Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia

Valle-Rasmus Roots

Dirigeerimisskeemi valimine voimalike dirigeerimisskeemide

paljususe tingimustes

Too doktorikraadi taotlemiseks

Juhendaja: prof. Toomas Siitan

Tallinn 2026



Abstrakt

Uurimus ,,Dirigeerimisskeemi valimine vodimalike dirigeerimisskeemide paljususe
tingimustes* (,,Choosing a Conducting Pattern Amid a Plurality of Possible Patterns) on
loovuurimusliku doktoriprojekti kirjalik osa, mille uurimisvaldkond on manuaaltehnilise

dirigeerimisskeemi valik dirigendi t60s.

Dirigendi t66d saab vaadelda kitsas ja laias tdhenduses. Kéesolevas uurimuses méératletakse
dirigendi toona kitsas tdhenduses dirigeerimisskeemist 1dhtuv kieline Zestikuleerimine. Laias
tahenduses mahub dirigendi tegevusse hulk erinevaid tilesandeid, millest kandev osa on seotud
dirigendi kui orkestriteose juhtiva ja vastutava interpreteerijaga. Dirigendi tulemuslik sooritus
eeldab seega pohjalikku eelt6dd interpreedina avaras tdhenduses ja seejérel tolgenduse edukat

edastamist orkestrile kieliste Zestide kaudu.

T66 peamine uurimiskiisimus on: kuidas valida dirigeerimisskeem mitme vOimaliku seast,
iiletades seejuures erinevatel kunstilistel vdértustel pohinevate dirigendi iilesannete vastuolu?
Vastuse leidmiseks koostatakse esmalt dirigendi iilesannete register ning tuuakse vilja
voimalike dirigeerimisskeemide paljususe tiitipjuhud. T60 eesmérk on pakkuda vilja
strateegiad, mida rakendades saab dirigent iseseisva t00 etapis valida otstarbekad

dirigeerimisskeemid.

Uurimismeetoditena  leiavad  rakendust  juhtumianaliilis, vordlev  videoanaliiiis,
eneserefleksioon, poolstruktureeritud intervjuud ning tagasiside kiisitlused. Autor analiiiisib
juhtumipdhiselt (juhtumianaliiiis) loomepéeviku najal (refleksioon) oma kogemusi erinevatest
ajastutest teoste Oppimisel ning esitamisel; kiisitleb orkestrimuusikuid ning teeb intervjuu
valdkonna autoriteedist tippdirigendiga. Toetudes teoreetilisele taustale, videoanaliilisidele,
loometddde analiiiisile ja intervjuudele pakub autor strateegiad dirigeerimisskeemi valimiseks

voimalike dirigeerimisskeemide paljususe tingimustes.

Uurimuse peamine teoreetiline taust parineb dirigent Raymond Holdeni artiklist ,, The technique
of conducting®, dirigent Elizabeth A. H. Greeni raamatust ,,The Modern Conductor®, Ilja
Musini monograafiast ,,Dirigendi Zestide keel* ning Alan J. Gummi artiklist ,,Six Functions of

Conducting*. Allikatena kasutatakse analiiiisitavate teoste partituure ning videosalvestisi.
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1. Sissejuhatus

To66 ,,Dirigeerimisskeemi valimine voimalike dirigeerimisskeemide paljususe tingimustes*
(,,Choosing a Conducting Pattern Amid a Plurality of Possible Patterns*) on loovuurimusliku
doktoriprojekti kirjalik osa, mille uurimisvaldkond on manuaaltehnilise dirigeerimisskeemi
valik dirigendi t66s. Fookuses on eeskétt olukorrad, kus dirigent on silmitsi teosega, mida on
voimalik juhatada mitme skeemi alusel (nt kahe peale vs nelja peale; iihe peale vs kolme peale)
ning erinevad tdlgenduslikud kaalutlused — kunstilised védrtused! — toetavad samuti erinevate
skeemide valikut. Siiski analiiiisitakse t60s dirigeerimisskeemi valikut ka olukordades, kus
erinevad dirigeerimisskeemid pole vajalikud mitte vastandlike kunstiliste vddrtuste esinemise
tottu, vaid kus erinevad dirigeerimisskeemid on vdimalikud muude asjaolude — solisti osalus

vOi teose eripdra (irregulaarsed taktimoddud) — tottu.

1.1. To6 ainese piiritlemine, uurimiskiisimus ja eesmark

“«

,, Orkestri ees seismine ja takti [6omine ei tee kellestki veel dirigenti.
— Elizabeth A. H. Green

Olen ndus dirigent Frederik Prausnitziga (1920-2004) tddemuses, et takteerimine’ on
dirigeerimise ainus aspekt, mida on voimalik siisteemselt analiilisida (Prausnitz 1983: 17).
Muuhulgas just seetdttu pean dirigeerimisskeemi valimise aluste analiilisimist loovuurimuse

raames hasti pdhjendatuks.

Iga dirigeerimise kunsti omandamisele pithendunud dppur on puutunud kokku alaga kaasas
kdivate igikestvate mdistatuste ja dilemmadega. Laias laastus otsitakse dirigeerimisalases
kirjanduses vastust iihele kahest katuskiisimusest: esiteks, kuidas sel alal 1dbi 166mine tegelikult
kidib ja teiseks, kuidas olla pdriselt efektiivne (saavutada onnestunud esitus, olla kasulik
orkestrile jne). Idealistliku kasitluse jirgi voiks vastus esimesele kiisimusele olla iihtlasi
vastuseks teisele kiisimusele. Ometi annavad arvukad dirigeerimisvaldkonda ja dirigendiks

piirgijate loometdovalist identiteeti puudutavad raamatud ja véitekirjad tunnistust sellest, et

! Dirigendi interpretatsioonile tuginevate kunstiliste eesmirkide teostamise saadused.
2 Takteerimise all peetakse silmas dirigeerimise seda manuaaltehnilist véljundit, mis puudutab kitsalt meetrumi
organiseerimist.



kiisimus, kuidas teha dirigendina karjddri, on mitmemddtelisem ja avaram, kui kiisimus
dirigendi efektiivsusest. Seetottu tuleb alustuseks rohutada, et kdesolevas t60s uuritakse kitsalt
dirigendi voimalusi olla professionaalselt, sh kunstiliselt efektiivne ja hoidutakse jéreldustest

dirigendi efektiivsuse ja edukuse vahelise pdhjusliku seose kohta.

Nagu eeltoodust aimata v3ib, olen kiesoleva uurimuse keskse probleemi piistitamiseni joudnud
1abi isikliku loometee dirigendina, kes on kunstilise interpretatsiooni veenvuse kdorval
orienteeritud orkestrile efektiivse ,,teenuse™ pakkumisele. Efektiivseks saab pidada dirigenti,
kes on muusikutele abiks digete nootide, digel ajal ja koos médngimisel. Selline suunitlus vdib
aga soltuvalt orkestrist ja esitamisoludest pdrkuda mu kunstilise tahtega. Tdodemus
interpretatsiooni kehtestamise {lilesande ja teiste oluliste lilesannete potentsiaalsest vastuolust
oli ehk esimene samm kidesolevas t60s sonastatud uurimiskiisimuseni joudmisel. Kdnekaks
illustratsiooniks sobivad kogenud orkestrantide seas levinud lood dirigentidest, kelle kunstiline

visioon on vidga ambitsioonikas, kuid kelle Zestidest siiski ei selgu, kus paikneb esimene 166k.

Tdendoliselt ei soovi ilikski dirigent olla tuntud ei oma Zestide dhmasuse ega ka kuiva ja
sisutiihja tdpsuse poolest. On iisna laialt teada, et vajaliku tasakaalu aitab leida praktiline

kogemus ja eksperimenteerimine.

Kokkuvotlikult saavad dirigendi Zestid olla kas tépsed ja arusaadavad, kuid viljendusvaesed;
véljendusrikkad, kuid raskesti jélgitavad; voi ideaaljuhul iihtaegu véljendusrikkad, tépsed ja
arusaadavad. Isegi kui dirigent soovib oma Zestides olla sisukas, tdpne ja arusaadav ja tal see
ka Onnestub, jddb dirigendi Zestile abstraktsete kvaliteedikriteeriumite piistitamisest siiski

viheks — peame hindama lisaks iga iiksiku zesti kvaliteedile ka dirigeerimisskeemi valikut.

Oma magistritoos analiiiisisin dirigeerimisskeemi valikut Johannes Brahmsi (1833-1897)
siimfoonia nr. 3 op. 90 F-duur esimeses osas (Roots 2021). Selle uurimuse kdigus teadvustasin,
et otsus dirigeerimisskeemi valiku kohta on teoreetilises kirjanduses kédsitlemata, kuid olukordi,
kus mitu erinevat dirigeerimisskeemi on vdimalikud ja ka pdhjendatud, esineb repertuaaris

ometi arvukalt.

Olukorras, kus konkreetne muusikaline tekst voimaldab mitut alternatiivset zestikuleerimise
skeemi ning muusikalise teksti sisuline tdlgendamine annab tulemuseks ka vajaduse kahe
erineva skeemi samaaegsele sooritamisele, tekib tarvidus vastandlike vajaduste hierarhia jarele.
Samas tuleb silmas pidada, et kahe skeemi samaaegne sooritamine — isegi, kui see voimalik on

—, pole orkestrimuusiku vaatest jélgitav ega seetdttu ka efektiivne.



Samuti voivad mitme dirigeerimisskeemi voimalikkuse tingimustes lisaks kunstilistele
védrtustele rolli mingida ka teised tegurid, nditeks solisti kaasatus voi irregulaarsete ja
vahelduvate taktimddtude esinemine. Sellistes olukordades on samuti tihti mitu erinevat

dirigeerimisskeemi vdimalikud ning samuti ka pohjendatavad.

Sellest 1dhtuvalt sdnastan t66 peamise uurimiskiisimuse: kuidas valida dirigeerimisskeem juhul,
kui mitu dirigeerimisskeemi on iihtaegu voimalikud ja pdhjendatud? Selline olukord vdib
tekkida niiteks siis, kui dirigendi erinevate eesmirkide tditmiseks sobivad erinevad
dirigeerimisskeemid. Samuti esineb dirigeerimisskeemi valimisel raskusi nditeks juhul, kui
dirigendi ja orkestri roll on saata solisti vdi teos on irregulaarse ja vahelduva taktimdodduga.
Niisiis on t66 eesmérk pakkuda otsustamismudel juhtudeks, kus dirigendil on valida mitme

pohjendatud dirigeerimisskeemi vahel.

Dirigendi t66 vaib jagada kolme etappi: 1. iseseisev td0 partituuriga, 2. proovid orkestriga, 3.
kontsert (Ormandy 1981: xii—xv). Mida rohkem otsuseid dnnestub langetada iseseisva t60
protsessis ja mida vihem neist otsustest tuleb jargmistes etappides iimber vaadata, seda parem
— prooviaeg on lldiselt piiratud. Pianist Mihkel Poll on oma doktoritods sedastanud, et
interpreedi valikud selle kohta, kuidas oma ideid esitada, vdivad olla teadlikumad voi
intuitiivsemad, kuid téhtis on need valikud enda jaoks teha (Poll 2016: 10). Dirigent peab enne
orkestri ette minekut langetama otsuse dirigeerimisskeemide valiku kohta. Tavaliselt teeb
dirigent seda intuitiivselt, kuid kdesolevas to60s piitian vélja pakkuda alused teadlikumateks

otsusteks dirigeerimisskeemi valikul.

Olen pidanud dirigendina korduvalt prooviprotsessi esimestes faasides paljud
dirigeerimisskeeme puudutavad otsused iimber vaatama, kéesolevas t66s aga loodan pakkuda
strateegiad, mida rakendades saab juba iseseisva t00 etapis valida asjakohased ja otstarbekad

dirigeerimisskeemid. Sel viisil on voimalik siésta véadrtuslikku prooviaega.

Uurimus on vajalik, sest mulle teadaolevas dirigeerimisteoreetilises kirjanduses konkureerivate
dirigeerimisskeemide voimalikkust iildiselt ei késitleta voi kui seda ka moondakse, siis
konkreetseid strateegiaid valiku hdlbustamiseks ei pakuta. Dirigeerimisskeemi valik kuulub
dirigendi kui interpreedi loomingulise vabaduse valdkonda ja on seetdttu iseédranis sobilik aines

loovuurimuseks.



1.2. Allikad ja teoreetiline taust

Kiesoleva uurimuse peamiseks allikaks on teoste ettevalmistamise, proovide ja esitamise kohta
loomingulisse pievikusse tehtud kanded. Paevikusse kandsin nii enda tdhelepanekud kui ka
orkestrimuusikute jooksvalt vdljendatud tagasiside proovides, samuti kolleegide tagasiside ja

enda refleksiooni esituste jérel.

Teine oluline allikas on videojagamiskeskkonnas YouTube kéttesaadavad videosalvestised
analiilisitavatest teostest (Brahmsi ,,Saatuselaul” ning Ludwig van Beethoveni (1770-1827)
avaméng ,,Egmont*), kus parimaid orkestreid juhatavad tuntud dirigendid. Kuivord solistiga
teoste puhul dirigent enamasti kaamerafookusesse ei jdi, siis Wolfgang Amadeus Mozarti
(1756-1791) 27. klaverikontserdi puhul ma videoanaliiiisi ei tee. Sama kehtib Igor Stravinski
(1882—1971) teose ,,.Dumbarton Oaks* kohta — ka selle teose videosalvestistes on enamasti
kaadris orkestrimuusikud. Seetottu on Mozarti 27. klaverikontserdi ja Stravinski ,,Dumbarton
Oaksi* puhul oluliseks allikaks orkestrimuusikutelt peale esitust kogutud tagasiside ning

solistiga tehtud poolstruktureeritud intervjuu.

Iseenesestmoistetavalt on allikateks ka analiilisitavate teoste partituurid. Kuivord kdesoleva
uurimuse esemeks pole partituuride allikakriitiline vordlemine, siis piirdun iga analiilisitava

teose puhul tihe usaldusvédrse kirjastuse partituuriga.

Kiesoleva t60 dirigeerimisteoreetiline taust parineb peamiselt tuntud dirigeerimisdpetlastelt
Raymond Holdenilt (s. 1954) ja Elizabeth A. H. Greenilt (1906—1995). Raymond Holdeni
artikkel ,,The technique of conducting™ on Austraalias siindinud dirigent-muusikateadlase ja
Londoni Kuningliku Muusikaakadeemia professori kokkuvotlik iilevaade
dirigeerimistehnikast, mida toetab sligavuti minev uurimus dirigeerimise ajaloost. Elizabeth
Greeni raamat ,,The Modern Conductor. Third Edition* on iiks 20. sajandi mojukamaid
dirigeerimisdpikuid. Opik toetub 20. sajandi silmapaistva dirigendi Nikolai Malko (1883—

1961) dirigeerimispdhimdtetele.

Samuti on kdesoleva uurimuse seisukohalt olnud oluline dirigendi ja dirigeerimise uurija Ilja
Musini (1904-1999) monograafia ,,Dirigendi Zestide keel“. Musini viimases raamatus (vene k.
,»JI3BIK TUPIKEPCKOTO KecTa™) sOnastatakse silisteemne vaade dirigeerimisehnikale, autor
analiiiisib, kuidas kujuneb dirigendi mdju muusikutele ning kuidas kooskdlastada riitmi-

tehniline tdpsus ja kujunduslik-véljenduslik eesmark.



Dirigendi {iilesannete registri koostamisel tuginen peamiselt dirigeerimisteoreetik Alan J.
Gummi (s. 1960) artiklile ,,Six Functions of Conducting®. Autor pakub dirigenditdost kuue
funktsiooni mudeli, mis keskendub sellele, kuidas orkester zeste vastu votab ja neile reageerib,

mitte liksnes Zestide ,,edastamise* probleemidele.

1.3. To60 iilesehitus

Sissejuhatusele jargnevas teises peatiikis annan uurimuse seisukohalt asjassepuutuvas ulatuses
iilevaate tdhtsamatest dirigeerimisteoreetilistest lahtekohtadest. Seejérel sdnastan vastavalt oma
loomingulisele kogemusele ja erialakirjandusele kunstilistest véddrtustest ldhtuvad dirigendi
iilesanded, mis on dirigeerimisskeemi valikul asjakohased. Lopuks toon vilja enamlevinud
tiiltipolukorrad, milles erinevatest dirigendi {ilesannetest 1dhtuvalt on samaaegselt pdhjendatud
mitme erineva dirigeerimisskeemi kasutamine. Lisaks toon dra olukorrad, kus
dirigeerimisskeemi valik on raskendatud pohjusel, et pole selge, milline dirigeerimisskeem

aitab konkreetset dirigendi lilesannet kdige paremini téita.

Kolmandas peatiikis analiiiisin dirigeerimisskeemi valikut nelja teose nditel: Brahmsi
,»Saatuselaul, Beethoveni avaméng ,,Egmont“, Mozarti klaverikontsert nr. 27 ning Stravinski
,2Dumbarton Oaks*. Iga késitletava teose puhul kirjeldan esmalt enda t66d partituuriga. Seejirel
Brahmsi ja Beethoveni teoste puhul teostan videoanaliiiisi sellest, kuidas tuntud dirigendid on
dirigeerimisskeemi valiku vOtmekiisimused vastavates teostes lahendanud. Mozarti
klaverikontserdi ja Stravinski teose puhul asendab videoanaliilisi kokkuvdte ja analiilis
orkestrimuusikute tagasisidest ja intervjuust solistiga, kes minu dirigeerimisel proovides ja
esitusel osalesid. Kolmandas etapis analiilisin enda kogemust dirigendina nende teoste

prooviprotsessis ja esitusel. Viimaks teen juhtumianaliitisidest jareldused.

Neljandas peatiikis pakun juhtumianaliiiside pinnal vilja strateegiad vOimalike
dirigeerimisskeemide paljususe tingimustes optimaalse dirigeerimisskeemi valimiseks ning

teen uurimusest kokkuvotte.

1.4. Meetod

Kuivord tegemist on loovuurimusega, kasutan uurimiskiisimusele vastuse pakkumiseks
paralleelselt mitut kvalitatiivset uurimismeetodit. Peamiselt analiiiisin, kirjeldan ja vordlen
allikaid (sh partituure ja videosalvestisi) ning kasutan eneserefleksiooni (otsused dpiprotsessis,

prooviprotsess ja esitus). Samuti kasutan meetodina tagasisidekiisitlusi.



Analiitisin teoseid, milles dirigendil tuleb erinevatest kriteeriumitest l&htuvalt valida
dirigeerimisskeem: Brahmsi ,,Saatuselaul” op. 54, Beethoveni avaming , Egmont“ op. 84,
Mozarti klaverikontsert nr. 27 KV 595 ning Stravinski ,,Dumbarton Oaks®. Analiiiisi kdigus
tuvastan teostes 10igud, kus on vdimalik ja vajalik kasutada mitut erinevat dirigeerimisskeemi.
Toon vilja pohjused erinevate dirigeerimisskeemide kasutamiseks ja pakun esialgse lahenduse

dirigeerimisskeemi valikuks.

Doktorantuuri raames valminud loometddde (doktorikontsertide) kohta pean enda tegevust
reflekteerivat loomepéevikut. Vaatlen dirigendit66 kdiki kolme etappi ning pdoran erilist rohku
dirigeerimisskeemi valikut puudutavatele kiisimustele. Loomepievikule tuginedes kirjeldan ja
analliiisin prooviprotsessi ja esitust ning hindan, kas valitud dirigeerimisskeemid andsid

soovitud tulemusi.

Henk Borgdorff (s. 1954) on loovuurimuse kontekstis delnud, et katsetamine on tegeliku
teadmise genereerija (Borgdorff 2013: 114). Seda arvestades katsetan proovides orkestriga
erinevaid vOimalikke dirigeerimisskeeme, et paremini mdista, kuidas erinevate skeemide

kasutamine tulemust mdjutab. Katsetuste tulemused fikseerin loomepéevikus.

Minu juhatusel Mozarti 27. klaverikontserdi ning Stravinski ,,Dumbarton Oaksi“ esitusel
osalenud orkestrimuusikutelt kiisin tagasisidet, paludes neil tdita kisitlusankeedi.
Klaverikontserdis soleerinud pianistiga teen poolstruktureeritud intervjuu. Samuti intervjueerin
oma loomingulist juhendajat, professor Arvo Volmerit. Intervjuudes ja tagasiside kiisitluses
kogun teavet selle kohta, millised on muusikute ootused dirigeerimisskeemidele ja millistel
alustel valitud dirigeerimisskeemid nende arvates parimaid tulemusi toovad. Kiisitlusankeedis
on kiisimused eelmdiratud, poolstruktureeritud intervjuudes kiisin aga intervjueeritavatelt

lisakiisimusi vastavalt intervjuu kdigule.

Kasutan intervjuudest ja tagasisidekiisitlusest saadud teavet kdesoleva t66 kolmandas peatiikis
juhtumianaliitiside ldbiviimisel. Samuti kasutan juhtumianaliilisides enda loomepéaevikusse
talletatud teavet. Kuna kogun teavet dirigeerimisskeemide tulemuslikkuse kohta mitmest

allikast, siis saan teha tasakaalustatud jareldused.

Teostan  vordleva  videoanaliiisi ~ ,,Saatuselaulust® ja  avaméngust ,Egmont™
videojagamiskeskkonnas YouTube kittesaadavatest videosalvestistest ning tuvastan selle
pohjal erinevate dirigentide dirigeerimistehniliste ldhenemiste ja saavutatud kunstiliste

tulemuste voimalikud erinevused. Videoanaliilis on ténapédeval levinud meetod erinevate

10



dirigeerimistehniliste lahenduste vordlemiseks. Eredaks niiteks saab pidada Journal of the
Conductors Guild’is avaldatud dirigent Chao-Wen Tingi (s. 1983) artiklit ,,To Cut off or Not to
Cut off, That is the Question* (Ting 2008), milles vorreldakse erinevaid dirigeerimistehnilisi
lahendusi Beethoveni stimfoonia nr. 5 esimese osa alguse fermaatide juhatamisel lébi tuntud
dirigentide (Herbert von Karajan (1908-1989), Claudio Abbado (1933-2014) ja Arturo
Toscanini (1867—1957)) dirigeerimistehniliste lahenduste videosalvestise pohjal kirjeldamise
ja vordlemise. Kéesoleva t606 seisukohast on videoanaliiiis oluline meetod, et tdiendada enda

loovpraktika analiiiisi ka késitlusega teiste ja autoriteetsemate dirigentide praktikast.

