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OOPER 400

a sajandi taguse siinnidaatumi miiiratlemine sarnaneh vana muusika
interpreteerimiseqn — tipne ja sonasonaline teksti jirgimine véib viia valede jareldusteni,
kui lugemisreeglid tundmata. Qoperikunsti siindi loetakse Jacopo Peri ja Ottavio Rinuccini
“Dapline” ettekandmisest Firenzes Jacopo Corsi falees 1597. aasta karnevali ajal, teos ise
pole siilinud. Ent aastaaro 1597 pole siiski tipne,

linnades ei alanud uus aasta (kuni aastani 1749) mitte 1. Jjaanuaril, vaid 25. mirtsil — kuy
a langeb 1597. aasta karnevaliaeg meie kronoloogia jiirgi 1598.

.

Ooperi nelj

parast karnevali loppu. See

C

aasta veebruari. Esimene siilinud ooper — Peri “Eurydike” (Rinuccini tekstile ja Giulio
Caccini lisandustega) — piirineb aastast 1600.
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W, Y

una Firenzes ja paljudes teisteski Euroopa

KRISTEL PAPPEL

ORPHEUS OTSIB OOPERIT

Fotodel stseenid Arne Miku 1997. aastal

Estonia Talveaias EMA ooperistuudio
tudengitega lavastatud kompositsioonist
“Igavene Orpheus” Caccini, Peri,
Monteverdi-Orffi, Haydni, Glucki

ja Offenbachi muusikaga.

Orpheus Maila Plooman,
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millele oli suurte tihtedega kirjutatud JA-

Quinci a dirvi d’Orfeo desio mi sprona ...
Sest niitid on mul soov raikida teile
Orpheusest...

(Claudio Monteverdi “Orpheus”
Allessandro Striggio libretole,
1607; proloog)

Orpheus otsib ooperit, kus laulda. Enne
oli teisiti — ooper otsis teda. Oigemini dran-
ma per musica voi dramma in musica vi favola
in musica — sona “ooper” ei kasutanud veel
keegi. Miks muidu iildse draamat lauldakse,
kui seal pole Orpheust? V&i Arioni. Vai jumal
Apollonit, kelle eest pogenemisel muutub
Daphne loorberipuuks.

Orpheus astub méoda drkavat Firenzet
ja otsib ooperit. Ta saabus rongiga Santa Ma-
ria Novella jaama ja kiis juba Santa Maria
Novella kirikus, seisatas tihel hauaplaadil,

COPO PERI. Neli sajandit tagasi oli Peri koos
Caccini ja Rinucciniga nende seas, kelle arut-
lustest ja katsetustest siindis dramma per nui-
sica, mida nuaid iildiselt ooperiks nimeta-
takse. Aga kas ooper on veel olemas?

Poesia: Io terminata ho gia la poesia.
Musica: To le musiche note.

Architettura: o gli artifici / delle machine,
e solo / mi resta di provar d’Amor un volo,
Poeesia: Mul on tekst juba valmis.
-Muusika: Ja minul muusika.
Arhitektuur: Minul masinate eriefektid,
ja mul jadb proovida veel ainult Amori
lendu.

(Pietro Francesco Cavalli “Xerxes”
Nicold Minato libretole, 1654; proloog)




Ooper XX sajandi 15pul

Oieti tuleks eristada: ooper kui teos,
ooper kui institutsioon, st ooperiteater, ja
ooper kui ooperilavastus.

Ooper niiiidisajal on probleem. Loomu-
likult oopereid kirjutatakse ja — mis on vist
kitll sama tihtis — tellitakse (tellijatest vGiks
nimetada niiteks Miincheni biennaali ja meil
NYYD-festivali). On jaanud mulje, et neis
puiitakse ooperile nii ette heidetud tinglik-
kust pigem rohutada, oma huvides dra kasu-
tada, ooperit justkui eri elementideks lahu-
tada ja publikule naidata. Teatraalsus, mis oli
omane ooperi siinniajale renessansi ja baroki
piiril, jaab ikkagi alles, ja ka koost lahtivoetud
elemendid jouavad vaataja muljes thistoi-
meni. Véimalusi ooperiZanri teisenemiseks
on tegelikult ju rohkesti.

