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Abstrakt

Doktoritdos ,,Tempo ja retooriline ajastamine 17.—18. sajandi instrumentaalmuusika esituses*
(,,Tempo and Rhetorical Timing in Performance of the 17th and 18th Century Instrumental
Music) uuritakse kusimust, kuidas kujundada temposid ning ajastada kompositsioonilisi
elemente 17.-18. sajandi instrumentaalmuusikas. Doktorit66 on osa doktoridppe loomingulise

suuna uurimusest.

Doktoritods vastustatakse 20. sajandi akadeemilises kirjanduses levinud normatiivset
metronoomikeskset lahenemist barokkmuusika tempode mé&éramisel, sdnastatakse normatiivse
lahenemise puudused ning pakutakse vélja 17. ja 18. sajandi alguparastele materjalidele
tuginevad alternatiivid muusika temporaalse struktuuri kujundamiseks. T60 teine pool kasitleb
retoorilise muusika kompositsiooniliste tksikelementide retoorilist ajastamist kui ekspressiivse
ajastamise Uhte alaliiki.

Doktoritdd on ajaliselt piiritletud daatumitega, mis raamistavad stiililiselt heterogeenset, kuid
esteetilises mdttes homogeenset epohhi muusikaloos. Baroki- ehk generaalbassiajastu
motteliseks alguseks vdib lugeda Giulio Caccini laulukogumiku ,,Le nuove musiche* esmatriiki
ilmumist aastal 1602 ning I6puks Johann Sebastian Bachi surma-aastat 1750. Umbes 150-
aastase perioodi jooksul loodud muusika Ghiseks nimetajaks on kompositsioonilise ja esitusliku
esteetika ning ideede tugev sidusus klassikalise retoorikakunstiga. T60 kirjutamisel on arvesse
voetud nimetatud perioodi jooksul aset leidnud muutusi loodusfilosoofias, st aristotelliku aja
mdtestamise asendumist njuutonliku paradigmaga absoluutsest ajast, samuti muutusi noodikirja
ulestdhendamise viisis ning lugemises. Samuti lahtub t66 eeldusest, et ajastu partituurid
pakuvad oma (esitusjuhisteta) originaalkujul killaldaselt informatsiooni interpretatsiooniliste
otsuste langetamiseks.

Doktoritdo tugineb esmajoones 20. sajandi muusikute ning muusikast métlejate Bruce Haynesi,
Judy Tarlingi ning Andrew Lawrence-Kingi to0dele, samuti 17.-18. sajandi allikatele kui ka

autori enda muusikukogemusele.
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Sissejuhatus

Ajaloolistel pillidel méngimise tehnika on silmanéhtavalt arenenud, kuid minu arvates kaob mangijail
tiha enam silmist asja p&hituum: publiku puudutamine. Kaheksateistkiimnendal sajandil v@is vabalt
juhtuda, et pillimees méngis terve elu kohaliku (ja elava) kapellmeistri muusikat. Tanapaeval oodatakse
muusikult seevastu terve hulga kaugete (ja surnud) heliloojate stiilide valdamist. Niisuguses olukorras
vOiks eeldada, et mangijad siivenevad suure huviga eelnevate sajandite stiilide spetsiifikasse, vottes
seejuures teatud riske. Reaalsus on tihti vastupidine. Muusikutel on (sna vahe aimu esitatava
stigavamast sisust. Selle asemel, et anda mdddunud aegade muusika retoorilisele helikeelele uus

hingamine, prevaleerib tehniline meisterlikkus.

Bruce Haynes eessonas véljaandele ,,The Pathetick Musician: Moving an Audience in the Age
of Eloquence® (2016).

Niisiis ei piisa muusika esitamiseks sellest, et ette antud méargi jargi takti hasti litakse ja hoitakse, vaid
dirigent peab &ra tabama ka autori idee: st ta peab tundma erinevaid tundeid, mille valjendamisest
palas soovitakse teada anda.’

Johann Mattheson raamatus ,,Der volkommene Capellmeister (1739).

Kéesolev t66, mis on lisaks neljale doktorikontserdile tiks osa minu loomingulis-uurimuslikust
projektist doktorikraadi taotlemiseks, kasitleb barokkmuusika retoorilist helikeelt interpreedi

vaatenurgast.

Bruce Haynes (1942-2011), ajaloolisele interpretatsioonile pihendunud Ameerika oboist-
plokkflotist ja muusikauurija, véljendab oma postuumselt ilmunud raamatus ,,The Pathetick

Musician“ (2016) rahulolematust muusikat esitavate (t&napdeva) interpreetide aadressil.

! There have been significant advances in technical proficiency on early instruments, but currently, in my view,
there seems to be a corresponding unwillingness and even lack of personal commitment to confront the core of the
matter: to move audiences. In the eighteenth century a performer might go his entire career without playing music
beyond that of the local (and living) Kapellmeister, but today musicians are expected to master a range of styles
by many distant (and dead) composers. The present situation would seem to encourage variety and curiosity to
learn about and appreciate the centuries of musical styles that we encounter, along with a certain level of risk
taking; but it seems that so often quite the opposite is the case. Performers have little understanding of the real
value of what they do. Proficiency too often substitutes for a performance that breathes new life into the musical
language of a former age by speaking it with eloquence.

2 Also ist es nicht genug zur Auffithrung einer Music, dass man Tact, nach seinen vorgeschriebenen Zeichen wol
zu schlagen und zu halten wisse; sondern der Director muss gleichsam den Sinn des Verfassers errathen: d. h. er
muss verschiedenen Regungen flhlen, welche das Stiick ausgedruckt wissen will.



Haynesi arvates jadb meil kaugete aegade muusikat esitades puudu kdnekusest. Ta selgitab —
varajase muusika dpetus ja praktika on aastakiimneid l&htunud teatud reeglite kogumist, mille
rakendamine pilliméngus eristab ajastuteadlikku esituspraktikat n-0 tavapérasest, modernsest
lahenemisest. Ent kas muusika méngimine ,,0igesti* tagab esituse, mis kdnetab selle kuulajat
(Haynes 2016: 14)?

Ka Bachi-aegse saksakeelse kultuuriruumi Ghe suurima muusikast mdtleja ja kirjutaja Johann
Matthesoni (1681-1764) tsitaadist nédhtub, et formaalsest reeglite jargimisest jaéb tema arvates
muusika esitamisel vaheseks. Seejuures vajab araméarkimist tema sonade valik: ,[...] mille
valjendamisest palas soovitakse teada anda* (sks welche das Stiick ausgedruckt wissen will),
mis viitab, et Uksnes ,,millegi valjendamise‘ asemel peetakse oluliseks ka, ke llele soovitakse
teada anda, et teadaandmine on protsessi oluline aspekt ning et teate (partituuri) dekodeerimine

on esitaja, mitte vastuvotja (kuulaja) tlesanne.

Lahenemine barokkmuusika esitamisele viisil, mida Haynes nimetab modernseks, algab 19.
sajandi Leipzigis tegutsenud nimekate muusikute ja noodikirjastajate tegevusega: Felix
Mendelssohn (1809-1847) ja Robert Schumann (1810-1856), viiuldajad Ferdinand David
(1810-1873) ja Joseph Joachim (1831-1907). Ehkki Bachi loomingusse suhtuti sligava
lugupidamisega, olid tema muusika toonased tdlgitsused kantud 19. sajandi esteetikast, mis on

Uks vdimalikke, tdnases kontserdielus ning pedagoogikas endiselt elujdulisi lahenemisviise.

Selle korvale asetus 20. sajandi alguses uus, varasele muusikale hermeneutiliselt I&henev
esituspraktika suund, mille ks pioneere oli Inglismaal tegutsenud multiinstrumentalist,
pillimeister, eksperimentaator-mdtleja ning publitsist Arnold Dolmetch (1858-1940). Tema
monograafiat ,,The Interpretation of the Music of the XVIIth and XVIIIth Century*, mis ilmus
1915. aastal, vdib lugeda ajastuteadliku (ingl historically informed performance practice, HIP)
esituspraktika Uheks tlvitekstiks. Monograafia lahtepunkt oli kooskdélas toona uldlevinud
arusaamaga  17.-18. sajandi  noodikirja  ebakipsusest ~ vBi  ebataiuslikkusest
toostusrevolutsiooniaegse méngija vaatevinklist, kes ,,on harjunud sooritama seda, mida ta

silmad ndevad“ (Dolmetsch 1915: 8).

Nii nagu Schumann, Mendelssohn vdi viljakas Bachi klahvpilliteoste toimetaja-véljaandja Carl
Czerny (1791-1857) tegeles ka Dolmetsch oma raamatus 17.-18. sajandi nooditeksti
,probleemide“  kdrvaldamisega:  tempomargistuste  ja  sOrmestuste  puudumine,
kaunistusmarkide dige teostamine, basso continuo realisatsioon... Seejuures ldhtus Dolmetsch
siiski teistsugustest printsiipidest kui eelnimetatud heliloojad. Ta kasutas partituuride
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,,t0lkimiseks* ,,sOnaraamatutena“ ajaloolisi tekste, raakis originaalpillide kasutamise eelistest
ning puhastas sedamoodda varast muusikat 19. sajandi mdjudest. Samuti oli Dolmetschi

huviorbiidis barokkmuusika tervikuna, mitte ainudiksi Bachi looming.

Dolmetschi kujundatud esituslikud juhtndérid ning nendele tuginevad 20. sajandil ilmunud
edasiarendused on teoreetiline raamistik, mis on jatkuvalt tooniandev kaasaegses ajaloolise
esituspraktika dpetuses ning millele tuginevaid formaalseid esitusi taunib ka Haynes, kui utleb,
et need ei koneta teda. Uheselt defineeritud reeglistiku akadeemiline Kinnistumine on
paratamatult siivendanud métteviisi, et ajaloolise interpretatsiooni kontekstis on vdimalikud
absoluutne ,,0ige* ja ,,vale*. Kisimus on, kas télgendada reeglit (ja palvida Haynesi postuumne
pahameel) voOi tblgendada muusikat (ja kujundada ,,konelev* esitus)? Kullap on optimaalne

lahendus kusagil vahepeal.

Julgen vidita, et uuemas kontserdipraktikas pole asjad sugugi nii halvasti, kui Haynes oma
esimeses monograafias ,,The End of Early Music* (,,Varase muusika 16pp®, 2007) Kirjeldab.
Juba ainuiksi Dolmetschi enda salvestuste vordlemine 20. sajandi teise poole nn
referentssalvestustega ning omakorda tanaste tlesvdtetega annab tunnistust, et varase muusika
ajastuteadlikud esituskaanonid on pidevas muutuses. Uhest kiiljest on see seotud méangijate
enda kupsemise ja vilumuse kasvuga, karjadride pikenemise ja intensiivistumisega, ka
pedagoogiliste tingimuste ning meetodite edenemise ning heade pillide kattesaadavuse
suurenemisega. Teisalt kuillap ka publiku ootustega, mis enam-vahem konstantse hulga varase

repertuaari osas januneb samade teoste uute tdlgitsuste jarele.

Sarnaselt parimusmuusikaga iseloomustab varase muusika esitamise uuema aja suundi naiteks
segunemine teiste muusikastiilide, erinevate modernsete ja rahvapillide ning lahenemistega.
Téanases muusikaelus toimetab ka markimisvaarne hulk ansambleid ja soliste, kelle personaalne
agenda voi filosoofia on loonud ainult neile iseomase, kiitkestava esitusviisi. Mtlen siinkohal
naiteks ethomusikoloogi taustaga dirigent Bjorn Schmelzerit (s 1975) ning tema omapéraseid
Gesualdo t6lgendusi. Schmelzer on mitmel pool valjendanud métet, et tema jaoks on oluline
leida kesktee noodikirja ja individuaalse véljenduslaadi vahel, mistfttu kasutab ta oma

vokaalansamblis graindelavoix ka klassikalises mottes koolitamata lauljaid.

Schmelzer esindab minu arvates ilmekalt uudset motteviisi, mille kohaselt varased partituurid
ei olegi puudulikud vdi tuhjad, vaid sisaldavad rikkalikult esituslikku voi interpreteeritavat
materjali ka ilma s@naliste esitusjuhiste vOi diinaamikamarkideta. Sarnasele jareldusele on

joudnud ka nditeks klavikordist ja Sibeliuse akadeemia kunagine rektor Pekka Vapaavuori (s
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1962) ning Briti viiuldaja Judy Tarling, kelle raamat ,,The Weapons of Rhetoric* (,,Retoorika

relvad) on mind innustanud ka ké&esoleva t60 kirjutamisel.

Ehkki viibime endiselt ajaloolise interpretatsiooni kontekstis nagu ka Dolmetsch, ei mdtesta
Tarling 17.-18. sajandi muusika esitamist romantilise kaanoni kaudu véi sellele vastandudes,
vaid ldheneb muusikale n-6 klassikalise retoorikakunsti relvadega. See tundub ka ainudige, kui
arvestada, et barokkmuusika ja kdne pdlvnevad ,iihest ja samast allikast (Bachi biograaf
Johann Nikolaus Forkeli valjend), mistdttu nende ,.struktuur, grammatika ja esteetika on
samavédartuslikud® (Hinrichsen 1997: 198). Retoorilise muusika esitamisel peaks interpreedi
tegevus seega eelistatult lahtuma muusikalis-retooriliste elementide dekodeerimisest ja
interpreteerimisest, milles ,,6iged* mangutehnikad on kdigest abistavas rollis.

Eeldusest, et 17.—-18. sajandi partituurid on originaalkujul informatiivsed, lahtun ka ké&esoleva
t06 kirjutamisel. Oma doktorikontsertidel ning muus lavaelus l&bitud repertuaari varal néitan
vOimalusi nende lugemiseks ja tdlgendamiseks. Et klassikalise retoorika eesmérk ei ole
ainudige tde kuulutamine, vaid kdneleja ettevalmistamine publiku avalikuks veenmiseks, siis
ei pretendeeri ka antud t66 uute valmislahenduste voi jarjekordse reeglistiku esitamisele, vaid
pluab méngijat julgustada pigem selles suunas, mis ja&b véljapoole reeglite turvatsooni ning
mida Haynes nimetab riskide votmiseks. Selleks kaardistan ja Kirjeldan muusikas/partituuris
peituvaid retoorilisi vdimalusi, keskendudes t606 piiratud mahtu arvestades ainult (kdne)tempo

ja retoorilise ajastamisega seotud aspektidele.

TOO esimeses peatlikis vaatlen muusikateose retoorilist teekonda ideest teostuseni ning
interpreedi rolli selles teekonnas. Retoorilise ettekande peamiseks reegliks on monotoonsuse
valtimine, pidev vaheldusrikkus. Nagu klassikalises retoorikas, kdnekunstis, nii kasutatakse
vaheldusrikkuse saavutamiseks ka retoorilises muusikas kolme t60riista: haale tambri, h&ale
kdrguse ja kdnetempo varieerimist. Minu hinnangul laheb just viimases punktis, tempo ja selle
varieerimine, 20. sajandi akadeemiline kirjandus praktikast tugevalt lahku ning on vétnud
pigem norme loova suuna, mille m@jutusi kohtab paraku nii pedagoogilises praktikas kui ka
prooviruumis. Normide ja praktika erisuunaline siht véljendub kohatises ettekujutuses, et igal

palal on oma ,,0ige* tempo ning teisalt hirmus, et valitud tempo on ,,vale*.

