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Giuseppe Verdi “"Rigoletto” ("Narrits on
pinnedis”),

Parnu Linnaorkester, muusikaline juht ja
dirigent Evki Pehk; solistid Jassi Zahharoo
(Rigolettn), Anna Samuil (Gilda; Moskoa),
Nurlan Bek (Hertsog; Moskova), Urve Tawts
(krahoinna Ceprano), Juuli Lill (Giovanna),
Helen Lokuta (Maddalena), Roland Liiv
(Borsa), Igor Tsenkman (Ceprano), Priit
Volier (Sparafucile), Miért Jakobson (Mon-
terone}, Olari Vitkholm (Marullo},
Lavastaja Linnar Pritmigi, lavakujundus ja
koskirimid Kiwa, valguskunstrik Margus
Vaigur.

Esictendirs 22, mail “Engdla” teairis.

Lavastus ja lavastaja

Pdarnu “Endla” teatri “Rigoletto” la-
vastusest ilmus pirast esietendust iiks
idealistliku taustaga anarhistlik arva-
mus (S. Kivisildnik, PM 24. 05). Uks
kirjutis vaagis asja jah/ei siisteemis —
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kas lavastamist kui sellist oaperis oli voi
mitte (M. Méndla, PM 24. 05). Kolmas
(H. Vaus, EPL 24. 05) {iritas lavastust ka
kirjeldada.

Nagu kunstitegemise viisides nii ka
retseptsioonis peegeldub inimene — te-
ma kultuuriviha ja automatisimid, kana-
pimedus ja motestamiskirg. Ajakirjan-
dus, tottades jah/ ei stisteernis, muidugi
nudib ja piirabneid kultuurilisi eluaval-
dusi omajagu. Isegi kirjeldus, eritlusest
ja tlldistusest konelemata, ei ole asi, mil-
lele seal ruumi voi tellimust jatkuks.

Ka kipub suurte vaatemingude ja
meediaajastul lavastaja (nagu ka diri-
gendi ja rezissoori) roll mitologiseeru-
ma. Vanade, akadeemilise pohjaga kau-
nite kunstide puhul toimib topeltefekt:
ajakirjanduses segunevad vaikimisi nii
autoritaarsele kui ka demokraatlikule kul-
tuurile omased ootused — lavastajal néi-
teks on soovitav olla staaritunnustega




demiurg. Lavastuse meediakujund sol-
tub paljuski nimetatud ocotustele vasta-
misest. Aga see on omaette teema.

Mis on ooperilavastus? Kindlasti
mitte 16plik ja lihalik asi, mille lavastaja
“valmis teeb”. Lopuks on tulemuseks
see niagemuslik tervik, mis tekib helis
ja pildis kehastunud teose ja vastuvotja
kokkupuutest. Lavastajal on vdimalus
toda potentsiaalset ndgemuspilti kuigi-
vord disainida ja motestada. Aga tildi-
selt saabki lavastada vaid seda, millele
leidub mingi vaste v6i koht vastuvotja
peas — kui ei leidu, 13heb asi kaotsi...

Ooperi “kehas” on tdhtsaim muusi-
ka ja selle tihtsaim vahendaja on oma-
kordalaulja. Keskmisel ooperilauljal pa-
raku enamasti ei ole (draama)naitleja
oskusi ja voimeid, sest juba algvaliku
aluseks on olnud eeskatt musikaalsus
ja haal. Tugevate lavaliste eeldustega
erandid tulevad sageli viljastpoolt aka-
deemilist koolitust.

Teise osapoolena loob lavastuse ku-
jutluspilti vaataja-kuulaja. See pilt sol-
tub tema vaimupilgu tundlikkusest ja
margiteadvusest. Tdpsemalt deldes: la-
vastades ongi esmatdhtsad kaks “koh-
ta” — lava ja inimeste (niitlejate, pub-
liku) pead...

Eritlev ja analiitisiv kuulaja, kes suu-
dab ooperilavastust ndha eelnenud tol-
gendustraditsiooni kontekstis, dialoogi-
lisena, ning haarata detailides lavastuse
kujundikeelt, on erand. Kas toda ideaal-
set, imaginaarseid stigavusi voi kultuu-
ridialoogi hoomavat publikut kunagi
olnud ongi..?