Ent sellega on seotud ka tiks kriitiline
kiisimus tekstist, st sonadest muusikas. XX
sajandi ooper arvestab paratamatult sellega,
et vaataja saab tekstist aru. Klassikalised nai-
ted: Bergi “Wozzeck” ja “Lulu”, hilisemast
Ligeti “Le grand macabre” (“Vagev vikati-
mees”). Kui muusika ongi harjumatuile kor-
vadele viljakannatamatult dissonantne, lei-
dub sellele pohjendus siizees, tekstis. Me-
peame teksti vilja kuulma, et aru saada. Mui-
dugi voib esineda ka taiesti vastupidist: tahtis
on sonade kola — hiilikud, silbid jms, eks-
perimenteeriv visuaalne kulg, ent mitte tekst,
lugu ja karakterid.

Meie ajale tunnuslik sona devalvee-
rumine puudutab ka ooperizanrit. Ooperi
stindides oli olukord teine. Dranuma per musica
kuulamisel nauditi poeetilisi metafoore, muu-
tiliste stimbolite ja kaasaja filosoofiliste vaa-
dete tihendamist. Qoperi edasisel teel du-
konna pidusaalist avalikku ooperiteatrissse
(esimene ooper-kommertsettevote asutati
1637. aastal Veneetsias) lisandus korgetele
arutlustele publiku robustsema poole meelt
lahutavaid nalju. XVII sajandil oli ooper Itaa-
lias uus ja moodne nahtus, mis varjutas sona-
teatri tdiesti, keegi ei tulnud selle peale, et
muusikasse pandud draamast ei peakski aru
saama.Tosi kill, vaatajad said osta enne eten-
duse algust libreto ja lugesid selle endast- . .
moistetavalt stseen stseeni jarel labi. Miito- Oxpihienis ja fuuniad.
loogiliste ja ajalooliste stizeede varjust leiti
holpsasti tiles kaasaegsed karakterid ja sind-
mused.

Ténapédeva publik on harjunud, et ta  Laseme oma korvu hellitada kaunitel tunde-
ooperitekstist suurt aru ei saa. Oodatakse rikastel meloodiatel, hirdume surevast kan-
tavapiraseid siizeekiike, mis tegelikult parit ~ gelannast ja Gnnetust armastusest — see ongi
XIX sajandi ooperist, kliseeks muutunud  ooper?
tegelaskujusid ja situatsioone. Mis ooperis
tegelikulttoimub ja miks, pole oluline.




Pocsia:/ ... / ma lasciami osscroar se le pa-
role / della scconda strofa /s"agginstano alle
nole. :

Pocesia: /.../ aga las ma vaatan, kas
teise stroofi sonad sobivad muusikaga.

(Cavalli “Xerxes”; proloog)

Originaalkeel voi tolge?

See kusimus scostub celneva arutlu-
sega. Originaalkeel voi tolge — neid ei pruu-
gikski ju vastandada. Ehkki ideaal eeldab
sonadest tiiclikku arusaamist, heli ja sona
koosmoju, voib vaorkeelse teksti esitamine
muutuda tihenduslikult siiski moistetavaks,
kui, vabandust, tegijad ise sellest aru saavad,
kui lauljad jalgivad fraasi motet ja motte-
niansse, mitte el laula hhtsalt sonu. Kahjuks
on sugenenud itk lavastajaid, vagagi nime-
kaid, kes taie rahuga teatavad proovis:
“Publik e saa tekstist niikuinit aru, nit et polc
ka tahtis, kas minu lavaline tolgendus on
mingilgi moel argumenteeritud - tekstiga voi
muudab selle absurdsceks.” Hiljuti olevat
nonda vaitnud muidu arukas ja andekas Pe-
ter Konwitschny Leipzigis Puccini “Boheemi”
lavastades. Siin on vist kull tegemist lihtsalt
laiskuse ja hooletusega, mitte geniaalse Kont-
ratolgendusega (mis oleks tatesti aktseptee-
ritav kui argumenteeritud vastandloogika).
Selline suhtumine raagib vastu ooperi ole-
muscle, mis — tuntud tode — tahab holmata

