TEATER

SIRP 12.veebruar 2010

Paris ja mdngult

Moned tihelepanekud Bertmani virtuaalsete apelsinide kohta

Kerri Kotta

_ sergei Prokofjevi ooper ,Armastus kolme
_apelsini vastu”. Muusikaline juht Arvo
Volmer, lavastaja Dmitri Bertman, lava-
_kujundus lgor Neznoi, kostiiiimid Tat;ana
Tulubjeva, valguskunstnik Neeme joe,
~ koreograaf Edvald Smlrnﬂv, libreto
(5. Prokofjev V. Meierholdi adapteeringu
 jdrgi C. Gozzi komoodlst)tolkmud Neeme
_Kunmgas 28.ja 30. Il rahvusoopeﬂs Estoma.

Erinevalt traditsioonilisest sonateatrist voib
ooper kui muusikal pohinev nihtus pakkuda
lavastajale kavatsuste realiseermisel hoopis
suuremat vabadust. P6hjus on selles, et muu-
sika, olles ooperi identiteedi peamine kandja,
siilitab oma strukturaalse terviklikkuse wid-
reeglina ka koige fantastilisemate lavastuslike
ideede tulva all. Uhelt poolt on muusika oma
tugeva emotsionaalse laetuse poolest sonast
kui vahendajast kall piiravam, kuid teiselt
poolt voimaldab just muusika abstraktne loo-
mus seda mis tahes sisuga suhteliselt vabalt
tiita. Ooperi lavastajast voib sellises konteks-
tis raakida kui muusika emotsionaalse sisu rat-
sionaalsest tolgendajast.

Dmitri Bertmani lavastuse theks pohijoo-
neks oli suhestada Prokofjevi ooper ,,Armastus
kolme apelsini vastu” tanapdeva avaliku ruumi
ja siin toimuvaga. Naiteks on Truffaldino soo-
ritatud trikid, mis peaksid printsi lobustama,
seostatud lava tagumises osas asetsevate
ekraanide ja neis edastatava kaudu kaasaegse
poliitteatriga, kuningat soosiv maag Celio ja
peaminister Leandrot soosiv noid Fata Mor-
gana naivad aga finants- ja drimaailmale ise-

loomuliku riietumisstiili kaudu (kostatmi-
kunstnlk Tatjana Tulubjeva) esindavat erine-
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ooperi tegelikuks peategelaseks kujunes hoopis koor, kelle tehniliselt noudliku partii esitamine, labimdeldud lavaline liilkumine ning
orgaanlllne haakumine stseenidega moodustas ooperi selgroo.

soit antud edasi pantomiimiga (otsene viide

commedia dell’arte traditsioonile), mida lava-

taga asuvatel ekraanidel toimuyv ainult natu-

kene materialiseerib. Asetades niimoodi kaks
analoogilist tegevust uksteisega korvuti, naib
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lavastus sisaldab olukordi, kus tegelase lavalt
lahkumine kasvab iile viikseks iseseisvaks,

sageli tsirkuse elemente sisaldavaks stsee-

niks. Selline, sageli ootamatu ulekasvamlne
on omakorda seotud. juba mainitud |

fookuse pideva muutumisega. Seda laadu tel—
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veenvalt vilja kanda kuivord lavastuse detaili-
rikkuses, mis takistas paratamatult tegelasku-

judel esile kerkida.

Clarice osataitj
suurilmadaami) oskavat p
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- ku < Tat ) esindavat erine-
vaid majandusllkke huvigruppe, kes, minnes

mooda reaalsetest voimukandjatest, tagatu-
bades oma mojusfddre paika panevad (kaardi-
madngustseen). Voi kuidas suhtuda ménevorra
flegmaatilise peaministri Leandro tegelasku-
jusse, kes usub, et tema meetodid - printsi
tootlemine melanhoolsete luuletustega - viib
I6puks sihile ja korrutab, et koik ldheb hasti
(Andrus Ansip?)?

Selliste ja teiste analoogiliste votete kaudu
peegeldab lavastus ka eestlaste enesemii(iti.
Bertman on ise 6elnud, et vdlisautori ooperi
laulmine Estonia teatrile erandlikult eesti kee-
les on selle lavastuse puhul péhjendatav teksti

suure sisulise tihtsusega. Kuid kuna teksti oli

voimalik ka lava kohalt jalgida, siis ilmselt ei
ole see ainus pohjus. Kdigepealt andis eesti
keeles laulmine véimaluse ooperis toimuvat
konkretiseerida, tuua see publikule ldhemale,
kaotada Gihe voimaliku distantseeriva aspekti.
See lubas aga ka tegelasi keele kaudu artikulee-
rida. Ooperi ainus vene keeles laulev tegelane
Kokatar esindas oma korpulentsuse, vulgaar-
suse ja joulisusega, hdvitamis- ja omamiskirest
kantud tegelaskujuga ilmselt eestlaste ene-
semiidi daarmuseni karikeeritud ,teist”. Siit

edasi moeldes voib oletada, et ooperi keskne

tegevuskoht, s.o vdljamoéeldud kuningriik,
esindas Eestit ning selle vaimu- ja kultuuriilma
(muide, kuningriigi valitseja, korge moraaliga
kuninga tegelaskuju Priit Volmeri kehastuses
oli hdmmastavalt sarnane Erkki-Sven Tuii-
riga). Lisaks jareldusele Eesti kui olemuselt vir-
tuaalse ndhtuse kohta drgitab lavastuse selline
tolgendus omakorda edasi kiisima: kas printsi
melanhooliast tulenev huvitus Gmbritseva
‘ vastu ooperi algusosas viitab eestlaste tuimu-
sele ja torksusele ning tema hilisem iha apel-
sinide, s.0 Eestis mitte kasvavate puuviljade
jarele meie (kunagisele) idealiseeritud kinnis-
ideedele lddne heaolutihiskonnast?

Lavastuse seos kaasajaga ei seisne ainult
viitamises avalikus ruumis domineerivatele
madrkidele, vaid ka tingliku ja tegeliku sega-
mises ning informatsiooni kui sellise mustifit-
seerimises. Nditeks antakse lavastuse alguses
printsi melanhooliat edasi tema pogenemi-
sega virtuaalmaailma (eskapismi tdnapde-
vane vorm): publik ndeb kaua aega ainult
printsi selga, mille taustaks kuvatakse arvuti
poolt simuleeritud autosoit. Sellega paral-
leelselt on aga kuningast isa n-0 tegelik auto-
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analoogilist tegevust tiksteisega korvuti, ndib
lavastaja justkui kuasivat, missugune neist on

pdris. Ooperile omast traditsioonilisemat laadi
tinglikkust leiab lavastuses mujalgi, naiteks
Truffaldino apelsinide avamise stseenis.
Rddkides aga informatsiooni rollist, voib
seda seekord Ghendada nii positiivse kui ka
meelelahutusliku aspektiga. Positiivsed tege-
lased ja situatsioonid seostuvad tavaliselt
ekraanidelt edastatava ratsionaalse informat-

siooniga, negatiivsed tegelased aga pigem’

selle puudumisega. Eriti siimptomaatiline on
selles mottes Fata Morgana, kurja ndia ilmu-
mine, mille tulemusena ekraanid hakkavad

.edastama pilti, mida televiisoris voib ndha sis-

setuleva signaali puudumisel. Sellise lavastus-
liku votte kaudu muutub Fata Morgana justkui
infolihiskonna luupainajaks, sellesse katketud
varjatud hirmu materialiseeritud kehastuseks.

Lavastuse seos kaasajaga vdljendub ka selle
taotluslikus killustamises ja hierarhiate val-
timises. Viimane on mingis moéttes kdtketud
juba ooperi enda struktuuri: tikski tegelane (ka
peategelased) ei moodusta siin paris I6puni
ndhtust, kellesse koonduks ja kellest lahtuks
kogu ooperi tlejaanud tegevus; pigem jaab
mulje paralleeltegevuse (iheaegsest toimu-
misest. Lavastuse kaleidoskoopiline olemus,
mida veelgi voimendab laval kindla fookuse
puudumine (lavastuse iitheks votteks on pub-
liku tahelepanu teadlik hajutamine, tekitades
laval visuaalselt korraga mitu tdahenduslikku
kohta), teeb selle sarnaseks arvutimangu voi
internetiga. Fragmentaarsuse tunnet tugev-
dab ka Bertmani otsus lavastada ooperi inst-
rumentaalsed vahemdngud, mis alguparaselt
olid méeldud tegevust edasi andma, siimbo-
listlike stseenidena (mis libretot hasti tund-
mata voib raskendada ooperi siizee moist-
mist). Jutustuse liinide fragmentaarsuse ja
paljude otste n-0 lahtijadmise tottu ei saagi
siin elavast paralleeltegevusest hoolimata raa-
kida rangelt vottes tegevuse voi tegelaskujude
polifooniast. Tudpilistele commedia dell’arte
karakteritele voi postmodernistlikule inim-
tuubile kohaselt on tegelaskujudele omane
pigem teatav,lamedus” voi pinnalisus: nad on
voimelised korraga keskenduma vaid iihele
mottele voi tegevusele.

Lisaks tegeliku ja virtuaalse segamisele on
ooperi kui muusikateatri tinglikkus lavastu-
ses edasi antud ka n-0 jutustuse seisukohast
sekundaarsete detailide rohutamisega. Antud

on omakorda seotud juba malnltud Iavastuse
fookuse pideva muutumisega. Seda laadi tei-
senemist voib kadsitleda ka commedia dell’arte

traditsiooni kunstipdrase tolgendamisena.
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Ulalkirjeldatud fragmentaarsus ei jita puu--

dutamata ka tegelasi, kes kipuvad siindmuste
virvarris end monevorra dra kaotama. Kuna
peaaegu koik tegelased esindavad sisuliselt
tihte tegevust, on nad oma olemuselt pigem
margilised, s.o mitte n-6 luust ja lihast inime-
sed, vaid mingit laadi tegevuse (voi inimliku
omaduse) arhetlibid. Voib o6elda, et tege-
laste rohutatud madrgilisus kompenseerib siin
traditsioonilise commedia dell’arte maskide
puudumise. Sellises kontekstis ei saa tegelas-
kuju kandja arvestada oma karakteri avamisel
eriti pika ajaga: see peab avalduma ja kehtes-
tama end kohe. Suures osas soltuski rollitdit-
mise edukus sellest, kuivord kohe ja haaravalt
suutsid artistid oma tegelaskuju laval naerma
panna.

Koige edukamaks osutus siin Kokatari
osatditja Mart Laur, kes kujunes publiku lem-
mikuks juba esietendusel. Efektse lavakuju
loomisel aitas teda monevorra ka suhteliselt
retsitatiivne partii, mida orkester enamalt
jaolt vaid nappide repliikidega artikulee-
ris. See aga jdttis artistile omakorda piisa-
valt ruumi manoodverdamiseks ja tegevuse
,2tempo” kontrollimiseks, millega Laur oma
nditlejameisterlikkusega hiilates ka vaga hasti
toime tuli. Onnestunud rolliks voib pidada ka
Mart Madiste kehastatud drahellitatud ning
jonnivat ja jalgadega trampivat printsi. Ana-
loogiliselt Lauriga tuleb Madiste puhul esile
tosta hadle oskuslikku kasutamist tegelaskuju
erinevate emotsionaalsete seisundite valjen-
damisel.

Kuninga roll Priit Volmeri kehastuses jdi
monevorra hillitsetumaks. Osalt vdivad poh-
jused peituda tosise kuninga rolli olemuslikus
piiratuses, mis sellisena vaga mitmeplaanilist
tolgendamist ei lubagi, kuid jou ja autoriteedi
kehastajana oli ta lavastuses kahtlemata n-0
omal kohal. Truffaldino roll nii Urmas Példma
kui ka Aleksander Arderi kehastuses oli mit-
meski episoodis nauditayv, kuid ei ,vedanud”
end samuti miskipdrast pdris I6puni valja. Kuna
sama probleem kippus kummitama ka teisi
laval pikemalt toimetanud tegelaskujusid (sh
Leandrot - osatditjad Jassi Zahharov ja Atlan
Karp); on alust oletada, et pohjus ei seisne
mitte niivord laulja voimes oma tegelaskuju

reldes Helen Lokutaga (kes kehastas plgem
suurilmadaami) oskavat printsessis pesitsevat
oelust paremini vdlja tuua. Smeraldina Riina
Airenne tolgenduses oli koomiline, Juuli Lille
kehastuses aga pigem madal jaalatu. Heli Ves-
kusel tundus Fata Morgana kehastamisel jad-
vat puudu teatavast joulisusest. Selles mottes
tundus Pille Lill olevat monevorra veenvam,
kuid visuaalne demarkeeritus ei lasknud ka
siin tema tegelaskujul Ioplikult avaneda. See-
tottu ei hakanud vdga hasti tootama ka Fata
Morgana kukkumise ja printsi naerma hakka-
mise stseen: koomiline efekt oleks olnud suu-

- rem, kui Fata Morgana oleks ilmunud tdeliselt

kurjakuulutava ja hirmudratavana. Uldse kip-
pusid n-6 haid ja halbu tleloomulikke joude
kehastavad tegelased (Celio, Fata Morgana,
Farfarello) tksteisega kohati liialt sarnanema
ja seetottu ka omavahel segunema.

Ooperi tegelikuks peategelaseks kujunes
selles lavastuses hoopis koor, kelle tehnili-
selt noudliku partii esitamine, labimoeldud
lavaline liikumine —ning orgaaniline haaku-
mine stseenidega moodustas ooperi tegeliku
selgroo. Siinkohal tuleb esile tosta ka balletti
(koreograaf Edvald Smirnov), mille orgaa-
niline poimitus koori lavalise liikumisega
moodustas nauditava terviku. Huvitavalt olid
lahendatud ka kosttitimid, millel oli lavastuse
struktuuri seisukohast oluline roll (tegelased
kandsid suhteliselt tdnapdevast, neutraalset
roivastust, kuid koor ilmus lavale ka ajalooli-
ses commedia dell’arte roivastuses). Kogu muu
kirevuse juures oli lavakujundus suhteliselt
askeetlik, pohinedes vaid monel peamisel ele-
mendil (ratastega mitmel moel avatavad kas-
tid, ekraanid, ,tellingud” lava tagaosas). Sel-
lisena toetas see lavastuse ambivalentsusele
rohuvat tervikkontseptsiooni tisna hdsti.

Ja I6puks ei saa modda sellest, et antud
ooperi ndol on suuresti tegemist n-0 dirigen-
diooperiga. Selle muusikaline onnestumine
soltub suuresti dirigendi tempovalikutest ja
sellest, kuidas ta erineva karakteriga lihike-
sed stseenid suuremaks tervikuks kokku seob. .
Kuna ooperi nimetatud aspektid on olulised
ka lavastuse seisukohalt, siis on dirigendi ja
lavastaja koost60 siin eriti tdhtis. Ndib, et Arvo
Volmer suutis teose karisid edukalt vdltida
(naiteks kiirete tempode domineerimine, mis
esitusel voivad Ule kasvada pealiskaudseks
kihutamiseks) ja kujundada muusikaliselt
veenva terviku.