Nagu mis tahes teine ulatuslik, stink-
reetiline kunstiteos, jdouab ooperilavas-
tus vastuvdtjani tildse ja alati teatavate
kadudega. Ja pole kahtlust, et nii eks-
perdi kui ka mitteeksperdi suhtes ”t56-
tabki” koige aktiivsemalt lavastuse va-
hetult antud, meeleline, ”populistlik”
esmatasand — vaadeldavas kultuuri-
kontekstis koige selgemini loetavad
mirgid-sonumid.

Liiga ptitidlik populism kunstitege-
mises on kultuuri teerull. Samas —
stimbolikeele maistetavusest ja dkonoo-
mikast soltub mis tahes massikultuuri
nihtuse sotsioloogiline elusus. Ja ooper
paraku saabki ennast vélja pakkuda vaid
massikultuurina. Teatud mottes “lavas-
tavad” siis kultuurisituatsioon ja publik
ise nii ooperit kui ka lavastajat...

Romantismi standardid

Vaéib arvata, et enamikul ooperi-
publikust ei olnud &rna aimugi Verdi
“Rigoletto” (1851) aluseks olnud Victor
Hugo tihiskonnakriitilisest draamast
“Kuningas lobutseb” (1832). Kindlasti
aga virvendavad paljudel mélus Georg
Otsa psithholoogiliselt taidetud, tlev-
dramaatiline rollisooritus ja romantilise
ooperi tildstandardid: konkreetsetes te-
gelastes kehastunud pahe ja voorus;
sakraliseeritud, lunastusliku kannatuse
ilmed ja poosid; puine tésimeelsus ja
teatraalsed ringutused — toosama oope-
ri olemusest tulenev tundeviljenduse
raudvara, mis dilmitseb ténastes TV-
seepideski. Selles suhtes on idealist
Kivisildnikul jumala &igus.

Nagu TV-seebi puhul, nii ei kannata
ka néiteks romantilise ooperi lavas-
tuslik standard eriti pstihholoogilist am-
bivalentsi voi koomikat: see rikub mén-
gu pohimotteliselt ja enamasti ei ole mis
tahes psiihholoogiliselt keerukam lava-
kaitumine ooperilauljale ka joukohane.
Aga seda ei ole vajagi: ooperis kannab
pstihholoogiat muusika.

Juba alusmaterjalist tulenevalt on
“Rigolettos” romantismi standardeid
hulgi. Kitraka dukonnanarri Rigoletto
tiitre Gilda stida siittib naistemaia Hert-
sogi armuleegist. Asjast aimu saanud
Rigoletto organiseerib Hertsogi tapmise,
kuid leiab vihamehe asemel laibakotist
ennast armastatu eest ohverdanud Gilda.
Loos on Kaunitari ja Koletise motiive,
Siin on armastuse kataloog: ennastoh-
verdav (Gilda), elu nautiv, tuulest vii-
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dud (Hertsog) ja pimedalt omakasu-
piitidlik, klammerduv ja paaniline
armastus (Rigoletto).

Moned tihendused ja rollid on cope-
ris viga paigas ja selgelt muusikasse
kirjutatud. Gilda on thest kiljest kiill
noor ja ilmsttity, tundele jargnev armu-
nu, aga teiselt poolt koneleb tema ddre-
tult teadlikus, pimesi eneseohverduses
vana hea patriarhaalne naiseideaal.

Ka Hertsogi kujusse on kirjutatud
tuntud patriarhaalne soomudel. Noor,
pidetu elunautija, on ta nagu loodus-
nihtus, teadvusetu eksitaja ja kurja saa-
tuse tooriist. Kuigi ooperi algusepisoo-
did kénelevad temast kui vorgutajastja
vigistajast, valjub ta médngust puutuma-
tult. Talle ei ole ette ndhtud vastutust
ega karistust, tema liik ja klass teevad
ta vabaks.

Kiitiraka, inetu tolategija Rigoletto
kujus on traagilist ambivalentsi. Tema
kurjus on saatusest alandatud inimese
kannatuse méark. Traditsioonilise, tileva
tolgendusviisi kohaselt tuleneb Rigolet-
to kannatus sellest, et ta toetab Hertsogi
pahelist elunautimist ja kannatus oma-
korda on tema iilendaja.