eri kunstiliikide koosmaju. See, et publik |
niitkuinii aru ¢i saa, ¢i tohi olla lihtepinnaks. |
Ooperilibreto tolge on omaette looming,
mis ci saa silmas pidada ainult kérgpoeesia
noudmisi, vaid hoopis maapealsemaid asju,
nagu nditeks haaliku lauldavus ja vildete
sobivus rutmiga. Kui mingi ooperi tegelased
laval ootavad ja loodavad, siis oleks kum-
maline neid sonu tolkes valtida. Sona de-
valveerumine on - meie, mitte lavakangelaste
probleem. [a kut publiku seas on inimesi,
kellele ootus ja lootus enam midagi ei ta-
henda, siis saab nende koledale eksistentsile
ainult kaasa tunda. (Muide, XX sajandi tiks
avangardsemaid oopereid kannab pealkirja
“Qotus”, autoriks keegi Schonberg...)

La Musica: lo la Musica son...
Muusika: Olen Muusika...

Alonteverdi “Orpheus”; proloog)

Head hibretistid ja head tolkijad on alati
arvestanud copert sunkretismiga ja sellega, et
ovoper on teatriteos ja sunnib teatris, eten-
dusel. Ehkki koou eespool oeldu on rohuta-
nud teksti olulisust, oleks rumal teksti oope-
ritervikust eraldi valia kiskuda, jittes korvale
muusika ja teatr. Woltcang Amadé Mozart,
keda monedhi oopertuurijad peavad tana-
paevase muustkateatri rajajaks, toonitas, et
“ooperis  peab pocesia tingimata olema
muusika kuulekas tutar”™. Tema draamanérv

Bakhandid Offenbachi operetist “Orpheus porgus”.




tabas eksimatult, kus on libretos vaja teha
karpeid, kus tegevushoog takerdub, kus puu-
dub retsitatiivi puant, kus libretisti ilukone
paneb muusika lohisema. Tekst peab jatma
muusikale ruumi, et muusika omakorda
saaks anda tekstile avaruse (allteksti, mitme-
plaanilisuse — ukskoik kuidas seda nime-
tada). Qoperiajaloos on olnud vé&rratuid
poeete-libretiste — alates algaegade Ottavio
Rinuccinist (10ike ta 1600. aastal loodud
“Eurydikest” — mille pohjal kirjutasid oope-
rid Peri ja Caccini — imetles ja kasutas veel
Haydngi 1791. aastal) ja I6petades Lorenzo
da Ponte ja Hugo von Hofmannsthaliga, aga
nendegi oopused on kujunenud koostoos
heliloojaga. “Koige parem on see, kui saavad
kokku hea helilooja, kes moistab teatrit ja on
voimeline ise midagi visandama, ja osav
poeet nagu toeline fooniks...” (Mozart).