1.5. Doktorikontsertide (loominguliste toode) seos uurimistooga

Doktorikontserdid planeerisin ldhtuvalt uurimuse teemapiistitusest nii, et hdlmatud oleksid
voimalikult laia ja eriilmelise repertuaari kdrval ka erineva taseme ja kollektiivsete omadustega
orkestrid. = Kéesolevas  loovuurimuses piitian  dirigendi {ilesannete  vastuolusid
dirigeerimisskeemi valikul samuti késitleda nii, et tulemus oleks vdimalikult {ildistusjouline
ehk kohaldatav erinevatest ajastutest ning Zanritest teoste interpreteerimise hdlbustamiseks.
Seetdttu valisin doktorikontsertide kavadesse ning juhtumianaliiiiside aineseks teoseid Viini

klassikast 20. sajandi muusikani.

Esimese doktorikontserdi kavas oli Stravinski ,,Dumbarton Oaks* ning Mozarti stimfoonia nr.
33 B-duur KV 319 ja klaverikontsert nr. 27 B-duur KV 595. Ilmne dirigeerimisskeemi valiku
keerukus kiib kaasas Stravinski teostega, kuid ka nimetatud Mozarti teostes esineb osi, kus on

voimalik ja pdhjendatud mitu varianti.

Teise doktorikontserdi kavas oli Carl Nielseni (1865—-1931) siiit orkestrile op. 1 ning Kurt
Atterbergi (1887—-1984) siimfoonia keelpillidele op. 53 ja siiit viiulile, vioolale ja keelpillidele
op. 19 nr. 3. Kéesoleva uurimisto6 seisukohalt on neist huvitavaim Atterbergi siimfoonia. Selles

teoses esineb suur tundeskaala ning orkestripartiid on ddrmiselt noudlikud.

Kolmanda doktorikontserdi kavas oli Beethoveni avaméng ,,Egmont op. 84 (1810) ja
stimfoonia nr. 1 C-duur op. 21 (1800) ning Brahmsi ,,Saatuselaul (,,Schicksalslied*) op. 54

(1871). Koik kolm teost kitkevad endas olulisi valikukohti dirigeerimisskeemi kiisimuses.

Neljanda doktorikontserdi kavas oli Lepo Sumera (1950-2000) ,,Symphong* kammerorkestrile
(1998) ja kolm maailma esiettekannet: Lauri Joelehe (s. 1974) kontsert tsellole ja
kammerorkestrile (2024-2025), Marianna Liigi (s. 1992) ,Unfolding* klaverile ja
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kammerorkestrile (2025) ning Kristjan Korveri (s. 1976) ,,SOnatute Ohkamistega®
kammerorkestrile (2025). Neljanda doktorikontserdi kava pakkus mulle vdimaluse panna
dirigeerimisskeemide  valimise  kriteeriumid proovile uue muusika  kontekstis.
Dirigeerimisskeemide valiku probleeme neljanda doktorikontserdi proovides ja ettekandel

puudutan pdgusalt alapeatiikis 3.4.4.
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2. Dirigeerimisskeemi valiku alused

Selles peatiikis annan uurimuse kiisimusepiistitusest ldhtuvalt iilevaate dirigeerimiskunsti
Opetusest. Seejirel koostan dirigendi iilesannete registri ja nditan dirigeerimisskeemi valikut
raskendavaid enamlevinud vastuolusid dirigendi iilesannete vahel. Samuti toon dra kaks
olukorda, milles dirigendil on iihe konkreetse dirigendi iilesande tditmiseks keeruline

optimaalset dirigeerimisskeemi valida.

2.1. Dirigeerimisopetused: takteerimine vs muusikaline poeesia

Dirigeerimise eriala tdnases tdhenduses kujunes oma pdhijoontes 19. ja 20. sajandil. Hadletul
takteerimisel pohinev dirigeerimine tdusis esile paralleelselt esitajate-interpreetide iseseisva
eriala véljakujunemisega. Instrumentalistide, dirigentide ja heliloojate rollid polnud
eraldiseisvatena enne 19. sajandit vilja kujunenud. 19. ja 20. sajandi jooksul jark-jérgult
toimunud arengud on toonud meid tdnapéeva, kus tavaliselt jaotame muusikud heliloojateks ja
interpreetideks, kelle seas on ka dirigendid, ja nende rollide samaaegne iihes isikus esinemine

on pigem erand (Bowen 2011: 93-94).

Suure osa oma loomingulisest elust dirigeerimisele pithendanud Ferenc Liszt (1811-1886)
arvas, et muusikas on liigagi palju 1dike, kus hoolsameelne iga 166gi vilja 106mine 1dheb
vastuollu tdhendusrikka ja ,,modistuspérase viljenduse ideaaliga. Liszt jargis dirigeerides just
seda — poeetilise esimust mehaanilisuse ees. Sellise ldhenemisega kaasneb risk — mis
teadaolevalt Liszti puhul ka pahatihti realiseerus — et dirigent muutub oma liigutuste

etteaimatamatuse tottu muusikutele raskesti jéalgitavaks. (Bowen 2011: 109-110).

Ka Richard Wagner (1813-1883) on tuntud suhtumise poolest, et muusika tempo peaks olema
paindlik, alalises muutumises vastavalt sisulistele arengutele muusikas. Wagneri ja Liszti
kaitstud muusika emotsionaalse sisu iilimuslikkuse printsiip on paljude dirigentide jaoks
olulisel kohal tdnapdevani (Bowen 2011: 112—-113). Nende kahe helilooja suurte isiksustega
pohistatud suhtumisele on ténaseni elus jouline opositsioon: Felix Mendelssohn-Bartholdy
(1809-1847) hoolsameelne ldhenemine dirigeerimisele, mis keskendub poeetiliste kirgede
asemel pragmaatilistele kaalutlustele, nagu esituskvaliteet (Bowen ja Holden 2003: 114).
Dirigeerimiskoolkondade 16he on vilja toonud ka Musin: dirigendi elukutse viljakujunemisel
eristusid algusest peale dirigendid, kes nigid Zestikuleerimises eeskétt vdimalust eriliseks

véljendusrikkuseks, teised aga jdid truuks 166kidele, millega téhistatakse takti osi (Musin 2006:
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14). Ténapdevane dirigent peaks oma tegevuses suutma ilihendada mdlemad viartused:
poeetilised ja pragmaatilised, pidamata {iht teisest tihtsamaks. Kuid ka Elizabeth A. H. Green
ndustub, et muutusteta kordus on oma monotoonsuses ebakunstiline ning seda peab hea dirigent

oskama viéltida (Green 1981: 85).

Pole kahtlust, et dirigent vastutab nii esituse tehnilise taseme kui ka kunstilise veenvuse eest.
Ka Musin mdistab hukka dirigendi, kes astub dirigendipulti ja nagu maamddtja ainult
,mOddab” teost taktimdddu skeemi jérgi. Selline dirigent ei saa tunda oma muusikalise
ettekujutuse teostumist. Musin rohutab, et 160kide markeerimine ei ole ainult taktimdddu

tahistamise vahend, vaid ka véljendusrikas vahend esituse juhtimiseks. (Musin 2006: 84)

Dirigeerimisopikutest. Lidnes ilmus 20. sajandil muuhulgas kaks eriti olulist raamatut
dirigeerimistehnikast. Esimene neist, Herman Schercheni (1891-1966) ,,Dirigeerimise 0pik*
(,,Lehrbuch des Dirigierens*) on oluline ennekdike selle poolest, et autor kaitses seal selgelt
positivistlikku positsiooni: dirigeerimistehnika kui selline eksisteerib ja seda tuleks
metoodiliselt Opetada. Teine oluline Opik, Max Rudolfi (1902-1995) ,Dirigeerimise
grammatika®“ (,,The Grammar of Conducting) on justkui vastus Schercheni teesidele
dirigeerimisest ja selle tehnika olulisusest, keskendudes peamiselt kitsalt dirigeerimistehnika

niianssidele.

Ka teoreetilises kirjanduses rdhutatakse, et dirigeerimiszeste lahkavates kirjutistes Zeste
ammendavalt kodifitseerida enamasti ei piiiita (Holden 2003: 3). Tulebki mdonda, et dirigente
mdddetakse nende Zestide taga oleva tahte ja sihi arusaadavuse ja liheselt moistetavuse jirgi,
mitte aga kooskdla jirgi dirigeerimisdogmaatilistes teoreetilistes tdodes toodud skeemidega,

mis oma olemuselt on kujundlikud lihtsustused.

Taktikepp ja vasak Kisi. Tanapédeval on laialt aktsepteeritud nii juhatamine taktikepiga kui ka
ilma selleta. Kuigi niiteks dirigent Pierre Boulez (1925-2016) on seostanud valikut taktikeppi
kasutada vdi mitte juhatatava repertuaari loomisajastuga (Holden 2003: 4), siis kdesolevas to0s
voetakse tiihtlasema vordlusbaasi loomise huvides ldhtealuseks taktikepiga dirigeerimine
juhatatava teose loomisajastust sdltumata. Seda ka ldhtuvalt t60 autori eelistusest taktikeppi
kasutada ning eeldusest, et taktikepi kasutamine v0i mitte kasutamine ei mdjuta

dirigeerimisskeemi valikut.

Dirigeerimistehnikas jadb kdik see, mida ei dnnestu véljendada takteeriva kdega (iildiselt parem

kisi) ekspressiivse miimika ja kehakeele korval peamiselt just vasaku kée iilesandeks. Ka
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mitme dirigeerimisskeemi voimalikkuse tingimusis v3ib oluliseks tasandavaks teguriks osutuda
just dirigendi vasak kisi, mis oskuslikul kasutamisel voiks aidata saavutada seda, mis {iihe
dirigeerimisskeemi teisele eelistamisega paratamatult ohvriks tuuakse. Samas on levinud
dirigeerimisideaaliks, et dirigeerides ei liigu {Ukski kehaosa peale parema kée
(Scherchen 1933: 187). Seda seetdttu, et mida vihem liigutuste ,,infomiira® dirigent tekitab,
seda suurema kaalu ja efektiivsuse saavutavad need liigutused, mida ta teeb. Seega on mdistlik
kasutada vasakut kitt voimalikult vdhe. Selleks tulebki kunstilised eesméirgid saavutada

eelkdige parema ehk takteeriva kiega.

Auftakt,’ 160kide jagamine ja dirigeerimisZestide ajastamine. Tippdirigentide seas valitseb
konsensus, et dirigendi olulisim t6driist on auftakt (Klemperer, Furtwéngler, Bernstein, N.
Jarvi; Holden 2003: 5). Auftakt peaks endas sisaldama iihtaegu nii kolataotlust, tempot,
karakterit kui ka muusikalise mdtte suunda. Seetdttu on dirigeerimisskeemi valikul esmaoluline

kaalutleda, kas auftakt on orkestrimuusikutele hoomatav.

Holden nendib, et riitmiliselt keerukates aga ka rubato 16ikudes voib 166kide jagamine olla
vajalik, kuid samas hoiatab, et 166kide jagamine voOib osutuda muusikuid eksitavaks ja
ebavajalikuks ning 166kide jagamist peaks seega rakendama kontrollitult (Holden 2003: 8-10)
. Musin rohutab jagamistehnika olulisust, kuid nendib, et selle oskuslik teostamine nduab
sihiteadlikke pingutusi (Musin 2006: 80). Ka Holdeni hinnangul vdib kontrollimatu 166kide
jagamine takistada muusikalise motte voolu ja suunda (Holden 2003: 9). Minu kogemus iitleb,
et sama kehtib ka vastassuunaliselt: 166kide liitmine v3ib takistada muusikute meetrumitaju

uhtsust.

Kéesoleva uurimuse jaoks on oluline arvestada, et auftakti kaudu peab dirigent mdnikord
teostama mitut vastandlikku iilesannet — néiteks peab dirigent andma auftakti aeglases tempos
ja samaaegselt peab auftakt sisaldama {iileskutset drevale tundevarjundile. Et auftakt peab
tingimata vastama ajaliselt jirgnevale 166gile voib just auftakti voime kanda endas muusika

karakterit seada otsesed piirangud dirigeerimisskeemi valikule.

Oluline on rohutada sedagi, et siinse uurimuse fookusesse ei kuulu dirigeerimiszesti ajastamise
problemaatika, kuigi dirigeerimiszesti ajastamine on dirigeerimisskeemi valiku korval iiks

kaalukamatest dirigeerimistehnilistest otsustustest dirigendi t60s. Erinevalt dirigeerimisskeemi

* Auftakt on enne muusika (voi uue teema/materjali) kdlama hakkamist dirigendi mdddetud kieline Zest, mis
peaks muusikutele andma teavet esitamistempo ja -karakteri jms kohta.
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valikust on dirigeerimisZesti ajastamise mdju dirigeerimisalases kirjanduses varasemalt iisna

pohjalikult analiitisitud (vt nt Gerts 2011: 54 ja seal viidatud kirjandus).

Dirigeerimisskeemidest. Tdnapdevase manuaaltehnika alust, 4/4 dirigeerimisskeemi on
esmakordselt kirjeldanud Thomas Janowka (1669—1741) 1701. aastal. Esimene autoriteetne
dirigeerimisalane kirjatod ilmus 1855. aastal, autoriks Hector Berlioz (1803—-1869).
Tdendoliselt triikiti ja levitati siis esmakordselt laiemalt ka dirigeerimisskeemide jooniseid
(Faberman 2011: 250). Saale Fischer (s. 1979) on oma doktoritods aga ndidanud, et iihena
esimestest pani modernsed dirigeerimisskeemid kirja Monsieur Saint-Lambert juba 1702. aastal

(Fischer 2020: 46).

Joonisel 1 on toodud ténapéeval levinud standardsed dirigeerimisskeemid kahe, kolme, nelja ja
kuue peale. Tuleb silmas pidada, et muusikat, mida saab juhatada nelja voi kuue peale, saab

peaaegu alati juhatada ka kahe peale. Iseasi, kas kahe peale juhatamine on konkreetsel juhul ka

otstarbekas.
3
Y ¢2 Y
J 2
1 1
2 beats in a bar 3 beats in a bar
4 6
Y
Y
3 ﬁ
, %£ . 3 : - .
4 beats in a bar 6 beats in a bar

Joonis 1. Dirigeerimisskeemid kahe, kolme, nelja ja kuue peale (Holden 2003: 6).

Manuaaltehnika ja prooviaja optimaalne kasutamine. Kuna prooviaega on alati napilt,

lahtun oma tegevuses dirigendina ideaalist vOimalikult vdhe rddkida. Nagu Musin iitleb:
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suhelda saab ka ilma sonade abita, kasutades Zeste, miimikat, poose, pilgu suunda jne (Musin
2006: 10). Seega on manuaaltehnilist teostust planeerides oluline hinnata, kui kergesti voi
raskesti mdistetav vdiks valitud skeem orkestrandi vaatepunktist olla. Ka dirigent Charles
Barber, nagu paljud teised dirigendid ja orkestrimuusikud, soovitab dirigendil proovis
voimalikult vdhe rddkida: ,Mingijad tulevad mingima. Kui tegemist pole just ldbinisti
jesuiitliku orkestriga, pole nad tavaliselt huvitatud metafiitisilistest aruteludest, arvuteooriast
voi Fibonacci jadast.“ (Barber 2003: 24). Hea oleks, kui ka dirigendi valitud dirigeerimisskeem

oleks muusikutele arusaadav ilma selgitava loenguta.

2.2. Dirigeerimisskeemi valiku méjurid

Kunst, looming interpretatsioonis algab sealt, kus moonutamata helitoé olemust,

antakse interpreedi poolt teosele oma tunnetusele vastav interpretatsiooniline kdsitlus.
— Viadimir Alumde ,, Interpretatsioonist* (1966: 17)

Kiesolevas alapeatiikis pakun loetelu dirigendi kunstilistest iilesannetest, mis mojutavad
dirigeerimisskeemi valikut. Samuti toon vélja olukorrad, kus dirigendil on keeruline

dirigeerimisskeemi valida iihe {ilesande tditmise raames.

Tuginen dirigendi iilesannete registri koostamisel dirigendile ja dirigeerimisteoreetikule Alan
J. Gummile, kes on jaotanud dirigeerimise funktsioonid kuueks (loetelu pole tdhtsuse
hierarhias): koosméingu tipsuse tagamine,* véljendusliku rikkuse tagamine (sh diinaamika,
karakter jms), muusikute motiveerimine, visuaalse mikrojuhendamise funktsioon
(mingujuhised spetsiifilisele méangijale/instrumendile), kdlatihtsuse saavutamise funktsioon
ning psiihhosotsiaalse manageerija funktsioon (Gumm 2012: 43). Jitan kdesolevas kédsitlemata
viimase, psiihhosotsiaalse manageerija funktsiooni’, kuna selle funktsiooni tditmisel pole moju
dirigeerimisskeemi valikule — teisisdnu, tegemist pole dirigendi kui muusikajuhi funktsiooniga.
Téiendavate mojuritena pakun vilja orkestri kollektiivse meisterlikkuse suhtelise taseme ja
erinevused kutselise ja projektipdhise kollektiivi vahel. Alustan aga peamisest mdjurist:

tempovalik.

4 Inglise keeles mechanical accuracy.
5 Gumm mdtleb selle all tdendoliselt dirigendi, kui loovisiksuste (orkestrimuusikute) vaheliste konfliktide
ennetaja ja maandaja rolli.

17



Tempovalik. Gummi jaotuses on tempo valimine hdlmatud koosmingu tdpsuse tagamise
funktsiooniga, kuid pean siiski vajalikuks selle iilesande eraldi viljatoomist. Kuigi see voib
tunduda ilmne, tuleb siiski rOhutada, et esimene ja peamine dirigeerimisskeemi valikut mojutav
otsustus puudutab esitustempot. Naiteks Pjotr TSaikovski (1840-1893) kuuenda siimfoonia
kolmanda osa tempo on sedavord kiire (Allegro molto vivace), et seda nelja peale juhatada ei
tundu otstarbekas, kuna sedavord kiireid liigutusi on muusikutel keeruline jélgida ja veel
keerulisem liigutustele Oigeaegselt reageerida (vt nidide 1). Teisalt on 166kide erksal
véljajuhatamisel esialgu drevust tekitav moju, mistdttu vOib osa alguses soovitud tempo ja
karakteri saavutamiseks nelja peale juhatamine olla asjakohane. Kuid niipea, kui soovitud
tempo on saavutatud, on nelja peale juhatamine oma eesmérgi tditnud ning saavutatud tempo
hoidmise eesmirgi seisukohast voib olla pohjendatud juhatada edasi kahe peale. Seega peame
tempovalikut késitledes moonma, et osa kestel dirigeerimisskeemi vahetamine (nt nelja peale

vs kahe peale) voib olla vajalik.

Allegro molto vivace <J.152)

#:zr e o S e . . - 1
o : =

(1) » -

#.m:;gﬁ-;::rm:ﬁfa—-r_é“ =3
nn B

Naéide 1. TSaikovski siimfoonia nr. 6 h-moll op. 74 1II osa tkt. 1-2 I viiuli partii.

Koosmiingu tipsuse tagamine. Kuigi Gummi jaotuses pole dirigendi funktsioonid antud
tahtsuse jirjekorras, siis dirigendi kui muusikajuhi tahtsaimaks tlilesandeks tempo valimise ja
nditamise korval on tdpse koosméngu tagamist varasemalt pidanud mitmed tuntud dirigendid.
Kuid kas koosmingu tdpsuse tagamine ikkagi on dirigendi vdimuses? Vdimalik on ka
ldhenemine, et dirigendi maksimaalne panus orkestri koosméngu tdpsuse tagamisse seisneb
oskuses mitte oma liigutustega tipse koosmédngu saavutamist takistada. Mitmed nimekad
dirigendid, niiteks Daniel Barenboim (s. 1942) ja Kurt Masur (1927-2015), on juba aastaid
tagasi leidnud, et tdinapdevased orkestrid on voimelised tagama tdpse koosmingu ilma dirigendi
kaasabita (Barenboim 1991: 133; Roelcke 2000: 158). Eesti dirigent Mihhail Gerts (s. 1984) on

kirjutanud, et Londoni Siimfooniaorkester on ilma dirigendita edukalt isegi Stravinski véiga

18



keerulisi orkestriteoseid esitanud (Gerts 2011: 7). Ometi peavad Barenboim, Masur, Gerts jt
silmas rahvusvaheliselt tuntud korgel tasemel kontsertorkestreid. Kidesoleva uurimuse
kontekstis on oluline kindlaks teha, kas dirigendil tuleks oma rolli koosméingu tipsuse tagajana
dirigeerimisskeeme valides arvesse votta juhatatava orkestri professionaalset taset. Ladhtun
hiipoteesist, et mida ebaiihtlasema tasemega kollektiiviga to0ks dirigent parajasti valmistumas
on, seda rohkem tuleb dirigeerimisskeemide valikul silmas pidada dirigendi funktsiooni
koosméngu tidpsuse tagajana ning mida korgema ja iihtlasema tasemega kollektiiviga to0ks
dirigent valmistumas on, seda enam peaks ta votma eelduseks usalduse kollektiivi vdime vastu

koosméngu tépsus iseorganiseerumisvdime toel saavutada.

Muusikalise materjali viljenduskontseptsiooni veenev edasiandmine®. See dirigendi

iilesanne vastab suures osas Gummi jaotuse jérgi véljendusliku rikkuse tagamise funktsioonile.

Enamasti jagavad dirigeerimisdogmaatilised kirjutised dirigendi tilesanded teooria lihtsuse ja
hoomatavuse huvides kahe kde vahel dra: parem kisi takteerib ja vasak kédsi kujundab
muusikalist kontseptsiooni (nt Green 1981: 15, 64). Tegelikult on loomulikult ka takteeriva kie
iilesanne mérksa laiem kui pelgalt takteerimine. Seda rohutas oma intervjuus mulle ka dirigent
Arvo Volmer (s. 1962; Volmer 12.12.2023). Iga juhatatud 166k — isedranis kahe 166gi vaheline
teekond — peaks kandma endas informatsiooni muusikalise materjali véljenduskontseptsiooni

kohta.

Minu varasemad dirigeerimisdppejoud on mulle korduvalt selgitanud, et kogu maailma
stimfoonilise repertuaari saab lihe kiiega dra juhatada. See tdhendab seda, et vasak kési on
omamoodi dirigendi todriistakasti ,,valikuline lisa®, mille kasutus on laialdaselt arvatud iisna
individuaalseks ja spontaanseks. Kéesolevas uurimuses ma vasaku kie kasutust pdhjalikult ei
analiilisi; minu fookuses on takteeriva kde tegevus ja tipsemalt selle vdime kanda endas
voimalikult palju kunstiliselt olulist informatsiooni. Kiill aga on erinevate dirigeerimisskeemide
voimalikkuse tingimusis erinevad ka skeemide n6 olemuslikud kunstilised tendentsid. Nii vdib
nditeks Mozarti siimfoonia nr. 33 esimese osa taktides 108—112 kolme peale juhatamine
motiveerida muusikuid instinktiivselt méngima enam artikuleeritult ja nliansseeritult ning iihe
peale juhatamine hoopis pidama silmas diinaamilist gradatsiooni fraasi tipu suunas (vt ndide 2).