Lavastaja vdidab kavalehel: “Kas
klassikalist ooperit tuleks modernisee-
rida, kuulub mottetute kilsimuste hul-
ka. Ooper kujutab endast tdiesti konk-
reetse sisu akustilist vormistust. Kui ta-
hetakse muuta sisu, tuleb muuta ka
tema muusikalist vormi (...)".

Teatud piirides on ka ooper nagu
tihi anum: seda on véimalik téita. Sel-
lest annab tunnistust Priimé&e lavas-
tuski. “Rigoletto” tegelaste teatud mo-
tiive taandades v6i tapsustades on ta ka
lugu ennast teisendanud. Kénekaim
selles aktsentide timberméngimises tun-
dub olevat Rigoletto kuju “ vaiksemaks”
tolgendamine — osutamine viikese
inimese raevukale, kuid kokku vottes
rumalale, abitule, ségedale piitidlusele
armastuse ja kaitstuse turvasaarekese
jdrele.
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Uleva ja madala kahekoned

“Rigoletto” lavaruumi kujundavad
minimalistlikud kuubid, mida kroo-
nivad tuhkjad, pdlenud pddsa- v&i puu-
vorad. See on ilus, kénekas kujund lo-
puni pdlemisest ja surma ldhedalolust.
Kuigi, oksaraagude vaimsas hodogumi-
ses peategelaste armuhetkel oli ehk juba
liigpalju ilutulestikku.

“Endla” iisna vidikene saal méingis
lavastusele kaasa, luues mulje karnmer-
teatri intiimsusest. Kasinalt sisustatud
lavaruum toi esile tegelaste kehalised
lghisuhted, valgus joonistas vilja ndod
(vaid iihes episoodis kusagil kolmandas
pildis jai tegevus liialt tagaplaanile,
tuues kaasa ka akustilisi probleeme).

“Rigoletto” tegevus toimub XVI sa-
jandil, hilisrenessansi ajastul. See asja-
olu on andnud lavastajale pohjust tuua
lavastusse keskajale omast méngulist
elutunnetust, julmuse ja vulgaarsuse
maérke.

Kohe lavastuse alguses oli ndha mo-
nede lavastusdetailide kohati tisna
provokatiivset “dialoogi” romantilise
ooperi tilevuse traditsiooniga. Lavate-
gevuses oli vulgaarsusi (Rigoletto),
aktitvset olmelist siblimist ja kehalist ak-
tiivsust (Maddalena), groteskina m&ju-
vaid erootilisi réhutusi (krahvinna
Ceprano), mafioosolikku asjalikkust
(Sparafucile).

Lavastuskontseptsiooni seisukohast
oli kdige kaalukam Rigoletto tutvustus
— tema kurjuse ja vulgaarsuse réhuta-
mine kohe ooperi alguses. Esimese vaa-
tuse esimeses pildis, kus krahv Monte-
rone tuleb oma tiitre au lunastama, il-
lustreeris dnnetut isa monitava Rigo-
letto julmust mdni tisna ropp Zest. Sa-
mas episoodis oli jouliselt “lavastatud”
ka Rigoletto voimuiha ja manipuleeri-
miskirg: dnnetut krahv Monteronet ma-
nitades kasutab ta marionettidena noori
dukondlasi. Kogu lavastuse pildist aga
jédb meelde Rigoletto meeleheitlik fiiti-
siline klammerdumine Gilda kiilge.



Labi nende rdhutuste on Rigoletto pi-
gem haiglaselt egoistlik, moneti hilbe-
line vanamees kui dnnetu armastav isa.

Romantilisse ooperisse toodud véi
ka paratamatult sekkuvad madalakul-
tuursed, nditeks sotsiaalsele tegelikku-
sele vdi seksuaalsusele viitavad margid
on kahesuguse tahendusega. Need tea-
dagi r6dmustavad alati lihtrahvast. Sa-
mas on védrtuseline ambivalents, tihen-
dustasandite ristumine alati ka tGeluse-
peegelduse tipsuse, elukiilluse teenis-
tuses. Siingi ei peitu tulemus enamasti
tiksnes vahendites endis, vaid ka vastu-
votja peas...