Wagnerit peetakse vahel teksti ainuva-
litsemise pooldajaks, ent see on thekilgne
litaldus. Kui vaga ta oma muusikadraamade
tekste ka nautis ja neid meelsasti ette luges,
siiski olid moélemad, tekst ja muusika, vahen-
diks muusikadraama stinnil. Tahtis oli nende
koguméju laval. Praegune angloameerika
ooperoloogia rohutab vasimatult, et ()bpel‘it
kisitledes ei tohi kunagi unustada, et ooper
kuulub lavale, et teda esitatakse, et ta on
helisev ja nahtav zanr. Kreekakeelne sona
drama tahendab tegevust, itaaliakeelne opera
— tegevusi, t6id, teoseid. “Ooper on laul-
mine, mida saadab lavategevus”, iitles ing-
lane Purcell. Teada olevalt esimesed tegevus-
juhised parinevad helilooja Marco Gaglianolt,
kes kirjutas 1608. aastal Mantua hertsogi telli-
musel ooperit “Daphne” (Rinuccini libreto).
Pikka aega tegelesidki ooperi lavaletoo-
misega heliloojad, libretistid voi koreograa-
fid. Lavastaja amet tekib XVIII ja XIX sajandi
vahetusel. Meie loojuva sajandi teist poolt on
ooperiteatris kombeks nimetada Lavastaja
Ajastuks — niisiis saabus see muusikateat-
risse hiljem kui sonateatrisse.

“Ei ole midagi lihtsamat

kui lavastada ooperit!”
— e T R

Nii vaitis Berliini draamalavastaja
Frank Castorp parast oma esimest kogemust
Ooperiteatris. “Koik on ette mairatud libreto
remarkide ja muusika poolt — ja lauljad on
ka huvitatud sellest, et publikule voimalikult
rohkem silma jaada, eeslaval laulda. Neid
natuke sifa-sinna liigutada — see on lihtne!
Mul kulub ainult kolm nadalat, et seal midagi
natuke “arranzeerida”. Suureparane viis kii-
resti raha teenida! Muidugi, ooperiga tegele-
mine ei ole sonalavastaja jaoks nii vairikas

Stseen Peri ooperist “Eurydike”: Orpheus —
Aivar Kaldre, Karjus — Indrek Jurt3enko.

kui draamatiki lavaletoomine, nii et selles
mottes on ooperiga tegelemine tagasiminek.
Aga finantsiline kilg korvab koik!”

—  See pole mitte ainult kiitiniline enese-
avaldus, vaid — hoopis hullem — ocoperi-
kunsti tiielik mittemoistmine. Kui ridgitakse
ooperi kriisist voi ooperi surmast, siis nii-
suguste motteavalduste valguses vaiks sel-
lega noustuda. llmselt on ooperiteatrid (ooper’
kui institutsioon) ise stiidj, et lihevad pealis-
kaudsuse ja vabrikuliku kitsi teed (lavastuste
vorpimine ilma igasuguse stivenemise ja taot-
lusteta). Kui on rikkad teatrid, on véimalusi
kunstipretensioonidega kitSiks (enamik Met-
ropolitan Opera ja Moskva Suure Teatri lavas-
tusi, muyjalgi nieb neid jalle rohkem ja roh-
kem). Tsiteeritud Castorp poetas ajalehein-
tervjuus lihe toetera: “Kui ma aktsepteerin
ooperiteatris valitsevaid voimusuhteid, siis
on mul vaja muusikal ainult voolata lasta.”
Peaasi — mitte midagi muuta, mitte midagi
nouda.

Kunstnik voi draamalavastaja ooperit
tolgendamas on olnud siiani ikka viljastav ja
uusi perspektiive loov nahtus. Meenutagem
Luchino Visconti toid, Franco Zeffirellit, vor-
ratut Jean-Pierre Ponnelle’i, Peter Sellarsit,
Patrice Chéreau’d, alati pohjalikult analiitsi-
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vat ja siivenevat Peter Steini voi klassik
Felsensteini. Vaga hinnatud Peter Mussbach
on psithholoog. Viimaseil aastail on siiski ka
probleemseid juhtumeid a Ia Castorp, mis,
nagu Oeldud, kasvavad valja suuresti ooperi-
teatrite enda suhtumisest. Need lavastajad
jadavad peale koige muu hitta sellega, mis on
heas” ooperilavastuses moodapaasmatu —
tegelaste suhete viljamangimisega. Vaataja
voib olla alguses tiidinenud sellest, et tege-
lane seisab (vOi, minugi poolest, askeldab)
justkui isoleerituna laval, laulab midagi tra-
faretsete liigutuste saatel (keegi ei saa nii-
kuinii aru, mida) ja lahkub (voi sureb). Ent
seejarel vaataja kahjuks harjub ja arvab, et see
ongi ooper. Rohutaksin: ma ei ndua iilepin-
gutatud tegevuslikkust, sebimist sebimise
parast, kill aga olen veendunud, et ooper
vajab tegelaste suhete viljalavastamist ja
-mangimist, ja seda on voimalik saavutada ka