Kardetavasti toidab taolist hirmu ka tédnane levinud komme asetada enda esitus vordlusesse
vabalt saadaval olevate (referents)salvestustega. Siinkohal on oluline aduda, et meil pole oma
esitusotsustes vOimalik (ega vast vajalikki) toetuda ajaloolistele salvestustele. Kunst, ka

helikunst, ei pea taastootma minevikku. Samuti pole véheoluline, et ajastu traktaadid, mida me

4



kasutame oma esituste mdtestamiseks ja kujundamiseks, on mdeldud pigem kompositsiooni-
kui esitusdpetustena.® Et iildkehtestatud stiilinduete raames soovitakse ka ajaloolistes allikates
siiski mangijalt tema subjektiivset, interpretatiivset panust, voib vélja lugeda kasvdi nditeks
napist, kuid kumnendist kiumnendisse ja piirkonnast teise trukimaterjalis kordunud

lausetdiendist, et ,,1opliku otsuse langetab siin esitaja hea maitse (pr bon godt).

Oma ,;siii“ on nn tempohirmu tekkes kardetavasti ka Dolmetschil, kes hea kavatsusega
leevendada tema ajal levinud tendentslikku kommet méngida varast muusikat ,,absurdselt
aeglaselt (Dolmetschi sdnastus), esitas oma monograafias arvatavalt esimesed allikatele
tuginevad metronoomilised tempotabelid metronoomieelse ajastu muusika kohta. Ehkki
Dolmetsch nendib, et hea intuitsiooniga muusik ja dige pill Giheskoos igale muusikalisele ideele
kdige paslikuma tempo leiavad (Dolmetsch 1915: 27-28), on see nn interpretatiivne osa tema
mottest 20. sajandi akadeemilises kirjanduses kaduma ldinud. Selle asemel ilmub jatkuvalt
tekste ja diskussioone (mis tanaseks on erialaajakirjadest suurel méaaral ka
sotsiaalmeediagruppidesse ja  YouTube’i kolinud), milles vaieldakse arvutuslike
metronoomitempode Ule skaalal ,,0ige-vale”. TG0 teises peatikis vaatlen Kriitiliselt taolise

normatiivse lahenemise Kitsaskohti praktilise musitseerimise seisukohalt.

Minu peamised kisimused t66d kirjutama asudes on, millistel alustel saab kujundada teose
baastempot 17.-18. sajandi muusika elavas esituses ning millised on baastempo suhtes
retooriliselt ajastatavad elemendid partituuris. T60 eesmark on teooriat ja praktikat teineteisele
ldahendada ehk esitada normeeriva akadeemilise l&henemise kdrvale interpreedi igapaevattdga
kergemini haakuvad ning nii nooditeksti kui Uldisemat ajastu konteksti respekteerivad
printsiibid tempode kujundamiseks 17.—-18. sajandi muusikas. Sellega tegelen otseselt oma t66
kolmandas ja neljandas peatiikis. T60 viimane, viies peatikk annab sustematiseeritud nimistu
retoorilis-kompositsioonilistest Uksikelementidest ning késitleb nende ajastamise vGimalusi

esituses.

TOO on ajaliselt piiritletud daatumitega, mis raamistavad stilistilselt heterogeenset, kuid

sarnastele esteetilistele printsiipidele pdhinevat u 150-aastast epohhi muusikaloos: ihelt poolt

3 Uksikute eranditena on siin nt heliloojate eessénad konkreetsetele noodivéljaannetele ning tinapéevases
kirjanduses rohkelt tsiteeritud Johann Joachim Quantzi floddiméngu- v6i Carl Philipp Emmanuel Bachi
klahvpillimangubpikud. Nii Uhtede kui teiste sihtgrupp oli aga pigem noote ja pille ostev jéukas priviligeeritud
seisus, kelle jaoks muusika oli vaba aja harrastus. See asjaolu tingib ka kasiraamatute teatava stiili ja taseme,
tintipeale algavad ajaloolised traktaadid nt p&hiliste noodivéltuste jm algteadmiste tutvustamisest. Oma td6elu
valdavalt tihe 6ukonna kapellis sama(de) helilooja(te) teoseid esitav professionaalne, kohalikku mangutraditsiooni
udini tundev muusik taolisi kdsiraamatuid ei vajanud ega kasutanud.



Giulio Caccini laulukogumiku ,,Le Nuove musiche® esmatriikk (1602) ning teisalt Johann
Sebastian Bachi surma-aasta (1750). Noodindidete analtilisi osas on ké&esolev t66 minu erialast
tulenevalt piiritletud peaasjalikult klahvpilliteostega, ehkki eredaid néiteid olen sobivuse korral
laenanud ka teistest zanritest. T66 Kirjutamisel olen kasutanud nii 17.-18. sajandi kui ka
nliidisaegsete tekstide analtilsi ja kdrvutamist, samuti reflekteerinud iseenda mangukogemust

solisti ja kammermuusikuna.



1. Mis on retoorika ja retoorika muusikas?

Retoorika on Vana-Kreekast, ennekdike Aristotelese kaudu tuule tiibadesse saanud idee kdnest
kui kunstist, mis arenes edasi sdna ilu, stiili lihvitust ja esineja meisterlikkust hindavate Vana-
Rooma oraatorite nagu Quintilianus ja Cicero keeles ja meeles. Quintilianus motestas retoorikat
hea konelemise ning enesevaljendamise kunstina, klassikalise teksti eesmérk vdis olla
jargmine: inimeste informeerimine/dpetamine, veenmine/puudutamine vdi I16bustamine
(Tarling 2005: 1). Nii Vana-Kreekas kui ka -Roomas peeti silmapaistvat koneoskust
lugupidamise, vBimu ja ning staatuse saavutamise vahendiks thiskonnas. Retoorikadpetus oli
kdrgkihtides korraliku hariduse alustalaks kuni 19. sajandini. Mida tdnasel lugejal tuleks aduda,
on nimetatud distsipliini iseenesestmdistetav, pingutusteta valdamine nii verbaalses Kkui

muusikalises ,,kdnes* kuni Ludwig van Beethoveni eluajani. Hiljem traditsioon katkes.

Ka tanases avalikus ruumis on sdna retoorika sagedasti kaibel, kuid selle tdhendus mdnevdrra
teisenenud. Tunnuslikud sdnad vdi kaibefraasid, mille kaudu teatud ideoloogiad ajakirjanduses
manifesteeruvad (nt ,,EKRE retoorika®, ,roheliste retoorika®, ,,Trumpi retoorika [pani
aktsiaturud langema]*), paigutuvad klassikalise retoorika mdistes &armisel juhul stiilivaliku enk
elocutio alla (sellest l1ahemalt allpool).

Cicero traktaadi ,,De inventio® (Kirja pandud 1. saj e.Kr ning oli kuni keskajani enimkasutatud
retoorikadpikuid) jargi koosneb retoorika ehk teekond hea kdne juurde alljargnevatest
etappidest (Tarling 2005: 152):

(1) inventio — teemavalik;

(2) dispositio — kdne ulesehituse loomine;

(3) elocutio — kdnestiili ja sdnastuse valimine;
(4) memoria — kdne péhedppimine;

(5) actio (ka pronuntiatio) — kdne ettekandmine.



Erinevalt retoorilisest kdnest, millel on eeldatavasti ks autor, julgen (tdnasesse) kontserdisaali
joudnud 17.-18. sajandi teose kdneka esituse juures kasitleda interpreeti teose tingliku

kaasautorina, kes lulitub teose loomise protsessi viimases, viiendas etapis actio.

Nimetatud etappe on hdlbus illustreerida Johann Sebastian Bachi kahehé&alse inventsiooni C-
duur BWV 772 varal. 1720. aastal valminud ning 1723. aastal mdningate tdiendustega puhtalt
umber kirjutatud inventsioonid (koos kolmehé&alsete sinfonia’tega) kirjutas Bach oma poeg
Wilhelm Friedemannile kompositsiooniliseks Gppematerjaliks. 1723. aasta kasikiri sisaldab

autori saatesona:

Siiras juhendus, millega klahvpilliharrastajatele, eriti aga neile, kes O6pihimulised,
naidatakse, kuidas mitte ainult (1) ranget kaheh&alsust mangima &ppida, vaid edasises
arengus (2) kolme obligaatse héélega Gigesti ja kenasti talitada, et mitte tlhipaljalt haid
teemasid (inventiones) saada, aga need ka hésti labi viia, ennekdike aga laulvat manguviisi

omandada ning sinna kdrvale kompositsioonist tugev eelmaitse saada.’

1. 1. Inventio

Matthesoni jargi moodustavad muusikateose inventio (sks Erfindung) teose teema vdi teemad,
helistik vdi laad (lad modus) ning taktimddt (Mattheson 2008 (1739): 205).

Oma vaikepalade nimetamisega inventsioonideks asetab Bach , klahvpilliharrastajast™ 6pilase
etimoloogiliselt retoorilise teekonna alguspunkti, teema formuleerimise faasi. Bachi
inventsioonid p&hinevad kompaktsetel teemadel, mis koos helistiku ja ritmi ning taktimd6duga
on muusikaliste ,,luhikdnede* lahteideeks. Esimese inventsiooni helistik on C-duur ja teema

jargmine:

> Auffrichtige Anleitung, Wormit denen Liebhabern des Clavires, besonders aber denen Lehrbegierigen, eine
deltliche Art gezeiget wird, nicht alleine (1) Mit 2 Stimmen reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren
progrelen auch (2) Mit dreyen obligaten Partien richtig und wohl zu verfahren, anbey auch zugleich gute
Inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl durchzufiihren, am allermeisten aber eine
cantable Art im Spielen zu erlangen, und darneben einen starcken Vorschmack von der Composition zu
uberkommen.



Naide 1. Bachi esimese inventsiooni C-duur BWV 772 teema (1720-23)

1.2. Dispositio

Jargmine samm retoorilise kdne koostamisel on Glesehitus, dispositio. Klassikalise retoorilise

kdne dispositsioon néeb valja jargmine (Paradiso Laurin 2012: 10):
(1) exordium — sissejuhatus, teema tutvustamine;

(2) narratio — taustainfo, konteksti esitlemine;

(3) propositio — koneleja seisukoha selgitamine;

(4) confirmatio ja confutatio — kdneleja vaiteid toetavate pooltargumentide ja/vdi (oponendi)

vastuargumentide esitamine ja kinnitamine;
(5) peroratio — kokkuvétted ja 16ppsona;
(6) epiloog.

Késikaes erinevate kontrapunktitehnikate (peegelkuju, stretto, transponeerimine) ilmumisega

vOiks retoorilise kdne dispositsiooni Bachi C-duur inventsiooni ette kujutada jargmiselt:
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Naide 2. Bachi kaheh&alse inventsiooni C-duur BWV 772 retooriline ilesehitus

1.3. Elocutio

Kolmas etapp retoorilise teose siinnil on elocutio ehk klassikalises retoorikas konestiili valik
vastavalt publiku tlubile. Eristati kolme stiili: madal, keskmine ja kdrgstiil. Ka Mattheson
lahtub klassikalise retoorika madalast, keskmisest ja korgstiilist, kui ta kirjutab kodusest,
ilmalikust ja vaimulikust muusikast. Seejuures hoiatab ta oma lugejaid, et kiriku-, teatri- ja
kammermuusikat automaatselt korgeks, keskmiseks vOi madalaks ei liigitataks — teose
kvaliteeti el mééra zanr, vaid pigem siiski helilooja antud sisu (Mattheson 2008 (1739): 137—
138). Athanasius Kircher (1602-1680) eristab muusikas kaheksat stiili. 1650. aastal Roomas
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ilmunud raamatus ,,Musurgia universalis“ toob Kircher vilja jargmise muusikastiilide

klassifikatsiooni koos heliloojatega (Tarling 2016: 67):

Stiil Kasutusala Kircheri naited

ecclesiasticus missad, motetid, puhalik, | Lassus, Palestrina, Allegri

majesteetlik, tésine

canonicus helilooja oskuste nditamine Valentini, Micheli

phantasticus instrumentaalpalad,  vaba  ja | Froberger
probleemitu

melismaticus salmilaulud, mida esitatakse ilma | della Spinetta

uleliigse emotsioonita; arietta’d,

villanellad.

madrigalescus Itaalia madrigalid, r6dmsad, elavad | Monteverdi, Marenzio, Lassus

jasulnid laulud

hyposchematicus tants ja ballett, rddm, ulakus ja | Kapsberger
ulemeelikus

symphoniacus instrumentaalne kammermuusika Kapsberger

dramaticus vdi recitativus afektide vdi helistike ning nende | Caccini ,,Euridice*

heitlikkuse naitamine ) )
Monteverdi ,,Arianna“

Joonis 1. Muusikalis-retoorilised stiilid Kircheri jargi (1650)

Thomas Sheridan, 18. sajandil tegutsenud liri paritolu nditleja ning retoorilise kénepidamise
propageerija ja dpetaja, meenutab inglise emakeelega Gppijaile erinevate Briti saarte dialektide,
stinnipéra ja haridustaseme (seisusliku-sotsiaalse kuuluvuse) ning isegi erinevate linnaosadega
seotud konestiilide erinevusi, millega hea kdnepidaja peaks arvestama (Sheridan 1762: 246).
Siinkohal vOiks paralleeli tbmmata 17.-18. sajandi erinevatel kiimnenditel ning geograafilistes
piirkondades (6ukondades) kaibinud muusikastiilide virvarriga, mille peamiseks uUhiseks
nimetajaks oli retooriline mdtlemine. Lisaks Itaalia ja Prantsuse heliloojatele, kes olid pigem

truud Uhele &ratuntavale personaal-rahvuslikule stiilile, tegutses saksakeelses kultuuriruumis ka
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mitmeid muusikalisi ,,poliiglotte vOi stilistilisi jareleaimajaid, klahvpilliheliloojatest nt Johann
Jakob Froberger (1616-1667). Lduna-Saksamaal Ules kasvanud, Austrias tegutsenud ning
paljureisinud heliloojana on tema klavessiinistidid dratuntavalt Louis Couperini mdjutustega.
Girolamo Frescobaldi dpilasena valdas Froberger aga meisterlikult ka frescobaldilikku itaalia
stiili, milles on kirjutatud tema arvukad tokaatad. Riias, Danzigis ja Tallinnas (Revalis)
tegutsenud Johann Valentin Mederi (1649-1719) taasavastatud klavessiinisiiit® omab
aratuntavaid stiili- ja vormisarnasusi omakorda Frobergeri klavessiinisitidega, ehkki mdned
tema kiriklikest instrumentaal-vokaalsuurteostest on inspiratsiooni ammutanud varabaroksest

Veneetsia mitmekoorimuusikast (Popinigis, Wozniak 2019: 26).

Kuigi Bachi inventsiooni n&ol on tegemist koduseks dppemusitseerimiseks Kirjutatud palaga,
oleks alusetu liigitada oskuslikult ja kaunilt 1&bi viidud kontrapunkti madala stiili hulka
kuuluvaks. Nagu Mattheson (tles, madrab teose stiili tema sisu! Seega voiks inventsiooni
paigutada korgstiili ja/vdi kanooniliste (canonicus) teoste hulka. Aratuntavalt Bachi
idiomaatilises stiilis, on kdnealune teos autori valikul saanud kammerliku ja napi, ometigi
leidliku ja héstikdlava ,,sOnastuse™: thetaktiline inventio areneb fuugaliku kaheh&élse

kaanonina.

1.4. Memoria

Muusika maletamise vahendiks on 17.-18. sajandi kontekstis partituur. Muusikateoste n-0
iseseisev elu Ule rahvus- ja riigipiiride ning komme esitada neid peast hakkas levima 19.
sajandil seoses kontserdielu kandumisega suletud ststeemidest (Gukond, kirik) avalikku ruumi
(kontserdisaal) ning helilooja ja interpreedi institutsioonide eraldumisega teineteisest. Ehkki ka
17.-18. sajandil ,,reisisid teosed heliloojate uudis- ja dpihimu ajel partituuride kasikirjaliste
umberkirjutuste kaudu risti-rasti labi Euroopa (nt Johann Sebastian Bachi Vivaldi-
transkriptsioonid, Frobergeri mdju Mederile jne), esitati neid reeglina regionaalselt: ihes
kapellis t6otav muusik voi seal elav aadlisoost harrastusmuusik esitas terve elu sama(de)

helilooja(te) sarnastele kompositsioonistele kaanonitele vastavat muusikat. Harva kdlas teos

& Stidi esiettekanne toimus Tallinnas 2.05.2019 Mederi juubelile ptihendatud konverentsi raames. Nooditeksti
leidja oli Prof. Toomas Siitan, redigeerija Anu Schaper ning esitaja Saale Fischer.
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avalikkuse ees kaks korda, sest igaks uueks puhapaevaseks teenistuseks, pulmaks,
stnnipéevaks jne sundis uus muusika. Liikudes jarjepidevalt samas muusikalises keskkonnas,
osutus kiisimus ,,kuidas méngida?* muusika esitaja jaoks llearuseks, seda enam, et esitaja ning
helilooja olid sageli Uks ja seesama isik. Barokiaja partituurides puuduvad seega peaaegu
taielikult sdnalised esitusjuhised, kuna vajadus nende jéarele puudus, partituur teenis ennekdike

muusikalise motte talletamise, muusikalise mélu, memoria funktsiooni.

1.5. Actio

Retoorilise teekonna viimane etapp ja kulminatsioon on kdne ettekandmine publikule.
Klassikalises retoorikakunstis tihe ja sama inimese parusmaa, vahetab muusikateos siinkohal
asupaika ning elab oma elu edasi ,,muusikalise oraatori* ehk laulja voi pilliméngija kétes. Actio
ehk esitus (ingl delivery, sks Auffihrung) on see 18ik retoorikakunstist, millega tegeleb ka

kaesolev t60.

Matthesoni ligemale 700-lehekiiljeline ,,.Der volkommene Capellmeister”, millele eelpool
viitasin, on ennekdike suunatud isikutele, kes on tegevad orkestrijuhtidena. Mahukas teos
kdneleb helide loomise peenest kunstist ega plihenda mangukunstile peaaegu ridagi, sest nagu
eelnevalt selgitasin, ei vajanud 17.-18. sajandi elukutseline muusik esituskasiraamatuid ega
kirjalikke juhiseid. Esituslike kisimustega tegelevad ajastu pillimangudpikud ja
noodiviljaannete eessdnad® on suunatud pigem heal jérjel asjaarmastajatele, kelle jaoks pillide
soetamine oli taskukohane ning pilliméang ja -Gpe ks vaba aja veetmise viisidest. Enamasti
algavad niisugused Oppetekstid a-st ja b-st ehk n-6 solfedZzo baaskursusest, riitmivéltuste,
intervallide, taktimddtude jms tutvustamisest, luhidalt asjadest, mida tdnapéeval Opetatakse
muusikakoolide esimestes klassides. Niisugusele literatuurile tuginevad valdavalt 20.-21.
sajandi barokiméngu uurimused, kasiraamatud ja reeglistikud, mdeldud kasutamiseks ka
professionaalsele mangijale. Nende valjaannete enamlevinud puudus minu arvates on tendents

teatud reeglite absolutiseerimisele ja jarjekindel unustamine, et 17.-18. sajandi muusika peaks

8 Siin t00s tsiteeritavatest autoritest nt Johann Joachim Quantz, Frangois Couperin, Mr de Saint-Lambert jt.
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olema retooriline ehk ,,kdnelev ja jatma seega ruumi esitaja subjektiivsetele valikutele.

Retoorika objekt ei ole absoluutne tdde, vaid usutavus (Paradiso Laurin 2012: 9).

Tarling sedastab, et barokkmuusika esitamine tdnases hetkes on tugevalt interpretatiivne
tegevus, mille dnnestumine eeldab esitajalt suurt isiklikku loomingulist panust. Ehkki sénalised
esitusjuhised ja diinaamikamargid valdavalt puuduvad, ei ole partituurid tihjad. Klavikordisti
ja Sibeliuse akadeemia kunagise rektori Pekka Vapaavuori arvates sisaldavad ,,sonatud
parituurid* piisavalt informatsiooni ekspressiivse esituse kujundamiseks (Vapaavuori 2005:
92). Matthesonilikud eelteadmised, mi ks helilooja kasutab teatud konkreetset intervalli, ritmi
vOi harmooniat, on antud kontekstis juhised, mille alusel peavad slindima subjektiivsed
esituslikud otsused: helide ja pauside pikkus (vOrreldes kirjapandud pikkusega), heli kvaliteet
ja diinaamiline tase jms. Teisisdnu — konkreetsed retoorilised elemendid eeldavad méngijalt

nende dekodeerimist ning sobivat tdpi actio’t.

Olen kohanud ka Haynesi ideedele tuginevat lahenemist, mis nimetab konelemist n-6
tavaparastest esitustehnikatest (artikulatsioon, fraseerimine...) barokkmuusika esitamise
kontekstis pinnapealseks. Autor Uri Golomb soovitab mehaaniliste, nn dmblusmasina-stiilis
barokiesituste® valtimiseks tungivalt mangija mdtlemise Umbersuunamist tehnilistelt
elementidelt retoorilistele elementidele ning viimaste individuaalset kujundamist vahetult

eelneva ja jargneva ning terviku suhtes (sarnasus, kontrast, dialoog) (Golomb 2008: 3).

Vordluseks — 1796. aastal nimetab Sheridan oma retoorikadpikus ,,A Course of Lectures on
Elocution“!® verbaalse ettekande komponentidena tarka hadlekasutust ning retooriliste
kdnefiguuride kasutamist. Ta toob eraldi valja kdne artikuleerimise, mille alla liigitab haélduse,
aktsendid, r6hud, héaéle kvaliteedi ja kdrguse, pausid ja peatused ning hdéle juhtimise. Need on
subjektiivsed parameetrid, mille abil toimub valmisteksti retooriline kujundamine. Teisisdnu —
muusikateose esitamise kontekstis on oluline endalt jatkuvalt kisida, missugust td&hendust
kannab (ks vdi teine kompositsiooniline detail ja mil moel neid detaile ettekandes kujundada,

et tulemus ei mdjuks monotoonse v8i mehaanilisena.

® Siin viidatakse 20. sajandi keskpaigas levinud ,,sirgele* mangustiilile, mis eriti klavessiinimangus meenutab
kolaliselt dmblusmasina monotoonset vurinat.

10 Inglise keeleruumis on kasutusel retoorilise kdne ja retoorilise ettekande ekvivalendina pigem mdisted eloguent
speech ja eloquent delivery, mitte rhetorical speech/delivery. Ehkki tegemist on sama etiimoloogilise tiivega, ei
tohiks samastada ingliskeelset eloquence’i ning ladinakeelset elocutio’t. Eloquence samastub ladinakeelse actio,
retoorilise ettekandega.
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Monotoonsuse véltimine on retoorilise kdnelemise voi ettekande keskne teema ning retoorilised
tehnikad on viisid monotoonsuse valtimiseks esituses. Judy Tarlingi (,,The Weapons of
Rhetoric*, 2005) jargi jagunevad retoorilised tehnikad kolmeks suuremaks grupiks. Nendeks

on:
(1) haale/tooni kvaliteedi varieerimine;
(2) haalekdrguse varieerimine;

(3) kBnetempo varieerimine.

Muusikalises kontekstis on hééle- ehk helikBrgus partituuris nootide ndol juba olemas.
Muusikapala esitajale jdévad seega ule variatsioonid tooni kvaliteedis ning kdnetempos.
Ehituslike iseérasuste tottu on klavessiinil (ka teistel piiratud diinaamikaga pillidel nagu orel,
oboe, plokkfloot...) Uksikheli kvaliteedi varieerimise vdimalused vdrreldes poogen- ja
néappepillide, klavikordi v6i hilisema (haamer)klaveriga piiratumad. ,,Kdnetempol“ ning selle
varieerimisel ehk retoorilisel ajastamisel on ekspressiivses klavessiinimangus seega eriti

kaalukas roll, ehkki laieneb loomulikult ka 17.—18. sajandi muusika esitamisele teistel pillidel.

Madiste retooriline ajastamine on minu soovituslik nimetus pala nn baastempo varieerimise
kohta barokkmuusika esitamisel, seejuures voivad lahknemised baastempo osas toimuda kas
pikemate 16ikude voi lksikelementide tasemel, hdlmates ka muusikas leiduvaid retoorilisi
pause ning muid muusikalis-retoorilisest grammatilisest struktuurist tulenevaid kdikumisi
baastempo suhtes. Lahtun Vapaavuori, Tarlingi ja Schmelzeri eeskujul eeldusest, et 17.-18.
sajandi muusikas on vdimalused retooriliseks ajastamiseks erinevate muusikaliste elementide
n&ol partituuri sisse Kirjutatud. Interpreedile jadb seega subjektiivne otsus doseerimiseks (kui
palju?), kuid mitte valikuks (kas?). Soovin hoiduda agoogika kui katusmdiste kasutamisest,
kuna see on paslik pigem 19. sajandi ja hilisema muusika kontekstis: 17.—18. sajandi allikates
agoogika mdistet (veel) ei kohta. Kill aga tarvitan oma t66s Haynesi eeskujul mdistet

agoogiline aktsent.

Retoorilise ajastamise tahendusvali on mdneti erinev ka laiemas mottes muusikalisest
ajastamisest (ingl timing). Ajastamine véljendab minu hinnangul stiilidetleselt konkreetsete
muusikaliste stindmuste toimumise hetke orgaanilisust tunnetuslikult skaalal ,,heast-toimivast*
kuni ,.halva-mittetoimivani. Haynes korvutab néiteks kreekakeelseid mdoisteid chronos ehk
kronoloogilist, katkematut, kvantitatiivset aega ning kairos ehk (esituslike) sundmuste

toimumise diget hetke, st sihilikku lahknemist chronos ‘est (Haynes 2016: 200).
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Nn ekspressiivne ajastamine (ingl expressive timing) ehk esituslikud hélbed kvantitatiivsest
meetrumist on nii etnomusikoloogia, elektronmuusika, muusikapedagoogiga, jazzmuusika kui
ka erinevate levimuusikastiilide kontekstis tiks suuri ja viljakaid uurimisvaldkondi.'? Keskseks
teemaks on nt gruuvi (ingl groove) fenomen, mille tiks komponente on mikroajastamine (ingl
microtiming). Gruuvi selgitatakse kui olukorda, kus muusikapala esitamise ajaline struktuur
korreleerub meeldiva flisilise vajadusega end muusika taktis liigutada. Mikroajastamine
tahendab biidi sihilikku mangimist 160gi ette, taha (ingl laid back), tapselt 166gi peale voi nende
vOimaluste kombineerimist (Virtual Lab, vaadatud 30.03.2020).

Kui viitasin eelpool nuldisaegsete Kkirjutiste tendentsile absolutiseerida barokkmuusika
esitusreegleid, siis pidasin silmas ennekdike varase muusika ajastamisega seotud akadeemiliste
toode temaatilist piiratust.® Vorreldes muude muusikastiilide ja epohhidega, mille uurimist
iseloomustab t66de ja arvamuste kullasus, samuti kiilgnemine edasiste uurimisdistsipliinidega
nagu sensomotoorika, psuhholoogia jne, on varase muusika uurimisseis ajastamise 0sas
materjali iseloomult ja hulgalt péordvdrdelises seisus. Oieti taandubki aja mdtestamine
barokkmuusika esituses laias laastus kahele teemadegrupile: (1) puddlusele maaratleda
,oigeid”, metronoomil viljendatavaid temposid ning (2) noodivéltuste analiiusile,
rohuasetusega peamiselt Prantsuse barokkstiilile omistatavast nootide ebavorsele mangimisele

(pr notes inégales).

Meeldiv fiilsiline vajadus end muusika taktis liigutada ei ole siiski sugugi vélistatud ka
barokkteoste esituses. Vastupidi — muusikute kui ka kuulaja tantsuline olek muusikas on ka
néiteks viiuldaja Peter Spissky doktoritd6 sisuks (Spissky 2017). Nagu rutmi- ja popmuusika
esituses, on ka 17.-18. sajandi teoste ettekandes tempo kdrval omal kohal gruuv, ajastamine,
mikroajastamine. Nende mdistete summaarne tdhendusvali on aga pisut erinev kui nn
retoorilisel kdnetempo varieerimisel ehk retoorilisel ajastamisel muusikas. Retooriline
ajastamine voib koiki eelnevaid sisaldada, kuid sihilikud héalbed kvantitatiivsest meetrumist
lahtuvad konkreetsetest retoorilistest elementidest, millest kdnelen viimases peatikis,

vokaalmuusikas ka teksti sisust ning sdnade tdhendusest ja vokaalide varvist. Seega kasitlen

12 Akadeemiliste allikate veebikogu JSTOR annab otsingule timing in music tile 30 000 vaste, expressive timing
ule 10 000 vaste, groove in music {le 8000 vaste.

13 Otsing timing in baroque annab JSTOR-is vasteks UldsGnalisi artikleid barokkmuusikast ning tksikuid kirjeid,
mille keskseks teemaks on tempo barokkmuusikas.
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retoorilist ajastamist ekspressiivse ajastamise the alaliigina, mis on konkreetselt seotud 17.—18.

sajandi muusika, selle kdneldhedase struktuuri ning oraatorliku ettekandeviisiga.

Ajastamisega réobiti omab olulist rolli ka teose baastempo, mille suhtes esituslikud halbed
toimuvad. Leian, et ka siin on voimalik teistsugune, avaram ldéhenemine kui normatiivne,
véljendusrikkuse asemel objektiivset, metronoomiliselt ,,diget™ keskpunkti seav lahenemine.
Retoorikakunst tunnistab iga oraatori subjektiivset kdnetempot, mille muusikaliseks
ekvivalendiks vdiks olla sulam pala idiomaatilisest tempost ning esitaja(te)le loomuomasest

tempost. Tempovaliku printsiipidele on puhendatud peatiikid kolm ja neli.
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2. Normeeriva tempoteooria kriitika

Tendents tempode normeerimisele 20. sajandi akadeemilises kirjanduses on, nagu
sissejuhatuses viitasin, seotud ajastuteadliku mottesuuna puhastava iseloomuga. Usun, et
tagasip6ordumine ajastu allikate juurde on olnud véltimatu ning tdnuvadrne etapp valdkonna
arengus ning andnud ka esitajatele palju mdtteainet. Normeerival lahenemisel on praktilise

musitseerimise seisukohast siiski ka mitu puudust:

(1) nii ajastu allikad kui ka nt Dolmetsch asetavad vastutuse tempode valikul esitajale, kes teeb
otsuse teose afektist ja oma heast maitsest (pr bon goQt) lahtuvalt; nad ei normeeri, vaid
abistavad esitajat paraja tempo, tempo giusto, leidmisel; normeeriv l&henemine on 19. sajandi
vaimus heliloojakeskne ja l&htub tema ,tOelistest kavatsustest, esitajat retoorilise

muusikateose ettekande kaasautorina arvestamata;

(2) veendumus, et igal teosel on olemas helilooja intentsioonidest lahtuv ,,6ige” tempo, on
poordunud esitajate vastu; nii on naiteks eriala-ajakirjanduses teravalt kritiseeritud ihe v0i teise

muusiku ,,vales tempos tdlgitsusi, millest toon ihe naite allpool,

(3) veendumus, et on olemas absoluutselt ,,0iged” tempod, on paradoksaalsel kombel
pdhjustanud selle mdttesuuna esindajate omavahelisi erimeelsusi, kuna erinevad metoodikad

ja/voi tdlgitsused on andnud erinevaid tulemusi.

Uks mahukamaid barokkmuusika tempode uurimusi on 2003. aastal ilmunud Klaus Miehlingi
(s 1963) ,,.Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik“ (,,Tempo barokk- ja
eelklassitsistlikus muusikas®). Enam kui neljasajal lehekiiljel pakub Miehling algallikatele
tuginevaid metronoomiarvutusi ja tempotabeleid véaga laialdasele repertuaarile, seejuures ka
terviklikele vokaalsuurteostele. Barokkmuusika kdneldhedust kasitleb Miehling kui teoste
terviktempot mdjutavat komponenti: kirjapandut peab olema véimalik selgelt vélja h&éldada
(Miehling 2003: 335). See lahenemine ei ole tdini vale, sest iseenesestmdistetavalt mangib
tempo ja esitatava materjali selgus iga muusikateose esituse puhul olulist rolli. Siiski julgeksin

Miehlingi ,,tempoteooriat* pidada esitaja seisukohalt eelmainitud pdhjustel ebapiisavaks.

Aususe mottes olgu 6eldud, et Miehlingi teose jarelsdna 2003. aasta véljaandele kannab juba

pealkirja ,,Historische Tempi — heute noch zeitgemap?* (,,Ajaloolised tempod — kas téna veel
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a(s)jakohased?*). Selles kisib autor Arnold Dolmetchile!* viidates enesekriitiliselt, kas
muusikateadus teenib siinkohal lksnes ajaloolise tGe huve vOi peaks teadus olema siiski ka
esituspraktikas rakendatav (Miehling 2003: 365).

Miks temposid normeeriv tendents 20. sajandi HIP-liikumise teoorias valdavaks sai, on ehk
seletatav ka 19. sajandi I6pus ja 20. sajandi alguses ilmunud noodivéljaannete kirjususega.
Ainuuksi  klahvpillimangu pedagoogilise  pohirepertuaari  hulka kuuluvatest Bachi
inventsioonidest on saadaval rikkalik valik valjaandeid, mille ,,mittetdielikule* nooditekstile iga
valjaandja oma maitsest l&htuvalt puuduva sGrmestuse, artikulatsiooni-, diunaamika- ja
tempomargistuse on lisanud. Veebi-noodikogus IMSLP (Petrucci) on saadaval naiteks
jargmised valjaanded Bachi C-duur inventsioonist, mille urtext’i eelmises peatiikis analtitsisin
(vaadatud 18.10.2019).

1) Carl Czerny, Ed. Peters Leipzig 1840 (J =138):

2) Carl Czerny, B. F. Wood Boston 1900 (J =120):

FIFTEEN TWO PART INVENTIONS.

JOBANN SEBASTIAN BACH.

14 We can no longer allow anyone to stand between us and the composer (Dolmetsch: ,, The Interpretation of the
Music of the 17" and 18" Centuries”, London: 1915).
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3) Ebenezer Prout, Oliver Ditson Co Boston 1907 (J = 96):

FIFTEEN TWO-VOICE INVENTIONS
INVENTION I, in C major

Edited by Ebenezer Prout JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685- 1750
(Allegro 4:9s) s By 3

i ——
ot

Naide 3. Erinevate tempodega Bachi C-duur inventsiooni BWV 722 valjaanded

Naéited on jarjestatud kronoloogiliselt, kuid sattunud ka tempolisse jarjekorda alates 138 166gist
minutis kuni 96 166gini minutis. Muidugi v@ib siinkohal tekkida segadus, milline neist
tempodest on siis ,,8ige(m)* ja mis pdhjusel?*®> Samuti — miks just 138 ning mitte hoopis 140
vOi 136 166ki minutis? Kui siia rivisse lisada veel ka Leipzigi Bach-Gesellschafti puhas, ilma
tempoindikatsioonita urtext aastast 1853, mida kasutasin eelmises peatikis, siis muutub
arusaadavaks ajastuteadliku esituspraktika viljelemisest tekkinud vajadus selgitada valja

empiirilisel meetodil pdhinev kokkuleppeline ,,tode*.

Unustades, et retoorika objekt ei ole tdde, vaid veenvus, laheb 20. sajandi puhastav lahenemine
modda retoorilise esituse valtimatust komponendist, milleks on kdnetempo (subjektiivne)
variatiivsus, ning omab veel teistki puudust — nn metronoomimeetod unustab asjaolu, et aega

motestati ja mdddeti 17.—18 . sajandil teistmoodi kui tdnapéeval.

Esimesed filosoofilised ajakésitlused périnevad vanadelt kreeklastelt. Aristotelese (384-322
eKr) jaoks on aeg sundmuste ahel, kvalitatiivsete, kvantitatiivsete ja ruumiliste muutuste
kogum, mille puhul on oluline ,,enne* ja ,,parast®. Nahes muutusi/liikumist (lad motus) sellest,
mis vdimalik, selleni, mis eksisteerib reaalselt, teame, et aeg on méddunud. Aristotelese jargijad

motestasid ajatihikuid litkumisena véljenduvate thikutena ning kuna looduses eksisteerivates

15 Ned McGowan, USA paritolu flo6dimangija, helilooja ning nttdismuusika ritmide ning tempo Gppejdud
Utrechti ullikoolis, avaldas arvamust, et sajandivahetuse riitmid ja tempod périnevad todstusrevolutsiooni-aegsetest
masinatest (eravestlusest 28. 03. 2019).
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kehades ja asjades toimub alati mingisugune muutumine, peab jarelikult ka aeg pidevalt
jatkuma (Grant 2014: 27).

17. sajandi keskpaigast hakkas senini Uldiselt kehtinud aja mdtestamine loodusfilosoofias
murenema. Uued tuuled loodusfilosoofiasse ja metafiilisikasse t6i Isaac Newton (1643-1727),
kelle ndgemuse kohaselt on aeg absoluutne, asjade litkumisest ja/v6i muutumisest (lad motus)
sOltumatu, iseeneslikult lakkamatult kulgev ndhtus (Grant 2014: 97-98). Teisisdonu — kui
Aristotelese jaoks véljendus aeg objektide liikumises, siis Newtoni jaoks on liikumine ja aeg

kaks eraldiseisvat kategooriat.

Cardiffi Glikooli juures to6tav sotsioloog Barbara Adam (s 1945), kes on pohjalikult tegelenud
aja uurimisega, tddeb, et tdnapdeva globaalses, vdrgustunud, digitaliseeritud maailmas
samastavad inimesed aega (chk vastavad kiisimusele ,,mis on aeg?*) kellade ja kalendriga
(Adam 2005: 15). Lisaks pole vaheoluline asjaolu, et tdnasel péeval saab aega mdota sajandiku
tapsusega. Vorreldes 17.-18. sajandiga, kui tavainimene arvestas kella mh péikese liikumise
jargi, on vdimalused aja md6tmiseks nii tdpsusastmelt kui modtmisriistade kattesaadavuselt
oluliselt erinevad. Adam nimetab 21. sajandit Uhtlasi kellade diktaadi ajastuks (samas). Idee
kellade diktaadist harmoneerub minu arvates hasti 20. sajandi puddlusega selgitada
metronoomidel véljendatavate arvvéartuste kaudu 17.—18. sajandi muusikalist aega.

Aastatel 19797 ilmunud raamatus ,, The Rules of Musical Interpretation in the Baroque Era,
Common to All Instruments (,,Barokkmuusika interpretatsiooni reeglid, mis kehtivad
koikidele pillidele) on autor, prantsuse paritolu helilooja ja puhkpilliméngija Jean-Claude
Veilhan (s 1940), tuletanud néiteks allpool toodud viis tempokategooriat (Veilhan 1979: 61).
Ullatuslikult naib 1980ndel laiemalt levinud olnud ldistav arusaam, et kogu korgbaroki
muusikat esitatigi ainult viie erineva tempoga (vaga aeglane, aeglane, moderato, kiire ja vaga
kiire). Ajakirjas ,,Die Musikforschung® ilmunud artiklis, millele siin viitan, avaldab autor
William S. Newman U(htlasi arvamust, et alles Beethoveni ajal said vdimalikuks tempolised

nliansid ja vabadused, mis vastasid tapselt esitatava muusika karakterile (Newman 1980: 161).

17 Prantsuskeelne originaal ilmus 1977, saksakeelne tdlge 1982. Kéesolevas t66s kasutan 1979. aastal ilmunud
ingliskeelset véljaannet. Veilhani 8pik oli suure levikuga ning tema teesidest on lahtunud mitmed edasised t66d.
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¢..=40 ¢o =40 ¢¢a:80 ¢.=120 ¢a:160
¢ =40 e =40 ¢4=80 ¢+ =160
Adagio assai Adagio cantabile | Allegretto Allegro Allegro assai
Adagio pesante | Adagio Allegro ma non | Poco allegro Allegro di molto
Lento spirituoso tanto Vivace Presto
Largo assai Arioso Allegro ma non etc.
Mesto Larghetto troppo
Grave Soave Allegro ma non
ete. Dolce presto

Poco andante etc.

Affetuoso

Pomposo

Maestoso

Alla siciliana

| ete.

Joonis 2. Viis tempokategooriat vastavalt Quantzile (Veilhan)

Veilhan tugineb Saksa fl6tist Johann Joachim Quantzi (1697-1773) traktaadile ,,Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen ehk ,,Poikflo6di méngimise opik* (Berliin 1752
(Kassel 2004)). Autor véidab, et Quantz lahtub pulsist 80 166ki minutis kui standardist, millest

Veilhan tuletab omakorda koik teised tabelis margitud tempod.

Kontekst, milles Quantz 80 166gile minutis viitab, on seotud autori pludlusega sorteerida ja
ststematiseerida 18. sajandi keskpaigas suure kiirusega kaibele vdetud temposonu. Peatiikis 4.
2. kirjeldan nimetatud olukorda detailsemalt, kuid lihidalt Geldes nédib Quantzi taotluseks
siinkohal olevat korra loomine heliloojate poolt kéibele vetud (ja vorreldes tdnasega sootuks
rikkalikuma valiku) temposdnade suvalisse realiseerimisse esituses. Quantzi sénad on, et kBige
paremini saab mangija peamistes tempokategooriates (sks Hauptarten des Zeitmaafes)
orienteerumiseks kasutada mugavat vahendit, milleks on pulss terve inimese k&el. Samas
moonab ta, et see varieerub kooskdlas paevaaja, inimese karakteri ja muude asjaoludega, ning

et ,,viis 160Ki siia- vdi sinnapoole* ei oma mingit tahtsust (Quantz 2004 (1752): 261-267).

Millisesse umbseisu vaib allikate liialt kitsas tdlgendamine viia, illustreerigu jargmine ndide
Hans-Peter Schmitzi raamatust ,,Quantz heute. ,,Der Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen® als Lehrbuch fiir unseren Musizieren® ehk ,,Quantz tina. POikfloodi
méangimise opik kui meie musitseerimisopik* (1987). Schmitz tddeb, et meie jaoks on Quantzi-
aegsed (st autori poolt Quantzi sonaliste selgituste pohjal ise tuletatud) tempod nii kiired, et
osutuvad tanases praktikas rakendamatuteks. Schmitz toob naite menuetist, mis tema arvutuste

kohaselt peaks kdlama 160 166ki minutis ning pdhjendab mangimise seisukohalt asjatut, isegi
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absurdset kiirust asjaoluga, et barokkpillid olid vdrreldes modernsete pillidega palju vaiksemad
ning kolasid véikestes ruumides palju voolavamalt (Schmitz 1987: 77). Ehkki Schmitzil on

pillide osas mingil maaral digus, eksib ta Quantzi vastu juba ainutiksi arvutama asudes.

Paul Heuser votab raamatus ,,Das Clavierspiel der Bachzeit. Ein auffithrungspraktisches
Handbuch nach den Quellen ehk ,Bachi-aegne Kklahvpillimang. Allikatele tuginev
esituskdsiraamat™ diskussiooni kokku sonadega: ,,Quantzi pulsilodgiteooria osutub kesksaksa
klahvpilliteoste mangus problemaatiliseks ning seda saab rakendada vaid mdddukates voi
aeglastes palades.” (Heuser 2004: 127)

Lisaksin sila kommentaari asemel tsitaadi Quantzilt (Quantz 2004 (1752): 263):

Mis moddunud aegadel usna kiiresti pidanuks minema, méngiti ikka sama aeglaselt kui
ténaselgi paeval. Kus oli kirjas allegro assai, presto, furioso jpm, mangiti ikka nii, nagu
tdnapdevalgi allegretto’t esitatakse. Paljud kiired noodid vanade saksa heliloojate
instrumentaalpalades négid niisiis valja palju keerulisemad ja ohtlikumad, kui nad
tegelikult olid. Tanapéeva prantslasedki on méddukale tempole elavates palades enamjaolt

veel ustavaks jaanud.?

Ajalooliste tempode problemaatika seisu jalgimisel on téna Uheks olulisemaks platvormiks
saanud internet. Ka sealt nahtub, et ndgemus tempost kui méngijavélisest esitusparameetrist on
jatkuvalt elujduline nagu ka veendumus, et piisavalt kaua ning pdhjalikult allikaid analtiisides
on v@imalik tagasi minna helilooja ,.tegelike* kavatsuste juurde. Ammendamatuks allikaks
tempovaidlustes on nt organisti ja pianisti Wim Wintersi YouTube’i kanal ,,AuthenticSound*,
kus autor on allikatele tuginedes jéudnud jareldusele, et Beethoveni muusikat tuleks lugeda
senikehtinud arusaamadega vOrreldes poole aeglasemalt. Teine aktuaalne platvorm on
Facebooki grupp ,,Historical Performance Research®, kus asjalike ja pdhjendatud arutelude
kdrval toimuvad diskussioonid, mille keskmes metronoomilised ,,6ige* ja ,,vale®, sh kdesoleva
aasta (2020) aprillis kasutaja Aldo Roberto Pessolano poolt 80 lehekiljel avaldatud t66
,Historical Evidence of Tempi in the 18th and 19th Centuries* (,,18. ja 19. sajandi tempode

ajalooline tdestusmaterjal®).

20'Was in vorigen Zeiten recht geschwind gehen sollte, wurde fast noch einmal so langsam gespielet als heutiges
Tages. Wo Allegro assai, Presto, Furiosi, d. v. m. haben stund, das war eben so geschrieben, und wurde fast nicht
geschwinder gespielet, als man heutiges Tages das Allegretto schreibt und ausfihret. Die vielen geschwinden
Noten, in den Instrumentalstiicken der vorigen deutschen Componisten, sahen also viel schwerer und gefahrlicher
aus, als sie klungen. Die heutigen Franzosen haben diese Art der méfigen Geschwindigkeit in lebhaften Stiicken
noch groften Theils beybehalten.
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Siinkohal tahan rB8hutada, et ma ei vastusta hasti tehtud uurimistoéd, vaid kdnelen pigem
mitteformaalsete, isikuparaste esituste poolt. Quantzi ajal Kkirjutatud muusika temposid ei
madranud metronoom, vaid mitmete muusikaliste ja inimlike tegurite koosmdju. Quantzi

,»Versuch...“ pohjal tldistades on nimetatud teguriteks muusikas:
(1) mangija pulsisagedus (loe: tunnetuslikult sobiv tempo);

(2) Uldine (kohalik) méngutraditsioon;

(3) palas esinevad lihimad noodivaltused;

(4) sbnalised tempojuhised, sh tantsude pealkirjad;

(5) harmooniate vaheldumise sagedus taktis;

(6) vokaalmuusikas ka lauldava teksti tahendus, mote (sksSinn der Worte) — seda vdiks

tdlgendada nii, et tdsisem tekst nduab véadrikamat tempot ja rédmsam kiiremat.

Veel Uiks pdhjus, miks — kui parafraseerida Dolmetschi — ei tohiks metronoom ja sellele tuginev
,tode* seista partituuri ja interpreedi vahel, seisneb asjaolus, et praktilises musitseerimises

rakendatavad metronoomid tulid k&ibele alles 19. sajandi alguses.

Galileo Galilei pendlivonkumise uuringutest tuule tiibadesse saanud idee kasutada aja
mddtmiseks muusikas korrapéraselt vonkuvat seadeldist joudis muusikateadusse 17. sajandi
keskpaigas Marin Mersenne’i ja René Descartes’i eksperimentide kaudu (Lawrence-King 2016,
vaadatud 27.01.2016).

1696. aastal ilmunud Etienne Loulié (1654-1702) raamatus ,,Eléments ou Principes de
Musique“ (,,Muusika elemendid ehk pdhialused”) kirjeldab autor enda konstrueeritud
kronomeetrit (pr chronomeétre), mis on ligi kahe meetri kérgune, muudetava pendlikGrgusega
seadeldis (Loulié 1696: 81-88).
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Joonis 3. Loulié¢’ kronomeeter (1696)

Praktilisest musitseerimisest jaid uued leiutised oma ebaotstarbekate mastaapide tdttu aga kuni
18. sajandi I18puni veel kdrvale. Seda kinnitab jargmine I6ik Quantzi floddiméangutraktaadist,

milles autor t6deb, et Loulié kronomeetrit pole teadaolevalt mitte keegi kasutama hakanud
(Quantz 2004 (1752): 261):

Kill on juba pikka aega on plitud leiutada vahendit tempo (ZeitmaaR) mingisuguseks
tabamiseks. Loulié on oma ,,Muusika elementides [...]* toonud &ra joonise masinast, mida
ta nimetab kronomeetriks. [...] Seesinane masin on paraku raskesti késitsetav ja vajunud

tldisesse unustusse, teadaolevalt pole keegi seda masinat kasutama hakanud, vaid selle
to6kolblikkus on aratanud kahtlust.?

Kéepéraste modtmetega metronoomid laksid seeriatootmisse 19. sajandi alguses Johann
Nepomuk Malzeli (1722-1838) eestvottel. Kindlad tdendid Metronomisierung’i jdudmisest

professionaalsesse muusikaellu parinevad Ludwig van Beethovenilt.

1826. aasta detsembris dateeritud kirjas muusikakirjastusele Schott péhjendab helilooja oma 9.

sumfoonia esmaettekande 6nnestumist osadele lisatud metronoomitéhistustega ja tunnistab

2L Man ist zwar schon, seit langer Zeit, ein, zu gewisser Treffung des ZeitmaaRes, dienliches Mittel auszufinden
bemiihet gewesen. Loulié hat in seinem Elements [...], den Abrif} einer Maschine, die er Chronometre nennet,
mitgetheilet. [...] Inzwischen wird diese Maschine doch schwerlich von einem jeden immer den sich gefiihret
werden kdnnen: zugeschweigen, dass die fast allgemeine Vergessenheit derselben, da sie, so viel mann weis,
niemand sich zu Nutzen gemacht hat, schon einen Verdacht, wider ihre Zulénglichkeit und Tichtigkeit, erreget.
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samas, et varem kaibinud tempo ordinario-printsiip?® nn vaba geeniuse ajajargul enam ei toimi
(LeiBmann 1917: 244 jargi):

Metronoomimargid tulevad tagantjérele: te ju ootate neid. Meie aastasajal on need
hadavajalikud. Olen saanud Kirju Berliinist, et [9.] stimfoonia esimene ettekanne
entusiastlike ovatsioonide saatel olevat mooddunud, mida ma vGin suurelt osalt
metronomiseerimise (Metronomisierung) arvele kirjutada. Me peaaegu enam ei saa

kasutada normaaltemposid (tempi ordinari) ajal, mil valitsevad vaba geeniuse ideed.?

Ehkki metronoome praktilises musitseerimises enne Beethoveni ja Malzeli aega ei kasutatud,
opereeritakse metronoomiliste vadrtustega kaasaegses muusikateaduses jatkuvalt, seejuures
juba iseenesestmdistetavalt 21. sajandi tédpsusastmes. Alljargnevas ndites, milleks on 2014.
aastal Genti Ulikooli juures avaldatud uurimistdd ,,Tempo in Baroque Music and Dance*
(,,Tempo barokkmuusikas ja -tantsus) on arvutused tehtud juba sajandiktapsusega (Coorevits
ja Moelants, vaadatud 28.08.2018).

- - - - - - e -~
the tempi seen in fig. 2, which were applied to the quarter note of

the melody of the sarabande, and the half note of the courante. © e
16 dancers participated in the experiment. They were asked to

perform the choreography of ¢ and courante on the
music presented to them. The

med the chorcography
n video. After the two

twice in each tempo, which
performances, they were asked to evaluate the tempo of the music
on the basis of 1) the character or the dance, 2) fluency of their | s w & s s & 7 © % w 1w W w w0 w o
dance movements, 3) how they felt rhythmical cadence

difficulty to perform the choreography, 5) how comfortable they
thought the tempo was on a 7-point Likert scale. Starting with the

Figure 2: Tempi for the courante and sarabande in music recordings
and dance performance

‘neutral’ tempo of 80 BPM, alternately, a faster and a slower

tempo were played until the dancers indicated that it was

to perform the ct

. The results of the video analysis show that precision and
42 Analysis smoothness score the highest for 80 bpm with the courante
and with the sarabande for 113 bpm
The peak is much sharper for the courante, the
high scores for al the tempi between 80 and 127

Analysis of music recordings

944 recordings of music by Lully, Louis and Frangois Couperin,

Marais, Hotteterre, d’Anglebert, Chambonni¢res, Rameau and hronize best at 90 bpm with the courante

(mean=88.9%) 2
Also, nobody was able to perform the sarabande slower then 40
bpm and the courante faster than 180 bpm. The dancers
themselves rated 80 bpm as the optimal tempo for the courante,
and 90 bpm as optimal for the sarabande.

Jacquet de la Guerre were used 10 give a representative view of at 101 bpm with the sarabande (mean=82.9%)

tempi in historically informed perform:

of French baroque

music. The collection consisted of 507 sarabandes (mostly in 3/4,
with some examples in 3/2 or 6/4) and 437 courantes (mostly in
32, with some examples in 3/4). Whereas the tempi of the

sarabandes were very similar despite the metrical difference, the

group of courantes in 3/4 were clearly performed faster. As this
meter does not correspond to the meter used in the dance study, 26
courantes were excluded from the analysis.

The distributions of tempi for both dances are very similar, with

The results are summarized in figure 2, where we sce the
distribution of tempi found in the music recordings (grey bars), the
average score of the evaluations by the dancers (experience, black

line) and the average score of the smoothness and precision

parameters from the video analysis (perception, grey line).

means of 68.86 and 68.47 bpm for courante and sarabande
respectively. The range of tempi is larger for the sarabande, which

Joonis 4. Sajandiktapsusega metronoomiindikatsioonid (Gent, 2014)

22 Tempo ordinario v0i tempo giusto ei ole tiks tldkehtiv tempo, vaid pala materjalist lahtuv, n-6 paras, toimiv,
pala idiomaatiline tempo.

2 Die Metronomisierung folgt nachstens: warten Sie ja darauf. In unserem Jahrhundert ist dergleichen sicher n-
otig. Auch habe ich Briefe von Berlin, daR die erste Auffilhrung der Symphonie mit enthusiastischem Beifall vor
sich gegangen ist, welches ich groRenteils der Metronomisierung zuschreibe. Wir kénnen beinahe keine tempi
ordinari mehr haben, indem man sich nach Ideen des freien Genius richten muR.

26



Antud t66 kasitleb tantsijate ja muusikute samaaegse tegevuse koherentsuse maéra erinevate
barokktantsude ning tempode 18ikes. T66 tdukub autorite tihelepanekust, et sama teose
erinevates esitustes (ka sama esitaja puhul) esineb tempode osas suuri lahknevusi ning vordleb
nn laboritingimustes tehtud elavaid esitusi olemasolevate salvestustega, tantsijatega ning ilma.
To6 suureks plussiks on minu arvates tempode mitmetitblgendatavuse ning esitajate
subjektiivsete ning ka mittemuusikalistest (ruum, tantsijate olemasolu v&i puudumine)
teguritest lahtuvate tempo-otsuste aktsepteerimine ning selgitamine. Uhtlasi on aga tegemist
veel tihe ilmeka nditega sellest, kuidas iga uus pdlvkond vaatab teatud teemaderingile 1abi oma
ajastu prisma, antud juhul nn kellade diktaadi ajastu inimese pilguga. Muusika esitajana jaan
kahtlema, kas 300 aasta vanuse muusika analtlsimisel on selline tépsusaste I8puni

pdhjendatud?

Elavale kuulajale méangides huvitab interpreeti (ajaloolise) korrektsuse voi kvaasiautentse ,,tde*
kdrval ennekdike esituse esteetiline kvaliteet, ilu ja valjendusrikkus. Mang kronesteesia ehk

kuulaja ajatajuga on Uks voimalus selle saavutamiseks. Moned motted tanastelt praktikutelt.
Jaan-Eik Tulve (s 1967) (Tulve 2015, autori refereering):

[Muusikas] absoluutseid véltusi ei eksisteeri, kdik on suhteline. Siin v8ib interpreet julgelt
usaldada oma muusikalist tunnetust. Sealhulgas vdib arusaamine teatud lugudest aja
jooksul muutuda, sest me ise muutume, kiipseme, meie ajataju muutub. Kui lugu kélab
thtakki kiiremini vBi kdrgemalt kui harjutud, siis ei saa 6elda, et see oleks lauldud valesti.

Oluline on teksti véljendus.

Sarnasele jareldusele on joudnud ka Rumeenia péritolu dirigent Sergiu Celibidache (1912-
1996), kes oma raamatus ,,Uber musikalische Phinomenologie* (,,Muusikalisest

fenomenoloogiast®) on titelnud jargmist (Celibidache 2001: 40-41):

Tempol voib fulsilises maailmas eksisteerida kill korrelaat, millel aga pole mingit pistmist
fiiisilise aja ja selle kulgemisega. Radkides tempost, ei saa kasutada sdnu ,,aeglaselt,
Hkiiresti®, ,,ilma kiirustamata®, , liiga kiiresti“, ,,digesti*, ,,valesti“ ega ka Uihtegi muud ajale
viitavat marksdna. [...] Kui asjaarmastajad utlevad, et tempo oli Gige, rddgivad nad iseenda

poolt fhdsilisse maailma projitseeritud, kuid mitteprojitseeritavast kuiva vee joest, mis
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modda rumaluse kdnniteed Ulesmége voolab. [...] Kdige suurem ja katastroofilisem

eksitus on panna vardusmark tempo ja kiiruse vahele.?

Sekundeerigu Celibidachele Eesti dirigendi Arvo Volmeri (s 1962) motted intervjuust
ajakirjale Teater. Muusika. Kino. (Oun 2010: 18 jargi):

Mahleri Viiendas simfoonias on néiteks kuulus Adagietto. Ma olen suigavalt veendunud,
et Adagietto’t ei tohi méangida siimfoonia kontekstis aeglaselt. See peaks mojuma nagu
sissejuhatus viiendale osale. Aga kui ma méngin seda eraldi loona, teen seda nii aeglaselt,
kui vahegi voimalik. Kui palju ks vdi teine vormiosa lihtsalt aega v6tab, on tsna oluline.
Vahel on vaja esitada ka kiiret muusikat suhteliselt aeglaselt, sest kui aeglase muusika osa
teoses on suur, v8ib juhtuda, et see vahene kiire surutakse hoopis kokku ja kuulajale jaab
mulje, et seda peaaegu ei ole. Mind huvitab véga aja organiseerimine ja muusikateose eri
IGikude kestustevahelised suhted. Kui temposid péris tdpselt matemaatiliselt suhestada, on
oht minna ehk ménevorra puiseks, aga teatud tempodevaheline vGi kestustevaheline suhe
on kindlasti ka heliloojal meeles mélkunud. Vaevalt on nad selle Ule véga teoretiseerinud,
helilooja jouab tavaliselt intuitiivselt lahendusteni, oma t66d pidevalt lihvides... Kuid on
ka neid, kes vdib-olla véaga tapselt kalkuleerivad, kirjutamise stiile on ju erinevaid. Esitaja

aga peab kindlasti md6tma ja kaaluma kdiki vBimalusi kimme korda, ideaalis muidugi.

Iustreerimaks, kui teravalt objektiivsust taotlev ,,tdde” vdib pdrkuda esitaja subjektiivsete

valikutega, olgu alljargnev ndide muusikakriitikast.

Artiklis ,,Doucement and légérment: Tempo in French Baroque Music* ehk ,,Doucement ja
Iégérment: tempo Prantsuse barokkmuusikas® annab tunnustatud briti muusikategelane Lionel
Sawkins hédvitava hinnangu vanamuusikakoriifee William Christie’ salvestusele Marc-Antoine
Charpentier’ teosest ,,Te Deum* (Harmonia Mundi HMC 901298). Antud artiklis analusib
Sawkins Prantsuse korgbaroki heliloojate (Du Mont, Charpentier, Couperin, Lalande)
vokaalsuurteoste Uksiknumbrite tempode omavahelist relatsiooni mensuraalnotatsiooni
tactus’e taustsiisteemis. Uhtlasi tuletab ka metronoomiliste tempomargistuste tabeli nimetatud

muusika esitamiseks, ehkki tegemist on ajajarguga, kui mensuraalnotatsioon oli juba

24 Das Tempo kann in der physikalischen Welt ein Korrelat erfahren, es hat aber nichts mit der physikalischen
Zeit und ihrem Ablauf zu tun. Im Bezug auf Tempo kdnnen alle zeitlichen Kennzeichen wie ,,langsam*®, ,,schnell®,
,.nicht langsam®, ,,nicht so schnell, ,,zu schnell“ , richtig* oder ,,falsch® nicht von ferne Anwendung finden. /.../
Wenn Fachamateure sagen, dass das Tempo richtig war, so sprechen sie von einer von ihnen in die physikalische
Welt projizierte, unprojizierbaren Flut trockenes Wassers, das den Blrgersteig des Schwachsinns entlang aufwarts
flie’t. /.../ Die enorme Verwechslung, die unheilbringendste, ist, das Tempo mit Geschwindigkeit gleichzusetzen.
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asendumas moodsa noodikirja ning taktimdotudega. Enda tuletatud tempotabeli alusel
kritiseerib  Sawkins Christie’ temposid, mis lahknevad teose osi Uhendavatest
proportsionaalsetest suhetest, ning nimetab sellist teguviisi muusika suhtes ebakorrektseks.
Samuti nimetab Sawkins pdhjendamatuteks Christie ,.ekstravagantseid” rallentando’sid.
Sawkins on osade kaupa metronoomiga moédtnud ja vélja toonud tema arvates sobimatud
tempod (Sawkins 1993: 367).

Marc-Antoine Charpentier (1643-1704) 16i ,,Te Deumi” aastate 1688 ja 1698 vahel, ehk umbes
samal ajal, kui Loulié to6tas valja suuremddtmelise kronomeetri, mida Quantzi andmetel keegi
kasutusele ei votnud. VVaheoluline pole ka asjaolu, et alates 1979. aastast (ansambli Les Arts
Florissants loomisest) on Christie pihendunud peaasjalikult just Prantsuse barokkmuusika
esitamisele ja salvestamisele. Konealune esitus vdib pdhimébtteliselt olla teatud kokkuleppelise
reeglistiku vaatevinklist ebakorrektne, kuid aus teose ning helilooja vastu — retooriliselt
kirjutatud teos nduab retoorilist ettekannet. Julgen stigavalt kahelda, et metronoomi abil on

selleni voimalik jouda.
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3. Tempovaliku printsiipidest 17. sajandi muusikas. Aristotellik aeg ja

tactus

Johann Joachim Quantzi pulsilotgiteooria, millest oli juttu eelnenud peatikis, tugineb
muusikateaduses ja -esituses kuni u 18. sajandi keskpaigani kasutusel olnud ideele muusikalist
aega koordineerivast tactus’est, mille kirjeldamiseks kasutatakse traktaatides alla-tles liikuva
(takti 166va) kde kujundit. 1771. aastal ilmunud traktaadis ,,Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik® (,,Range kompositsiooni kunst muusikas®) soovitab autor Johann Philipp Kirnberger
(1721-1783) muusikalisest ajast kdneledes aga lugejal ette kujutada vordse kaaluga 166ke, mis

asuvad teineteisest vordse ajavahemiku kaugusel (Grant 2014: 6).

Kui esimesel juhul kirjeldatakse aega objekti — k&e — kaudu, mille liikumisel punktist A punkti
B, punktist B punkti C jne tekivad hetkelised kohalejdudmised/seisakud/vahepeatused, siis
kumab siit 1&bi aristotellik aeg. Teisel juhul kirjeldatakse muusikalist aega millestki séltumatult

ajas kulgevate 166kide kaudu, mis viitab juba teistsugusele, njuutonlikule paradigmale.

Aristotellik ,,vahepeatustega® aeg on hasti tajutav enamikus enne 17. sajandi keskpaika
Kirjutatud  uues  stiilis  Kklahvpillimuusikas:  nimetaksin  seda  fragmentaarseks
kompositsiooniprintsiibiks, mis tdhendab, et vordlemisi lihike (5 kuni 6 min) tervikteos
koosneb mitmest alaldigust, mille olemasolu eraldivetuna ei ole teose terviku seisukohalt
méarava téhtsusega. Ka suur osa inglise virginalistide 16. saj 16pus ja 17. saj alguses Kirjutatud
muusikast on kirjutatud sel moel, ehkki erinevalt itaallaste nuove musiche’st ei saa siin raékida
end mingil kombel uuena manifesteerinud kompositsioonistiilist.?> Fragmentaarset
komponeerimisprintsiipi kasutasid aga nditeks ka Dario Castello vdi Biagio Marini. Nende
viiulisonaadid, mis loodud u 1620-1630, ei ole vormilises mottes mingit seost 17. sajandi teises
pooles ja 18. sajandil Itaalias voi itaalia stiilis kirjutatud muusikaga, nagu naiteks Arcangelo
Corelli v6i Francesco Geminiani loodud trio- v6i viiulisonaadid, kus the vaiksema alaldigu

valjajatmine terviklikust osast ei oleks enam mdeldav.

25 Prantsusmaal on varaseim klahvpillidele kirjutatud kunstmuusika sailinud 17. sajandi teisel poolel tegutsenud
J. Ch. De Chambonniéres’i loomingu néol, kelle teoseid leidub rohkesti néiteks u 1690 koostatud Bauyin’i
késikirjas. Saksamaal kestis 16181648 30-aastane s6da, mistbttu ka sealne muusikapérand on liiga napp, et teha
17. sajandi esimese poole kohta tldistusi.
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Noodipildis margistavad erinevaid alaldike sonalised viited (tempotéhised vOi osade
jarjekorranumbrid — prima parte, seconda parte jne kuni ultima parte), taktiméddu muutused,®

pdhiliste noodivéltuste muutused (valged v6i mustad) jm.

Girolamo Frescobaldi (1583-1643), kelle eess6na 1637. aastal Roomas ilmunud esimesele
tokaatade kogumikule (,,Toccate e partite d'intavolatura di cimbalo, libro primo*) on iiks selle
ajastu vaheseid ja seega olulisimaid klahvpillimdngu metoodilisi allikaid, legitimeerib
tokaatades isegi alaosade véljajatmise vastavalt mangija soovile (,,Toccate e partite..., Kassel
2010 (Rooma 1637)):

Tokaatades pole ma podranud tdhelepanu ainult sellele, et nad oleksid killuslikult
kaunistatud erinevate passaazide ja ornamentidega, vaid et uksikuid osi vdib méngida
eraldiseisvatena, et mangijal oleks voli I86petada oma tahtmise jarele, ilma sunnita jéuda

tokaata I6ppu.

Fragmentaarne kompositsiooniprintsiip avaldub ka viisis, kuidas Frescobaldi suhtub tempode

valikusse (samas):

Nii nagu tdnapdeva madrigalides, peaks ka ménguviis olema selline, mis ei allu rangelt
taktile, kuigi need madrigalid on keerulised, saab neid muuta kergemaks, vottes kord
kiiremini, kord aeglasemalt vOi lausa peatudes, vastavalt millist tunnet voi sisu
vdljendavad sdnad. [...] Kadentsides tuleb tempot kdvasti aeglustada, isegi kui kirjas on

lithikesed noodivéltused, samuti, kui 1aheneb 16pp, tuleb acglustada passaazi voi kadentsi.

Tempo on niisiis pala ekspressiivsuse teenistuses ning méngijal on seejuures voli otsustada
selle Ule, kuidas doseerida. Kena on margata ka, kuidas Frescobaldi tdmbab paralleele

vokaalmuusikaga ning teiselt poolt, kuidas ta valutab stidant vaheldusrikkuse Ule teoses.

Vaatamata tempolistele vabadustele, mis helilooja méngijale annab, ei saa 6elda, et 17. sajandi
muusikat esitades oleks tegemist interpreedi taieliku vabaduse v&i suvaga. Nagu eelnevalt
mainitud, kéibib kuni 18. sajandini muusikas tactus e printsiip. Alljargnevalt mdned néited,
kuidas tactus’t kahe aastasaja jooksul on selgitatud:

— Martin Agricola (,,Musica Instrumentalis Deudsch”, 1532): Tact on jarjestikune alla ja tles

liilkumine (sks Jtem / das nidderschlagen und das auffheben zu hauff / macht allzeit einen Tact).

26 Seejuures ei ole veel tegemist tdnapdevases mottes taktimodtudega, vaid mensuraalnotatsiooni tactus’e siisteemi
kuuluvate kvadraatsete ehk tempus imperfectum ja kolmeste ehk tempus perfectum mddtudega.
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— Andreas Crappius (,,Musicae artis elementa”, 1608): Tactus on ké&e jarjepidev liikumine (lad

Tactus est motio succesiva manu).

- Wolfgang Hase (,,Griindliche Einfiihrung in die edle Music oder Singe Kunst”, 1657): Tact
pole midagi muud kui kde voi kepiga toimuv liikumine (sks Der Tact ist nichts anders / als

eine Bewegung / so geschieht mit der Hand oder einem Stocke).

- Leopold Mozart (,,Versuch einer griindlichen Violinschule, 1756): Tact on aeg, mille jooksul
tuleb erinevad noodid dra méngida /.../ Tacti ndidatakse kde liikumisega iiles ja alla (sks Der
Tact bestimmet die Zeit, in welcher verschiedene Noten mussen abgespielet werden /.../ der

Tact wird durch das Aufheben und Niederschlagen der Hand angezeiget).

Kée litkumise kiiruse maarab inimpulss, mille normaalseks loetav vahemik on teatavasti 60—
100 I66ki minutis, sdltuvalt inimese emotsionaalsest ja fulsilisest seisundist. Inimpulsi
ekvivalenti muusikas, vastavalt Frescobaldile, valjendavad (noodi)tekstis esitatud tunded ja
sonad. Konkreetsemalt peaks 17. sajandi esimese poole nuove musiche vaimus kirjutatud
instrumentaalpala esitades eksisteerima teatav baastempo (it tempo giusto) — nagu ka igal
inimesel on oma thupiline kdnetempo — ning vastavalt noodimaterjalile ja karakterile
baastempost mdddukalt lahknevad kdrvaltempod. Viimased ei pisi rangelt muutumatuna ega
kulge ka fraasidiinaamika loogikast lahtudes nagu hilisemas muusikas, vaid sisaldavad sdna
varvi ja tadhendusega koherentset ritmi, mis nduavad esitajalt vastavalt pidevat, kiiretes
uhikutes vahelduvat ajastamist. Pala esitades on oluline tajuda, missugune véiks olla selle
tempo giusto ehk idiomaatiline baastempo ning mis suunas on helilooja kavatsenud selle

muutmist.

Vaatleme seda alustuseks vokaalmuusikas Jacopo Peri (1561-1633) laulu ,,Lungi dal vostro
lume® (,,Kaugel teie valgusest™) pdhjal. Kogumik ,,.Le varie musiche®, kust laul périneb, ilmus

Firenzes 1609. aastal.
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Naide 4. Peri madrigali ,,Lungi dal vostro lume* avataktid (1609)
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Pala on kirjas valges mensuraalnotatsioonis ning tactus’e lugemise aluseks on — nagu valdavalt
17. sajandi esimese poole notatsioonis — minima (vOrreldav tdnapaevase poolnoodiga). Vaike
vertikaalkriipsuke vokaalpartii alguses vastab tihe minima pikkusele pausile. Esimeses taktis
annab Peri saate ja vokaali sisseastumisega jarjestikustel minimatel katte tugeva tactus’e
tunnetuse. Uhtlasi on Peri saate kirjutanud niisugusel moel, et selle riitm katkestab vokaali
punktiga pikendatud noodid, likates need liikuma kiirema(te)sse valtus(t)esse ja tugevdades

esimeses taktis veelgi tactus e tunnetamist.

Seda ootamatum on kuulajale teise takti muutunud ritm. Ainult Ghest sdnast lume (valgus)
koosnevas taktis ndib Peri soovivat ajalikkuse kadumist, sest nii vokaal- kui saatepartiis saabub
ritmiline seisak, mida oleks kena taita messa di voce’ga?’ nii vokaal- kui saatepartiis. EhkKi
sbna lume tahendab valgust, on see pika u-silbi téttu vokaalses mottes kinnine, tume. Ereda,
pulbitseva valguse kirjeldamiseks leiaks itaalia keelest teisi, avatud vokaaliga sdnu nagu
fanale, voi, kui vokaalse ereduse saavutamine oleks omaette eesmérk, saaks seda valjendada
uletldse teisiti kui kaks korda u-haalikuga (lungi, lume) sdnu valides. S6nas lume, selle varvis
ja ritmis néib sisalduvat kogu esimese takti mdte — valgus, mis on kaugel, vaevumargatav,
peaaegu olematu. Sellise métte valjendamiseks nédivad kaks liikumatus olekus semibrevis’t

ainuvoimalikud.

Siinkohal toon vordluseks sama materjal minu arvates pisut ebadnnestunud modernses
notatsioonis, kus valjaandja on poolitanud punktiir-taktijoontega vétmesdnad lungi ja lume,
mis hévitavad Peri komponeeritud ajatuse tunde, selle pala kvintessentsi. Edasine mottekoht
on ka proportsioonimdrgi C asendamine alla breve margistusega modernsetes

transkriptsioonides.?®

27 pika noodi elavdamine haale paisutamise ja kahandamisega.
28 Naide on parit 1985. aastal ilmunud raamatus ,,Le varie musiche and other Songs* (toim. Tim Carter, A-R
Editions Inc, Madison).
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Naide 5. Peri ,,Lungi dal vostro lume* kaasaegses notatsioonis

Samasuguse tundlikkusega tuleks lugeda ka 17. sajandi instrumentaalmuusika partituure.
Vaatamata sonalise teksti puudumisele on sama ajajargu instrumentaalmuusika kantud
erinevatesse rutmidesse ja liikumistesse kétketud retoorilistest varjunditest. Alljargnevalt
kirjeldan the klahvpilli- ja Ghe viiuliteose nditel, kuidas on helilooja timber kdinud tactus’ega
ning manginud muusikalise ajaga viisil, et sellest on saanud teose erinevaid karaktereid edasi

andev vahend.

Girolamo Frescobaldi ,,Aria detta la frescobalda“ (,,Aaria, mille nimi on Frescobaldi*) on —
nagu 17. sajandi klahvpillimuusikale omane — lithike pala, mis koosneb ,,aariast* (teemast) ning
neljast sama harmoonilise plaani, kuid erineva karakteriga variatsioonist, mille hulgas on kaks
tantsu — gagliarda ja corrente. Teose pdhjal on tsnha kerge mdista, kui tihedalt on omavahel

seotud muusikaline liitkumine ning karakter.

Aaria (prima parte) algab seisaku ning vastutahtsi minema hakkamisega: akord ja takti
pohiosal (teisel 166gil) koéndima hakkav Uhehadlne meloodia, mis kulgeb Uhtlastes
semiminimates (veerandites). Vasaku kde saade on passiivne, aga toetav, kommenteeriv.
Selline materjal viitab minu arvates rahulikule, kaalutlevale karakterile. Vaheinnukas algus,
mis jatkub kdndival maneeril, kdneleb rahulikust tactus’est. Kujutletav tactus’t néitav kasi

jOuab Uhe takti jooksul kéia kaks korda alla-ules.

34



Arta detta, la jrcscobalct’m

|Il -
e -rﬁﬁ#‘d‘w BFrsiEaas
B~ 3 . e e o

Naide 6. Frescobaldi ,,Aria detta la frescobalda“, prima parte (1637)

Esimeses variatsioonis ehk seconda parte’s omandab teose avataktis tuttav tdusev

meloodiakaik kontrastselt totaka karakteri.
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Naide 7. ,,Aria detta la frescobalda®, seconda parte

Mis seda pdhjustab? Ehkki kujuteldav tactus’t naitav kasi jatkab alla-ules liikumist konstantses
tempos, on Frescobaldi niiid kée Uhte liikumisse kahe semiminima asemel mahutanud kolm

semiminima’t. Umber sBnastades on teema ja esimene variatsioon on omavahel jargmises

2= hk s = dos

proportsioonis:

Seconda parte’sse lisab totakust litkumise viivitamatu algus kohe esimesel 160gil ning haalte
sisseastumine stretto’s sopranis, tenoris ja bassis. Erutatud afekti tottu oleks Gigustatud pisut
kiirem tempo, mis osa viimases taktis peaks pidurduma jalle baastempole. See on vajalik, kuna

jargmises osas (Terza parte gagliarda) peab tactus’t dirigeeriva kée thte liikumisse mahtuma

_ _ _ .. = [1 takt]
terve takt ehk seconda ja terza parte omavaheline proportsioon on :

Frescobaldi on viimasesse takti pidurduse sisse kirjutanud, asendades pala Uhtlaselt Umara

lilkumise slinkoopidega.

35



el B 8 ~+— — 1~  a—
_F—_i‘ o ~——+ i y o
Fi [ | A i 4
FanKyd ) 7 1 -
L o H— + *
T I | I I
i s e e t t o
-1 f I s ma— 71—
’J‘. . { : == Yo X . y i -
P~ o i S rw— r i y =
ra Fawi L% — . 50 -
vy ITI '7 ol ]

A

-
g‘\-
o
b

L
—t
po—

Naide 8. ,,Aria detta la frescobalda®, seconda parte 16pp

Kolmas osa, hlppetants galliard, on teose &gedaima, maskuliinseima karakteriga, kus

esituslikku hoogu ja joudu annab eell6ok, haalte rohkus ja nende suur ulatus.
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Naide 9. ,,Aria detta la frescobalda®, terza parte Gagliarda

Sarnases litkumises (liks takt = tiks kaelitkumine) on ka pala viimane osa corrente, kuid kdrge
tessituur pala alguses annab sellele klavessiinil hoopis teistsuguse, nGtkema ja pehmema ehk

feminiinsema karakteri.

nar ..