Missugune kultuurimudel — kuju-
teldav keskaegne, romantiline voi niiii-
dishetke populaarne kood — mitme-
kordselt vahendatud lavastustdeluse
puhul “dige” vo6i “vale” on, jagb vist
skolastika kuisimuseks. Siiski ei ole
kahtlust, et Verdi-retseptsiooni ja publi-
ku ootusi romantilise ooperi suhtes on
tugevasti tsementeerinud etableerumise
periood — patriarhaalsete rahvusro-
mantismide ja akademismi mojud, mis
on kombekamaks silunud (alg)roman-
tismi “populistlikke” ja mangulisi all-
hoovusi.

Siimbol ja psiihholoogia

Rigoletto kuju “madaldamine” la-
vastuses tekitas paratamatult ka vastu-
olu: draama finaalis avaneb kannatava
Ouenarri inimlik poolus muusikas siiga-
va ja traagilisena, kaastunnet dratades,
kuid selle taustal piisib malestus sisseju-
hatuses eksponeeritud vulgaarsusest ja
pahatahtlikkusest.

Jassi Zahharovi Rigoletto oli esitaja
ndoga — voimas ja vOimukas, kuid ko-
hati vokaalselt vihe varjundatud, soo-
juseta, mis, tdsi kiill, klappis lavastus-
kontseptsiooniga. Teises ja kolmandas
vaatuses oli laulja hailes visinud, kare-
daid toone kuulda ja seda mitte iiksnes
karakterikujutuse markide ja taotlu-
sena. Tundub, et Zahharov, iiks meie

“lavalisemaid” ooperlauljaid, on natu-
kene oma lavalisuse ohver: korduste
pohjal on ilmne, et keegi vist (enam) ei
plitiagi teda viga “iimber” lavastada.
Zahharovi pohivote — hoogne, kuid ka
kénnaku karakteerset mehelikku koh-
makust rohutav ringituiamine tihest la-
vaservast teise toob (eriti iilejadnud te-
gelaste suhtelise litkumatuse taustal)
mis tahes ooperi lavapilti kiill diinaa-
mikat ja/v6i viitab hingelisele eruta-
tusele, aga nende liikumiste motivat-
sioon jadb monigi kord selgusetuks. See
kaib ka “Rigoletto” kohta.

Just Rigoletto kuju romantilise iile-
vuse kdrpimise tottu langes lavastuse
aktsent Gilda ja Hertsogi suhetele,
Moskva soprani Anna Samuili Gilda oli
vokaalselt tihtaegu monumentaalne ja
samas ka tundevarjunditest rikas, kuid
lavakujuna iilimalt staatiline, passiivse
ohvritalle auraga. Visuaalselt vihe la-
vastatud ja sissepoole pooratud, oli
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Gilda — Anna Samuil ja Hertsog — Nurlan Bek.

Gilda muusikaliselt ometi viiga veenev
ja avatud.

Veel enam: Gilda viline staatika te-
gelikult ei hairinudki, vaid mé&jus mit-
mel pdhjusel ainuvéimalikuna. Omal
moel on litkkumatus, tardumus intro-
vertse armastustunde viljendusena iili-
malt veenev: see on ideaalmaailma, vi-
siooni, tundesse sukeldumine, milles
toelus saab teatud mottes tiihjaks.

Sellisele ideaalses kujutlusruumis
viibimisele osutas lavastuses hulk ilu-
said ja tundlikke detaile, meenutades ja
taas labi elades kohtumist Hertsogiga,
kordab Gilda justkui transis kohtumise
poose ja lembeliigutusi.

Ka Gilda ja Rigoletto suhetes oli paar
psiihholoogiliselt histi tabatud vdtme-
stseeni: parast rotvimist isaga kohtudes
ja asjast radkides on kahe koneleja vahel
suur ruumidistants — kumbki asub eri
lavaaértel. Tiitre poolt m&jub see dis-
tants, lahedusest loobumine, drapsor-
dumine, iihtlasi ka kui enesehinnang,
enesekaristus. Rigolettos omakorda k-
neles kohmetus. Ulestunnistuse kaigus
toimub isa ja tiitre otsisklev lihenemine
ja ldhedusest siinnib lohutus.
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Pehmelt naiseliku, kuid lopsaka ja
suurekasvulise Samuili staatiliseks “la-
vastamises” oli (tahtlikult v&i tahtma-
tult) ka arukat nii-Gelda materjali eel-
dustega arvestamist. Kui kangelanna
vokaalsele intensiivsusele ja lopsakale
lavakujule oleks lisandunud fiiiisiline
aktiivsus, siis oleks seda kuju ilmselt
liiga palju saanud... Ka tema tihendus
oleks muutunud, v6ib oletada et koo-
mika suunas...

Gilda passiivsusest jii tegevusloo-
gika kandmiseks siiski viheks loo are-
nedes, mil ta peaks l4bi elama keerukaid
tundeid ja tema armastus jouab fanaa-
tilisse, eneseohverduslikku faasi. Nai-
teks stseenis, kus Gilda on Hertsogi flir-
timise tunnistajaks, voi vahetult enese
ohvriks toomist kavandades. Siin oleks
ka laulja lavaolekusse tdepoolest pisut
enam diinaamikat ja aktiivsemat lavas-
tajakétt dra kulunud.

Hertsogi rolli esitanud Moskva tenor
Nurlan Bek oli virtuoosne laulja, kuid
tema orientaalne, terav-sirge tdmber t5i
kaasa moningaid kultuuriliste juurtega
m&testamisprobleeme. Beki hiales puu-
duvad teatud euroopalikud ntiansid,
mingi spetsiifiline ntiansseerimise ja
pingestamise voime. Voiks isegi karmilt
oelda, et tegemist oli Sarmita ja psiithho-
loogiata vokaalse masinaga — kui digus-
tuseks ei meenuks just needsamad into-
neerimistraditsiooni paratamatud eri-
nevused, mille puhul lddne viartus-
mdodupuud ei kehti.

Ka Gilda ja Hertsogi suhetes méngis
lavastus vélja ruumisuhete tdhendus-
rikkuse. Armastusstseenis toimub kahe
armastaja arglik, aeglane, &rn ldhemine.
Hetk, mil Hertsog 16puks kided Gilda ol-
gadele asetab, on tiis elektrit. Too vote
oli mdjuv. Uldiselt aga oli peaosaliste
suhetes keemiat ja puhtlavalist viljen-
dusrikkust vihevditu — Samuili puhul
mojus siin ilmselt juba lavastuslik ohvri-
talle roll, Nurlan Beki puhul aga ka tema
kontsertlik, virtuoosne esitusstiil itldse.



Lavastuses oli huvitavaid ja valda-
vas enamikus vokaalselt onnestunud kor-
valosi. Vilumusest ja kindlast lavatundest
kéneles Urve Tautsi méngitud krahvin-
na Ceprano roll (koketeerimisstseen).
Iseasi, et siin tekkis sisulisi probleeme:
koketeeriv vanadaam ja teda vorgutav
noormees jitavad teadagi groteskse mul-
je. Madalkeelne viide Hertsogi ajuvabale
seksuaalsele pidurdamatusele?

Juuli Lille Giovanna, Gilda majapi-
daja ja valvaja, oli paradoksaalselt kone-
kas oma pidurdatud olekus. Olles kaas-
teadja Gilda ja Hertsogi suhetes, sisal-
das tema esialgne suletus saladust. Algu-
ses pealtnéha salalik ja tuim naisterah-
vas, avanevad temas pisut hiljem mure-
lik kaastunne ja naiselik solidaarsus.

Otsekui teadlikuks kontrastiks Gilda
passiivsusele oli Helen Lokuta Madda-
lena (palgamorvar Sparafucile ode) la-
valiselt iiliaktiivne — ménes episoodis
(venna riiete rebimine) isegi iilelavasta-
tud voi tileméngiv. Noor laulja oli jdu-
liselt ilmekas ka vokaalselt.

Priit Volmeri palgamorvar Sparafu-
cile kujusse oli lavastaja pannud tihtpidi
kainet asjalikkust (tuimavitu olek), aga
teistpidi maneerlikku pugemist (voltsid
kummardused Rigolettoga kaupa tehes)
ning iikskdiksuses kehastuvat johkrust
(stseen pérast “teenuse” osutamist). Ise-
enesest vastuoluline, kuid eluliselt vee-
nev komplekt.

Tenor Roland Liivi dukondlane Bor-
sa oli taas iiks tema suurepiraselt laul-
dud véikeroll. Liivil tundub olevat h&é-
lepotentsiaali ja lavasarmi ka mérksa
suuremate osade tarvis.

Miirt Jakobsoni karkudel (elust voi
lavastusest parit detail?) Monterone,
vigistatud tiitre isa, esindas tiifipilist
ooperistiili, mida iseloomustab elutu,
kole tdmbrivdrving ja morbiidne tui-
mus, millega radgivad “mérgistatud” —
jumalamehed, saatuse pilgatud ja tou-
gatud voi muud erandlikud titibid. Tei-
ne solvatud meesterahvas, Igor Tsenk-

Gilda — Anna Samuil ja Rigoletto —

mani kehastatud krahv Ceprano, pani
oma viikerolli {ipris veenvat solvatud
mehe raevu. Vokaalselt ebakindlam ja
lavaliselt pisut abitum, eeskitt suhetes
Rigolettoga, oli Olari Viikholmi noor
dukondlane Marullo.

Noori dukondlasi kehastava mees-
koorirtthma (6ukondlased) tegevus oli
lavastatud kahel viisil: “koreograafili-
selt”, niditeks vastasseisus Rigolettoga
grupikiitumise siimboolset {ihtsust mar-
keeriva rivina, vdi siis juba realistlike,
pstihholoogiliste situatsioonidena (hert-
soginna vorgutamise stseen, Rigolet-
toga suhtlemine). Oukondlastega oli tde-
poolest to3d tehtud. Tulemus varieerus
tisna ladusast koosttost kohmakavéitu
litkumisteni.

Méne stseenti tinglik lavastamine tu-
lenes juba lavakujundusest. Nii toimus
réovimisstseen esilaval vaid tithjusesse
viiva redeli timber. Karsked, siimbool-
sed litkkumised ja introvertne tundlemi-
ne valitsesid ka armastusepisoodides.
Kokkuvdttes oli just lavastuse tinglikes
episoodides ja stimbolikeeles kdnekaid
leide.

Tuhjavéitu oli moni situatsioon, kus
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sisust ldhtuvalt tdusis esiplaanile psiih-
holoogilise motivatsiooni vajadus voi
toimus iileminek tinglikkuselt psiihho-
loogilisele realismile. Naiteks jaid mo-
testamata moned lavalt lahkumised ja
tulemised, aga ka moni episood, kus tiks
tegelane kuulab teiste juttu pealt. Koh-
makalt m&jus Rigolettot passiva Spara-
fucile hiilimine kuupide vahel. Rigolet-
to puhul jdi veenvuseta ka lavastuse
kérgpunkt — tiitre surnukeha “avasta-
mise” koSmaarne tillatus. Standardne
pateetiline koogutamine surnukeha ko-
hal ei soodustanud samuti hingeliigu-
tust. Kuigi tldreegel ooperi “psithho-
loogia” puhul on vist siiski, et kérghet-
kede dramatismi peab algama véga ja
viga “seestpoolt” ja muusikast — et
peegelduda (ka) kehakeeles.

“Rigoletto” muusikalise onnestumi-
se madrasid kahtlemata vokaalselt tuge-
vad peaosalised, aga ka tasemel koérval-
rollid ning ooperi tildiselt haarav muu-
sikaline toonus. Tallinlastega tdienda-
tud Parnu Linnaorkestri kélapildis “juh-
tus” kiill itht-teist (eriti I ja l1] vaatuses),
kuid Erki Pehki muusikakujundus oli
toeliselt ooperlik — diinaamiline, ergas,
heade, olukorra atmosfddri ja karakterit
tabavate tempodega.

“Rigoletto” lavastuse koitvaks kiil-
jeks tasub pidada tundlikku stimbolites
motlemist, iildistavat tinglikkust. Nor-
gemaks pooleks jéi tegevuse psiihholoo-
giline motestamine, mis nduab lauljatelt
artistlikkust ja néditlejaoskusi ning lavas-
tajalt nii karismaatilist méju kui ka sel-
geid juhendeid. Probleemidele vaatama
oli “Endla” teatri “Rigoletto” lavastus
keskmise eesti ooperilavastuse origi-
naalsustaseme taustal huvitav ja aktiiv-
ne nii kontseptuaalselt (tolgendustradit-
siooniga suhestuvalt) lahenemiselt kui
ka “keeleliselt” leidlikkuselt.