R—

Viiuldav Orpheus Juhan Tralla.
Harri Rospu fotod

visuaalselt staatiliste lavastuste puhul, ka siis,
kui akustika surub lavastaja ja lauljad viga
kitsastesse raamidesse. Unustamatu naide
selles suhtes oli 1996. aasta Salzburgi festivalil
Beethoveni “Fidelio” lavastus (lav Herbert
Wernicke) suures festivalimajas ja selle alg-
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variandi “Leonore” minimaalselt lavastatud
kontsertesitus (dir John Eliot Gardiner).
Huvitavamaks, elusamaks ja teatriparase-
maks osutus Gardineri dirigeeritud kontsert-
esitus! Just suhestamata lavastused viivad
ooperi sageli tagasi oratooriumi piirimaile. Ja
koor on méistagi lihtsalt dekoratiivne ele-
ment. Keerulise ooperifinaali lavastamisel
tundub oratooriumlikkus kerge viljapaasuna.
Mis raakida keerulistest — vahel ei saada
hakkama kolmegi tegelasega. Teos — ooper
— jadb avamata, jarelikult ooperit ei toimu.
Voi vahepealne aatomijaamade ja -katast-
roofide hullus: iga ennast vahegi modernseks
pidav lavastaja kandis ooperi tegevuse iile
aatomielektrijaama. Ei ole siis imestada, kui
Salzburgi “Madame Butterfly” nimilauljanna
nduab lepingusse punkti, et “Butterfly” tege-
vus ei tohi toimuda aatomijaamas.

Vahel paneb hammastama, kuidas asjad
ununevad. Suur tous ooperireziis 1960—1980
(koik nimetatud ooperilavastajad pluss Gotz
Friedrich, Joachim Herz, Harry Kupfer, Ruth
Berghaus) on asendunud tusameelse oote-
ajaga. Vahene siivenemine, aine mittetund-
mine, pohjendamatus, tegelaste suhestamatus
ja kujundivaesus hakkavad nullima kuue-
kiimnendate-kaheksakiimnendate saavutusi.
Moned hajutavad neid ise, nditeks Sellars
oma viimaste lavastustega (Ligeti “Vageva
vikatimehe” ebadnnestumine Salzburgi festi-
valil). Loomulikult on positiivseid naiteid,
nagu David Pountney Londonis voi Johannes
(Walteri poeg) Felsenstein Dessaus, raakimata
Peter Steinist ja Gotz Friedrichist.

Orpheus jaiab ootama

Orfeo: Dove, ali, dove te ‘n vai / Unico del
moi cor dolce conforto?

Qual bene or pitt m’avanza / Se fuggi tu,
dolcissima Speranza?

Orpheus: Kuhu, ah, kuhu liahed sa, mu
stidame ainus magus troost?

Mis hea veel mulle jaab, kui ka sina,
magusaim lootus, paged?

(Monteverdi “Orpheus”; III vaatus)

Orpheus sammub mooda Firenzet ja
otsib ooperit. Ta kiib ka Arno joe teisel kaldal
Pitti palees, kus 1600. aastal esitati Medici
pulmapeoks Peri “Eurydiket” Caccini lisan-
dustega. Nitid on ta tagasi vanas linnas,
istub Santa Croce kiriku trepil ja maotleb
jarele.

Orpheus haarab luura...