Modlemad on olulised osad kunstilisest kontseptsioonist, kuid molemat dirigeerimisskeemi

¢ Edasiandmine selles kontekstis tihendab muusikalise kujundi visuaalsesse mirgikeelde ,,tdlkimist*.
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korraga kasutada ei saa. Eeltoodud niide, koos paljude teistega, tostab dirigendi iilesande

véljenduskontseptsiooni veenva edasiandjana vastuolulisena esile.
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Niide 2: Mozart siimfoonia nr. 33 B-duur, KV 319 I osa, tkt 108—-112.

Muusikute kunstiline inspireerimine. See dirigendi iilesanne vastab Gummi jaotuses

muusikute motiveerimise funktsioonile, kuid on minu kéasitluses monevorra kitsam.

Loomulikult peab kogu dirigendi isik ja kunstiline kontseptsioon olema orkestrile inspireeriv.
Kéesolevas punktis pean aga ennekdike silmas teatud olukorrast proovis vai kontserdil tingitud
,»,sihipdrast inspireerimist®. Inspiratsioonivaegus tabab enamasti neid, kelle partiis ei leidu
konkreetsel hetkel midagi oma olemuselt inspireerivat, nagu meloodialiin vdi rammusa atakiga
[if repliik. Dirigendile on oma kunstilise kontseptsiooni tulemuslikuks teostamiseks oluline
poorata erilist tdhelepanu just selliste, ,,igavate partiide elavdamisele. See omakorda vdib

osutuda kaalutluseks nii dirigeerimisskeemi valikul kui ka vasaku kde t66 planeerimisel.

Visuaalne mikrojuhendamine. Siia alla kuulub nii pilliriihmade sisseastumiste néditamine kui
ka takteerimise ajutine asendamine tdieliku piihendumusega iihele pilliriihmale. Pilliriihmade
sissenditamine on lildtunnustatud 1dhenemise kohaselt dirigendi vasaku kie iilesanne. Téielikult
iithele pillirtihmale pithendumine peaks aga ideaaljuhul kuuluma pigem proovitehnikate sekka,
mitte aga kontsertdirigeerimisse. Siiski v0ib vdhemalt proovide raames olla visuaalse

mikrojuhendamise tilesande tditmisel mdju dirigendi otsustele dirigeerimisskeemide kohta.

Orkestri kolaiihtsuse saavutamine. Orkestri kolakontseptsiooni kujundamine ja teostamine
on oluline dirigendi iilesanne. Meistrid, nagu néiteks Neeme Jérvi (s. 1937), on tuntud teatud
kolakvaliteetide poolest, mida neil dnnestub kultiveerida erinevate orkestrite juures maailma
eri paigus. Dirigeerimisskeemi valiku seisukohast on aga dirigendi jaoks oluline proovideks ja

kontserdiks valmistumise kdigus arvestada ka esitusruumi akustikaga. Nditeks Barenboim on
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moonnud, et juhatab erinevates akustikates erinevalt (Barenboim-Duffie, vaadatud
02.02.2024). Piitian uurimuses muu hulgas tuvastada, kas ja kuidas ruumi akustika avaldab

mdju minu otsustele dirigeerimisskeemide kohta.

2.3. Dirigendi iilesannete ja kunstiliste vairtuste enamlevinud vastuolud

Jérgnevas toon dra dirigendi erinevate lilesannete enamlevinud vastuolud, mis muudavad teatud

juhtudel dirigeerimisskeemi valimise keeruliseks.

Sooritustipsus ja -kvaliteet vs fraasikujundus. Dirigent vastutab 10ppastmes selle eest, et
orkestri sooritus oleks tehniliselt iihtlaselt heal tasemel. Samal ajal peab dirigent juhtima
muusikaliste mdtete kujundust, tagama fraaside loogilise ja kunstiliselt atraktiivse ldbiviimise.
Tihti puutub dirigent kokku olukorraga, kus muusikalise materjali veenvaks kujundamiseks
sobib 4/4 taktimdodus kdige paremini alla breve juhatamine, muusikute tehnilise soorituse ja
koosméngu toetamiseks aga nelja peale juhatamine (vt nt eelolev ndide 1 TSaikovski stimfoonia
nr. 6 h-moll op. 74 111 osa tkt. 1-2). Tuleb ka arvestada dirigendi mdjuga publiku tajule, isegi,
kui igat 166ki vélja juhatav dirigent fraasikulgu reaalselt negatiivselt ei mojuta, siis publiku
jaoks voib vaatepilt dirigendist siiski avaldada moju sellele, kuidas nad kuuldavat fraasi vastu

votavad.

Sooritustdpsuse juhtimiseks vajaliku dirigeerimisskeemi erinevus fraasikujunduse loogika
seisukohast vajalikust dirigeerimisskeemist esineb mitmetes tuntud klassikalis-romantilistes
orkestriteostes. Head niited selle kohta on Brahmsi siimfoonia nr. 2 D-duur op. 73 esimene osa
ja Beethoveni stimfoonia nr. 3 Es-duur op. 55 esimene osa. Mdlemas neist on fraasikujunduse

seisukohast otstarbekas juhatada iihe peale ning sooritustdpsuse tagamise huvides kolme peale.

Kidesolevas t00s analiilisin seda tiilipi olukorras dirigeerimisskeemi valikut Brahmsi
»Saatuselaulu® op. 54 néitel (alapeatiikk 3.1), sest selles teoses esineb tdiendav komplitseeriv
tegur (lileminek aeglaselt osalt kiirele), mille kaudu saan avada kdesoleva loovuurimuse

seisukohalt tdiendava dirigeerimisskeemi valikut puudutava tahu.

Loomingulise vabaduse voimaldamine vs tiielikult tsentraliseeritud juhtimine. Dirigent
Michael Tilson Thomas (1944-2026) on 6elnud, et dirigentide seas on olnud nii kindraleid,
teadureid kui ka preestreid, kuid tegelikult vdiks dirigent olla midagi treeneri taolist (Davidson
2006, vaadatud 12.08.2025). Treener nimelt distsiplineerib, kuid treenitava sooritushetke ei
sekku.
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Suuremates iihikutes juhatamine (nt 4/4 taktimdodus alla breve) vdimaldab muusikutele
rohkem vabadust interpretatsiooni mikrotasandil. Teisalt kaasneb suurema vabadusega alati ka
suurem vastutus. Mida rohkem aga on orkestrimuusikute kunstilised isiksused interpretatsiooni
aktiivselt kaasatud, seda elavam ja ,.hingavam* saab 16pptulemus. Orkestrimuusikute kunstilise
panuse olulisust on rohutanud ka néiteks Claudio Abbado (Service 2007, vt 13.08.2025).
Teisalt, vdhesema kogemusega (noored) orkestrimuusikud ei pruugi olla valmis
interpretatsiooni kujundamise kaasvastutust kandma voi on valmis tegema seda tiksnes piiratud
ulatuses. Samuti voib tekitada probleeme kdrgel tasemel muusikutest koosnevatele kooslustele
interpretatsioonilise vabaduse vdimaldamine, sest vabaduse kasutusviisid ei pruugi muusikutel
omavahel iihtida. Mdlemal toodud juhul ja suurte muusikakollektiivide puhul iildiselt on niisiis
vajalik keskne juhtimistasand dirigendi néol. Igal liksikul juhul eraldi seisab dirigendi ees aga
kiisimus sellest, kui palju manuaaltehniliselt ,,puust ja punaseks* teha (iga 166k vélja juhatada)
ja kas —ja kui, siis millal vdimaldada muusikute aktiivsusele provotseerivat vabadust (juhatada

suuremates tihikutes).

Analiiiisin tsentraliseeritud juhtimisele orienteeritud skeemivaliku ja loomingulist vabadust

voimaldava skeemivaliku erinevusi alapeatiikis 3.2 Beethoveni avaméngu ,,Egmont* niitel.

2.4. Dirigeerimisskeemi valiku tidiendavad mojurid

Jargnevalt kasitlen tiilipsituatsioone, milles voib optimaalseima dirigeerimisskeemi valimine

olla raskendatud.

Dirigeerimisskeemi valik solistiga teoste esitamisel. Dirigeerimisskeemi valikul tuleb silmas
pidada ka seda, kas teose esitamisel teeb kaasa solist. Musin nendib, et dirigendi roll on solisti
saates iihelt poolt ,kuulajalik, kuid teiselt poolt vastutab ta siiski solisti ja orkestri
ansambliméingu eest — dirigent peab niisiis justkui ette aimama solisti edasist kditumist (Musin

2006: 55).

Skeemi valimise seisukohast on olulised vdhemasti kaks solistiga seonduvat aspekti: esiteks
paikneb solist orkestri ees, see tdhendab distants solisti ja orkestri puhkpilliriihma vahel on
piisavalt suur, et solisti madngitud helid jdouavad puhkpillideni viivitusega. Seetdttu on dirigendil
vaja monikord nii-6elda ,,ette juhatada®, olla oma dirigeerimisliigutustega solistist pisut ees, et
ka puhkpillid piisiksid solistiga siinkroonis (vt ka Musin 2006: 55). Suurtes {ihikutes juhatamine
ei pruugi ,,ette juhatamisel* aga olla efektiivne. Teiseks vdivad solistid endale teinekord lubada

agoogilist vabadust — ka sellega peaks dirigent dirigeerimisskeemi valikul arvestama.
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Analiiiisin kdesoleva uurimuse alapeatiikis 3.3 solistiga teose puhul dirigeerimisskeemide

valikut Mozarti klaverikontserdi nr 27 néitel.

Dirigeerimisskeemi valik vahelduva ja irregulaarse taktimoddu tingimustes. Omaectte
kategooria dirigeerimisskeemi valimise problemaatikas moodustavad irregulaarse ja vahelduva
taktimodduga teosed (nt paljud Stravinski teosed). Téiesti soltumata kunstilistest véartustest ja
solisti olemasolust on irregulaarse ja vahelduva taktimddduga teostes dirigeerimisskeemi valik
keeruline juba puhtalt muusikutele arusaadavuse seisukohast. Seetdttu juhatavad paljud
dirigendid sellistes teostes kdik 106gid vélja (isegi, kui tempo on vidga kiire), puhtalt selleks, et
nende dirigeerimistegevus oleks muusikutele iiheselt arusaadav. Teisalt, isegi kui koikide
166kide viljajuhatamine on teoreetiliselt iheselt mdistetav, siis viga kiires tempos ei pruugi see
olla muusikutele jdlgitav. Seetdttu on irregulaarse ja vahelduva tempo tingimusis

dirigeerimisskeemi valik véljakutse.

Analiitisin kdesoleva uurimuse peatiikis 3.4 dirigeerimisskeemide valikut irregulaarse ja

vahelduva taktimdddu tingimusis Stravinski teose ,,Dumbarton Oaks‘ niitel.

Taiendavalt huvitab mind orkestriartistide meisterlikkuse suhtelise taseme mdju
dirigeerimisskeemi valikule ning samuti see, kas dirigeerimisskeemi valikule on mdoju sellel,
kui orkester ei méngi piisivalt koos, vaid on projektipdhine. Nendele kiisimustele piiiian leida

vastused koigi kolmandas peatiikis kasitletavate juhtumite iileselt.

Dirigeerimisskeemi valimist holbustavad strateegiad
Jargnevalt pakun hiipoteesina {ilaltoodud dirigeerimisskeemi valimise probleemide
lahendamiseks enne kidesoleva uurimuse kirjutamist kogemuslikul ja teoreetilisel baasil loodud
kriteeriumid.
1. Kui muusika tempo on véga aeglane (alla 40 166gi minutis), siis tuleks 166ke jagada,
niiteks alla breve asemel juhatada nelja peale.
2. Kui vdhegi voimalik, siis eelistada suuremates iihikutes juhatamist, see tdhendab
eelistada kunstilise juhtimise iilesannet koosméngu mikromanageerimise iilesandele.
3. Solistiga teose juhatamisel kasutada dirigeerimisskeeme paindlikult ja vajaduspohiselt,
vaheldada suuremates ja vdiksemates iihikutes juhatamist vastavalt olukorrale.
4. TIrregulaarse ja vahelduva taktimdddu puhul kiires tempos muusika puhul piitida viltida
koikide 166kide vélja juhatamist. Piilida keskenduda takti kui terviku struktuuri

visualiseerimisele, et hdlbustada muusikute orienteerumist.

23



Kolmandas peatiikis analiilisin dirigeerimisskeemi valikut nelja néidisjuhtumi varal
orkestridirigendi standardrepertuaarist. Néited on valitud vastavalt alapeatiikkides 2.3 ja 2.4

toodud tiilipolukordadele.
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3. Juhtumianaliiiisid

Kolmandas peatiikis késitlen dirigeerimisskeemi valikut nelja teose nditel: Brahmsi
»Saatuselaul” op. 54 (alaptk 3.1), Beethoveni avaméng ,,Egmont* op. 84 (alaptk 3.2), Mozarti
klaverikontsert nr. 27 KV 595 (alaptk 3.3) ning Stravinski ,,Dumbarton Oaks* (alaptk 3.4). Iga
kisitletava teose puhul kirjeldan t66d partituuriga ning analiiiisin enda kogemust dirigendina
teose prooviprotsessis ja esitusel. Brahmsi ja Beethoveni teoste puhul teostan videoanaliiiisi
sellest, kuidas tuntud dirigendid on dirigeerimisskeemi valiku votmekiisimused vastavates
teostes lahendanud. Mozarti klaverikontserdi puhul on saadaolev videomaterjal enamasti
solistikeskne, see tdhendab kaadris on enamasti solist. Samuti pole Stravinski ,,Dumbarton
Oaksist™ saadaval videoiilesvotteid, kus oleks olulistes kohtades kaamerafookuses dirigent.
Seetdttu pole otstarbekas nende teoste puhul dirigeerimisskeemide tuvastamiseks videoanaliiiisi
teha. Samuti on Mozarti ja Stravinski teoste puhul dirigeerimisskeemi valik seotud rohkem
muusikutele parema arusaadavuse tagamisega kui erinevate kunstiliste vairtuste kollisiooniga,
mistottu on oluline saada muusikutelt tagasisidet erinevate lahenduste veenvuse osas. Mozarti
ja Stravinski teoste puhul asendab videoanaliiiisi niisiis kokkuvdte ja analiilis orkestrimuusikute
tagasisidest ja poolstruktureeritud intervjuust solistiga, kes minu dirigeerimisel proovides ja

esitustel osalesid.

3.1. Johannes Brahms ,,Saatuselaul“

Kiesolevas alapeatiikis analiiiisin dirigeerimisskeemi valikut Brahmsi teose ,,Saatuselaul*
Allegro osas. Allegro osas esineb tugev sooritustidpsuse ideaalist tingitud vajadus kolme peale
juhatamise jdrele samal ajal kui fraasikujunduse ideaali teostamiseks on vajalik juhatada iihe

peale.

Sooritustdpsust toetava dirigeerimisskeemi ja fraasikujundust toetava dirigeerimisskeemi
vastuolu esineb mitmetes tuntud teostes, nditeks voib tuua TSaikovski siimfoonia nr. 6 teise osa,
Brahmsi siimfoonia nr. 2 esimese osa, Beethoveni siimfoonia nr. 3 esimese osa jpt. Valisin
sooritustépsust toetava dirigeerimisskeemi ja fraasikujundust toetava dirigeerimisskeemi

vastuolu analiitisimiseks Brahmsi ,,Saatuselaulu®, sest selle teose Allegro osas tuleb iseédranis
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kujukalt vélja tugev vajadus juhatada samaaegselt kolme peale (viiulite alustamine teisel 166gil)

ja lihe peale (taktigruppidest’ koosnevad meloodialiinid).

3.1.1. Ettevalmistus

Brahmsi ,,Saatuselaulu® (,, Schicksalslied “) op. 54 Allegro (takt 104) osa algus seab dirigendile
vastandlikud ndudmised: tuleb tagada viga kiires tempos topeltStrihhis mingivate keelpillide
koosméng, kuid samal ajal on muusikaline materjal struktureeritud selgelt iihe peale. Eriti
keeruline on keelpillide jaoks taktis 104 koos alustamine: esimesel 166gil méngivad vaid
vioolad ja tSellod, viiulid liituvad alles teisel 166gil. Et saavutada iihine meetrumitunnetus ja
koosméng, tundub igati digustatud kolme peale juhatamine. Teisalt taktides 107 ja 109-111
kolavate vaskpuhkpillide akordide dige ajastamise seisukohast vdiks olla digem juhatada iihe
peale, sest sel juhul on vdimalik méngijatel hingata koos dirigendi kédega. Isedranis tugevaks
argumendiks tiihe peale juhatamise kasuks on aga Allegro osa muusikaline struktuur: sisuliselt
el muutu muusika tempo, liksnes faktuur (keelpillide passaazid) ja karakter — seejuures pole
tegemist nn kiire muusika karakteriga. Uks aeglase osa takt vastab neljale Allegro osa taktile,
mis saab eriti ilmseks, kui uurida taktis 112 algavat meloodiajoonist koori ja puupuhkpillide
partiides. Et seda muusikalist loogikat rdhutada ja koori sisseastumist ette valmistada, oleks

seega Oigustatud Allegro algusest peale iihe peale juhatamine.
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Néide 3. Brahms ,,Saatuselaul* op. 54. Taktid 104—107 (Allegro), keelpillid.

" Miste ,,taktigrupp* téhendab mitmest taktist koosnevat 13iku muusikas, kus iihte takti saab kiire tempo tdttu
késitleda no tihe 166gina mitmest taktist moodustuvas liittaktis.
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»Saatuselaulu® Andante osad dirigeerimisskeemide osas valikut ei paku (ldbivalt nelja peale),
seega seda ma siin ei analiilisi. Kiill aga leidsin partituuri analiiiisides, et Allegro ja sellele
eelneva Andante vahel on hea tekitada tempoline seos — iiks Andante 166k vordub tihe Allegro
taktiga. See voiks luua eeldused heaks koosménguks Allegro alguses. Samuti votsin endale

iilesandeks mitte enne A/legro osa pausi teha, et kaduma ei ldheks tormiline ,,Sokiefekt®.

3.1.2. Prooviprotsessi ja ettekande analiiiis

Esituskoosseisust. Brahmsi ,,Saatuselaulu‘ kandsin ette koos Tallinna Muusika- ja Balletikooli
(MUBA) siimfooniaorkestri ja segakooriga (koormeister Janne Fridolin). Kuna esituskoosseisu
moodustasid noored muusikud, siis tuli silmas pidada, et Brahmsi ,,Saatuselaul” on neile nii
tehniliselt kui ka kunstilis-sisuliselt ddrmiselt suur viljakutse. Seda tuli silmas pidada ka
kdesoleva juhtumianaliiiisi keskmes oleva Allegro osa alustamiseks dirigeerimisskeemi valikul.
Nimelt ei saa noorteorkestriga Allegro jaoks votta niivord kiiret tempot, et iihe peale juhatamine
oleks mugav. Samas ei ldheks minu pakutud dirigeerimisskeemi valimise kriteeriumitega kokku
ka kolme peale juhatamine. Motlesin palju sellele, kas lahenduseks vdiks olla nd ,,riitmiline

auftakt™, mida propageerib Musin (Musin 2006: 80).

Proovid. Novembris toimuva kontserdi tarbeks algasid iganddalased proovid orkestriga juba

septembris. Koor liitus viimases kolmes proovis enne kontserti.

Esimestes proovides oli keelpillidel Allegro osa alustamisega suuri raskusi. Ka juba siis, kui
muusikud olid partiid omandanud, tundus Allegro osa alustamise dnnestumine olema suuresti

juhuslik.

Katsetasin proovides Allegro osa nii kolme peale kui ka iihe peale juhatamisega. Kumbki
variant ei andnud tulemust kuni viiulitel polnud kindlust 104 takti teisel 166gil alustamise osas.
Kui viiulid dppisid tSellode ja vioolade partiid piisavalt hésti tundma, et nende esimesele 166gile

reageerida, siis paranes tulemus mérgatavalt.

Katsetasin ka no riitmiseeritud auftakti andmisega. Kuigi see ldhenemine andis teatud tulemusi,
siis kadus sellise lahenduse kasutamise korral soovitud tempo vahekord Andante osa iihe 160gi
ja Allegro osa iihe takti vahel. Uleiildise arusaadavuse ja tempostruktuuri huvides oli niisiis

kdige parem, kui andsin Allegrole auftakti siiski lihe peale.
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Kooriga dirigeerimisskeemidesse puutuvaid probleeme ei esinenud, pigem aitas koori esitatava
meloodialiini lisandumine ka kiires topeltstrihhis méngivatel orkestrimuusikutel nelja takti

kaupa kulgevate taktigruppide loogikat paremini mdista.
Kontsert. Ettekanne toimus MUBA suures saalis 21. novembril 2024.

Allegro alustamine iihe peale auftaktiga Onnestus kontserdil hédsti. Siiski tundsin, et tempo
iileminek Adagio osast Allegro osasse ei onnestunud téielikult. Allegro tempo sai pisut liiga
aeglane, et ennast dirigendina lihe peale juhatades mugavalt tunda. Samas pidin ma arvestama
noorte muusikute taluvusldvega ja ei saanud nii riskida tempo kiirendamise provotseerimisega.
Peale kontserti tdheldasin loomepédevikusse siiski, et selles tempos oleks ehk olnud parem

Allegro osa algust kolme peale juhatada.

Hea tulemuse andis ka kéte mitte seiskamine enne Allegrot. Saavutasime nii tdeliselt jarsu ja

ootamatu karakterimuudatuse Andante ja Allegro vahel, mis oligi minu taotlus.

3.1.3. Videoanaliiiis

Jargnevas analiilisin viie dirigendi t66d (Martyn Brabbins (s. 1959), Philipp Herreweghe (s.
1947), Karina Canellakis (s. 1981), Andrés Orozco-Estrada (s. 1977), Adrian Leaper (s. 1953))
Brahmsi »Saatuselaulu® kontsertettekannetel.® Dirigendid valisin vélja
videojagamiskeskkonnas YouTube saadaolevate videosalvestiste seast. Valiku tegemisel
lahtusin eesmaérgist vorrelda teose Allegro osa alustamise dirigeerimistehniliselt erinevaid
voimalusi. Kuna teose teistes osades dirigeerimisskeemi valikut mojutavaid probleeme ei esine,

siis piirdub analiilis A//egro osa alustamise kiisimusega.

8 Videote lingid:

Brabbins: https://www.youtube.com/watch?v=0OnaztY 56RzM
Herreweghe: https://www.youtube.com/watch?v=yC8CNpFu_7Q
Canellakis: https://www.youtube.com/watch?v=XFeZhbw1FRo
Orozco-Estrada: https://youtu.be/6jB3CFuSrOU?si=9hyKbNVnAdShl220
Leaper: https://www.youtube.com/watch?v=NFwg_sXPz3U
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Jargnevas kirjeldan ja hindan viie dirigendi Allegro osa alguses kasutatud lahendusi. Seejarel

vordlen neid lahendusi ja pakun enda jireldused analiiiisist.