Naide 10. ,,Aria detta la frescobalda®, quinta parte Corrente

Eelviimases osas, quinta parte’s kahe kiire tantsu vahel parafraseerib Frescobaldi aaria
liilkumist ja karakterit, kuid hoiab pinget kiirete fusade ning strettoliku sisseastumisega hééltes.

Korges tessituuris algusterts vasakus kaes annab osale nérga impulsi.
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Naide 11. ,,Aria detta la frescobalda“, quarta parte

Niisiis allub ,,Aria detta la Frescobalda®“ tervikuna iihtsele tactus’ele, kuid proportsioonide
vaheldamisega ning nende sisse omakorda erinevatest véltustest koosnevate liikumiste
paigutamisega on Frescobaldi osade 10ikes saavutanud erinevad karakterid. Viimaste
eristamine muutub hdlpsamaks, kui esituslik tempo baastempo suhtes on kas edasipurgiv voi

tagasihoidev.

Siia korvale toon fragmentaarse kompositsioonistiili ja pulsilédgile allutatud tactus’e kohta
veel Uhe ndite sama epohhi viiulimuusikast. Tegemist on Biagio Marini (1594-1663) teosega
,»Sonata variata® aastast 1626, mille pealkiri (it variata — varieeritud) annab hasti edasi teose
olemust. Mdneminutilisse palasse kokku kuhjatud kompositsioonilise materjali rohkus on
ilmselgelt ajendatud soovist kombata Itaalias 17. sajandi alguses soolopillina Kiiresti
populaarsust koguma hakanud viiuli tehniliste ja kdlaliste voimaluste piire. Analliisin teose

iihte luhikest 16iku, mille viiulipartii néeb vélja alljargnev:2°

29 1626. aasta originaalvaljaandes on ajastule tllpiliselt soolo- ja saatepartiid teineteisest lahus.
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Naide 12. Marini ,,Sonata variata per il violino*“ op. 8 nr 58 viiulipartii (1626)

Loetavuse ja selguse huvides kasutan analutsiks IMSLP-s saada oleva nludisaegse versiooni

takte 59 kuni 81 (esimene pool):
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Naide 13. Marini ,,Sonata variata per il violino* kaasaegne partituur

Siin toodud lehekiljepikkuses 18igus varieerib Marini liikumist kolmel korral, taktis 59
valjendab liikumist tempus perfectum — iga takti kolm minima’t on jaotatud omakorda kolmeks

semiminima’ks = =+« == , tactus’t l66va kae the liikumise jooksul tuleb dra mangida terve

takt ehk kdik theksa semiminima’t. Laskuvate kdikude pikkuse ebasiimmeetriasse on sisse
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kirjutatud kasvav pinge, esimene laskumine toimub 6 x 3 semiminima’ga, 18igu l6petab
hektiliselt alla-ules visklevad 2 x 3 semiminima’te grupid. Samal ajal toimub ka bassis
ratmivaltuste tihenemine. Kokku on esimene 16ik (taktid 59—66) tajutav kulminatsiooni viiva
tihendusena.

Proportsiooni vahetamisega " tekitab Marini kujutluse tempo aeglustumisest, enkki tactus
hoiab konstantset tempot. Taktis 69 (eell6dgiga) alustab Marini uuesti muusikalise materjali
jarkjargulist intensiivistamist, mille ta saavutab kiirenevate riitmivéltuste kasutamisega. Taktist
78 kordab Marini eelnenud muusikalist materjali augmentatsioonis ning muutunud
proportsioonis, tekitades jarkjargulise rahunemise. Takti 80 teises pooles saabub 16plik
vaibumine, mis laheneb takti 81 esimesse nooti. Marini on meisterlikult véltinud
monotoonsust, kasutades selleks nn kdnetempo varieerimist. Mangija kohuseks on otsustada

lahknemiste amplituudi kaugus teose baastempost, tempo giusto’st.
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4. Tempovaliku printsiipidest 18. sajandi muusikas. La Mesure ja le

Mouvement

17. sajandi I0pul hakkasid proportsioonimérke jéark-jargult asendama taktimdddud. Pala
pohilise afekti/karakteri rhutamiseks hakkasid heliloojad partituuridesse lisama kaassonu,*

kuigi taoline komme sai tuule tdeliselt tiibadesse alles 18. sajandi keskpaigaks.

Philipp Rice vdidab, et tactus kadus 17. sajandi jooksul téielikult kdibelt (Rice 2011). Jaan
teisele arvamusele: tactus’e idee kaibis muusikalises mdtlemises vaikimisi edasi ka 18. sajandil
— Johann Matthesoni toodud analoogia siidametegevusega on selle tdendiks. Alles 18. sajandi
teisest poolest ja Kirnbergerist (1773), kes palub muusikalist aega ette kujutada (ksteisest
vordsel kaugusel vordse kaaluga punktidena, voib hakata kdnelema njuutonliku ajamotlemise

joudmisest muusikasse.

Lisaks Matthesoni ja Quantzi terminoloogiale (diastol, sistol, inimpulss), valjendub tactus’e
olemasolu rudimentaarsel kujul nn barokses taktihierarhias, mille kohaselt on takti kaalukaim
osa esimene 160k, kaalukuselt teisel kohal kolmas ning kerged teine ja neljas I00k. Teadupé&rast
teeb kasi tactus’e jooksul Uhe alla-ules liikumise, imperfektses taktis suhtega 2:2 ning
perfektses taktis suhtega 2:1. Et raskusjou puhul rakendub raskuskiirendus, on liikumine alla
kiirem ja tugevam (takti esimesel osal) kui liikumine Gles (takti kolmandal) osal, teine (ja
neljas) taktiosa on réhutud. Kaheksateistkimnenda sajandi noodikirjas on seega 4/4 ja 3/4

taktimd6dus pohirdhk esimesel 166gil (alla) ning kergem rdhk kolmandal 166gil (Ules).

18. sajandi alguseks sai noodikiri enam-védhem ténapdevase valjandgemise, kuid ,takt ei
véljenda enam seda, kas muusika tantsib, hiipleb, kiirustab, voolab vdi seisab. [...] Kas ja kus
asuvad réhud, millistest impulssidest muusika lahtub, maaravad teised asjaolud: noodivéltused,
ritmid, meloodia ja ka taktimddt oma uudses tdhenduses. [...] Takti omadused mééravad ka

voimaluse sihilikult nende vastu to6tada.” (Seidel 1995: 52)

30 Temposona asemel kasutan sihilikult valjendit kaassdna (sks Beiwort), kuna nii kirjutasid Quantz kui ka
Mattheson. Oma tekkeajal véljendasid kaassdnad sageli pigem karakterit, nagu nt prantslaste doucement (&rnalt),
Iégérment (kergelt), itaallaste allegro (rd6msalt), andante (kGndivalt) jne.
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18. sajandi kirjandusse sugeneb muusikalise ajam6ddikuna taktilotva kée korvale inimpulss —
ka siin on veel selgelt olemas aristotellik lilkkumise element punktist punkti. Hamburgi musicus
Mattheson kasutab muusikalisest ajast Kkirjutades diastoli ja sustoli (stdamelihaste
I6dvestumine ja kokkutdmme) mdisteid ning Berliinis Friedrich Suure dukonnas to6tanud
Quantzi muusikalises sGnavaras, nagu kirjeldasin eelpool, on tarvitusel mdiste pulsilook (sks

Pulsschlag).

4.1. Varased taktimoddud — la Mesure

Esimesi samme Uleminekul uut tidpi moétlemisele ja taktististeemile on hélbus nédha kolme
sajandivahetusel ilmunud allika varal. Neist kronoloogiliselt esimene on Charpentier’ dpetaja
Giacomo Carissimi (1605-1674) lauludpik ,,Ars cantandi®, mille saksakeelne esmatriikk ilmus
1696. aastal Augsburgis. Oma t006s tsiteerin raamatu neljandat jareltrikki 1708. aastast. Teine
valjaanne on 1702. aastal Pariisis vélja antud klavessiinimangudpik ,,.Les Principes de
Clavecin“, mille autor on teadmata eesnimega Monsieur Saint-Lambert. Valisin selle nii
erialalisest huvist kui autori eluldhedase ja praktikakeskse lahenemise t6ttu. Kolmandaks,
Ohtumaade muusikaloos neist kolmest ehk enimtuntud teos on 1703. aastal Pariisis ilmunud
Sebastien de Bossard’i (1655-1730) itaalia/saksa-prantsuse muusikasdnastik ,,Dictionaire de

Musique*.

Nii Brossard’i kui Carissimi pohjal on selge, et mensuraalnotatsiooni proportsioonimarkide
tundmist peeti sajandivahetusel oluliseks, kuid sajandivahetuse paiku stiindinud uues muusikas
neid pigem enam ei kasutatud. Carissimi manitseb mitut puhku, et dpilasi ei tohi vanade
proportsioonide ja véltustega hirmutada. Brossard selgitab pdhjalikult nii mensuraalnotatsiooni

tahiseid kui ka valtuseid, lisab aga, et on olemas kaasaegsem alternatiiv.
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O. Majufcule. qui proprement eft un double C, & que les
[ralicns apellent 3 caufe de fafigure circolo ,eft la marque
de ce qu'ils apellent tempo perferro , foic qu'il foic fimple ainfi O,
ou powmté ainfi @ ou barré ainfi z—-. Sclon nos Anciens il

D

¢eoit tofijours la marque da Tviple, parce qu'ils précendoient
que ic nombre Ternaire éroit plus parfaitquc le Binasre, & quele
cercle €roir tres-propre 4 le marquer , ctant 1a plus parfaite des
figures. Voyez, PERFETTO & TEMPO.

Joonis 5. Véljavote Brossard’i muusikasdnastikust (1703)

Esimesed puddlused tblkida varasemaid tactus’e proportsioone uude noodikirjasiisteemi toi
kaasa rea Kiiresti kaibelt kadunud (kidll aga ténases nuddismuusikas taaskohatavaid)
taktimootusid, Brossard’il mh 9/4, 12/8, 12/16, 9/16 jne, samuti mdisted tavaline ning
ebatavaline jaotus/md6t/proportsioon/takt. Carissimi kirjutab tsna mahlaselt (Carissimi 1708:
14):

Vanasti kasutati proportsioone vaga palju ning neid kutsuti imeliste nimedega nagu dupla,
tripla, quadrupla, sesquialtera, hemiola, subdupla, subtripla, subquadrupla jne. Tanapéeval
aga pole vaja niisuguseid kaugelt otsitud s6nu vaja kéiku lasta, eriti mis puudutab

noorsugu, kelle jaoks need kdlavad sama vooralt kui boomi kiilakeel %2

Vahem virtsikalt véljendab sama motet Brossard, kes Kirjutab ,,meie esiisade (pr nos Anciens)
kasutatud perfektsest ja imperfektsest ajast (Brossard 1703: Tempo). Nn tavaline, ordinaarne
takt asendab varasema inimliku tactus imperfectumi, ebatavaline, ekstraordinaarne takt

jumaliku tactus perfectumi.
1) Tavaline takt hdlmab neljaosalist taktimddtu ning selle diminueeritud vormi:
Carissimi: Tempo ordinario / proportion ordinario

Brossard: tempo ordinario / tempo alla semibreve

32 Die Alten haben dieser Proportionen sehr viel gebraucht, auch solche mit wunderlichen Namen als dupla, tripla,
quadrupla, sesquialtera, hemiola, subdupla, subtripla, subquadrupla etc erklaren wollen, jeziger Zeit aber will man
solche Weitlauffigkeit nicht mehr passiren lassen, viel weniger der Jugend, las welcher solche Worter eben so
fremd als Béhmische Dorffer vorkommen.
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Tahistus: 8

Diminueeritult:

Carissimi: alla breve

Brossard: C barré voi alla breve

%E:
Tahistus: - <

2) Tempo [/ proportion extraodrinario (,ebatavaline takt) viitab kolmestele

taktimdotudele. Carissimi toob seejuures vélja jargmised vdimalused.

O———

~ Banger Tripel,  Dalber Tripel,  Biertels Tripel, Ychtels Tripel, Sesquialcra, Sechsadyteld Tripel,
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Joonis 6. Taktimdddud Carissimi jargi (1708)

Oluline on nii Carissimi kui Brossard’i késitluste juures taktimdotude sidumine kvalitatiivsete,
nii  kiirust kui karakterit iseloomustavate nditajatega ning taktimdGtude asetamine
omavahelisse relatiivsesse temposuhtesse: neljane takt on aeglane ja tdsine, diminueeritud
neljane takt kiirem. Taktimd6dud on seotud ka kolme retoorilise stiili (kdrge, keskmine ja
madal) ehk elocutio kasutusaladega muusikas. Kolmeste taktimddtude puhul on nende
kvalitatiivne jarjestus joonisel 6 vasakult paremale lugedes Carissimi sdnastuses (Carissimi
1708: 15):

(1) 3/1 aeglane ja tbsine, kasutatakse Kkiriklikus muusikas (sks ,,Wird in langsamen

compositionen und ernsthaften Materien in dem Stylo Ecclesiastico gebrauchet);

(2) 3/2 pisut varskem ja kiirem kui eelmine, kasutatakse tdsises muusikas (sks ,,Dieser ist etwas
frischer gebréulicher, absonderlich in ernsthafte Stylo, als der vorig., also folglich muss der

Tact etwas geschwinder gebe werden®);

(3) % veel kiirem kui eelmine, kasutatakse 16busas muusikas (sks ,,Erfordert eine geschwindern
Tact als der vorige, wie dann dieser Tripel meistens in Arieten und lustigen Materien gebraucht

wird);
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(4) Suureparaselt kajastab ajastu vaimu Carissimi otsus tabeli viimase kolme taktim6ddu (3/8,

6/4 ja 6/8) kohta, et need on componist’ide poolt valja mdeldud musicus’te irriteerimiseks.

Carissimi slsteemi kaudu saab selgituse ka tdnases praktikas kdrgbaroki kontsertlike
tantsusuitide ja sonaatide osade omavaheliste temposuhete madramiseks kehtiv reegel, et
(muude indikatsioonide puudumisel) on tants/osa seda kiirem, mida suurem on arv selle

taktim6ddu nimetajas.

Carissimi opereerib paralleelselt nii mensuraalnotatsioonis kui uudses noodikirjas, kasutades
,»Ars cantandi viiendas, riitmivéltusi kdsitlevas peatiikis ,,Nootidest, punktidest ja pausidest*
kdrvuti nii vanu madisteid (minima, semiminima jne) kui ka nende modernseid stinoniime
(pool-, veerand-, kaheksandik- ja kuueteistkimnendiknoot). Maxima ja longa on Carissimi
sonul praktikas unustatud vaartused. Peatiki 16pul tutvustab autor lihidalt uut valtust nimega
biscroma, mis vastab tdnasele 32-ndiknoodile, kuid hillgab nimetatu samas kui praktilise
musitseerimise seisukohalt liigkiire ja seega ebaolulise. L6okide lugemist dpetab ta vana
kombe kohaselt kée alla-tles liikumise varal, seejuures dirigeeritakse Carissimi sénul kolmest

takti kde lilkumisega alla-lles suhtes 2:1.

LRI

04 ¢8 anben . (egten Tioten gleich gile/un Die Oelfung weber DeEHIEhE 0ch UeEEIDeEt €3 GeDE GIEichD
s v Spnatis S e o 1S

Maxims E \ 8. Tact, & Minima@-FDifer eine il einien halben Tack, bagit/
: . RET KO, e8geben joep auf einen ganger.
gilt nad der ordina- Tad, Scmimmmg_}mlra eine gilt einten Viertels Tad,

Longe 5 ri Proportion, Tad 4 bas ift/4. machen eineti gangen.

Brevis = $048 Msniur: {'z. Tadk, 5 Croma@TQ orgifensfbm 8. auf einer Tack,
“ Semi on difert madyen 16, einey ganden
Semibrevis § 1. Tag, § Semieon g o bifent macher 36 ¢iney gane

Diefeanun beffee su faffen/twollen wie jedeNoten abfonderlidyexaminiven/ und etroad deutlicher ecleutern,
_ So gilt bann Die erfte Nota , Maxima 8.Zact / dasift/ foldse mug mit der Stimm fo lang in ihrens
S hon gehalten woerden, bifiDex jenige 4 fol_den Tactgibt/ 8.mal it det Hand auf undabgefabren / und
alio 8.qanse Schlag vollbrachthat.

Joonis 7. Rutmivéltused Carissimi jargi (1696/1708)

Saint-Lambert’i klavessiinimidngudpiku ,,Les Principes du Clavecin‘ kaheksas peatiikk kannab
pealkirja ,,.Des signes qui marquent la mesure et le mouvement ehk , Mérkidest, millega
tahistatakse modtu ja litkumist™ (Saint-Lambert 2003 (1702): 123). Autor loetleb Uheksa
erinevat taktimdotu, jagades need sarnasel pohimdttel paarisarvulisteks ja kolmesteks, kuid

kasutab seejuures mdisteid majeur/mineur/binaire ja trinaire vOi trinaire simple. Valge
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joonega eraldatud ridu vertikaalis vasakult paremale lugedes on Saint-Lambert’i taktimd6dud

aeglasemast kiirema suunas:

Noms € Démonffration des Signes.

S v i :

Majeur. Mineur. Binaire. Quatre pour huit,

3
- 3 8
Trois pour deux Trinaire,.  Trois pour huit.
on on
Double triple. Triple fimple.
6 & 6
4 it ~Bing
Six pour quatre. Six pour huit.

Joonis 8. Taktimdddud Saint-Lambert’i jargi (1702)

Vorreldes Carissimiga, nédib Saint-Lambert olevat oma ajast teatud mottes ees. Raamatus
,Beating Time & Measuring Music* pohjendab Roger Grant (Grant 2014: 94), miks ta peab
Kirnbergerit moodsa taktiteooria esiisaks (vOrdse kaaluga véltused vdrdsel kaugusel). Tendents
kirnbergerliku métlemise suunas on aimatav uudsest viisist, kuidas Saint-Lambert taktiloomist
kirjeldab. Nii nelja- kui kolmeosalises taktis ei kai kasi vana kombe kohaselt tihe korra alla-
ules, vaid iga 160ki nédidatakse vOrdselt. Julgen arvata, et Saint-Lambert on (ks esimesi

autoreid, kes on kirja pannud modernsed dirigeerimisskeemid:

Pour le Signe majeur C. Pour le Signe mineur ; : Pour le Signe de trois pour deux B
. % o Y % i 3 ; . z
Aux Piéces marquées du Signe majeur , la Mefure e bac Aux Picces marquéesdu Signe mineur, la Mefure ne fe Aux Piéces marquées du Signe de trois pour deux, la
3 quatre temps; Ceft-i-dire, quiil faut faite quatre mouve- bat qua deux Temps; 'e premier en baiffant la main, ce z_“f““ fe l’,‘;}:;.‘;“ ‘c"“li”‘_»ﬂF ‘1‘;:" fe f"“l‘ lch"’““l‘C‘ Cl"
focns de 1 midin poor fehadiciMelites On. 1 it ords. quon appelle FRA PR BR, & le fecond en la relevane, felon SAPPAIE s € cliaCure enhalliane lamain ¢ e feconc en
nairement de la r;rg.\in droith pous la bonne grace en cette certe figure, ; Sty :cdn?l;ikz i ey | s
: 23 5 % B
forte, Le premict temps ch baiffancla main, ou en la faifane &
frapper dans la gauche. Le fecond en la portant 3 droit. 2
Le woifiéme en la paffant 3 gauche; Ec le quatriéme en la . e,
relevant, imitant par ces quatre mouvens la Figure qulort eE s
voit icy. :
4
e
1

Joonis 9. Neljase, kahese ja kolmese taktimddu dirigeerimine Saint-Lambert’i jargi (1702)
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Ka viisist, kuidas ta liigutusi kirjeldab, kumab l&bi uudne, Kirnbergeriga sarnane motteviis
(Saint-Lambert 1702 (2002): 125):

Need neli liigutust peavad olema vordsed, teisisdnu ei tohi votta rohkem aega, liikudes
esimesest teise, teisest kolmandasse, kolmandast neljandasse v@i neljandast esimesse
166ki. Neljalddgine takt on véga tdsine (pr fort grave); aega tuleb moota kondiva, isegi
usna aeglaselt kdndiva mehe sammudes, sest meesterahva sammud on (ksteisega
uhepikkused.®*

Saint-Lambert’i motted mdjuvad seda uuenduslikematena, et veel 35 aastat hiljemgi (1739)
hoiatas Mattheson muusikuid taktiosade vOrdsuse eest. Mattheson eristas sdltumata
taktimd0dust paaris ja paarituid takte (sks gerade und ungerade Tact) ning manitses lugejat, et
too ei otsiks paarisarvulises taktis nelja ning kolmeses taktis kolme 166ki. Igas taktis, Utleb
Mattheson, olenemata taktitliiibist, on kaks osa, st iga takti jooksul liigub kasi tihe korra alla
ning the Kkorra les (seega suhtes 2:2 voi 2:1 — autori markus) (Mattheson 2008 (1739): 268).

Ka tuletatud taktim@dtude kohta on Saint-Lambert’il rohkem 6elda kui Carissimil. 6/8 ja 4/8
kohta iitleb autor, et need on ,,vdga kiired* (pr tres vite) ning taktimd6du 3/8 tempo sdltub
Saint-Lambert’i sonul sellest, kas tegemist on kunst- vdi tantsumuusikaga (konkreetses néites
peetakse silmas menuetti). Esimesel juhul tuleb mangida vaga rédmsalt (pr fort gayement),
teisel juhul tavalisest aeglasemalt (pr ne se jolient pas ordinairement si vite). Vaga rédmus, fort
gay, on taktimodt 6/4, seevastu 3/2 vdga tosine, fort grave. Kolmese takti (kolm veerandnooti)
kiirust vordleb Saint-Lambert mehe sammudega, kes l&bib tunnis 5/4 1jo6d. Viimane on
piirkonniti pisut erineva pikkusega 0hik, mis véljendab inimese vdi hobuse poolt tunniga
labitavat vahemaad. Niisiis mdtles Saint-Lambert siin pigem normaalsest aeglasemat
kdnnitempot ja lahtus tdendoliselt iseenda sammupikkusest. Inimese kdnnitempo on
individuaalne ja paljuski ka tunnetuslik. Usna laialt tdlgendatav vordlus kdnnitempoga kui ka
juhendid miéngida ,,viga rddomsalt” voi ,,viga tosiselt” jatavad esitajale teatava tempolise

tolerantsivahemiku ehk vGimaluse iseseisvaks doseerimiseks teatud vahemike piires.

34 Ces quatre mouvements doivent étre égaux, qu'il ne faut pas employer plus de temps, a passer de premier au
second, que de second au troisiéme, du troisieme au quatriéme, et du quatrieme au premier. La Mesure a quatre
temps est fort grave; les temps s'en doivent mesurer sur le pas d'un Homme qui se promené, et méme assez
lentement. Je compare todjours les temps de la musique aux pas d'un Homme, parce que les pas d'Homme étant
égaux entre eux.
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Nii nagu Saint-Lambert loetleb, kasutab taktim6dte néiteks Francois Couperin (1668-1733)
klavessiinimédngutraktaadis ,,L’art de toucher de Clavecin® leiduvas seitsmes preliiudis, mis

olen Saint-Lambert’i juhiseid jargides reastanud aeglasemast kiirema suunas:

1) Kolmas preluid — 6/4
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Naide 14. Couperini preliiudide taktiméddud (1716)

Teine preliid (Second prelude) d-mollis algab motiiviga, mis on tudpiline sooloklavessinile
kirjutatud lamentatiivsele muusikale ega hakka toole kiires tempos nagu eeldaks taktimaot 2.3
Et taktimdotudega valjendatavad tempod ei olnud tingimata normatiivsed, tunnistab autor
Saint-Lambert, kirjutades, et muusikud eksivad iseenda reeglite vastu ega mangi alati nii, nagu
taktimdot eeldaks. Seega tuleks varaseid taktimdote kasitleda pigem indikatiivsetena ning votta
tempo-otsuste puhul arvesse ka muud muusikalist materjali ning teose véljendatavat peamist
afekti.

4.2. Liikumine ja kaassGnad — le Mouvement

Liikumisest saab 18. sajandi esimesel poolel omaette mdiste, seejuures ei vordu liikumine
ainult kiire voi aeglase tempoga. Harfimangija Andrew Lawrence-King Utleb, et liikumist saab
kirjeldada sdonadega, mis vastavad kiisimusele ,,kuidas?* (Lawrence-King 2016). Liikumise
viise —sammuv, marssiv, lonkav, hiplev, jalutav, rddmus, tdsine jne —on palju ning ritmidesse
katketud litkumise ekspressiivne ajastamine on, nagu peatiikis 3.1. Peri, Frescobaldi ja Marini

varal naitasin, Uiks vBimalusi monotoonsuse valtimiseks retoorilise muusika ettekandel.

17. sajandi heliloomingus véljendati liikumist ja selle laadi tactus’e proportsioonide ja
noodivaltuste kaudu. Takt (tactus) ja lilkkumine on mensuraalses notatsiooniststeemis sisuliselt
samatdhenduslikud, teineteisest lahutamatud komponendid. Sajandi teises pooles eksisteerivad

takt ja litkumine mdistagi edasi, kuid justkui sama mundi kahe kiljena. Tasub meenutada, et

3 Johann Jakob Froberger ,,Méditation sur ma mort future*, Louis Couperin ,,Tombeau de M de Blanchrocher* jt
sarnase karakteriga lood.

49



Saint-Lambert kirjutas peatiiki ,,markidest, mis valjendavad mdotu ja liikumist*. Uhtsest

tactus’est hargnevad kaks uut mdistet:

1) la Mesure (pr) voi die Mensur / der Tact (sks) - ,mdot“ echk
kvantitatiivne/objektiivne/matemaatiline raamststeem, millest kdneles alapeatlkk
3.2.1.;%

2) le Mouvement vGi die Bewegung — ,.liikkumine* ehk kvalitatiivne/subjektiivne sisu.

IImselt pdhjustas vana noodikirjasisteemi murenemine ja moistete teisenemine
sajandivahetuse muusikalises mikrokosmoses teatava terminoloogilise segaduse, mida dritasid

siluda nii Giacomo Carissimi, Francois Couperin kui ka Johann Mattheson.
Carissimi (Carissimi 1708: 15):

[...] sellega, et kdik tripla’d véljendavad kvantitatiivset jagunemist vOi proportsioone,
ollakse meelsasti ndus, aga et nad kvalitatiivses mdttes véljendavad aeglust vGi Kiirust,
mida itaallased kutsuvad sdnaga Tempo ja prantslased Mouvement, seda eitatakse ja
vastustatakse ka erinevates laadides ning afektides [...] Tuleb ndha suurt erinevust

tripla’des, kui nad on courant’ides, sarabande’ides, menuettides, gigue’ides jne.%

Couperin kirjutab klavessiinimangutraktaadis ,,L.’ Art de toucher Le Clavecin®“ (Couperin 1933
(1716): 24):

Leian, et me ajame segamini takti (pr Mesure) ja lilkumise (pr Cadence v8i Mouvement).
Takt méadrab 166kide arvu ja vBrdsuse, ja liikumine teose tdelise hinge ja vaimu, mis tuleb

esimesega siduda.®®
Matthesoni métted on jargmised (Mattheson 2008 (1739): 267):

Aja md6tmine allub kahele erinevale korrale: Uks kéib tavalise matemaatilise jaotumise
kohta; teise kohta teeb kuulmine oma isedralikke ettekirjutusi, mis lahtuvad afektidest ja

heast maitsest ega kattu matemaatiliselt ,,0igega‘. Esimest kutsutakse prantsuse keeles la

36 M@ddu asemel kasutan edaspidi eesti keelele omasemat ja antud kontekstis arusaadavamat mdistet takt.

87 [...]1daB die Triplae alle in der Quantitdt Austheilung oder Proportion tberein kommen / gestehet man gern /
aber in der Qualitdt Langsam- oder Geschwindigkeit / oder wie es die Italidner Tempo, und die Franzosen
Movement nennen / wird totunde /sic!/ negirt und génzlich widersprochen / auch in den unterschiedlichen Modi
und Gemiths-Bewegungen deren Gesénger genugsam probirt [...]. Man sehe nur den grofRen Unterschied der
Triplen in Courenten, Sarabanden, Menueten, Giguen, und dergleichen.

38 Je trouve que nos confondons la Mesure avec ce qu’on nomme Cadence, ou Mouvement. Mesure, définit La
quantité, et L’égalité des tems: et Cadence, est proprement L’esprit, et L’ame qu’ il u faut joindre.
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Mesure, mdot, see on nimelt aeg; teist olevust nimetatakse aga le Mouvement, liitkumine.
Itaallased kutsuvad esimest la Battuta, taktilook; ja seda teist nditavad nad peaasjalikult
teatavate kaassonadega nagu: affetuoso, con discrezione, col spirito jms. Olgu nimetatud
marksdnade kohta deldud, et nende sisu tuleb mdista stigavamalt kui kirjapilt valjendab.*

Kdik kolm autorit kirjutavad omal moel kahest kategooriast, kvantitatiivsest ja kvalitatiivsest.
Kui Carissimi jaoks piirdub kvalitatiivne kategooria Kiire ja aeglasega (tempoga), siis Couperin
ja Mattheson kdnelevad minu arvates rohkem vGi vahem poeetilises keeles
(mikro)ajastamisest, esituse sihilikust lahknemisest matemaatiliselt ,,0igest™, Haynesi

kairos’est ja chronos’est.

Nagu Mattheson (tleb, saab vihjeid helilooja soovitud liikumisele otsida ka uuest kombest
lisada teostele kaassonu. Tde huvides tuleb Gelda, et kaassdnade jarkjarguline kasutuselevott
algas juba 16. sajandi I6pul. Neist on (iks esimesi varaseid naiteid Andrea Gabrieli 1596. aastal
loodud ,,Fantasia allegra (del duodecima tono)*. Claudio Monteverdi kasutab ,,Maarjavespris*
(1610) maisteid tardo ja adaggio ning sporaadilisi néiteid kaassdnade kasutamisest leiab 17.
sajandi repertuaarist veel (veloce, presto, allegro). Uldjuhul dubleerivad harvad kaassonad pala
sees proportsioonide ja valtuste muutmisega kaasnevat ajutist afekti ja litkumise muutust. 18.
sajandi kontsertliku tantsumuusika kontekstis loen kaassénade hulka tinglikult ka tantsude
pealkirjad, mis valjendavad samamoodi teatud tupi liikumist. 18.-19. sajandi jooksul

kujunesid tantsude nimetustest valjendid nagu tempo di minuetto, tempo di marcia jne.

Mattheson, kes naib lugu pidavat varasemast traditsioonist, valjendab Usna selgelt oma pdlgust
heliloojate suhtes, kes muusikalise liikumise valjendamiseks kaassénu pruugivad. