KAKS DIALOOGI

BIRGITTA FESTIVALILT 2005

EVI ARUJARV

I Taevane ja maine muusika

Tallinna Filharmoonia ja Tallinna
linna koostds stindis sel stigisel veel
iiks uus muusikapidu — Birgitta festi-
val. Festivali avakontsert Pirita kloostri
varemetes 15. augustil kandis stimbool-
set pealkirja , In principio” — , Algus”.
Laval olid gregooriuse laulu ansamblid
— meie meeshiiltest koosnev ,, Vox
Clamantis” (dirigentJaan-Eik Tulve) ja

Norra naisansambel ,,Scola Sanctae
Sunnivae” (dirigent Anne Kleivset) —
ning saategrupp koosseisus Villu Veski
(saksofon), Taavo Remmel (kontrabass),
Abdissa ,Mamba” Assefa (Etioopia/
Soome, 160kpillid) ja Henning Som-
merro (Norra, vokaal, akordion). Kont-
serdi teljeks oli gregooriuse laulu ja neid
tihendavate ning tdiendavate instru-

Birgitta festivali avakontserdil kolas ,taevase” ja ,maise” muusika dialoog
vokaalansamblitelt , Vox Clamantis” ja ,,Scola Sanctae Sunnivae” ning
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Eesti-Etioopia-Soome-Norra instrumentalistidelt.
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mentaalimprovisatsioonide — taevase
ja maise muusika — dialoog. Gregoo-
riuse laulu sekka kolas ka norra, juudi
ja eesti rahvalaul.

Uldiselt oli vaheméngude ja impro-
visatsioonide roll kavas tisna delikaatne
nii kolaliselt kui ka muusikalise mater-
jali kasitlust silmas pidades. Enamasti
horeda faktuuriga saatepartiides ja va-
heméngudes vois kuulda staatilisi oreli-
punkte ja nappe ritmikujundeid. Imp-
rovisatsioonid mangitasid ja arendasid
lihtsaid tuumikintervalle. Oli moni riit-
mikam vaheméng 166kpillidelt. Vabam
ja suurejoonelisem dz&dssimprovisat-
sioon kolas Villu Veski saksofonisoolos.
Uldiselt valitses kogu kava siiski gre-
gooriuse laulu vaimne ,temperatuur”
ja muusikaline loogika. Vaid kava kul-
minatsioonis vdidutses temperament-
sem norra rahvalaul. Kompositsiooni
I6petanud eesti vaimulik rahvalaul
»Ntitid on see pédev juloppenud” Kadri
Hundi esituses haakus taas gregooriuse
laulu kaemuslikkusega.

Terve hulga isikupéraste solistide ja
kahe suurema kollektiivi {thte muusika-
voolu sobitamist voib pidada kavaku-
junduse dnnestumiseks. Laulustiilide
Norra ansambli gregooriuse laul tundus
algul olevat mérksa tdidlasema ja suju-
vama meloodiakaarega kui meie , Vox
Clamantise” intoneerimisstiil. Rahva-
laulude puhul tuli siiski esile kiilalisan-
sambli hddlematerjali ebatihtlus. Ja vas-
tupidi, selle taustal omandas uue véaér-
tuse ,,Vox Clamantise” tundelisi kona-
rusi véltiv askeetlik ja kolaliselt tihtne
meloodiajoonis.

Erinevaid muusikaliike vastandav ja
siduv, ,1dbi komponeeritud” kontserdi-
vorm on tdnapdeval tisnagi levinud. Sel-
line vorm esindab ka otsekui kahe erine-
va motlemisstiili dialoogi: eri funktsioo-
niga muusika — rahvalaulu ja vana sak-
raalmuusika , kokkusegamine” on post-
modernne mudel, improviseerimine
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alusmaterjali intervallistruktuurist l5h-
tudes ja algstiili funktsiooni ning tdhen-
dust ignoreerides kdib kokku moder-
nistliku métteviisiga.

Putid eri liitki muusikat kokku sidu-
da, kasutades dra selle loomulikku
inertsi, korduste joudu, on eriti mdiste-
tav selliste stiilide puhul, mille helikeel
ei ole vaga individualiseerunud, mille
vorm on suhteliselt avatud (uuema aja
,teosekultuur” nduab vastupidist —
eristamist ja esiletoomist) ja mis kandis
kunagi tdhendust mingi tanaseks kaotsi
ldginud voi tuhmunud rituaali osana.
Rahvalaul ja vana sakraalmuusika —
molemad on sageli [6pmatusse kordus-
te ahelasse suunatud ja alusrituaali v6i
-tegevusega sideme kaotanud.

Ntutdisaegses kontsertlikus , segus”
onnoid udusse mahkunud (mdiitoloogi-
lisi, rituaalseid) mottetaustu veelgi ras-
kem aimata. Nende kompenseerimine
nduab lavastuslikku ja kompositsiooni-
list vaistu ning oskusi. , In principio” ka-
va oli kiill elur6omsa kulminatsiooni
(norra rahvalaul), teatud vahelduste ja
rauge poeetilise 16petusega (eesti vai-
mulik rahvalaul ,Nutid on see pdev ju
l6ppenud”), ometi kimbutas ajuti ka
monotoonsus.

Teatavad vastuolud eri péritolu ja
funktsiooniga muusika puhul on ilmselt
lausa paratamatud. Ka tldiste ehitus-
printsiipide sarnasusele (variantsus,
avatud vorm) vaatamata on sisekaemu-
sele orienteeritud gregooriuse laul hoo-
pis midagi muud kui kehakeelseid tant-
suriitme vahendav voi jutustav rahva-
laul. Kui ,jutustav” muusika piitiab
struktureerides tihelepanu voita, siis
sakraalmuusika tiks pohieesmérke tun-
dub olevat pigem destruktureerimine
— selleks et saavutada teatud iihtne,
jagamatu, hiipnootiline teadvussei-
sund. Voib arvata, et vihem hiipnooti-
lisust ja aukartust (gregooriuse koraali
ees) instrumentalistide t66s oleks kont-
serdi kavale uut puhtmuusikalist elu-



vaimu sisse puhunud. Aga voib ka vas-
tupidi — kiita ,taevase” ja ,maise”
muusika kokkukoéla.

IT ,Karmeliitide dialoogid”

19. augustil etendus Birgitta kloostri
varemetes Moskva nimeka muusika-
teatri ,Helikon Opera” ja Dmitri Bert-
mani lavastuses Francis Poulenci ooper
y,Karmeliitide dialoogid” (1956). Nagu
teada, kuulus Francis Jean Marcel Pou-
lenc (1899 —1963) Jean Cocteau ja Erik
Satie ideedest vaimustunud méssuliste
heliloojate rithmitusse , Les Six”, mis
vastandus prantsuse ,klassikutele” ja
romantilisele traditsioonile. Hiljem ena-
masti eri teed ldinud , kuuiku” liikmed
(peale Poulenci veel Darius Milhaud,
Arthur Honegger, Georges Auric, Louis
Durey ja Germaine Tailleferre) otsisid
inspiratsiooni tinavamuusikast, vode-
villist ja tsirkusest, nautisid absurdi ja

huumorit ning ekspluateerisid stitidi-
matult erinevaid stiiliregistreid.

Poulenci ooperi , Karmeliitide dia-
loogid” aluseks on Gertrud von le Forti
(1876 —1971) romaan ,Die Letze am
Schafott” (1931). Jutustades kiill konk-
reetsest ajaloolisest stindmusest, kuue-
teistkiimne maértritdotuse andnud kar-
meliidi nunna giljotineerimisest Suure
Prantsuse Revolutsiooni péevil aastal
1794, peegeldab von le Forti romaan ka
protestandist katoliiklaseks psordunud
autori tileelamisi Teise maailmasodja ja
natsismi vdidukdigu aegadel. Poulenci
ooperi libreto kirjutas prantsuse romaa-
nikirjanik, samuti natsivastase hoiaku-
ga katoliiklane Georges Bernanos
(1888 —1948) ajal, mil ta pidas surma-
heitlust vdhihaigusega.