1. Martyn Brabbins juhatamas BBC Soti siimfooniaorkestrit, BBC koori ja Inglise
Rahvusooperi Koori (videos al. 08:29).

Brabbins Iopetab takti 103 nagu eraldiseisva osa ja 106b seejérel Allegro osale auftaktiks terve
takti (kolm 166ki). Ka Allegro osa esimese takti juhatab ta kolme peale, kuid ldheb seejérel
sujuvalt iihe peale juhatamisele iile. Dirigendi eesmirgiks on selgelt koosméng ja kvaliteet,
mille ta valitud vottega ka edukalt saavutab. Teisalt pole helilooja partituuri generaalpausi 103.
ja 104. takti vahele kirjutanud. Minu hinnangul kannatab Brabbinsi interpretatsiooni
dramaatiline usutavus eeskitt seetdttu, et ,,turvalisuse huvides 1dpetatakse aeglane osa sama
konkreetselt ja kindlalt nagu alustatakse A//egrot. Samuti jaib A/legro alguses puudu tormilisest
karakterist — ka see on tagasiviidav askeetlikule kolmest skemaatilisest viipest koosnevale
auftaktile. Teisalt, tormilisuse ja dramaatilisuse puudus kestab vaid 8 takti kuni astub sisse koor.
Arvestades Allegro alguse erilist riskantsust vdib pidada Brabbinsi valitud ,,ohverdust*
oigustatuks saavutatud kvaliteedi ja stabiilsusega, millele oli hea rajada keskse tdhtsusega

kooriliini sisseastumist.

2. Philipp Herreweghe juhatamas Frankfurdi Raadio siimfooniaorkestrit ja koori Collegium

Vocale Gent (videos al. 08:57).

Sarnaselt Brabbinsile alustab ka Herreweghe Allegrot nagu eraldiseisvat osa ja 166b auftaktiks
vilja terve kolmeloogilise takti. Samuti l&heb ka tema Allegro osas dige pea iile iihe peale
juhatamisele. Herreweghe dirigeerimisstiil on aga {isna atiilipiline: kuiv, markeeriv-
skemaatiline, minimalistlik. Vib kahtlustada, et A/legrot alustas orkester kontsertmeistri jargi.
Seda kahtlust kinnitab mingil mééral videopilti jiéinud orkestrantide vaatlemine — dirigenti nad
igal juhul ei jélginud. Sarnaselt Brabbinsi versiooniga on ka Herreweghe Allegro algus hasti
koos ja kvaliteetne, kuid nagu Brabbinsil nii puudub ka Herreweghe Allegrol eelneva aeglase
osaga dramaatiline seos ning seetdttu ei moju Allegro algus hoiatuseta tormina vaid pigem

etiitidilikult.

3. Karina Canellakis juhatamas Hollandi Raadio filharmooniaorkestrit ja koori (videos al.

08:07).

Canellakise interpretatsioonis jdrgneb Allegro taktile 103 ilma katkestuseta. Ta juhatab Allegro

algust kolme peale, kuid auftaktiks annab erinevalt Brabbinsist ja Herreweghest vaid iihe 160gi
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kolmesest skeemist. Seetottu Onnestub Canellakisel erinevalt Brabbinsist ja Herreweghest
saavutada A/legro alguse ,,Sokeeriv* efekt. Canellakis juhatab aga oluliselt kiiremas tempos kui
orkester méingib, seega tuleb taas kahtlustada, et orkester médngis kontsertmeistri mitte dirigendi
jargi. Arvestades Allegro tempot ja seda, kui vihe on reageerimisaega selles tempos antud
iiksnes kolmandast 166gist koosnevale auftaktile reageerimiseks on tdendoline, et hea
koosming saavutati intensiivse t06ga proovis ja muusikutele oli dige tempo pédhe jddnud.
Sellegipoolest tuleb nentida, et Canellakise interpretatsioonis on A/legro algus iisna veenev nii

koosméngu kvaliteedi kui ka energeetilise kandvuse poolest.

4. Andrés Orozco-Estrada juhatamas Frankfurdi Raadio siimfooniaorkestrit ja WDR

raadiokoori (videos al. 08:03).

Orozco-Estrada annab Allegro osale auftakti lihe peale ja jitkab iihe peale kuni Allegro osa
viimaste taktideni. Samuti jargneb Allegro taktile 103 meetrumis (eelneva aeglase osa iiks 160k
= kolm 1606ki Allegros) ja ilma ajalise katkestuseta. A/legro auftakti ettevalmistamiseks jatab
Orozco-Estrada siiski kded korraks seisma, mistdttu ei saavuta Orozco-Estrada Allegro alguses
Sokeerivat efekti. Tempo on Orozco-Estrada interpretatsioonis mdnevdrra kiirem kui teistes
vaadeldud salvestistes, mis minu hinnangul hésti pdhjendatud teose vormilise terviklikkuse
taotlusega. Areva tempoga saavutab Orozco-Estrada tormilise karakteri, samas ei dnnestu

16puni koosméng — vaskpillide akordid taktides 107 ja 109—111 hilinevad (vt ndide 4).
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Néide 4. Brahms ,,Saatuselaul* op. 54. Taktid 104—107 (Allegro), vaskpillid.
5. Adrian Leaper ja Hispaania Raadio siimfooniaorkestrit ja koori (videos al. 08:26).

Leaper annab nagu Orozco-Estradagi Allegrole auftakti iihe peale. Samas erinevalt koigist
teistest vaadeldud dirigentidest ei jdta Leaper kidtt Allegrole auftakti andmise

ettevalmistamiseks seisma, teisisonu vordub takti 103 neljas 166k Allegro (takt 104) auftaktiga.
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Vaskpillide akordid taktides 107 ja 109-111 maéngitakse pisut liiga vara, erinevalt Orozco-

Estrada variandist, kus vaskpillide akordid hilinesid. Tundub, et proovides vois olla probleeme

vaskpillide hilinemisega ja dirigent ehk palus neil pisut varem méngida ning kontserdiolukorras

lihtsalt liialdati varanemispiiiidlustega. Hoolimata minetustest koosméngukvaliteedis on

Leaperi interpretatsioonis ehedalt dnnestunud A/legro alguse Sokeeriv mdode. Leaperi valitud

tempo on pigem saatuslik kui virtuoosne (teisisonu: mitte liiga kiire) ja seetdttu ka eriliselt

mojus.

Dirigent Brabbins Herreweghe Canellakis Orozco- Leaper
Estrada
Auftakt Kolm l66ki Kolm l66ki Uks 166k Uks 166k Uks 166k
Dirigeerimis- | Kolme peale Kolme peale Kolme peale | Uhe peale Uhe peale
skeem
Aeglase osa ja | Aeglane  osa | Aeglane osa | Aeglane osa | Aeglane osa ja | Aeglane osa
Allegro selgelt selgelt kiill 16petatud, | Allegro seotud | ja  Allegro
dramaatiline 16petatud, 16petatud, aga siiski seotud
seotus Allegro Allegro Allegroga
alustatud alustatud seotud
eraldiseisvana | eraldiseisvana
Kite Jah Jah Jah Jah Ei
seiskamine
enne auftakti
Koosméngu Viga hea Viga hea Viga hea Puudustega Puudustega
kvaliteet
Kunstiline Mitte  16puni | Uleminek Hea Viga hea Viga hea
veenvus’ veenev Allegrole pole
veenev
Tabel 1: dirigentide dirigeerimisskeemide ja saavutatud tulemuste voOrdlus Brahmsi

,.Saatuselaulus®

° Hinnangut kunstilisele veenvusele on mdjutanud autori interpretatsioon teosest.
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3.1.4. Jareldused

Eelnevale videoanaliiiisile tuginedes tuleb nentida, et Brahmsi ,,Saatuselaulu‘ Allegro osa algus
kuulub nende kunstiliste viljakutsete sekka, mille lahendamiseks péris ideaalseid variante

polegi.

Ukski vaadeldud lahendustest ei kdrvaldanud tiielikult pingeid koosméngu tipsuse ja kunstilise
veenvuse ideaalide vahel. Vaadeldud esitused néitasid, et erinevad dirigeerimisviisid vdivad

olla pdhjendatud soltuvalt sellest, millist eesmérki dirigent antud hetkel esmatéhtsaks peab.

Kolme peale juhatamine toetab Allegro alguses meetrumi selgust ja voib holbustada keelpillide
koos alustamist, eriti olukorras, kus viiulid liituvad alles takti teisel 166gil. Uhe peale
juhatamine seevastu aitab paremini esile tuua 16igu suuremaid fraasikaari, séilitada aeglase osa
ja Allegro dramaatilist seotust ning valmistada veenvamalt ette koori sisseastumist. Seega ei
ilmnenud analiilisist mitte iiks {ildkehtiv optimaalne lahendus, vaid pigem see, et sama

muusikaline olukord voimaldab erinevaid pohjendatud valikuid.

Moneti tdnu virtuoosse tempo tormilisele efektile osutus ehk kodige veenvamaks Orozco-
Estrada interpretatsioon. Kontseptuaalselt kdige terviklikumaks voib pidada Leaperi
interpretatsiooni. Molemad positiivselt silma jddnud dirigendid lahendasid sooritustdpsuse
tagamise ja kunstilise kontseptsiooni edasiandmise iilesannete konkurentsi valides kunstilise

kontseptsiooni edasiandmise iilesande ja sellele vastava iihe peale juhatamise.

Vaadeldud salvestiste pdhjal vodis tdheldada, et iihe peale juhatamist eelistanud dirigendid
saavutasid sageli tugevama vormilise terviklikkuse ja dramaatilise impulsi, samal ajal kui
kolme peale juhatamine toetas monel juhul paremini koosméngu kvaliteeti. Samas ei taganud
kumbki lahendus iseenesest ideaalset tulemust: kunstiliselt veenvamate lahendustega kaasnes
monikord koosmingulisi minetusi, tehniliselt kindlamad variandid aga ei mdjunud alati sama

veenvalt suure vormikaare seisukohast.

Ka minu kogemus MUBA siimfooniaorkestri ja segakooriga kinnitas, et A/legro 15igu puhul
soltub  dirigeerimisskeemi tulemuslikkus olulisel mééral esituskoosseisu tasemest,
tempovalikust, muusikalise materjali struktuurist ja sellest, kas dirigent soovib antud hetkel
eeskdtt toetada koosmidngu tdpsust vOi réhutada muusikalise motte suuremat kulgu.
Noorteorkestri puhul ei osutunud kolme peale juhatamine automaatselt tShusamaks

lahenduseks, sest rohked kiired liigutused ei toonud kaasa paremat koosmingutipsust. Uhe
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peale juhatamine voimaldas seevastu saavutada dramaatilisemaid ja vormiliselt terviklikumaid

fraasikujundeid.

»Saatuselaulu® Allegro osa niitel voib delda, et sooritustépsuse ja fraasikujunduse vastuolu
korral ei saa dirigeerimisskeemi valida iihe jiiga reegli alusel. Uldreeglina vdib selle 1digu
muusikaline loogika toetada iihe peale juhatamist, kuid konkreetne lahendus peab soltuma
orkestri voimekusest, soovitud karakterist, tempo mdjust Zesti jilgitavusele ning sellest, kui

suur kaal omistatakse esituses vormilisele terviklikkusele voi tehnilisele turvalisusele.

Tuginedes nii enda kogemusele kui videoanaliiiisile on optimaalne Allegro osas votta lisna kiire
tempo ja see tempo voiks olla seostatud eelneva Andante osa tempoga (millest jéreldub
omakorda, et Andante ei saa olla liiga aeglane). Samuti on dirigendil oluline nii muusikalise

,sokiefekti* kui ka koosmédngu huvides mitte enne Allegro osa kési seisata.

3.2. Ludwig van Beethoven avaming ,,Egmont*

Selles alapeatiikis analiiiisin dirigeerimisskeemide valikut Beethoveni avaméngus ,,Egmont®
op. 84. Avaming ,Egmont” sisaldab mitmeid vOimalike dirigeerimisskeemide mitmuse
juhtumeid, kus iihe dirigeerimisskeemiga saab dirigent enda tahet tdpsemalt kehtestada ja teise
dirigeerimisskeemiga vdimaldada muusikutele kunstilist vabadust. Onnestunud ettekanne vajab
aga mdlemat — nii orkestrimuusikute diskretsiooniruumi oma kunstilise panuse andmiseks kui

ka dirigendi selget ja kommunikeeritud visiooni.

Muusikutele véljendusvabadust vdimaldava dirigeerimisskeemi ja dirigendi kunstilist
kontseptsiooni tépselt edastava dirigeerimisskeemi lahknemine esineb paljudes teostes.
Toogem niiteks kasvdi Mozarti siimfoonia nr. 33 esimese osa voi Kurt Atterbergi siimfoonia
keelpillidele op. 53 esimese osa. Valisin muusikutele véljendusvabadust vodimaldava
dirigeerimisskeemi ja dirigendi kunstilist kontseptsiooni tépselt edastava dirigeerimisskeemi
vastuolu analiiiisimiseks Beethoveni avamingu ,,Egmont®, sest selles teoses esineb koguni
kolm dirigeerimisskeemi valiku kohta ja teose iildise meelelaadi kunstiline 1&hedus mu isikule
on tekitanud minus tugeva eelveendumuse, kuidas vastavad dirigeerimisskeemid valida.

Jérgneva analiiiisi jirel loodan saada selgust, kas mu eelveendumus on pdhjendatud.

3.2.1. Ettevalmistus

Beethoveni avaméangus ,,Egmont* on vaja valida dirigeerimisskeem kolmes kohas:
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o Taktides 1-24 (Sostenuto ma non troppo) kas kuue peale vai kolme peale
e Alates taktist 25 (A/legro) kas kolme peale voi iihe peale
o Alates taktist 287 (4llegro con brio) kas nelja peale vdi kahe peale.

Teos algab korduva sarabandiliku pohimotiiviga (vt ndide 5), mida oleks sarabandilikkuse
rohutamiseks aga ka muusikutele loomingulise vabaduse voimaldamiseks dige juhatada seega
kolme peale. Teisalt on pohjendatud juhatamine kuue peale, et saavutada meetrumi kulgemise
kunstiline ebatasasus ja anda edasi minu kui dirigendi kontseptsioon voimalikult tdpselt. Kuue

peale juhatamine annab ka vdimaluse rohutada materjali siinget tosidust.

Otsustasin eeltoodut arvestades eksperimenteerida nii kolme peale kui ka kuue peale
juhatamisega, arvestusega, et kuue peale juhatades vaid markeerin teist, neljandat ja kuuendat

166ki, et sarabandilik motiiv mdjule péadseks.
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Néide 5. Beethoven avaméng ,,Egmont™ op. 84, taktid 1-5 keelpillid.

Taktist 25 algavat Allegro osa (vt ndide 6) riitmiliseks kontrollimiseks on seda hea juhatada
kolme peale. Siiski on minu hinnangul kunstiliselt pShjendatud iihe peale juhatamine, kuivord
selliselt saab paremini {iles ehitada kulminatsioone ja vdimaldada orkestrimuusikutele vabadust
ja vastutust, mistdttu voib kokkuvottes kunstiline ,temperatuur” korgemale tousta. Seda
seisukohta toetas ka mu juhendaja Arvo Volmer. Seega otsustasin alates taktist 25 juhatada iihe

peale.
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Néide 6. Beethoven avaméng ,,Egmont® op. 84, taktid 25-34 keelpillid.

Richard Wagner on aga rShutanud, et Allegro neis 10ikudes, kus kasutatakse Sostenuto osa
alguse motiivi kiirendatud kujul (vt ndide 7) tuleks hoida pidurdatud ja lakoonilist karakterit
(Wagner 1897: 61-63). Selle saavutamiseks vOiks olla pdhjendatud kolmese
dirigeerimisskeemi kasutamine neis 1dikudes. Otsustasin siiski enda interpretatsioonis neid
16ike mitte nii raskepédraselt tolgendada ja jdin seega truuks plaanile juhatada Allegro osa

labivalt tihe peale.
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Néide 7. Beethoven avaméng ,,Egmont® op. 84, taktid 82—87 keelpillid.
Taktist 287 algavas Allegro con brio osas digustab nelja peale juhatamist esimese viiuli teise
166gi teiselt kuueteistkiimnendikult algav kiik (vt ndide 8), mille digeks ajastamiseks on nelja
peale 166dud dirigeerimisskeemist palju abi. Otsustasin aga seda 16iku kahe peale juhatada, sest

niivord kiires tempos nelja peale juhatades ei ole tdendoline oma Zestikeeles saavutada

grandioosseid mastaape, mida see muusika nduab.
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Niide 8. Beethoven avaméng ,,Egmont® op. 84, taktid 287-290 keelpillid.

3.2.2. Prooviprotsessi ja ettekande analiiiis

Esituskoosseisust. Beethoveni avamingu ,Egmont™ kandsin ette Tallinna Muusika- ja
Balletikooli (MUBA) siimfooniaorkestriga. Beethoveni ,,Egmonti“ tehniline ndudlikkus ja

sisuline kdttesaadavus on MUBA keskkooli astme noortele muusikutele igati jdukohane.

Proovid. Mulle moneti ootamatult osutus avaméngu algusosa suuremaks véljakutseks kui olin
arvanud. Kuigi proovisin algusosa ka kolme peale juhatada, siis orkestri {ihine meetrumitaju
polnud siiski piisavalt arenenud, et see oleks saanud onnestuda. Arvestada tuleb ka sellega, et
tegemist on Viini klassikaga, kus pisemgi ebakdla koosmingus kostab otsekui rohutatult vilja.

Jéin algusosas peale erinevaid katsetusi seega kindlaks l&bivalt kuue peale juhatamisele.

Allegro osa algus oli oodatult orkestrile véljakutse. Siiski dnnestus juba teises proovis saavutada
védrikas ja oodatud tulemus. Sain seega jddda kindlaks otsusele A/legro osa lihe peale juhatada.

Jouliste kulminatsioonide vdljatoomine A//egro osas tuli orkestrile loomulikult ja sundimatult.

Esialgu juhatasin proovis Allegro con briot nelja peale, kuid juba peagi tundus mulle, et orkester
on saavutanud piisava kindluse, et minna iile kahe peale. Kahe peale juhatamisest sai alates

teisest proovist standard, mis ei vedanud mind alt.
Kontsert. Ettekanne toimus MUBA suures saalis 21. novembril 2024.

Kontserdil dnnestus avaméng ,,Egmont* hésti. Teatavaid liksikuid kvaliteedipuudusi esines just

teose avaosas, kuid valitud dirigeerimisskeemid Gdigustasid end siiski tdielikult.
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Kuivord muusikute entusiasm oli kontserdil arusaadavalt korgendatud, siis kippus Allegro con
brio algus soovimatult kiirenema. Selle tendentsi ohjeldamiseks markeerisin paari takti jooksul
nelja peale skeemi ja see andis soovitud tulemuse — tempo kiirenemine taltus ja meil dnnestus

esitus hoogsalt, kuid kvaliteetselt 1opetada.

3.2.3. Videoanaliiiis

Jargnevas analiiiisin kolme dirigendi t66d (Zubin Mehta (s. 1936), Andrés Orozco-Estrada ja
Seiji Ozawa (1935-2024) Beethoveni avaméngu ,,Egmont* kontsertettekannetel'®. Dirigendid
valisin vilja videojagamiskeskkonnas YouTube saadaolevate videosalvestiste seast. Valiku
tegemisel ldhtusin eesmargist vorrelda voimalikult erinevaid ldhenemisi, mis aga kdik on
teostunud veenvas tulemuses. Analiiiisin kolme aspekti — 1. valitud dirigeerimisskeem teose
taktides 1-24 (Sostenuto ma non troppo), 2. valitud dirigeerimisskeem alates taktist 25

(Allegro) ning 3. valitud dirigeerimisskeem alates taktist 287 (A4llegro con brio).
1. Taktid 1-24 (Sostenuto ma non troppo)
a. Zubin Mehta juhatamas New Yorki Filharmoonikuid (videos al 00:02).

Mehta juhatab lébivalt kuue peale, ei jéita vilja takteerimata ka generaalpause. Samuti loobub
Mehta esimese takti fermaadist — juhatab lihtsalt kuus 166ki vilja ja ,,laheb asja kallale®. Kuue
peale juhatamine annab vabaduse meetrumikulgu kunstiliselt kujundada, kuid Mehta
interpretatsioonis seda vdimalust ei kasutata — tempo on stabiilselt muutumatu. Mehta
interpretatsioonis saavutataksegi nii ,.halastamatu meetrumikulg ja ilustamata dramaatilisus.
Samuti muudab tempo stabiilsus lihtsamaks iilemineku taktile 14 (vt ndide 9), kus II viiul ja
vioola hakkavad mingima kuueteistkiimnendikke (ja seda véga vaikses diinaamikas pp). Teisalt
on selge, et Mehta taotluste sekka ei kuulunud sarabandiliku motiivi olemuse réhutamine (vt
ndide 10 taktidest 2—4). Kuna Mehta ei kasutanud ka kuue peale juhatamise pakutavaid
agoogilisi vabadusi jddb tema interpretatsioon vdrreldes kahe {ilejddnud vaadeldava

interpretatsiooniga itheplaaniliseks.

10 Videote lingid:

Mehta: https://www.youtube.com/watch?v=1JgpsrQiewE
Orozco-Estrada: https://www.youtube.com/watch?v=9cD4IR7-Hd0
Ozawa: https://www.youtube.com/watch?v=AoAlouGwS 4
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Néide 9. Beethoven avaméng ,,Egmont™ op. 84, taktid 14—17 keelpillid.
b. Andrés Orozco-Estrada juhatamas Frankfurdi Raadio Siimfooniaorkestrit (videos al 00:03).

Orozco-Estrada juhatab taktides 1-14 ldbivalt kolme peale, alates taktist 15 kuue peale.
Dirigent rohutab kolmese skeemiga avamingu peamise muusikalise kujundi sarabandilikku
olemust (vt nt taktid 2—4 niites 10) ja saavutabki oma interpretatsioonis teatud barokktantsuliku
kvaliteedi — kerguse, hingavuse. Sellist l&henemist saab lisaks pdhjendada esituspaiga (kirik)
akustikaga, kus nootide lahti laskmine (st allapoogna puhul poogna otsa poole liikudes tekkiva
loomuliku diminuendo soosimine) mojub histi koosméngule. Teisalt avamingu sissejuhatuse
dramaatilisele iseloomule selline 1dhenemine otseselt kaasa ei aita. Igal juhul mojub Orozco-
Estrada rohutatult raskepérasusele vastanduv ,,Egmonti‘ sissejuhatuse interpretatsioon vérskelt

ja tdnapdevaselt.
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Néide 10. Beethoven avaming ,,Egmont* op. 84, taktid 1-5 keelpillid.
c. Seiji Ozawa juhatamas Saito Kineni Orkestrit (videos al 00:14).
Ozawa kasutab ,,Egmonti sissejuhatuses hiibriidldhenemist: taktides 2—4 ja 9—11 kasutab ta

quasi kolme peale skeemi — see vdimaldab kahelddgilised ff akordid tépselt (voimalikult pikalt)
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vélja pidada ning véltida seejuures noodildoppude loomuliku diminuendot. Muus osas juhatab
Ozawa sissejuhatust kuue peale ning kasutab seejuures agoogilisi vdimalusi, mida selline
lahenemine pakub (taktides 5—8 ning 12—14; vt ndide 11). Ozawa interpretatsioonis kiill puudub
sissejuhatuses vihje peamotiivi barokktantsulisele olemusele, kuid tema interpretatsioon on

agoogilise ldbitunnetatuse tottu siiski veenev.
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Néide 11. Beethoven avaming ,,Egmont* op. 84, taktid 5-8 oboe, klarnet ja fagott.
2. taktid 25-286 (Allegro)
a. Zubin Mehta juhatamas New Yorki Filharmoonikuid (videos al 02:17).

Mehta juhatab Al/legro osa libivalt kolme peale. Tema tempo on teistest analiiiisitavatest
interpretatsioonidest pisut aecglasem — Mehta tempo on liiga aeglane, et mugavalt iihe peale
juhatada ja liiga kiire, et mugavalt kolme peale juhatada. Mehta on valinud selle tempo
labiviimiseks teise, kolme peale juhatamise variandi. Selline l&henemine toob esile muusikalise
materjali raskuse ja meetrumi distsiplineeritud korrastatuse. Uhtlase tdsise kirega on kaetud
terve Allegro, kulminatsioonihetked ei eristu energeetilise laengu mottes eriti teravalt. Taktides,
kus terved keelpillirihmad peavad kaheksandikega alustama takti teise 160gi teiselt
kaheksandikult on kolme peale vélja juhatatud skeemist koosmingu tagamisel selgelt palju abi.
Teisalt kaheksandikest koosnevat saatefaktuuri ei saa Mehta interpretatsioonis just tihti ndtkeks
pidada — tdendoliselt on see ka dirigendi taotlus olnud. Sellise taotluse elluviimiseks sobib
Allegro osa kolme peale vilja juhatamine selgelt viga histi. Huvitav on tdhele panna, et
tempoagoogikat Mehta ei kasuta, kuigi vOiks arvata, et kolme peale juhatamise iiks eesmérk
voiks olla teatud metraalsete vabaduste lubamine. Ilmneb aga, et kiiret muusikat kolme peale

juhatatades saavutatakse hoopis igasuguste vabaduste viltimine absoluutse distsipliini kasuks.
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b. Andrés Orozco-Estrada juhatamas Frankfurdi Raadio Siimfooniaorkestrit (videos al 01:52).

Orozco-Estrada juhatab ldbivalt ithe peale. Dirigent saavutab nii pikkadele fraasidele
orienteeritud interpretatsiooni. Uhe peale juhatades on orkestritel mdnikord raske koos alustada
keerukaid, takti teise 100gi teiselt kaheksandikult algavaid kaheksandiknootide kédike. Kuna
Frankfurdi Raadio Siimfooniaorkester on korgel tasemel, siis dnnestub koosméng vaatamata
ruumi keerukale akustikale ja dirigendi valitud dirigeerimisskeemile. Teisalt ongi kiisitav, kas
kolme peale juhatamine neid raskusi muusikute jaoks leevendaks — vdimalik on asuda
seisukohale, et iihe peale juhatamine motiveerib muusikuid (eelkdige pillirihmade
kontsertmeistreid) omavahel paremas kontaktis olema ja seeldbi saavutab dirigent nd
paradoksaalse positiivse tulemuse. Allegro osa iildine dramaatiline joon on Orozco-Estrada
interpretatsioonis tugev — lihe peale juhatamine pakub vdimalusi keskenduda kulminatsioonide

diinaamilise gradatsiooniplaani ldbiviimisele, mida dirigent ka edukalt teeb.
c. Seiji Ozawa juhatamas Saito Kineni Orkestrit (videos al 02:19).

Ozawa juhatab iihe peale vilja arvatud taktides 82-91 (vt ndide 7), 226-234, 259-263, 267—
270 ja 275278 —neis 10ikudes juhatab Ozawa kolme peale. Tegemist on sissejuhatusest tuttava
(nt tkt. 2—4) sarabandi motiiviga poole kiiremas tempos, Ozawa interpretatsioonis on see motiiv
ka Allegro osas jouline (mdlemad veerandid alla poognaga) ja ilma mingi jareleandmiseta (nt
Orozco-Estrada variandis on takti teine 160k ehk kordus maitsekalt jérele antud). Ozawa
kasutab niisiis taas nn hiibriidldhenemist valides dirigeerimisskeemi vastavalt otsesele
kunstilisele vajadusele. Seetdttu on Ozawa kieline tegevus kujukas ja selgelt arusaadav ning
see viljendub ka kunstilises tulemuses. Uhe peale juhatamisest tingitud koosminguraskusi

ettekandes ei esine.

3. alates takt 287 (4llegro con brio)

a. Zubin Mehta juhatamas New Yorki Filharmoonikuid (videos al 07:31).

Mehta juhatab koodat (A/legro con brio) nelja peale. Viimastes taktides juhatab ta siiski quasi
kahe peale. Nagu ka ,,Egmonti sissejuhatuses ja pohiosas, saavutab Mehta koikide 166kide
vélja juhatamisega koodas hea tehnilise distsipliini. Samas ei saaks Mehta interpretatsiooni
koodast just elaaniliseks voi eufooriliseks pidada — just selle tdsimeelse kontrollituse tottu.
Arvestades orkestri korget taset on ka kiisitav, kas hea tehnilise distsipliini saavutamiseks oli
vajalik nelja peale juhatada. Minu kogemus kinnitab, et see pole vajalik (koosméng selles 15igus

onnestub ka noorteorkestril, kui dirigent juhatab kahe peale). Kiill aga muudab nelja peale
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juhatamine interpretatsiooni militaarsemaks ja akadeemilisemaks ja vOimaldab vdhem

keskenduda con brio kvaliteedi saavutamisele.
b. Andrés Orozco-Estrada juhatamas Frankfurdi Raadio Siimfooniaorkestrit (videos al 06:40).

Orozco-Estrada juhatab koodat kahe peale. Mingeid tagasilodke koosmingus
dirigeerimisskeemi valikust tulenevalt tiheldada pole. Interpretatsioonis on suur viljendusjoud
ja hoog. Orozco-Estrada saavutab edukalt kooda con brio kvaliteedi ja selles méngib selgelt

rolli dirigeerimisskeemi valik (alla breve).
c. Seiji Ozawa juhatamas Saito Kineni Orkestrit (videos al 07:05).

Ozawa juhatab samuti koodat kahe peale. Esimesed neli takti koodast ta aga praktiliselt ei juhata
— ta annab kdigest auftakti (alla breve) ning on seejirel sekkumiseks valvel (muusika on
pianissimos ja riitmiliselt koosmidngu mottes delikaatne, vt ndide 8), kuid kuna kdik piisib histi
koos ei osutu sekkumine vajalikuks. Dirigent asub tajutavalt kahe peale juhatama alates
crescendost taktis 291. Ozawa jouline ja dramaatiline interpretatsioon 16ppeb uhkelt, valik
koodas kahe peale juhatamise kasuks digustab ennast tdielikult. Tundub, et Ozawa on valinud
dirigeerimisskeemi just kooda dramaatilise gradatsiooni voimalikult selge {iilesehitamise
eesmirgil ja usaldab koosmingu tagamise iilesande muusikutele (olles kiill alati valmis

vajadusel sekkuma).

Zubin Mehta Andrés Orozco-Estrada | Seiji Ozawa
Tkt 1-24 Labivalt kuue peale Tkt. 1-14 kolme peale | Tkt 1-4, 9—11 kolme peale,
(v.a takt 8),

tkt. 58, 12—24 kuue peale
tkt. 15-24 kuue peale

Tkt 25-286 Labivalt kolme peale, | Lébivalt iihe peale Uhe peale, v.a taktides 82—
91, 226-234, 259-263, 267—
270 ja 275278

v.a 4 takti enne Allegro

con briot

Tkt 287-347 | Nelja peale (v.a 1dpp) | Labivalt kahe peale Labivalt kahe peale

Tabel 2: dirigentide dirigeerimisskeemide vordlus Beethoveni avaméngus ,,Egmont*.
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3.2.4. Jareldused

Mehta, Orozco-Estrada ja Ozawa avamingu ,,Egmonti“ interpretatsioonide vordluse pdhjal
saab jdreldada, et lookide vélja juhatamine on t60s tipptasemel orkestritega pigem
interpretatsiooniline  valik. Avamidngus ,Egmont“ lisab 166kide vélja juhatamine
interpretatsioonile raskust, tdsidust ja akadeemilisust. Alla breve ldhenemine soodustab aga
terviklikumate muusikaliste motete vormumist, mis kiiremates osades (Al/legro ja Allegro con
brio) voib paddida dramaatilisema tildmulje saavutamisega. Vaadeldud tipporkestrite tehnilises
soorituses vOi koosméngus dirigeerimisskeemi valikust tingitud vajakajédémisi ei esinenud.
Siiski torkas silma, et Mehta otsus juhatada Allegro osa kolme peale pérssis orkestri kunstilist
vabadust liigselt, mistdttu Mehta interpretatsioonis ei saavutatud Allegros ehk nii veenvaid

kulminatsioone kui dirigent soovinuks.

Minu kogemus avaméngu ,,Egmont® proovides ja kontserdil juhatamisel kinnitas mu hiipoteesi,
et kiires tempos % taktimd0tu on kunstiliselt veenva tulemuse saavutamiseks hea juhatada iihe
peale ning vastavalt 4/4 taktimdotu kahe peale. Samas avastasin, et 3/2 taktimdddu kolme peale
juhatamine ei anna noorteorkestriga tingimata soovitud tulemusi. 3/2 taktimdddu iisna aeglases
tempos kolme peale juhatamine voimaldab muusikutele kunstilist vabadust, mida aga noored
muusikud alati veel kasutada ei oska. T66 Allegro con brio osaga tdestas, et noorteorkestriga
tootab histi lahendus, mille kohaselt osa alguses juhatatakse esialgu kdik 166gid vélja ning

seejarel minnakse sujuvalt {lile suuremates tihikutes juhatamisele.

3.3. Wolfgang Amadeus Mozart klaverikontsert nr. 27

Kiesolevas alapeatiikis analiilisin dirigeerimisskeemi valikut Mozarti klaverikontserdi nr. 27
B-duur KV 595 esimeses osas. Dirigeerimisskeemi valikut selle teose esimeses osas mojutavad
mitmed tegurid, kuid olulisim neist kdesoleva uurimuse seisukohast on see, et esituskoosseisu
kuulub ka solist. Solisti kaasatuse tottu muutub tdendoliseks, et proovides voi kontserdil on
vajalik eelvalitud dirigeerimisskeeme muuta, et kohaneda solisti voetud vabadustega voi

tasandada juhuslikke koosmangupuudusi orkestri ja solisti vahel.

Mozarti klaverikontserdi valimist siinse uurimuse objektiks toetas ka see, et Mozarti muusika
on tundlik eksimuste suhtes riitmitdpsuses. Nelja peale juhatamist toetab tdik, et ihtaegu ei tohi
lasta riitmikal muutuda eclutuks motoorikaks, meetrumil voOiks mikrotasandil siilida

véljenduslik paindlikkus, mida on orkestri puhul ilma koosméangutdpsust kaotamata keeruline
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saavutada. Kahe peale juhatamine on aga néidustatud seetdttu, et Mozarti puhul on eriliselt

oluline silmas pidada oma selgusest ja lihtsusest elegantsi ammutava fraseerimise téhtust.

Solisti saatmise spetsiifikaga seonduvaid dirigeerimisskeemi valiku probleeme esineb paljudes
kui mitte koigis instrumentaalkontsertides. Mozarti klaverikontserdi nr 27 valisin probleemi
néitlikustamiseks tihelt poolt seetdttu, et Mozarti muusika on n-6 hea lakmuspaber, et hinnata
dirigeerimistehniliste vahendite edukust ja teiselt poolt seetdttu, et soovitud solistil Sten

Lassmannil oli nimelt see klaverikontsert kavas votta.

3.3.1. Ettevalmistus

Sir Colin Davis (1927-2013) on 6elnud, et Mozarti puhul peaks dirigent ,,astuma sammukese
tagasi ja mitte ette jdima — Mozart teeb t60 dra” (O'Mahony 2002, vaadatud 02.01.2023). Sellest

maksiimist [dhtudes tiritasin ka mina valmistuda Mozarti klaverikontserdi nr 27 ettekandeks.

Analiitisides partituuri ja kuulates mitmeid salvestisi teosest sai selgeks, et seda muusikat saab
kunstilise eduga kujundada nii nelja peale kui ka alla breve (kahe peale) mdeldes ja juhatades.
Tuli langetada kunstiline otsus: kas moelda kahe peale, nelja peale voi eelistada kombineeritud
lahendust. Arvestades osa iildist meelelaadi (helge) ja ka kestust (pikk, 14—15 minutit)
otsustasin alla breve kujundamise eeliste kasuks. Arvo Volmer soovitas mul siiski olla valmis
juhatama nii kahe peale kui ka nelja peale. Tuginedes enda eelnevale kunstilisele kogemusele
tundus see mulle hea mdte. Seetdttu planeerisin varakult riitmitdpsuse ja keelpillistrihhide
koordineerimise mottes keerukatesse 10ikudesse nelja peale juhatamise quasi ,jagatud kahe
peale”. See tdhendab nelja peale skeemi, kus teine ja neljas 166k on selgelt tagaplaanil,
passiivsed, andes mirku katkematust ja riitmilis-Strihhilistest oludest segamatust alla breve
kulgemisest. Samas harjutasin sisse valmisoleku reageerida solisti voetud vabadustele ning
orkestri vajadustele, tasemele ja ettendgematutele asjaoludele, et vastavalt eelplaneeritud

skeemi vajaduspdhiselt proovi- vodi kontserdiolukorras muuta voi kohandada.

Samas tuli teatud 1dikudes juba partituuri Gppimise faasis otsustada nelja peale juhatamise
kasuks. Nditeks taktis 14 teisel 1006gil sisse astuvad puhkpillid ja 166gi teises pooles pidelt
kuueteistkiimnendik-liikumisele aktiveeruvad viiulid vajavad soorituskindluse tagamiseks
koigi nelja 166gi vdlja juhatamist (vt ndide 12). Materjali loogilise ja etteaimatava kisitlemise
huvides otsustasin nelja peale iile minna juba takt varem (13) koos muusikalise materjali

karakteri drastilise muutusega.
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Niide 12: Mozarti klaverikontsert nr. 27 B-duur KV 595 esimene osa, tkt 12—15.

Niisiis otsustasin partituuri Oppimise kdigus dirigeerimisskeemid planeerida hiibriidsena:

pidevalt vastavalt muusikalise materjali muutumisele vahelduvad neljased ja kahesed skeemid.

Eelkonsultatsioonid solistiga

Kuivord solisti isiku- ja interpreedinatuur oli mulle tuttav eelneva koostod varal, sh solisti-
dirigendi vahelise diinaamika osas, oskasin tema kalduvusi ja ndudmisi {isna hésti aimata juba
partituuri  Oppimise faasis ja konsultatsioonide tulemusena tdsisemaid muutusi
dirigeerimisskeemide kavandisse sisse viima ei pidanud. Solist ndustus minuga valitud alla
breve suunal. Samas sai selgeks, et ta kavatseb endale lubada solistlikke vabadusi. Seetdttu
votsin eriliselt tdsiselt Arvo Volmeri soovitust olla valmis dirigeerimisskeemi jooksvalt

muutma.

3.3.2. Prooviprotsessi ja ettekande analiiiis

Esituskoosseisust. Esitasin Mozarti klaverikontserti nr. 27 koos pianist Sten Lassmanniga ja
orkestriga Helikunst. Orkester Helikunst on mu enda asutatud projektipdohine orkester, mille
koosseis on ebapiisiv. Enda asutatud projektiorkestri eeliseks vdib pidada vdimalust iga
méngija oma drandgemise jargi valida. Piiratud honorariressursside ja parimate méngijate
hdivatuse tingimusis saab sellest ,,eelisest™ pahatihti aga suuremate sektsioonide puhul sundus
leppida td6jouturu konjunktuuriga. Mozarti 27. klaverikontserdi ettekande jaoks dnnestus mul
kokku saada vdga heal tasemel puhkpillide sektsioon, keelpillide osas tuli eeltoodud pdhjusil

teha moondusi (leppida mdnede muusikute osalemisega vaid osades proovides, paluda osalema
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moned mingijad, kelle kutseoskuste tasemega puudus mul eelnev kokkupuude jne). Esimesest
proovist alates oli mulle niisiis selge, et lisaks esitatavatele teostele iseomasest tulenevatele
kunstilistele eesmérkidele tuleb mul todtada mingijate tasemelt ebaiihtlase ansambli

sooritusliku tthtsuse saavutamise suunas.

Proovid. Juba esimeses proovis ilmnes frustreerivalt orkestri muusikute tasemeiihtsuse
probleem. Mitmeski kohas tuli muusikalise voi riitmilise loogika alusel dirigeerimisskeemi
valimine asendada selle sOltumisega parasjagu kunstilist initsiatiivi omava pilligrupi
voimekusest. Vorreldes teiste kontserdi kavas olnud teostega andis tunda, et Mozarti
klaverikontserdi puhul loodavad orkestrimuusikud enam prima vista’le, see aga tdhendab
esimeses proovis akontaktsust ja ,,lohisemist* — lehest lugemine anastab kognitiivsed vdimed

ega jata ruumi dirigendi jalgimiseks ega kaasmuusikute voi solisti kuulamiseks.

Esimeses proovis orkestri kontsertmeister kaasa teha ei saanud ja kui kontsertmeister teises
proovis liitus, paranes orkestri kontaktsuse tase oluliselt. Kuigi olin proovinud
dirigeerimisskeemi muutmisega orkestri reaktsiooni parandada, nditas mu kogemus selgelt, et

voimekas kontsertmeister on hidavajalik, et dirigent saaks orkestriga hea kontakti.

Proovide kdigus sai selgeks, et kohtades, kus solist mingib kuueteistkiimnendikke, on vaja
tingimata juhatada nelja peale, sest vastasel juhul jddvad puhkpillid maha (vt nt ndide 13). Muus
osas ma eelvalitud dirigeerimisskeemide plaani (pidev kahe ja nelja peale skeemi vaheldamine)

muutma ei pidanud.
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Niide 13: Mozarti klaverikontsert nr. 27 B-duur KV 595 esimene osa, tkt 213-215.

Kuna esimesed proovid toimusid véiksemas ruumis (EMTA Orelisaalis) kuid peaproov suures

saalis (EMTA Suur Saal), siis tousid esile ruumide akustilised erinevused. Suures saalis andis
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monevorra ootamatult koosméngu seisukohast tihti paremaid tulemusi kahe peale juhatamine

(ka kohtades, kus esinevad kuueteistkiimnendiknoodid).
Kontsert. Ettekanne toimus 16. juunil 2023 Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia Suures Saalis.

Kontserdil onnestus suurem osa sellest, millega olime to6tanud. Publiku tagasiside oli védga hea.
Koigil lavalistel osapooltel dnnestus kontserdiks saavutada materjalist séédrane iileolek, et lisaks
kokkulepitud kunstilistele sihtidele Onnestus kontserdil saavutada ka loominguline

Spontaansus.

Erinevalt teistest kéesolevas wuurimuses analiiiisitavatest teostest, muutsin Mozarti
klaverikontserdi nr. 27 ettekandel mones kohas vastavalt vajadusele dirigeerimisskeeme.
Mones kohas, kus varasemalt olin nelja peale juhatanud, julgesin kontserdil juhatada kahe
peale. Samas mones teises kohas léksin iile nelja peale, et kdrvaldada lahkumineku alged solisti
ja orkestri vahel. Kokkuvdttes digustas ennast partituuri Oppimisel valitud strateegia olla valmis
dirigeerimisskeeme pidevalt ja vastavalt vajadusele vaheldama. Seda oskust ldks vaja ja see

andis haid tulemusi.

3.3.3. Orkestrimuusikute, solisti ja eksamikomisjoni tagasiside

Viisin orkestrimuusikute ja solistiga kontserdi jérel ldbi struktureeritud intervjuu. Jargnevalt

toon vilja olulisema intervjuudest orkestrimuusikute ja solistiga.

e Orkestrimuusikute seast mitmete hinnangul vdiksin anda proovis enne auftakti andmist
rohkem aega noodist dige koha leidmiseks

e Mboned orkestrimuusikud pakkusid, et voiksin rohkem réékida esitatava teose taustast.

e Praktiliselt koigile orkestrimuusikutele meeldis vajaduspdhine dirigeerimisskeemi
muutmine. Muusikud leidsid, et kahe peale juhatamine lubab muusikal rohkem
,voolata®, kuid kuueteistkiimnendikpassaazide méngimiseks on abiks nelja peale
juhatamine.

e Solist jdi rahule dirigeerimisskeemide valikuga. Solisti hinnangul vahendasin ma
valitud vahenditega kommunikatsiooni tema ja orkestri vahel viga histi. Solist iitles ka:
,Viga hea tempopaindlikkus oli — just nimelt see, et mina sain vabalt mingida
soololdigud ja alati orkester vottis sdltumatult endise hea tempo tagasi. See pole alati

13

nii.
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Eksamikomisjonis oli valdavaks seisukoht, et klassikalise klaverikontserdi juhatamisel
on lubamatu dirigeerimisskeeme osa kestel vahetada, kui tempo ei muutu. Tuleb valida
iiks skeem ja sellele samas tempos materjali jooksul truuks jdédda. Eksamikomisjon kiitis

aga mu t66d puhkpillirihmaga.

3.3.4. Jareldused

Dirigeerimisskeemide valiku strateegia digustas ennast minu loovkogemuse, orkestrimuusikute

ja solisti tagasiside pdhjal. Instrumentaalkontserdi dirigendil on kasulik olla valmis teost

juhatama koikide vastava teose puhul vdimalike skeemide alusel.

Jargnevalt esitan Mozarti klaverikontserdi nr 27 juhatamiskogemusele ja tagasisidele tuginevalt

mond tdiendavad tdhelepanekud:

a)

b)

d)

Kontsertmeister on hidavajalik. Kontsertmeistrile omaste voimetega ja autoriteediga
muusiku osalemine proovis/kontserdil kontsertmeistrina on héidavajalik, ilma
kontsertmeistrita ja hea vastastikuse moistmiseta tema ja dirigendi vahel on ka viimase
voimalused ennast 14bi dirigeerimisskeemide teostada suuresti piiratud.

Dirigent voiks ennekdike lihtuda muusikute vajadustest. Mis vastab orkestri ja
solisti ,.tellimusele® ei pruugi vastata vOi veelgi enam, voib olla tdielikus vastuolus
»akadeemilise tellimusega“ (dirigeerimise eriala autoriteetide ndudmistega dirigendi
manuaaltehnilisele sooritusele).

Koiki probleeme dirigeerimistehniliselt lahendada ei saa. Mitte iile reageerida
esimesse proovi prima vista strateegiaga tulnud muusikute suhtes — ldbiméngu kordade
arv  tOstab selles olukorras esituskvaliteeti rohkem kui eksperimendid
dirigeerimisskeemidega voi dirigendi dotseerivad loengud.

Projektiorkester tasub voimalusel komplekteerida sarnase tasemega muusikutest.
Parema ettevalmistuse, ulatuslikuma kogemuse ja kultiveeritumate ménguoskustega
muusikud kipuvad eelistama alla breve juhatamist, tagasihoidlikumate oskuste ja
kogemustega muusikud aga I6puni vélja juhatatud ,.kapellmeistri stiili*.

Ruumi akustikal on mdju dirigeerimisskeemi efektiivsusele. Tasub olla teadlik
ruumi akustikast ning arvestada seda kui voimalikku mojurit, miks iiks vdi teine

dirigeerimisskeem on vastaval juhul efektiivne voi mitte.
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3.4. Igor Stravinski ,,Dumbarton Oaks*

Kiesolevas alapeatiikis analiitisin dirigeerimisskeemide valikut Stravinski teoses ,,Dumbarton
Oaks*. Késitletava teose enamik taktidest on vahelduva ja irregulaarse taktimddduga, mistottu
on ,,Dumbarton Oaks* hea néidisteos dirigeerimisskeemi valiku probleemide analiiiisimiseks

vahelduva ja irregulaarse taktimdddu tingimustes.

Voimalike dirigeerimisskeemide paljususe probleem esineb mitmetes irregulaarse ja vahelduva
taktimddoduga tuntud teostes, nditeks Olivier Messiaeni (1908-1992) |, Turangalila-
Symphonie“, Aaron Coplandi (1900-1990) ,,Liihike siimfoonia®“, Charles Ivesi (1874—1954)
siimfoonia nr. 4 jne. Loomulikult on vahelduva ja irregulaarse taktimdddu ere ndide ka

Stravinski ,,Kevadpiihitsus®.

Olen oma varasemas praktikas puutunud kokku Stravinski teosega ,,Soduri lugu. Selles teoses
tuleb ette mitmeti dirigeeritavaid 1dike, nii meetrumilt regulaarseid kui ka irregulaarseid.
Oppisin seda teost juhatades tajuma, et viikseim {ihisnimetaja pole alati parim
dirigeerimiszestide alus vaid dirigeerimisskeemi valikul on eelistatav leida mingi jélgitav
muster. Ka Scherchen kirjeldab, et meetrumi essents on muutumatu, viga lithike véltus, samal
ajal kui rlitm koosneb nende viltuste mustritesse asetamisest, ihendamisest, liitmisest ja
kombineerimisest (Scherchen 1933: 228). Samuti on Stravinski muusikale iseloomulik

ritmikujundite ja taktimdddu viidatava meetrumitunnetuse vastuolu (Scherchen 1933: 229).

Stravinski oli ka ise autodidaktist dirigent. Kui tema heliloojageenius on aga enamuse arvamuse
kohaselt tunnustatud, siis Stravinskit geniaalse dirigendi tiitliga iilistavate autoriteetide korval
leidub titaane nagu Pierre Boulez (1925-2016; helilooja ja dirigent), kes sdandavad teda
dirigeerimise alal andetuks pidada. Stravinski juhatamisoskusi korgelt hindav dirigent Oleg
Caetani (s. 1956) toob Stravinski dirigeerimisstiilist eeskujulikena vélja tipsuse, véikesed
liigutused ja selguse (Caetani 2016: 82, 88). Viikesed liigutused ja tdpsuse seadsin ka mina

enda eesmérgiks Stravinski ,,Dumbarton Oaksi“ juhatamisel.

Jargnevalt kirjeldan dirigeerimisskeemi valikut puudutavas osas individuaalset t66d

,2Dumbarton Oaksi“ esimese osa partituuriga ning proovide ja esituse planeerimist.

3.4.1. Ettevalmistus

Tutvudes ,,Dumbarton Oaksi* (1937/38) partituuriga hakkas mulle silma, et helilooja on dra

toonud soovituslikud dirigeerimisjuhised, mis koos taktimddtude valikuga (nt 1/4 vs 2/8 —
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kisitletav suunisena vastavalt iihe v3i kahe peale juhatada) moodustavad dirigendi manuaalse
t60 kdsud voi soovitused. Ndites 15 ilmneb Stravinskile kui dirigendile iseloomulik tendents
iiletada riitmilisi raskusi 106gi alaosade nn. védlja juhatamisega. Minu praktikas selline
lahenemine tihti edu pole toonud. Niites 14 ndhtuv juhis juhatada 5/16+2/8 taktid vélja on aga
ithemotteliselt vajaduspohine, kahe takti {ithendamine iihte neljasesse skeemi aga orienteerumist

lihtsustav mugandus.
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Naide 15: Stravinski ,,Dumbarton Oaks*, I osa, 4 takti enne nr. 18.

Lihtudes oma kogemusest Stravinski ,,S0duri loo* juhatamisel, planeerisin juhatamisskeemid

vastavalt printsiibile, et koosmédngutipsuse seisukohast on hea kiires tempos muusika puhul
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eelistada 160kide mittejagamist. Seetottu kolmandas taktis enne nr. 18 otsustasin mitte nelja

peale juhatada vaid jétkata stoiliselt kahe peale. Ka nr. 18 3/8 takti otsustasin liilia {ihe peale.

Partituuri dppides kerkisid esile neli probleemkohta dirigeerimisskeemi valiku seisukohast.
Esiteks kolmas takt enne nr. 4 (vt ndide 16). Stravinski nédidustab selle irregulaarse takti nelja
peale vilja juhatamist. Siiski on vdimalik seda takti juhatada ka kolme peale liites takti kaks
viimast kaheksandikku {iheks neljandiknoodi kestusega zestiks. Selle ldhenemise tugevuseks
oleks jargmise takti 2/4 meetrumi etteaimamine ja vOimaliku drevuse véltimine. Teisalt on
kiisitav, kas selline skeem on jélgitav neile, kes parasjagu ei méngi ja loevad dirigendi kée jérgi

takte. Otsustasin proovida mdlemat lahendust.
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Niide 16: Stravinski ,,Dumbarton Oaks®, I osa, 3 takti enne nr. 4.

Teine dirigeerimisskeemide valiku seisukohast huvitav 16ik on nr. 13 — nr. 16. Selles 15igus
vahelduvad pidevalt 2/4, 3/8 ja 2/8 taktimdddud. Vdimalik on kaheksandiktaktimodtudes kdik
kaheksandikud viélja liitia, teisalt saab neid takte juhatada ka iihe peale. Mdlemal variandil on
oma tugevused: juhatades kdik kaheksandikud vélja on dirigendil endal véiksem risk jarg
kaotada. Teisalt on orkestrimuusikutel néhtavasti parem orienteeruda, kui pidevalt vahelduvas
taktimoddus on dirigendi to0 orienteeritud taktialguste nditamisele, mida saavutab paremini iihe
peale juhatades. Samas on 3/8 taktimdddu iihe peale juhatamine seotud riskiga, et orkestri iihtne
meetrumitunnetus hakkab murenema. Seega on vdimalik ka juhatada 3/8 taktid vilja ja 2/8

taktid iihe peale. Otsustasin koiki neid variante proovides orkestriga katsetada.
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Kolmas 16ik ,,Dumbarton Oaksi“ esimeses osas, kus dirigeerimisskeemi valimine oli seotud
dilemmaga, on 16ik, mis algab nr.-st 25 (vt ndide 17). Nimelt on helilooja selles 1digus
kasutanud 3/8 taktimodtu iisna jérjepidevalt, mistdttu on vdimalik seda 16iku juhatada iihe
peale. Teisalt enamik dirigente juhatavad selles 16igus kdik kaheksandikud vélja, st kolme

peale. Otsustasin seda 16iku orkestriproovides mdlemal eeltoodud viisil proovida.
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Naide 17: Stravinski ,,Dumbarton Oaks®, I osa, al. 1 takt enne nr. 25.

3.4.2. Prooviprotsessi ja ettekande analiiiis

Esituskoosseisust. Esitasin Stravinski ,,Dumbarton Oaksi“ orkestriga Helikunst (vt orkestri

kohta ldhemalt ptk 3.3.2).

Proovid. Muusikute individuaalne ettevalmistus oli Stravinski ,,Dumbarton Oaksi* esitamiseks
korgel, isegi ootusi iiletaval tasemel. Uldjoontes toimisid histi ka mu planeeritud

dirigeerimistehnilised lahendused.

Teises proovis selgus, et ndites 15 toodud nr. 18 3/8 takt on siiski otstarbekaks kolme peale

vélja juhatada, et holbustada floddi sisseastumist kolmandal kaheksandikul.

Néites 17 alates nr.-st 25 algavas 10igus helilooja niidustatud kaheksandikhaaval
véljajuhatamine ei osutunud muusikalise materjali ,,vaba vetruvuse® ideaali seisukohalt

optimaalseks lahenduseks. Otsustasin proovide kdigus selles 16igus sujuvalt 3/8 taktid iihe peale
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juhatada. See mdjus kunstilisele tulemusele histi, ilma meetrumisegadust pohjustamata. Ei saa
vélistada, et muusikute hapram ettevalmistatuse tase voinuks vastupidisele jareldusele viia.
Samuti tingis 3/8 taktide iihe peale juhatamine sujuva iilemineku osa viimasele kaheksale
taktile, mis on 6/8 taktimdodus. Viimase kaheksa 6/8 takti muusikaline struktuur nduab kahe
peale juhatamist, mistottu tagab sellele eelnevate 3/8 taktide iihe peale juhatamine loomuliku

iilemineku (vt ndide 18).

Liistesso tempo

‘) & . a > —
18’ A T InY e - - - - A
o T
| 2 >~ VA
— 1 o m— 6 - — — - — - - -
— —7V—o
) >
2 >
sy 1T — = —
) LTWA T 189 1= 1 e - - d
Z 5 1 AV & ) Vo)
v r 1 & ; iiTe}
mf mare.
4 >
= ’
- 1 % - - - - — - -
ﬁ y o} —
.) ol
0 > > o
> — 5 - - - - " -
T 191 1 fo) I
O] : - Y p—— 1

Listesso tempo

n
0 ¢h=oh div. 2 3 n - — unis. fen. n
[ i_; } 1 Ll 1 : I‘ +4 LI ;' A} 73 \' %‘I K
% e e s ‘%'*iw'”:*"é e
_o. \/F : =1 . r = -
p> -T\—/ . D n | |1 }?ﬁ
d hd oy
. div. 2 3 | — 4 - - t.n %"m‘ -
— 2 nl o —Lo— ﬁ |l gl Luis. fen.
- —v g g s o b= 3 e e L T
=2 - = ‘1 1 :;.:F\ i 1 — « #1;; v~ o nm
P F S i (I N
<= - ’n .
— a1 - F 4T 1 e e
] — & - I_ 4 o- 1 — 4 p— I IT 7 1 T 1 -~ ) & & % N L A
2 - S S = S e T s e = =
p ~ . 4
n ‘s!acc
S — B . ——1t—¢ T I n 3 fen. a
5 e T .
PR S SErE s S e=s = e e F—HEX
N i 7> > M S 14 v
atlacca

Naide 18: Stravinski ,,Dumbarton Oaks®, I osa, al. 2 takti enne nr. 28.

Niites 14 toodud kahe takti neljasesse skeemi jaotamise ja kaheksandikupohise viljajuhatamise
asendasin eksperimendi korras prooviprotsessis 2/8 takti puhul (neljas takt peale nr. 5) siiski
ithe peale juhatamisega — soodustades jargnevas 2/4 taktis kontrabasside sisseastumise tépsust

ja enesekindlust. Selline lahendus andis héid tulemusi.

Mairkimist vddrivad ka dirigeerimistehnilised avastused ,,Dumbarton Oaksi“ kolmanda osa
problemaatilisuselt kurikuulsates 5/4 taktides alates nr. 75 (vt ndide 19). Leidsin proovide
kiigus ebatiilipilise lahenduse: kolmene skeem, mille teine 166k on poole lithem kui esimene ja
kolmas. Selline lahendus todtas hésti ja stabiilselt kdigis proovides ja kontserdil, kuna teeb
,puust ja punaseks* nende irregulaarsete taktide meetrumi essentsi, erinevalt klassikalisest (ja

helilooja soovitatud) viisist need taktid viie peale vilja liitia. Lisaks annab selline ldhenemine
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takti kolmandale neljandiknoodile pdrpiva réhu kunstilist karakterit juurde. Ka Arvo Volmer

kinnitas hiljem, et selline dirigeerimisskeemi valik oli hésti dnnestunud.
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Naide 19: Stravinski ,,Dumbarton Oaks‘ kolmas osa al. nr.-st 75.

Prooviprotsessis panin tdhele, et dirigeerimisskeemide valikul on oluline silmas pidada ka
juhatatava orkestri isedrasusi. Antud juhul oli tegemist projektipdhise orkestriga, mille litkmete
eelnev kogemus erineb oluliselt. Suuremates tihikutes juhatamine oli selgelt noorematele
muusikutele vooram ja vajas tdiendavaid sonalisi selgitusi, seevastu koikide 166kide vélja

juhatamise puhul noortel muusikutel kiisimusi ei tekkinud.
Kontsert. Ettekanne toimus 16. juunil 2023 Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia Suures Saalis.

,2Dumbarton Oaksi“ esitus Onnestus hdsti. Proovide kéigus muusikutega ldbi rddgitud
dirigeerimisskeemid olid tulemuslikud ka kontserdiolukorras. Kontserdiolukorras andsin
dirigeerimisskeemile lisaks mitmes kohas vasaku kdega muusikalis-energeetilisi signaale,
millele muusikud ka hésti reageerisid. Tundus, et tinu klaarile ja -etteaimatavale
dirigeerimisskeemide kavale tundsid muusikud end kindlamalt ja neil oli ka rohkem

kognitiivset ressurssi, et reageerida mu fraseerimisalastele méarguannetele.

Partituuri dppides votsin pdhialuseks reegli: lithikeste véltustega 16ikudes juhatada suuremates

ithikutes ning jagada l0oke vaid kohtades, kus see on sisenemiste vOi riitmivahetuste
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turvamiseks véltimatu. Stravinski enda partituuri-mérkusi (sh taktimdotude kaudu (1/4 vs 2/8)

antud juhised) votsin orientiirina, mitte dogmana — testisin proovides eri lahendusi ja valisin

need, mis ansambli reaktsiooni pohjal osutusid kodige stabiilsemaks. Kontsertettekanne tdestas,

et partituuri Oppides pohialuseks vdetud reegel on iildjoontes irregulaarse ja vahelduva

taktimddduga teoste juhatamiseks sobilik.

3.4.3. Orkestrimuusikute tagasiside

Viisin orkestrimuusikutega kontserdi jdrel 14bi struktureeritud intervjuu. Jargnevalt toon vilja

olulisema intervjuudest orkestrimuusikutega.

Irregulaarsete meetrumite puhul (nt 5/8, 3/16+2/8 jne) oli muusikute hinnangul palju
kasu, kui plaanitav dirigeerimisskeem oli eelnevalt selgelt kommunikeeritud ja
nootidesse mérgitud. See vihendas valetdlgenduste tdendosust ning tegi lileminekud
(nt 3+2+2 — 2+3+2) iiheselt jélgitavaks. Dirigendil soovitati siiski kdvema héélega
ridkida, sest tagumised puldid ei pruugi vastasel juhul olulist informatsiooni kuulda.
Kiiremas tempos aitas suuremates iihikutes juhatamine hoida fraasi tervikjoont ning
neil, kes ei mingi, takte lugeda. Keerukatel (nt 166gi teisel kuueteistkiimnendikul)
sisseastumistel soovivad osad muusikud siiski vajaduspdhist 166kide jagamist.
Kogenumad muusikud orkestris kipuvad eelistama juhatamist suuremates tihikutes,
nooremad muusikud eelistavad aga kdikide 166kide vélja juhatamist ja ka 166kide
jagamist.

Haisti mdjus, kui suurtes tihikutes juhatamisel ei muutunud 166k geomeetriliselt liiga
véikseks: dirigendi kéte kdrgem positsioon ja piisavalt suured liigutused (aga mitte liiga
suured) aitab tagada selle, et dirigent on jdlgitav ka n-6 silmanurgast.

Kaugemal istuvatele puhkpillidele olid abiks personaalset laadi médrguanded — pilk ja
pisike vasaku kide ,hingamine®. Sellise l&henemise korral kadus neil méngijatel

proovide jooksul vajadus 166kide jagamise jérele.

3.4.4. Jareldused

Uldjoontes pidasid paika hiipoteesid, mis ma dirigeerimisskeemide kohta teose partituuri
omandamise kdigus piistitasin. Siiski sain 1dbi prooviprotsessi, kontserdi ja muusikutega

struktureeritud intervjuu tegemise moned tdiendavad teadmised:
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a)

b)

Uhes infoviiljas viibimine. Irregulaarse ja vahelduva taktimddduga teose puhul
eeldavad muusikud dirigendilt suulist iilevaadet selle kohta, milline dirigeerimisskeem
vastavas taktis kasutusel on. Seda jireldust toetasid mu enda tdhelepanekud ja ka
intervjuu muusikutega. Seetdttu on dirigendil otstarbekas kaaluda, kas oleks ajakasutuse
mottes moistlik enne prooviperioodi algust partiidesse dirigeerimisskeemide alane teave
sisse kanda.

Muusikute kogemus loeb. Dirigeerimisskeemide valikul on hea irregulaarsete ja
vahelduvate taktimodtude juures ennetavalt silmas pidada muusikute kogemust —
nooremad muusikud reageerivad paremini koikide 166kide vilja juhatamisele (166kide
jagamisele) ning kogenumad muusikud eelistavad taktimdotude ,,selgeks juhatamise*
meetodit, see tihendab suuremates iihikutes juhatamist. Kuigi minu uurimus niitas, et
kogenumad muusikud eelistavad suuremates iihikutes juhatamist, siis on huvitav, et see
pole siiski alati nii. Nimelt juhatasin mais 2025 Tallinna Kammerorkestrit Kristjan
Korveri teose ,,Sonatute Shkamistega“ esiettekandel ning proovides avaldasid muusikud
soovi, et juhataksin 5/8 taktimdddus koik kaheksandikud vélja (vt ndide 20). Korveri
teos on aga eriline selle poolest, et lisaks irregulaarsele ja vahelduvale taktimdddule
pole enamasti meetrum tajutav. Seega vajavad muusikud, et viikseima tihisnimetaja ehk

meetrumi annaks vihemasti kujuteldaval-visuaalsel kujul dirigent.

arco

A (ord.) > AN

Naide 20: Kristjan Kdrver, ,,SOnatute dhkamistega®, tkt 59, vioolad.

c)

Esimese 100gi osas ei saa teha kompromisse. Kui iihel vdi teisel pdhjusel osutub
vajalikuks kiires tempos juhatada koik 160gid vidlja voi looke jagada, siis tuleks
hoolitseda selle eest, et takti esimene 106k oleks arusaadav. Selle saavutamiseks on hea

koik takti iilejddnud 166gid mikroskoopiliselt markeerida.
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4. Kokkuvote

Doktoritoé ,,Dirigeerimisskeemi  valimine vdimalike dirigeerimisskeemide paljususe
tingimustes™ (,,Choosing a Conducting Pattern Amid a Plurality of Possible Patterns®) on
loovuurimusliku doktoridppe kirjalik osa, milles uurisin dirigeerimisskeemi valikut dirigendi
t60s. Fookuses olid eeskétt teosed, mida on vdimalik juhatada mitme skeemi alusel ning
erinevad tdlgenduslikud kaalutlused toetavad samuti vastandlike skeemide valikut. Analiiiisisin
ka dirigeerimisskeemi valikut olukordades, kus erinevad dirigeerimisskeemid pole vajalikud
mitte erinevate vastandlike kunstiliste véddrtuste esinemise tOttu, vaid kus erinevate
dirigeerimisskeemide vodimalikkuse tingivad muud asjaolud (solisti osalus, irregulaarsed

taktimoodud).

Kéesoleva t60 peamine uurimiskiisimus on: kuidas valida dirigeerimisskeem juhul kui mitme
dirigeerimisskeemi kasutamine on iihtaegu vdimalik ja ka pdhjendatud? Uurimiskiisimusele

leidsin vastused nelja juhtumianaliiiisi jarelduste néol.

Doktoritoé ,,Dirigeerimisskeemi  valimine vdimalike dirigeerimisskeemide paljususe
tingimustes* teises peatiikis andsin iilevaate dirigeerimise kutse ja tehnika ajaloost, samuti
tahtsamatest dirigeerimisteoreetilistest seisukohtadest. Seejérel koostasin dirigendi lilesannete
registri ning tdin alapeatiikkides 2.3 ja 2.4 enda eelnevale kunstilisele kogemusele ja
dirigeerimisteoreetilisele kirjandusele tuginedes vélja neli tiitipolukorda, kus dirigendil tuleb
valida mitme vdimaliku dirigeerimisskeemi vahel. T60 sisulise osa eesmirgiks oli pakkuda

strateegiad mainitud olukordades dirigeerimisskeemi valimiseks.

Kuna dirigeerimisskeemi  valikut mitme vdimaliku skeemi tingimustes pole
dirigeerimisteoreetilises kirjanduses pohjalikumalt analiiiisitud, siis tuli mul tugineda
dirigeerimistehnilistele kisitlustele laiemas tdhenduses. Olulise osa td0 teoreetilisest taustast
moodustasid Raymond Holdeni artikkel ,,The technique of conducting®, Elizabeth A. H. Greeni
raamat ,,The Modern Conductor ning Ilja Musini monograafia ,,Dirigendi Zestide keel.
Dirigendi tlilesannete kaardistamisel oli suureks abiks Alan J. Gummi artikkel ,,Six Functions

of Conducting*.

Too allikateks olid mu loomepdevikud, analiiiisitavate teoste partituurid ning

videojagamiskeskkonnas YouTube kittesaadavad videosalvestised analiilisitavatest teostest.
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Meetodina kasutasin eneserefleksiooni, juhtumipdhist analiitisi, vordlevat videoanaliiiisi ning
struktureeritud ja poolstruktureeritud intervjuud. Kodige olulisemateks osutusid eeltoodutest
videoanaliiisid tuntud dirigentide dirigeerimistehniliste otsuste tuvastamiseks ning

struktureeritud intervjuud minu juhatamisel esinenud orkestrimuusikutega.

Alljargnevalt pakun tuginedes kolmandas peatiikis analiilisitud juhtumitele strateegiad teises

peatiikis esitatud tiilipolukordades dirigeerimisskeemi valimiseks.

Teises peatiikis véljatoodud tiitipolukorrad ja enne analiiiisi minu pakutud esialgsed lahendused

olukordade lahendamiseks olid jairgmised:

1. Sooritustdpsuse ja -kvaliteedi tagamiseks on vajalik {iiks dirigeerimisskeem, kuid
fraasikujunduse juhtimiseks on vajalik kasutada samaaegselt teist dirigeerimisskeemi.
Minu esialgne lahendus: kui muusika tempo on véga aeglane (alla 40 166gi minutis),
siis tuleks 100ke jagada, nditeks alla breve asemel juhatada nelja peale. Kui aga tempo

on kiirem kui 40 166ki minutis tasuks 160kide jagamisest hoiduda.

2. Dirigendi kunstilise kontseptsiooni edasiandmiseks on vajalik iiks dirigeerimisskeem, kuid
esituse nod energeetilise lactuse huvides muusikutele loomingulise vabaduse vdimaldamiseks
tuleb kasutada samaaegselt teist dirigeerimisskeemi.
Minu esialgne lahendus: kui vdhegi voimalik, siis eelistada suuremates iihikutes
juhatamist, st eelistada kunstilise juhtimise iilesannet koosméngu mikromanageerimise

tilesandele.

3. Voimalike dirigeerimisskeemide paljusus solistiga teose esitamisel.
Minu esialgne lahendus: Solistiga teose juhatamisel kasutada dirigeerimisskeeme
paindlikult ja vajaduspdhiselt, vaheldada suuremates ja vdiksemates iihikutes juhatamist

vastavalt olukorrale.

4. Voimalike dirigeerimisskeemide mitmus vahelduva ja irregulaarse taktimdddu tingimustes.
Minu esialgne lahendus: irregulaarse ja vahelduva taktimdddu puhul kiires tempos
muusika puhul piiiida véltida kdikide 166kide vélja juhatamist. Piitida keskenduda takti

kui terviku struktuuri visualiseerimisele, et holbustada muusikute orienteerumist.

Jargnevalt teen kokkuvotte kolmandas peatiikis ldbiviidud juhtumianaliiiisidest ning pakun

iilaltoodud olukordades dirigeerimisskeemi valimiseks strateegiad. Strateegiaid ei tuleks moista
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kui jéiku ettekirjutusi, vaid kui otsustamist toetavaid orientiire, mille rakendatavus soltub

konkreetsest muusikalisest ja esituslikust olukorrast.

4.1. Sooritustiipsus ja -kvaliteet vs fraasikujundus

Sooritustdpsuse ja -kvaliteedi tagamiseks sobiliku ja fraasikujunduseks sobiliku
dirigeerimisskeemi vastuolu nditena valisin késitlemiseks Brahmsi ,,Saatuselaulu® op. 54
Allegro osa alguse. Valisin sooritustépsust toetava dirigeerimisskeemi ja fraasikujundust
toetava dirigeerimisskeemi vastuolu analiiiisimiseks Brahmsi ,,Saatuselaulu®, sest selle teose
Allegro osas tuleb isedranis kujukalt vélja tugev vajadus juhatada samaaegselt kolme peale

(viiulite alustamine teisel 166gil) ja iihe peale (taktigruppidest koosnevad meloodialiinid).

Analiitisisin seda, kuidas partituuri dppides tegin otsuseid dirigeerimisskeemi valimise kohta,
samuti oma kogemust prooviprotsessist ja esitusest MUBA siimfooniaorkestri ja kooriga.
Analiilis seadis osaliselt kahtluse alla minu hiipoteesi, et viga aeglases tempos on parem iihe
peale juhatamise asemel kdik 160gid vélja liitia. Allegro osa tormilist ja drevat karakterit on kiill
keeruline saavutada iihe peale juhatades, teisalt on iihe peale juhatamine pikemate fraasikaarte
saavutamiseks hddavajalik. Minu kogemus kinnitas, et 160kide viljajuhatamisel muusikute

sooritustdpsusele moju polnud, pigem kiired ja rohked zestid segasid muusikuid.

Teise osa Brahmsi ,,Saatuselaulu® késitlusest moodustas videoanaliiiis, kus vaatlesin viie
dirigendi (Martyn Brabbins, Philipp Herreweghe, Karina Canellakis, Andrés Orozco-Estrada,

Adrian Leaper) kasutatud dirigeerimisskeeme Allegro osa alustamisel.

Videoanaliiiisist ilmnes, et osad dirigendid seiskasid enne Al/legro osa kied, teised aga mitte.
Sellest soltus suurel mééral aeglase osa ja Allegro osa dramaatiline seotus. Kaks dirigenti andsid
auftaktiks terve kolmese skeemi, iiks andis tihe 166gi kolmesest taktimdddust ning kaks andsid
auftakti Allegrole lihe peale. Kontseptuaalselt kdige veenvamaks pidasin Adrian Leaperi
interpretatsiooni, sest tal Onnestus Allegro osale kdsi seiskamata iihe peale auftakti andes

saavutada vormiliselt terviklik tdlgendus.

Siiski ilmnes, et tikski vaadeldud esitus polnud {ihtaegu suurepérane nii koosméngukvaliteedi

kui ka kunstilise veenvuse arvestuses.

Tuginedes Brahmsi ,,Saatuselaulu® dirigeerimistehnilisele analiiiisile pakun vélja jargmised
strateegiad sooritustipsuse ja -kvaliteedi tagamiseks sobiliku ja fraasikujunduseks sobiliku

dirigeerimisskeemi vastuolu liletamiseks:
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e FEi tasuks iilehinnata koikide 166kide viljajuhatamise positiivset mdju sooritustépsusele
ja -kvaliteedile. Eelistatavamaks v0ib osutuda suuremates tihikutes juhatamine,
usaldades koosmingutipsuse saavutamises rohkem orkestrimuusikute
isereguleerimisvoimet. Teisalt pole vélistatud, et teatud oludes (noortest voi
kogenematutest koosnev orkester ja suhteliselt aeglane tempo) voib olla otstarbekas
eelistada koikide 166kide vélja juhatamist.

e Igal juhul tuleks keskendada dirigeerimisskeemi teostus sellele, et voimalikult lihtsasti
visuaalselt jdlgitav oleks takti esimene 166k.

e Arvestada tuleks sellega, et intensiivse karakteriga muusikat on iihe peale raske juhatada
tempos 40—60 160ki (takti) minutis. Dirigendil on sellises olukorras vaja valida, kas
eelistada muusika intensiivsust (166gid vélja juhatada) voi suuri fraasikaari (iilhe peale
juhatada).

e Valmistudes to0ks noorteorkestriga peaks valmis olema nii iihe peale juhatamiseks kui
ka koikide 166kide vilja juhatamiseks. Noorteorkestrile voib iihe peale juhatamine olla

vooras, mistottu tuleks neile seda vajadusel selgitada.

4.2. Loomingulise vabaduse voimaldamine vs tiielikult tsentraliseeritud juhtimine

Valisin Beethoveni avamingu ,,Egmont®, et analiiiisida vOimalike dirigeerimisskeemide
mitmuse juhtumeid, kus iihe dirigeerimisskeemiga saab dirigent enda kunstilist tdlgendust
tapsemalt kehtestada ja teise dirigeerimisskeemiga voimaldada muusikutele kunstilist vabadust.
Lahtusin sellest, et mdlemat eeltoodut eesmérki on vaja samaaegselt tdita — dirigendi lilesanne
on edastada muusikutele oma interpretatsioon, kuid samas esituse kunstilise veenvuse jaoks on

vaja jatta orkestrimuusikutele tajutav vabadus ja vastutus panustada.

Beethoveni avaméngus ,,Egmont* on vaja valida dirigeerimisskeem kolmes kohas: taktides 1—-
24 (Sostenuto ma non troppo) kas kuue peale voi kolme peale; alates taktist 25 (4llegro) kas

kolme peale vdi lihe peale; alates taktist 287 (Allegro con brio) kas nelja peale voi kahe peale.

Analiitisisin seda, kuidas partituuri dppides tegin eeltoodud kohtade juhatamise jaoks otsuseid
dirigeerimisskeemi valimise kohta, samuti oma kogemust prooviprotsessist ja esitusest MUBA
stimfooniaorkestriga. Analiiiis toetas iildiselt minu hiipoteesi, et kui véhegi voimalik, siis tuleks
eelistada suuremates iihikutes juhatamist, see tidhendab eelistada mikromanageerimise

iilesandele kunstilise juhtimise lilesannet.
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Siiski nditasid minu kogemus proovides ja kontserdil MUBA siimfooniaorkestriga, et acglase
3/2 taktimdddu kolme peale juhatamine on tulemuslik vaid kogenud muusikutest koosneva
orkestriga. Noorteorkestriga andis parimemaid tulemusi aeglases tempos 3/2 taktimoddu kuue
peale juhatamine. Jirelikult tasub piiiielda suuremates tihikutes juhatamise poole, kuid selleks
valmisolek soltub orkestri kogemusest, koosméngu stabiilsusest ja ka prooviprotsessi etapist
ning orkestrimuusikutele loomingulise vabaduse vdimaldamisse tuleks iildjuhul suhtuda t66s

noorteorkestriga monevorra konservatiivsemalt.

Allegro con brio osa puhul andis tulemusi ldhenemine, milles esimestes proovides juhatasin
nelja peale kuid edaspidi kahe peale. Lébi sellise meetodi saavutasin esimeses etapis orkestri

koosméngukvaliteedi ning jdrgmises etapis enda kunstilise kontseptsiooni teostumise.

Teostasin Beethoveni avamingus ,,Egmont® kasutatavate voimalike dirigeerimisskeemide
vordlemiseks ka videoanaliiiisi, milles vordlesin kolme tuntud dirigendi (Zubin Mehta, Andrés
Orozco-Estrada ja Seiji Ozawa) valitud dirigeerimistehnilisi lahendusi teose algusldigus,

iileminekul A/legro osale ning iileminekul Allegro con brio osale.

Videoanaliiiisist nihtus, et dirigendid juhatavad algusosa nii kuue peale kui ka kolme peale.
Ténu kolme peale juhatamisele saavutas kdige loomulikuma ja kunstiliselt veenvama tulemuse
algusosas Andrés Orozco-Estrada. Zubin Mehta otsus juhatada Allegro osa kolme peale andis
tulemuseks iisna ahistatud interpretatsiooni, mis mojus kiill akadeemiliselt korrektselt kuid liiga
raskepdraselt. Teiste dirigentide otsus juhatada Allegro osa {iihe peale andis palju
dramaatilisema tulemuse. Seji Ozawa otsus Allegro con brio osa alguses neljast skeemi
markeerida andis riitmilisele faktuurile siriseva tdpsuse, mistottu leidsin, et Allegro con brio

osa juhatamine nelja peale seni, kuni diinaamika on pianissimo, on hésti pdhjendatud.

Tuginedes Beethoveni avaméngu ,,Egmont® dirigeerimistehnilisele analiiiisile pakun jérgnevalt
jargmised strateegiad dirigeerimisskeemi valikuks olukorras, kus iihe dirigeerimisskeemiga
saab dirigent enda kunstilist tdlgendust tdpsemalt kehtestada ja teise dirigeerimisskeemiga

vOimaldada muusikutele kunstilist vabadust:

e Uldreeglina peab paika, et kiires tempos % taktimddtu on hea kunstiliselt veenva
tulemuse saavutamiseks juhatada iihe peale ning vastavalt 4/4 taktimdotu kahe peale.
Niisugune lahendus aitab paremini esile tuua muusikalist suunda, fraasikaari ja
vormistruktuuri. Kédesolev uurimus nditab siiski, et see pdhimdte ei kehti tingimusteta.

Kui koosméngu risk on suur, nditeks on orkestrandid noored voi ebaiihtlase
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kogemusega, kui sisseastumine on riitmiliselt ebakindel vdi kui tempo pole suuremates
ithikutes juhatamiseks veel piisavalt kiire, voib kunstiliselt veenva ldpptulemuse
saavutamiseks olla vajalik detailsem Zestikuleerimine.

e Aecglases tempos 3/2 taktimddtu on hea juhatada kolme peale, juhul kui orkester on
professionaalselt korgel tasemel. Samas noorteorkestrile kolme peale juhatamine
jélgitav polnud, mistdttu soovitan noorteorkestri puhul eelistada kuue peale juhatamist.

e Kiires tempos 4/4 taktimdddus 10igu alguses on hea kasutada riitmilise tépsuse
garanteerimiseks neljast skeemi ning seejérel sujuvalt kahe peale iile minna. Osava
soorituse korral annab selline 1dhenemine véga héid tulemusi.

e Viiksemates ja suuremates iihikutes juhatamist pole mdistlik kisitleda vastanditena,
vaid toovahenditena, mille kasutus vOib vahelduda isegi iihe ja sama 1digu
ettevalmistuse eri etappides. Kéesoleva uurimuse pohjal on dirigeerimisskeemi valikul
keskne kiisimus selles, kui suure osa interpretatsioonilisest vastutusest on dirigent

valmis konkreetsel hetkel orkestrile usaldama.

4.3. Dirigeerimisskeemi valik solistiga teoste esitamisel

Valisin solistiga teoses dirigeerimisskeemi valiku analiiisimiseks Mozarti klaverikontserdi nr.
27 B-duur KV 595 esimese osa. Teos sobis uurimisaineseks histi, sest seda saab juhatada
labivalt nii nelja kui ka kahe peale. Mind huvitas peamiselt kas ja kuidas mdjutab solisti osalus

seda, milline dirigeerimisskeem on optimaalne.

Partituuri ja salvestiste analiilisimise etapis otsustasin, et valin iildreegliks kahe peale
juhatamise, kuid teatud kohtades, kus orkester peab niiteks alustama teiselt 160gilt
kuueteistkiimnendiknootidega, juhatan siiski nelja peale. Samuti treenisin voimekust juhatada
quasi ,jagatud kahe peale”, see tdhendab nelja peale skeemis, kust teine ja neljas 166k on

passiivsed.

Esimestes proovides projektipdhise orkestriga Helikunst avastasin, et muusikute erineva ja
kohati puuduliku ettevalmistuse tottu ei saa ma oma dirigeerimistehniliste votetega soovitud
reaktsiooni. Tegin katsetades kindlaks, et dirigeerimisskeemide muutmine sellist sorti
probleeme ei lahenda. See ei tdhenda, et dirigeerimisskeemi valik oleks solistiga teoses

teisejarguline, vaid et skeemivalik ei saa kompenseerida orkestri ebapiisavat ettevalmistust.
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Jargnevates proovides muusikute ettevalmistus iihtlustus (muuhulgas tinu kontsertmeistri
liitumisele orkestriga) ja sain valitud dirigeerimisskeemide efektiivsusest parema {ilevaate.
Selgus, et kohtades, kus solist médngib kuueteistkiimnendiknoote, on samuti vaja tingimata
juhatada nelja peale, sest vastasel juhul jddvad punkteeritud riitme mingivad puhkpillid maha.
Proovides ja kontserdil juhatamisest Oppisin, et solisti saates on vajalik jooksvalt

dirigeerimisskeeme vastavalt vajadusele muuta.

Orkestrimuusikute tagasiside kinnitas, et 14bi teose pidev vajaduspdhine dirigeerimisskeemi
muutmine on instrumentaalkontserdi dirigendi tdoriistakastis viga tohus meede, millest on
muusikutele potentsiaalselt palju abi. Ka solisti tagasiside kinnitas, et dirigeerimisskeemide
vajaduspdhine muutmine tagas vajaliku tempopaindlikkuse, mis lubas tal solisti rolli paremini
taita. Siiski tuleb mérkida, et dirigeerimisvaldkonna autoriteedid sellist ldhenemist heaks ei
kiitnud. Leian aga, et dirigent peab eeskétt [dhtuma muusikute vajadustest ja parima ettekande

saavutamise eesmargist.

Tuginedes Mozarti klaverikontserdi nr 27 esimese osa dirigeerimistehnilisele analiiiisile, enda
kogemusele proovides ja kontserdil ning orkestrimuusikute ja solistiga tehtud intervjuust
saadud tagasisidele pakun jérgmised strateegiad mitme dirigeerimisskeemi vdimalikkuse

tingimustes dirigeerimisskeemi valikuks solistiga teoses:

e Solistiga teoste puhul ei lisandu dirigeerimisskeemi valikule mitte lihtsalt liks tdiendav
asjaolu, vaid muutub kogu otsustamise raskuskese. Kui orkestriteoses vdib
skeemivalikul olla esikohal muusikalise materjali struktuur voi orkestri sisemine
koosméng, siis solistiga teoses vdivad méédravaks osutuda solisti agoogika, tema
fiiisiline paiknemine orkestri suhtes, vajadus ,.ette juhatada“ ning dirigendi kohustus
ithendada saatja paindlikkus orkestri ansamblilise turvalisuse tagamise eesmaérgiga.

e Seetdttu ei ole solistiga teose puhul enamasti voimalik jadda ldbivalt iihe skeemi juurde;
veenev lahendus siinnib sageli just skeemide vaheldamisest vastavalt sellele, kas
parasjagu tuleb toetada solisti hingamist, orkestri siinkroonsust vdi muusikalise lause
tervikut. Dirigeerimisskeemi on seega kohane muuta vastavalt muusikalise materjali ja
lavaolukorra muutumisele. Selline 1dhenemine annab nii koosmingu kui ka
fraseerimiskunsti alal hiid tulemusi, samuti on voimalik sellist ldhenemist oskuslikult

teostades voita orkestrimuusikute poolehoid.
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e Kui solisti partiis on kiiremad viltused tasub orkestriga lahkumineku ennetamiseks
eelistada kdikide 166kide vilja juhatamist, isegi kui orkestrimuusikute partiides on
samal ajal aeglasemad viltused.

e Projektipohise orkestri liikkmete erinevast miangutasemest tulenevaid probleeme ei saa
iildjuhul dirigeerimisskeemi muutmisega lahendada ja seetdttu pole mdistlik
dirigeerimisskeemidega eksperimenteerida enne, kui orkestris on saavutatud

minimaalne vajalik tasemetihtsus.

4.4. Dirigeerimisskeemi valik vahelduva ja irregulaarse taktimo6du tingimustes

Valisin irregulaarse ja vahelduva taktimddduga teoses dirigeerimisskeemide valimise
probleemi analiilisimiseks Stravinski teose ,,Dumbarton Oaks* esimese osa. ,,Dumbarton Oaks*
on suurepdrane ndide irregulaarse ja vahelduva taktimddduga teosest, milles esineb mitmeid

voimalike dirigeerimisskeemide paljususe juhtumeid.

Analiitisisin partituuri dppimise faasis dirigeerimisskeemide osas tehtud valikuteni joudmise
protsessi. Votsin lahtekohaks oma eelneva kogemuse Stravinski ,,S0duri loo* juhatamisest:
vdikseim Uhisnimetaja pole tingimata parim dirigeerimiszestide valiku alus vaid
dirigeerimisskeemi valikul on soovitatav leida muusikutele histi jélgitav muster, see tdhendab
irregulaarse ehitusega muusika visuaalselt skematiseerida. Tods ,,.Dumbarton Oaksi®
partituuriga leidsin, et mitte kdik helilooja soovitused dirigeerimisskeemi kohta pole tingimata
pohjendatud. To6tasin pohjalikult 14bi dirigeerimisskeemide plaani kavandi eelistades enamasti

voimalusel suuremates iithikutes juhatamist.

Proovides ja kontserdil selgus, et mu ldhenemine digustas ennast. Mones 1digus otsustasin siiski
ithe peale juhatamise asemel koik 166gid vilja juhatada, et holbustada puhkpillide pausilt
sisseastumisi. Oluliselt parandas kunstilist tulemust enne esimese osa 6/8 taktimdddus 16ppu
minna 3/8 taktimdddus juhatades sujuvalt iile lihe peale juhatamisele, et 6/8 taktimdddus kahe

peale juhatamisel sdiliks muusikute meetrumitunnetus.

Muusikute tagasisidest jdi kdlama, et irregulaarse ja vahelduva taktimdddu puhul on oluline
kasutatavad dirigeerimisskeemid sonaliselt kokku leppida ning nootidesse sisse mdirkida.
Enamik muusikuid hindasid kiires tempos suuremates iihikutes juhatamise kontseptsiooni

korgelt, sest nii on fraasitervik paremini tunnetatav ning pausitakte holpsam lugeda.
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Muusikute tagasisidest nihtus, et nooremad muusikud kipuvad eelistama kdikide 166kide vélja
juhatamist, samas kui kogenud muusikud eelistavad suuremates iihikutes juhatamist. Muusikud
maérkisid ka, et suurtes tihikutes juhatamisel on hea, kui zestid visuaalselt liiga vdikseks ei jai,

vastasel juhul ei pruugi selline juhatamine olla silmanurgast hdlpsasti jdlgitav.

Tuginedes Stravinski ,,Dumbarton Oaksi esimese osa dirigeerimistehnilisele analiiiisile, enda
kogemusele proovides ja kontserdil ning orkestrimuusikutega tehtud intervjuust saadud
tagasisidele, pakun jargmised strateegiad mitme dirigeerimisskeemi vdimalikkuse tingimustes

dirigeerimisskeemi valikuks irregulaarse ja vahelduva taktimodduga teoses:

e Vahelduva ja irregulaarse taktimdddu puhul ei médra skeemivalikut iiksnes taktiosade
arv, vaid kiisimus sellest, milline zest teeb méngijatele kdige selgemini tajutavaks takti
sisemise raskusjaotuse ja litkumissuunad. Just irregulaarse taktimddduga repertuaar
nditab eriti selgelt, et dirigeerimisskeemi funktsioon ei ole taktimdddu mehaaniline
dubleerimine, vaid meetrumi olemuse muusikutele tajutavaks tegemine.

e Uldreeglina vdib eeldada, et kdigi 166kide viljajuhatamine suurendab arusaadavust,
kuid kédesolev uurimus nditab, et see eeldus ei pruugi kiires tempos paika pidada.
Monikord osutub muusikutele selgemaks hoopis ebatraditsiooniline voi redutseeritud
skeem, mille jérgi dirigent ei joonista taktimddtu mehaaniliselt vélja, vaid visualiseerib
selle meetrumilise olemuse.

e Praktilisest vaatepunktist osutus sOltumata dirigeerimisskeemi valikust otstarbekaks
irregulaarse ja vahelduva taktimddduga teose puhul skeemiplaani eelnev selgitamine ja
selle partiides fikseerimine.

e Juba partituuri dppimise faasis voiks arvestada esituskoosseisu kogemust: mida vihem
kogenud muusikud, seda enam tuleks olla valmis proovides, vihemalt esialgu, koikide
160kide vilja juhatamiseks.

e Kui dirigent valib dirigeerimisskeemi, kus on kdik 160gid vilja juhatatud, siis on
irregulaarse ja vahelduva taktimdodduga teose puhul eriliselt oluline visuaalselt esimese

160gi asukohta rohutada.

Juhtumianaliilisid ei vdimaldanud sdnastada universaalseid reegleid, vaid pigem néitasid,
millised mdjurid osutuvad eri olukordades méiéravaks ning kuidas nendevaheline hierarhia voib
muutuda. Uurimuse pohjal voib viita, et dirigeerimisskeemi valik ei seisne mitte valmis reegli

rakendamises, vaid mdjurite hierarhia pidevas timberhindamises. Sama teose, sama 1digu ja
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isegi sama taktimdddu puhul vdivad erinevates tingimustes osutuda pohjendatuks erinevad
skeemid. Seetdttu ei tule dirigeerimisskeemi valikut mdista mitte {iheainsa ,,0ige lahenduse*

leidmisena, vaid pdhjendatud valiku tegemisena vdimalike lahenduste paljususe tingimustes.

Dirigendi professionaalsus ei avaldu seega tingimata oskuses valida ,,0ige” skeem, vaid voimes
dra tunda, kas konkreetses olukorras on esmatihtis muusika struktuur, tempo, muusikute
kogemus, solisti vajadused, ruumi akustika v6i moni muu mojur, ning milliste kvaliteetide

aktiivsest kultiveerimisest tuleb parajasti teadlikult loobuda.

4.5. Tagasivaade

Mitme dirigeerimisskeemi kasutamise vOimalikkuse tingimustes dirigeerimisskeemi
valimiseks strateegiate otsimisel alustasin esimeses peatiikis Alan J. Gummile tuginedes

dirigendi tilesannete registri loomisest:

Koosméngu tépsuse tagamine
Muusikalise materjali vdljenduskontseptsiooni veenev edasiandmine
Muusikute kunstiline inspireerimine

Visuaalne mikrojuhendamine

A e

Orkestri kdlatihtsuse saavutamine

Minu uurimus néitas, et dirigeerimisskeemi valikust sdltub palju koosméngu tépsuse tagamise,
muusikalise materjali védljenduskontseptsiooni edasiandmise ja muusikute kunstilise
inspireerimise iilesannete tditmisel. Kui dirigeerimisskeemi sooritamine on dirigendi parema
kée tilesanne, siis visuaalse mikrojuhendamise ja orkestri kdlatlihtsuse saavutamise tilesanded

kuuluvad pigem vasaku kée tehnika valdkonda.

Uurimus kinnitas mu hiipoteesi, et sooritustdpsuse ideaali ja fraasikujunduse ideaali porkumisel
tuleks tidnapdeva dirigendil dirigeerimisskeemi valikul iildreeglina eelistada fraasikujunduse

ideaali. Samas néhtus uurimusest, et eeltoodu sageli noorteorkestri puhul ei kehti.
Kiesolev uurimus niitas samas sedagi, et orkestriartistide meisterlikkuse suhteline tase ja

kiisimus sellest, kas koosseis on kutseline vOi projektipdhine, vdib olla oluline

dirigeerimisskeemide valiku seisukohast (orkestrimuusikutele loomingulise vabaduse
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voimaldamise ideaali pdrkumisel dirigendi kunstilise kontseptsiooni tépse edasiandmise
ideaaliga). Kuigi minu uurimus néitas, et kogenumad muusikud eelistavad suuremates iihikutes
juhatamist, siis oli huvitav, et see pole siiski alati nii nagu tdestas minu kogemus Tallinna

Kammerorkestri juhatamisel Kristjan Korveri teose ,,Sonatute dhkamistega“ ettekandel.

Kéesoleva t66 wulatusse 21. sajandi kunstmuusika ei mahtunud, kuid arvan, et
dirigeerimisskeemi valik sellistes tinapdevastes teostes, kus tajutav meetrum puudub, on
huvipakkuv edasine uurimissuund. Samuti on huvitavaks edasiseks vdimalikuks
uurimissuunaks kaasaegse instrumentaalkontserdi dirigeerimiseks kasutatavate
dirigeerimisskeemide valik. Ké&esoleva uurimuse pinnalt julgen oletada, et Mozarti
klaverikontserdi juhatamiseks sobilik dirigeerimisskeemide pidev vaheldamine ei pruugi
kaasaegse instrumentaalkontserdi juhatamiseks olla sobilik ldhenemine. Loodan, et kdesolev
késitlus on inspiratsiooniks paljude jirgnevate uurimuste kirjutamiseks, mis analiilisivad

dirigeerimisskeemi valiku praktilist ja olulist kiisimust.
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Doktorikontsertide kavad

I Doktorikontsert

16. juunil 2023
kell 19.00

Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia Suur Saal

KAVA:

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) — Klaverikontsert nr. 27 B-duur KV 595 (1791)
Allegro
Larghetto
Allegro

Igor Stravinski (1882—-1971) — ,,Dumbarton Oaks* (1937/1938)
Tempo giusto
Allegretto
Con moto
Wolfgang Amadeus Mozart — Siimfoonia nr. 33 B-duur KV 319 (1779; 1782 Menuetto)
Allegro assai
Andante
Menuetto

Allegro assai

KAASTEGEVAD: Orkester Helikunst, Sten Lassmann (klaver).
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Langsam und sehnsuchtsvoll — Allegro — Adagio

Ludwig van Beethoven — Stimfoonia nr. 1 C-duur op. 21 (1800)
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The Summary

Choosing a Conducting Pattern Amid a Plurality of Possible Patterns

A thesis submitted in partial fulfilment of the requirements for the degree of Doctor of

Philosophy (music).
Introduction

This thesis constitutes the written component of a practice-based doctoral project investigating
the choice of conducting patterns in orchestral conducting. The study focuses primarily on
works that can be conducted using more than one viable pattern, especially where different
interpretative priorities support different choices. The study also addresses situations in which
the plurality of possible conducting patterns does not arise from conflicting artistic values alone,
but from other factors such as the presence of a soloist or alternating and irregular time

signatures.

The central research question is: how should a conductor choose a conducting pattern when

several patterns are both possible and musically justified?

In the second chapter of my doctoral thesis, I provided an overview of the history of the
conducting profession and technique, as well as some of the most important theoretical
positions on conducting. I then compiled a register of the conductor’s tasks and, drawing on
both my own artistic experience and the conducting literature, identified four typical situations
in which a conductor must choose between several possible conducting patterns. The aim of the
analytical part of the thesis was to develop strategies for choosing a conducting pattern in these

situations.

Because the selection of a conducting pattern under conditions of multiple viable options has
not been systematically addressed in the conducting literature, the study draws more broadly
on writings on conducting technique. An important part of the theoretical background of this
work was formed by Raymond Holden's article "The Technique of Conducting," Elizabeth A.
H. Green's book "The Modern Conductor," and Ilja Musin's monograph "The Language of
Conducting Gestures." Alan J. Gumm's article "Six Functions of Conducting" was a great help

in mapping the conductor's tasks.
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The primary source materials included my reflective diary, the scores of the analysed works,

and video recordings available on YouTube.

The methodology combines self-reflexive analysis, case study, comparative video analysis, and
structured as well as semi-structured interviews. Particularly important were the video analyses,
which made it possible to compare the conducting decisions of established conductors, and the

interviews with orchestral musicians who had performed under my direction.

Based on the cases analysed in Chapter 3, I proposed strategies for selecting a conducting

pattern in the typical situations presented in Chapter 2.

The typical situations highlighted in Chapter 2 and my initial solutions for resolving them

prior to the analysis were as follows:

1. One conducting pattern may best support ensemble precision, while another may be

more suitable for shaping phrasing.

My initial solution: if the tempo of the music is very slow (less than 40 beats per minute),
the beats should be divided, e.g., instead of alla breve, conduct in four. However, if the
tempo is faster than 40 beats per minute, it would be better to refrain from dividing the

beats.

2. One conducting pattern is necessary to convey the conductor's artistic concept, but to
allow the musicians creative freedom for the sake of the artistic “energetic charge” of

the performance, a second conducting pattern is required.

My initial solution: if possible, prefer conducting in larger units, i.e., prefer the task of

artistic leadership to the task of micromanaging ensemble playing.
3. Multiple viable conducting patterns when performing a work with a soloist.

My initial solution: when conducting a work with a soloist, use conducting patterns flexibly
and as needed, alternating between conducting in larger and smaller units depending on the

situation.

4. The multiplicity of possible conducting patterns in conditions of alternating and

irregular time signatures.
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My initial solution: in the case of irregular and alternating time signatures in fast-paced
music, try to avoid conducting every beat. Try to focus on visualizing the structure of the

measure to make it easier for the musicians to orient themselves.

Next, I will summarize the case studies conducted in Chapter 3 and propose strategies for

choosing a conducting pattern in the situations described above.
Technical precision vs phrasing

As an example of the conflict between a conducting pattern suitable for ensuring performance
accuracy and quality and one suitable for phrasing, I chose the beginning of the Allegro section
of Johannes Brahms's "Schicksalslied" op. 54. I chose Brahms’s “Schicksalslied” as a case
study of the tension between a pattern that supports ensemble precision and one that supports
phrasing, because the Allegro section makes a compelling case both for conducting in three (the
violins start on the second beat) and for conducting in one (melody lines consisting of

"metabars").

I analysed decisions about the conducting pattern while studying the score. I also analysed my
experience from the rehearsal process and performance with the MUBA Symphony Orchestra
and Choir (youth ensembles). The analysis supported my hypothesis that in a very slow tempo,
it is better to give all the beats instead of conducting in one. The stormy and agitated character
of the Allegro section is difficult to achieve with conducting in one, but on the other hand,

conducting in one is essential for achieving longer phrases.

My experience suggested that conducting all three beats at this tempo did not improve ensemble
accuracy; on the contrary, frequent fast gestures could become distracting. I also noted that in
working with a youth orchestra, it is important for the conductor to be ready to conduct in both

three and one, as conducting in one might be confusing at first for young musicians.

The second part of the analysis of Brahms's "Schicksalslied" consisted of a video analysis, in
which I observed the conducting patterns used by five conductors (Martyn Brabbins, Philipp
Herreweghe, Karina Canellakis, Andrés Orozco-Estrada, Adrian Leaper) at the beginning of

the Allegro section.

The video analysis revealed that some conductors stopped their hands before the Allegro
section, while others did not. This greatly influenced the dramatic connection between the slow

section and the Allegro section. Two conductors gave a full three-beat pattern for the upbeat,
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one gave one beat of the three-beat pattern, and two gave the upbeat for the Al/legro in one.
Among the performances examined, Adrian Leaper’s solution (giving the Allegro section an

upbeat in one without stopping hands) appeared the most conceptually coherent.

However, none of the performances I observed appeared fully convincing in terms of both

ensemble precision and artistic coherence.

Based on a technical analysis of Brahms's "Schicksalslied", I propose the following strategies
to overcome the conflict between conducting patterns that respectively ensure performance

accuracy and quality and those that are suitable for phrasing:

e Do not overestimate the positive effect of conducting every beat on performance
accuracy and quality. Give preference to conducting in larger units and trust the
orchestral musicians' ability to regulate themselves to achieve ensemble accuracy.

e In any case, focus the conducting pattern on making the first beat of the bar as easy to
follow visually as possible.

e Consider that it is difficult to conduct music with an intense character at a tempo of 40—
60 beats (bars) per minute in one. In such a situation, the conductor must choose whether
to prioritize the intensity of the music (conducting all the beats) or large phrasing
(conducting in one).

e When preparing to work with a youth orchestra, be prepared to conduct both in three
and in one. Conducting in one may be unfamiliar to a youth orchestra, so it may be

necessary to explain this concept to them.
Allowing orchestral musicians creative freedom vs completely centralised control

I chose Ludwig van Beethoven's overture "Egmont" to analyse multiplicity of possible
conducting patterns, where one conducting pattern allows the conductor to establish his own
interpretation more precisely, and another conducting pattern allows musicians artistic freedom.
I proceeded from the assumption that both objectives must be pursued simultaneously — the
conductor must convey his interpretation to the musicians, but at the same time, for the
performance to be artistically convincing, it is necessary to leave the orchestral musicians with

a perceptible freedom and responsibility to contribute.
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In Beethoven's overture "Egmont," it is necessary to choose a conducting pattern in three places:
in bars 1-24 (Sostenuto ma non troppo), either in six or in three; from bar 25 (4//egro) onwards,

either in three or in one; from bar 287 (A4l/legro con brio) either in four or in two.

I analysed how, while studying the score, I made decisions about the conducting pattern for the
above-mentioned passages, as well as my experience from the rehearsal process and
performance with the MUBA Symphony Orchestra. The analysis supported my hypothesis that,
whenever possible, conducting in larger units should be preferred, i.e., artistic leadership should

be preferred to micromanagement.

However, my experience in rehearsals and concerts with the MUBA Symphony Orchestra
confirmed that conducting a slow 3/2 metre in three is not effective with a youth orchestra. With
a youth orchestra, the best results are achieved when conducting a slow 3/2 time signature in
six. It can therefore be concluded that when working with a youth orchestra, a somewhat more
conservative approach should be taken (at least in relatively slow tempi) to allowing orchestra

musicians creative freedom.

In the case of the Allegro con brio section, an approach in which I conducted in four during the
first rehearsals and then in two in the subsequent rehearsals proved successful. Through this
method, I achieved the quality of ensemble playing in the first stage and the realization of my

artistic concept in the next.

I also conducted a video analysis to compare the possible conducting techniques used in
Beethoven's overture "Egmont," comparing the conducting techniques chosen by three well-
known conductors (Zubin Mehta, Andrés Orozco-Estrada, and Seiji Ozawa) at the beginning
of the piece, the transition to the Allegro section, and the transition to the Allegro con brio

section.

The video analysis showed that the conductors conduct the opening section in both six and in
three. Thanks to conducting in three, Andrés Orozco-Estrada achieved the most natural and
artistically convincing result in the opening section. Zubin Mehta's decision to conduct the
Allegro section in three resulted in a rather stifled interpretation, which was academically
correct but a bit heavy. The other conductors' decision to conduct the Allegro section in one
yielded a much more dramatic result. Seiji Ozawa's decision to mark the beginning of the

Allegro con brio section with conducting in four gave the rhythmic texture a sparkling
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precision, which is why I found that conducting the Allegro con brio section in four—as long

as the dynamics are pianissimo—well justified.

Based on analysing Beethoven's overture "Egmont", I propose the following strategies for
choosing a conducting pattern in a situation where one conducting pattern allows the conductor
to establish his own artistic interpretation more precisely and another conducting pattern allows

the musicians artistic freedom:

e Asarule, to achieve an artistically convincing result, a fast tempo in % time should be
conducted in one and a 4/4 bar in two.

e Slow 3/2 time signatures should be conducted in three if the orchestra is of a high
professional standard. In the case of a youth orchestra, conducting in six should be
preferred.

e In fast 4/4 time at the beginning of a passage, a four-beat pattern can be used to ensure
rhythmic accuracy, and then smoothly transition to conducting in two. When performed

skilfully, this approach yields very good results.
Choice of conducting pattern when performing works with a soloist

I chose the first movement of Wolfgang Amadeus Mozart's Piano Concerto No. 27 in B flat
major, KV 595, to analyse the choice of conducting pattern in a work with a soloist. The work
was well suited for research because it can be conducted consistently in both four and two. I
was mainly interested in whether and how the soloist's participation affects which conducting

pattern is optimal.

After analysing the score and recordings, I decided to conduct in two as a rule, but in certain
places where the orchestra must start on the second beat with sixteenth notes, for example, |
chose to conduct in four. I also experimented with a quasi “split two” pattern, that is, a four-

beat pattern in which the second and fourth beats remain passive.

During the first rehearsals with the project-based orchestra Helikunst, I discovered that due to
the musicians' varying level of preparation, I was unable to achieve the desired response with
my conducting techniques. Through experimentation, I determined that changing the

conducting patterns would not solve this type of problem.

In subsequent rehearsals, the musicians' preparation became more uniform (thanks in part to

the concertmaster re-joining the orchestra) and I gained a better understanding of the
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effectiveness of the chosen conducting patterns. It became clear that in places where the soloist
plays sixteenth notes, it is also necessary to conduct in four, because otherwise the wind
instruments playing dotted rhythms would fall behind. During rehearsals and concerts, I learned
that when accompanying a soloist, it is necessary to change the conducting patterns as needed

on the go.

Feedback from the orchestral musicians suggested that flexible, need-based changes of
conducting pattern can be a highly effective tool in instrumental concerto performance.
Feedback from the soloist also confirmed that changing the conducting patterns as needed
ensured the necessary flexibility in tempo, which allowed him to better fulfil his role as a soloist.
This flexible approach does not fully align with some more traditional views of concerto
conducting. Nevertheless, my findings suggest that responsiveness to the practical needs of the

musicians may, in certain contexts, yield the strongest artistic and ensemble results.

Based on an analysis of the conducting of the first movement of Mozart's Piano Concerto No.
27, my own experience in rehearsals and concerts, and feedback from interviews with orchestra
musicians and soloists, I proposed the following strategies for choosing a conducting pattern

for a work with a soloist:

e If'the soloist's part has faster passages, it is advisable to conduct all the beats to prevent
the orchestra from falling behind.

e It is appropriate to change the conducting pattern according to changes in the musical
material and the situation on stage. This approach yields good results in terms of both
ensemble playing and phrasing, and when skilfully executed, it can also win the favour
of the orchestral musicians.

e Problems arising from the different levels of the members of a project-based orchestra
cannot be solved by changing the conducting pattern, and therefore it is not reasonable
to experiment with conducting patterns before the orchestra has achieved the minimum

necessary level of uniformity.
Choosing a conducting pattern in conditions of alternating and irregular time signatures

To analyse the problem of choosing conducting patterns in a work with irregular and alternating
time signatures, I chose the first movement of Igor Stravinsky's Dumbarton Oaks. "Dumbarton
Oaks" is an excellent example of a work with irregular and alternating time signatures, in which

several equally viable conducting patterns can be identified.
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I analysed the process of arriving at the choice of conducting patterns during the score study
phase. I took as my starting point my previous experience of conducting Stravinsky's "The
Soldier's Tale": conducting at the smallest common metric level is not necessarily the most
effective solution, but when choosing a conducting pattern, it is advisable to find a pattern that
is easy for musicians to follow, i.e., to visually schematize music with an irregular structure.
While working with the score of Dumbarton Oaks, I found that not all the composer's
recommendations for the conducting pattern were necessarily justified. I worked through the

draft of the conducting pattern in detail, preferring to conduct in larger units whenever possible.

During rehearsals and the concert, it became clear that my approach was well justified. In some
passages, however, I decided to conduct all the beats instead of conducting in one, to facilitate
the wind instruments' entries. The artistic result was significantly improved by smoothly
transitioning from conducting in 6/8 time at the end of the first part to conducting in 3/8 time,
so that the musicians' sense of meter would be preserved when conducting in two in the

following section in 6/8 time.

The musicians' feedback emphasised that in the case of irregular and alternating time signatures,
it is important to agree on the conducting patterns to be used and to mark them in the parts.
Most musicians responded positively to the concept of conducting in larger units at a fast tempo,

as this makes the phrase more perceptible and the pauses easier to count.

The musicians' feedback showed that younger musicians tend to prefer conducting every beat,
while experienced musicians prefer conducting in larger units. The musicians also noted that
when conducting in large units, it is good if the beat is not too small visually, otherwise such

conducting may be hard to follow.

Based on a technical analysis of the conducting of the first movement of Stravinsky's
"Dumbarton Oaks," my own experience in rehearsals and concerts, and feedback from
interviews with orchestra musicians, I propose the following strategies for choosing a
conducting pattern in a work with irregular and alternating time signatures, when multiple

patterns are viable:

e Regardless of the choice of conducting pattern, in the case of a work with irregular and
alternating time signatures, the plan for the patterns must be explained to the musicians

and they must be asked to enter it into their parts.
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e Already in the score study phase, consider the experience level of the performers: the
less experienced the musicians, the more likely it is that conducting all beats should be
preferred.

e In the case of irregular and alternating time signatures, it is particularly important to
visually emphasise the location of the first beat if the conductor chooses a conducting

pattern where all the beats are conducted.
Conclusion

To develop strategies for selecting among multiple possible conducting patterns, I began by

compiling a task-based framework for the conductor, drawing on Alan J. Gumm’s model:
1) Ensuring the technical precision of ensemble playing

2) Convincingly conveying the expressive concept of the musical material

3) Atrtistically inspiring the musicians

4) Visual micro-conducting

5) Achieving orchestral sonic unity

The study shows that the choice of conducting pattern has a substantial impact on several core
conducting tasks. These include ensuring ensemble precision, conveying the expressive concept
of the musical material, and artistically inspiring the musicians. While the execution of the
conducting pattern is the task of the conductor's right hand, the tasks of visual micro-guidance

and achieving orchestral sonic unity belong more to the domain of left-hand technique.

The findings suggest that when ensemble precision and phrasing call for different conducting
patterns, priority should generally be given to phrasing, provided that the first beat remains

visually clear and ensemble stability is not compromised.

This study also showed that the relative level of mastery of the orchestral musicians and the
question of whether the ensemble is professional or project-based can be important in terms of
the choice of conducting patterns (when the ideal of allowing orchestra musicians creative
freedom clashes with the ideal of accurately conveying the conductor's artistic concept).
Although the findings generally indicate that more experienced musicians prefer conducting in

larger units, this preference is not universal, as my experience conducting the Tallinn Chamber
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Orchestra in a performance of Kristjan Korver's work “With Wordless Sighs” (“Sonatute

ohkamistega”) proved.

This doctoral thesis is original both in terms of its research subject and its methodology. First,
the process of selecting a conducting pattern in situations where several alternative patterns are
possible has not previously been examined in depth in the scholarly literature. Second, the study
employs comparative video analysis as a central research method. Although this method has
proved highly effective for examining conducting technique, it has not so far been widely used
in conducting research. The dissertation therefore makes an original contribution by addressing
an underexplored artistic and technical problem through a methodological approach that

remains relatively uncommon in the field.

The scope of this research did not cover 21st-century art music, but I believe that the choice of
conducting patterns in contemporary works—where there is no perceptible meter—is an
interesting area for further research. Another interesting possible area of further research is the
choice of conducting patterns used in contemporary instrumental concertos. The study also
suggests that the flexible alternation of conducting patterns that may be effective in Mozart
piano concertos cannot automatically be transferred to contemporary instrumental concertos. It
is hoped that the present study will stimulate further research into the practical and artistically

significant issue of conducting-pattern selection.
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