainukeseks kanaliks teisel pool raudset eesriiet méngitavast dzdssist osa-
saamiseks oli ndukogude infoblokaadi tingimustes raadio. Radkides raadio rollist
dzassikultuuris sotsialistlikes riikides, kasutab Riidiger Ritter tabavat metafoori:

Raadio oli kaugeima ulatuse ja suurima helitugevusega dzéssi instrument, mida ei saanud
vaigistada.”®

Valter Ojakéir kirjeldab olukorda muusika kéttesaadavuse osas 1940. aastate teisel
poolel jargmiselt:

Et dzdssiuuendust seestpoolt uurida, selleks oleks vajatud heliplaate ja magnetofoni, ent neist ei

maksnud toona unistadagi. Ule jii ikka ainult pingeline kuulamine raadioaparaadi #éres.”’

Eesti dzéssi entusiastidele olid kittesaadavad mitmed erinevad raadiojaamad.
Kdige enam muusikute poolt viidatud raadiojaamad olid BBC (British Broad-
casting Corporation), AFN (American Forces Network), RIAS (Rundfunk im
amerikanischen Sektor), Radio Nord ja Rootsi raadio.

Ent muusikakuulamiseks vajalike raadioaparaatide hankimine polnud pealesdja-
aegsetes tingimustes koikidele jdoukohane. Loo sellest, kuidas muusikud siis raadio-
aparaate hankisid, jutustas ansambli Mickey’s saksofoniméngija Udo Treufeldt
oma intervjuus jargmiselt:

Peale sdda tuli Riia Raadiotehnika vilja uute raadioaparaatidega ning koik tahtsid endale uusi

raadioid saada. Kuna iihe raadio hind oli vordne iihe haltuura hinnaga, siis otsustasime aeg-ajalt

anda 450 rubla iihele meist raadio ostmiseks. Niimoodi said kik muusikud endale uued raadiod.’®

Oluline muusikute toimimise viis tehnoloogia nappuse tingimustes oli leid-
likkus. Nditeks meenutab Kalju Terasmaa oma intervjuus erilist telefoniliinidel

% Liidtke, A. The History of Everyday Life: Reconstructing Historical Experiences and Ways of

Life. Princeton University Press, 1995.

Ritter, R. The radio — a jazz instrument of its own. — Rmt: Jazz Behind the Iron Curtain. Toim
G. Pickhan, R. Ritter. Peter Lang, Berlin, 2010, 45.

Ojakaiir, V. Sirp ja saksofon, 280.

% Autori intervjuu Udo Treufeldtiga 17.10.2013.
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pohinevat iiksteisele raadioiilekandeid ja salvestatud muusikat edastada vdimal-
davat siisteemi:
Me kasutasime telefoni liine iiksteisele muusika edastamiseks. Kasutuses olid spetsiaalsed releed,
et telefoni toru timber liilitada raadioks voi salvestajaks. Igal iihel meie dzéssihuviliste ring-
konnas olid telefoni releed. Ja kui kellelgi dnnestus salvestada mingi uus lugu, siis sai ta sellest
teisi informeerida esmalt helistades ja seejdrel ithendades maki releega muusika iilekandmiseks
voi salvestamiseks. Selle siisteemi leiutajaks oli helitehnik Ants Briimmel.”

Dzéassmuusikute puhul on oluliseks igapievaelu tegevuseks esinemine ja ring-
reisid. Muusikute esinemispaikade ampluaa sojajdrgses Eestis oli lai. Esineti
kontserdilavadel (Eesti Filharmoonia dZzdssorkester), raadiostuudios (Eesti Raadio
dzassorkester), tantsusaalides (amatoororkestrid), kultuurimajades, vabadhulavadel
ja isegi spordisaalides. Jirgnev ndide ndukogudeaegsetest ringreisi tingimusest ja
leidlikkusest raskete tingimustega kohanemisel on périt Udo Treufeldti intervjuust:

Sditsime esinemiskohale Moostes veoautoga. Auto kastis istumise tegime mugavamaks madrat-

sitega. Tuule ja vihma eest kaitsesime end presendiga. Mooste rahvamaja oli kohutavas sdja-

jérgses seisukorras. Leidsime ainult iihe tooli ja selle andsime pianist Pedraudsele. Akordioni
kasti sai sobitatud istumiseks akordionistile ja saksofoniméngijatele leidsime istumiseks pingi.

Koige hullemas olukorras oli klaver. Klahvide pealmine valge kiht oli kulunud ja klahvides olid

suured augud. Taitsime augud paberiga ja valasime kiiiinlarasvaga iile. Pedraudsel tuli ka klaverit

hédlestada. Aga tantsusaal oli rahvast tdis ja inimesed pidutsesid rf)()ml,lga.lo0

Uheks muusikute igapievaelu saatvaks tegevuseks oli ritualiseerimine. Selle
nditeks oli ansambli Mickey’s praktika méngida esinemise 16pul ja algul kindlat
muusikapala. See rituaalne tegevus oli osa muusikute isikupérasest siimboolsest
maailmast ja identiteedist ning aitas luua sidet publikuga. Siimboolse ruumi loomine
vihjab Emile Durkheimi mdistele collective effervescence'®, kus rituaali koge-
takse kui grupiliikkmete korgenenud teadvust emotsionaalsete seisundite loomisel.
Ansambli Mickey’s signatuuriks oli omal ajal populaarne viis “Heartbreaker”,
autoriteks Morty Berk, Frank Capano ja Max C. Freedman.'” Loo eestikeelsed
sonad on heaks niditeks Heldur Karmo oskusest ingliskeelseid laulutekste ees-
tindada. Originaalversioonis kdlavad laulu 1dpuread hoiatusena noorele naisele:
“Be careful what you do / when you break a heart in two, / For that heart may
belong to you.”'™ Ent Karmo versioonis on tegemist optimistlikus stiilis luule-
ridadega: “Avanenud on séravad / Uue onne véravad / Tulevikku sealt néha saab.”
Karmo tdlgendus on heaks niiteks ndukogudeaegsest topeltkodeerimisest. Kui
pealispinda jédlgides voib Karmo versiooni tdlgendada kui ndukoguliku valjendus-
laadi jargimist, siis teisalt v3ib varsiridu tolgendada kui ndukogude loosunglikkuse
paroodiat.

" Autori intervjuu Kalju Terasmaaga 12.10.2011.

190" Autroi intervjuu Udo Treufeldtiga 17.10.2013.

"' Durkheim, E. The Elementary Forms of Religious Life. Free Press, New York, 1995.

192 Viis salvestati esmakordselt 1948. aastal Leeds Music Corporationis vokaaltrio Andrews Sistersi
poolt (Ojakédr, V. Sirp ja saksofon, 271).

193 Allikas: raadiosaade “Papa Valter pajatab”, 16.6.2007. http://arhiiv.err.ee/vaata/papa-valter-
pajatab-papa-valter-pajatab-mickey-s
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Viimase muusikute toimimise viisi nditeks on nn manddverdamise strateegia.
Muusikute manddverdamisele ndukogude korra tingimustes vihjab ka Kirill
Tomoff, kes viidab, et heliloojad ja muusikud olid ndukogude ajal privilegee-
ritud staatuses, kuna tdnu muusika abstraktsusele oli neil alati manddverdamiseks
voimalusi.'” Heaks niiteks manddverdamisest oli palade pealkirjadega manipulee-
rimine. Pealkirjade muutmine oli taktika lugude repertuaaris sdilitamiseks. Niiteks
lugu pealkirjaga “O6 suures linnas”, mis viitas selgelt New Yorgile, jii kavasse,

kui see asendati poliitiliselt sobivamaga: “O neegrikiilas”.'”

KOKKUVOTTEKS

Kéesolev artikkel pakub vilja lihe vdimaliku viisi ndoukogudeaegsest kultuurist
konelemiseks. Artikli argumendiks on, et dzdssikultuuri tdhendusvéli moodustub
ndukoguliku riigivoimu aspektide, dzdssikultuuri traditisiooni ja muusikute tegevuse
koostoime tulemusel. Sotsiaalne struktuur, kultuuriline praktika ja kultuuriline
toimija kui eelmainitud elementidele viitavad analiiiitilised kategooriad loovad
sotsio-individuaalse vilja, milles tihendusvili tekib. Uheks oluliseks artikli kirju-
tamise eesmargiks oli vaadelda Eesti dZéssi ajalugu kui transnatsionaalset ajalugu.
Kindlasti ei saa rddkida transnatsionaalse ajalookirjutuse otsesest rakendamisest
antud artiklis, vaid viidates Saunier’le'” saaks osutada transnatsionaalsele pers-
pektiivile. Viimane vdimaldab erinevate kontekstide taustal tdhendusi luua. Antud
juhul voime rédkida dzissiuurimisest ja sovetoloogiast kui viljapoole Eesti ajalugu
jadvatest taustsiisteemidest, mille abil tdhendusi luuakse.

Kbige olulisem aspekt hilisstalinismiaegse riigivoimu ja dzdssikultuuri seose
moistmisel on selle diinaamiline iseloom: seos polnud piisiv, vaid muutus koos
ndukogude ideoloogilise paradigma muutusega. Kiire ndukogude poliitilise dis-
kursuse muutus muutis dzissi sallitud muusikalisest vormist teise maailmasdja
jargsel ajastul 1950. aastaks musica non grata’ks."”’ Péhjused dzéssi vastu salli-
matuse lilesnéditamiseks peitusid muusika kokkusobimatuses ndukoguliku kultuuri
paradigmaga. Kultuur oli ndukogude vdimule iiheks vahendiks inimeste nouko-
guliku teadvuse kujundamisel. Kuna peamiselt toetati kdrgkultuuri, siis “madalat”
kultuuri esindav ja Ameerika péritolu dzéss ei mahtunud kehtiva mudeli piiri-
desse. Nagu artiklist selgus, rakendati kultuuri tootmise ja jaotamise iile kontrolli
saavutamiseks rangeid meetmeid 18bi ideoloogilise sotsialistliku realismi doktriini,
avaliku meedia, tsensuuri ning administratiivse juhtimise. Ent ndukogude riigi-
voim oli jouetu, et dzéssikultuuri iile tdielikku kontrolli saavutada ja seda dzissi-
vastase tegevuse kdigus areenilt kaotada. Kuigi dziss kadus avalikust kultuuri-

104
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Pedusaar, H. Boba: mees kui orkester, 102.

Saunier, P.-Y. Going Transnational? News from Down Under: Transnational History Symposium,
Canberra, Australian National University, September, 2004. — Historical Social Research, 2006,
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sfédrist, jai see endiselt piisima privaatses 1950. aastate alguse kultuuriruumis.
Naéitena tooksin siinkohal ansambli Swing Club, mille tegevus ei katkenud ka
keerulisel perioodil 1950. aastate algul, vaid muusikud katsetasid endiselt dz&ssi-
alaste eksperimentidega.'®®

Ameerika dzdssiuurija Jed Rasula on viitnud jargmist:

Dzéss sidus end 20. sajandi kogemusega; dzdssi identiteet kujunes toimunud muutuste tagajérjel,

kommenteerimisel v5i isegi siimboliseerimisel.'”

Viis, kuidas dzdss sidus end ndukogude aja kogemusega, on ndide muusika
kohanemisvoimelisusest ja paindlikkusest. Néiteks 1940. aastate 16pul ja 1950. aas-
tate algul oli dZéss ndukogude voimule ideoloogilise voitluse relv, mille abil riinnati
ladnelikku kapitalistlikku ideoloogiat. Ettevaatlikkusega tuleks suhtuda populaar-
sesse vaitesse dzdssist kui ndukogude korrale vastupanu relvast. Nagu mitmed
autorid on viitnud,'" ei toetanud ndukogude kodanikud reZiimi ega avaldanud
sellele vastupanu, vaid piiiidsid lihtsalt antud tingimustes “ldbi ajada”. Uno Loop
vdidab oma intervjuus, et kuigi tagasivaatavalt voib mittesallitud muusikaga tege-
lemist tolgendada kui siisteemivastast protesti, siis tollel ajal muusikud oma tege-
vusest selliselt ei mdelnud.'"

Olulised moistepaarid, mille kaudu dzéssikultuuri tdhendus avaldus, olid
klassikaline versus kerge muusika, professionaalne versus isetegevuslik, sving
versus bebop ja tantsu- versus kontsertmuusika. Kuigi dzéssi puhul oli tegemist
kerge muusika valdkonda kuuluva tantsu- ja estraadimuusikaga, iiritati avalikus
diskursuses dzidssi klassikaliseerida; eristus professionaalne/isetegevuslik oli eel-
kdige oluline kollektiivide staatuse eristamisel. Kuigi 1940. aastate teine pool oli
dZassiajaloos tuntud kui bebop-stiili tekkimise aeg, oli eestlaste eelistuseks svingi-
stiil, mida suurepdraselt imiteeriti ameeriklastelt. Oluliseks maitse mojutajaks oli
Glenn Milleri muusika filmile “Péikesepaistelise oru serenaad”. Milleri muusikal
oli muusikute repertuaaris kindel koht ja tema stiil oli arranZeerijatele eeskujuks.
tehnilise keerukuse tottu.

Ann Swidleri tegijakeskse kultuuri mudeli abil oli vdimalik rohutada tegijate
rolli kultuuri kujundamisel. Tegutsemisel valisid muusikud vahendeid kéttesaada-
vast antud kohale ja ajastule omasest repertuaarist. Muusikute igapdevaelu osaks
olid leidlikkus, huumor, teoretiseerimine, esinemine, ritualiseerimine, muusika-
kuulamine ja -0ppimine. Illustreerimaks muusikute rolli kultuuri kujundamisel,
teeksin siinkohal kujundliku vordluse improviseerimise praktikaga. Nagu etteantud
teemal improviseerimisel, kus esitaja saab ldhtuda teema struktuuri, harmoonia,

1% Vaata antud teemal lihemalt Reimann, H. Four spaces four meanings: narrating jazz in late-

Stalinist Estonia. — Rmt: Jazz and Totalitarianism. Toim B. Johnson. Routledge, London, 2016,
69-93.

Rasula, J. The jazz audience. — Rmt: Cambridge Companion to Jazz. Toim M. Cooke, D. Horn.
Cambridge University Press, London, 2002, 55.

Mertelsman, O. The Sovietization of the Baltic States; Fiirst, J. Late Stalinist society: history
policies and people. — Rmt: Late Stalinist Russia: Society between Reconstruction and
Reinvention. Toim J. Fiirst. Routledge, London, 2006, 4-36.

Autori intervjuu Uno Loobiga 1.10.2011.
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meloodia ja vormi etteantusest ning oma oskustest ja vOimetest, saavad ka
muusikud dzéssikultuuri loomisel 1&htuda tihelt poolt sotsiaal-iihiskondlikest tingi-
mustest ja dzdssikultuuri traditsioonist ning teisalt oma oskustest valida kultuuri
loomiseks sobivaid voimalikke vahendeid.

Kommentaariks artikli alguses esitatud dilemmale keelatud/lubatud tuleks viita,
et see viljendab eelkdige voimupoolset aspekti. Voimu sallivus dZéssi suhtes oli
vahelduv: nagu artiklis ndidatud, muutus dZéss hilisstalinismi perioodil soositud
muusikast sojajérgsel ajal mittesallituks 1950. aastate algul. Seega tuleks lihtsus-
tatud viitele dzéssi keelatud staatusest vastata tdpsustava kiisimusega ajaloolisest
perioodist. Samuti tuleks esitada kiisimus sellest, millisel mééral voimupoolne kee-
lamine tegelikkuses realiseerus.'"?

Raikides 16petuseks ndukogudeaegse kultuuri tdhendusest, voib véita, et kui
ithelt poolt oli kultuur ndukogude inimese kasvataja rollis ja rangelt parteilise
juhtimise all, siis teisalt toimus loovintelligentsi poolt kultuuri aktiivne praktisee-
rimine. Kultuur teenis voimu seatud ideoloogilisi eesmirke, ent kultuuris osalejad
sellest sageli ei mdelnud, vaid pigem kasutati dra riigivoimu poolt véimaldatud
eeliseid. Nagu viidab Aili Aarelaid, valitses kultuurisfiirides pooldemokraatia.'"
Kultuuri voib ndukogude korra tingimustes vaadelda ka kui vahendajat privaatse
ja avaliku sotsiaalse ruumi vahel. Selles kontekstis késitleksin kultuuri kui puhver-
tsooni iilalt- ja altpoolt tulevate joudude vahel. Kuigi ideoloogia ja kultuuriliste
toimijate eesmérgid olid kultuuri kujundamisel erinevad, langesid need kokku
iihisel tegutsemisvéljal. Kui “iilaltpoolt” oli kultuuri eesmérgiks seatud inimeste
kultuursuse tostmine, siis toimijate intensiivne soov kultuuriga tegelda pohines
“altpoolt” tuleval initsiatiivil.

TANUAVALDUS

Uurimistdd on 1dbi viidud Soome Kone fondi toetusel. Artikli avaldamist
rahastab Eesti Teaduste Akadeemia ja Tallinna Ulikooli ajaloo, arheoloogia ja
kunstiajaloo keskus.

MAKING MEANING ABOUT SOVIET ESTONIAN CULTURE:
THE EXAMPLE OF JAZZ HISTORY IN THE LATE STALINIST ERA

Heli REIMANN

By the example of Estonian jazz culture of the late Stalinist era, this study
offers new insights into the possible meaning making processes of Soviet culture.
I argue that the meaning of jazz culture in Soviet Estonia emerges from the
dynamic interaction between Soviet state power, the traditions of jazz culture and
the actions of cultural agents. The space for meaning formation is called here

12 Antud kiisimuse iile on lihemalt arutletud artiklis Reimann, H. Four spaces four meanings, 69-93.
13 Aarelaid, A. Ikka kultuurile mdeldes. Virgela, Tallinn, 1996, 54.
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a socio-individual field where social structure, cultural practice and cultural actor
as the analytical categories merge.

An important aspect of the state—jazz linkage was its dynamism. This connection
was not fixed, but changed according to changes in the Soviet ideological paradigm.
Rapid shifts in Soviet political discourse turned the status of jazz from a tolerated
musical form at the close of World War 11 to musica non grata by 1950. Soviet
authorities treated culture first as a propaganda and educational channel for
shaping peoples’ consciousness to fit the Soviet mentality. This was why the Soviet
cultural model was manifested through rigid regulations aimed at controlling the
production and dissemination of music. The main regulative ‘tools’ were the
aesthetic doctrine of Socialist realism, public media, censorship and a bureaucratic
and complex system of cultural governance.

As part of the early 20th century global trends, jazz was first received, then
adopted and finally practised by musicians of diverse nationalities all over the
world. However, the reception of the music in non-US territories was never
homogeneous; the music has always been in open dialogue with different traditions
during the acculturation process. The appropriation of jazz to Soviet Estonian
cultural contexts, the evolution of its identity involved negotiations between jazz
tradition and local socio-cultural contexts. The core aspect of Soviet Estonian
jazz of the late Stalinist era was its multivocality. Important schemata identifying
the music include classical/light, professional/amateur, bourgeois/proletarian,
swing/bebop and dance/concert. Although jazz qualified as a light dance and
estrada music genre, Soviet cultural policy tried to classicise jazz. The professional/
amateur distinction remained an important feature distinguishing primarily the
status rather than the artistic level of jazz collectives; bourgeois/proletariat served as
a distinction for drawing boundaries around jazz; even though the late 1940s is con-
sidered a bebop era, Estonians disliked bebop and found musical models in swing.

Ann Swidler’s actor-centred model of culture enabled to emphasise the role
of the actor in shaping culture. In acting the musicians selected their strategies
for action drawn from a cultural repertoire particular to specific situations. For
musicians, the primary motivator was their desire for musical self-actualisation
through jazz. Musicians’ everyday strategies for self-actualisation included touring,
musical learning and listening, ritualising, humour, inventiveness, curiosity,
dedication and intellectualising jazz.

In summary, within the framework of clear-cut demarcations in the social realm,
culture on the one hand was meant to be a ‘cultural educator’ for the populace
and was rigorously governed by the communist party, but on the other hand
continued to be developed further by creative intelligentsia. As such it functioned
as a mediator between the public and private spheres. In that context I see culture
as a buffer zone between the forces ‘from below’ and ‘from above’. Although the
apparent goals of the ideology and cultural actors diverged, their aims coincided
in terms of their content. The aim from above was to raise the level of the people’s
kulturnost (in English something like ‘culturedness’), while the people’s intense
desire for cultural involvement was the initiative ‘from below’.
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