~Karmeliitide dialoogid” oli Poulen-
ci viimane, traumeerivatest elamise ja
surmakogemustest mojutatud ooper.
Juba kaua enne ooperi kirjutamist, aas-

Stseen Francis Poulenci ooperist , Karmeliitide dialoogid” suure eksperimenteerijana
tuntud moskvalase Dmitri Bertmani lavastuses.
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tal 1935, hukkus autodnnetuses tema l4-
hedane sober Pierre Octave Ferroud. Pa-
rast seda muutus Poulenci muusika to-
siseks ja slivenes eksistentsiaalsetesse
probleemidesse. Muusikaline vaba-
meelsus, erinevate stiiliallikate vaba ka-
sutus, jdi tema loomingus piisima ning
saavutas erilise joukiilluse.

Ka ,Karmeliitide dialoogide” kohal
lehvitas tiibu surmaingel. Ooperi valmi-
mise ajal (1955) suri tuberkuloosi heli-
looja teine ldhedane sober, Lucien Rou-
bert. ,,Dialoogide” lugu on lihtne ja te-
gevust selles peaaegu ei ole. Teose kesk-
mes on eeskitt {iks vaimne kulgemistee
— lugu sellest, kuidas noor aristokraat
neiu Blanche nunnaks saab ja usu nimel
ohverdudes surmahirmu &ra voidab.
Ooperi 16pustseenis sammuvad nunnad
rahumeelsete lambukestena giljotiini
alla. Surma teema tuleb esile ka kloostri
abtissi Madam de Croissy raskes haigu-
ses ja piinarikkas surmastseenis.

,Karmeliitide” muusikas ithinevad
tundlik ja voolav, stigavalt prantsuse
keele ja vokaaltraditsiooniga seotud me-
loodika, stravinskilikud orkestratsioo-
ni- ja stilisatsioonivaimukused ning
vana kirikulaul. Populaarmuusikastki
tuntud raugete prantsuse sekventside,
kohati tilimalt agressiivse riitmipulsi ja
kirikulaulu intonatsioonide vastandus-
tes on tunda tisna tdnapéevast , margi-
teadlikkust”.

,Helikon Opera” pealavastaja Dmit-
ri Bertmani Venemaal parjatud ja kor-
duvalt valismaatuuridel mangitud la-
vastuse reklaamis tdotati, nagu kom-
beks, lavastuslikke eriefekte ja kontsep-
tuaalset imetegu. Tegemist oli siiski mi-
nimalistlikult karge ja viljapeetud la-
vastusega, mida viirtsitas surmaheitlust
ja védgivalda kujutavate episoodide ro-
hutatud véljamédngimine.

Et vdimendatud orkestripartii oli ko-
hati tisna , vaba kdega” mangitud ja ko-
las karmi tooniga (provintsiturneele ise-
loomulik hooletus pluss voimenduse
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spetsiifika), seda voib vist enam-vihem
iga vabadhuetenduse loomulikuks eri-
pédraks pidada. Lavastuse koitvaim kiilg
ei olnudki kontseptuaalne voi visuaal-
ne, vaid eeskétt tihtlaselt tugev lauljate
koosseis — toeline hélte teater — ja sa-
muti just tdnu osatditjatele saavutud
pingestatud psiihholoogiline atmosfaér.

Ooperi iiks meeldejddvamaid tege-
lasi oma pisut pahelises lapsemeelsuses
oli Anna Gretsiskina lauldud o6de
Constance. Maha salatud voi varjatud
tunnete tume vari timbritses ka ema
Maria karakterit Maria Maskhulia esi-
tuses. Meelekindluse ja hirmu rikkalik-
ke varjundeid laulsid ooperisse abtissi
osatditja Larissa Kostjuk, Blanche’ina
esinenud Natalia Zagorinskaja ja Svet-
lana Sozdateleva uue abtissi rollis.
Sama veenvalt esinesid meesosatditjad:
Sergei Kostjuk kloostri preestrina, Igor
Tarassov markii de la Force’ina ja Vla-
dimir Bolotin tema poja rollis. Just
pstihholoogilise , teise plaani” olemas-
olu ja pooltoonis tundevarjundite roh-
kus andis lavastusele stigavuse ja veen-
vuse.

Teine lugu oli kontseptuaalse kiilje-
ga. Dmitri Bertmani lavastuse sonum oli
vélja kuulutatud kui sonum valikuva-
badusest. Mis tahes lavateose sonum
saab stindida vaid kontekstiga haaku-
des. Vabadus ohverduda — see idee ei
mdju tdnapdeva maailmas kuigi veen-
valt. Kontekst nduab muud: oluline on
voita, pddseda, vahemalt ellu jadda.
Veel enam. Pole saladus, et kdrgema
idee nimel fanaatiline ohverduja kan-
nab tanap&eval hulluse ja ohu pitserit...

Kas 6nneks voi kahjuks, kuid tegeli-
kult ei tulegi Bertmani lavastuses (ja ehk
ka Poulenci ooperis) esile ohverdumise
tilevus ja ilu (kas see ongi voimalik?),
vaid pigem surma ja vagivalla halasta-
matu, ilustamatu kisitlus. Surmaheitlu-
se naturalismi ja erotiseeritud johkrust
oli nii abtissi surmastseenis kui ka nun-
nade omavahelistes suhetes. Hirmu vari



laotus tile kogu lavategevuse ja peegel-
dus meisterlikes vokaalpartiides. Revo-
lutsioonilised sodurid kui vagivaldse
jou reaalsed futisilised kehastajad méju-
sid peategelase rankade psiitihiliste ja
vaimsete otsustuste kontekstis peaaegu
et kahjutute statistidena...

Aga pealtniha justkui ilmselge vas-
tusega kiisimus, mille nimel dieti ohver-
duda, jdi lavastuses vastuseta. Ooperi
16ppvaatus — nunnade giljotineerimise
stseeni lahendamine veerevate kuulide
ja langevate keeglikurikate kujundiga
rohutas pigem surma mattetust ja johk-
rust kui t6i kaasa mingi spirituaalse
iilenduse. Tundub, et seda vastust ei ole
pohjust otsida ka Poulenci muusikast...

Kui vastust kiisimusele ,Mille ni-
mel?” ei ole, siis jadbki vaid surmadudu-
se neurootiline, kannatust nautlev 14bi-
méngimine. Ja sel viisil, vastust teadma-
ta, paistabki Poulenci ooperist vaid ava-
lik tapalava. Tundub, et Bertmani lavas-

tus méngis eriti teadlikult tinases mee-
diatihiskonnas juba igapdevaseks saa-
nud avaliku tapalava kujundi peale. Ja
juhuslikult on nii, et surm ja végivald
ldheb hasti mutigiks.

Pole kindel, kas moni teine lavastaja
suudaks Poulenci surmahirmust labi
imbunud teosest midagi oluliselt helge-
mat vilja pigistada. Tapalava on selles
suurem ja surmahirm vigevam kui lu-
nastuse vOi padsemise lootus. Ristikuju-
line tunnel pshikujunduses md&jus nagu
rotiloks. Ja kaunist Idpumuusikast hoo-
limata ei olnud tunnet, et taevad avane-
vad. Selle asemel oli selge teadmine, et
tapalava all on luuk ja sellest kukuvad
pimedusse karmeliitide surnukehad. Ja
et surm oli ja on véga isiklik ja vaga 16p-
lik asi. Toele au andes peitub just selles
kontseptuaalses kalkuses ja kiretuses
véga aus vastus. Iseasi, kas kunst peab
pakkuma kalki tdde v&i hoopis lohutust.

Ristikujuline tunnel lavastuse kujunduses moéjub nagu rotiloks.
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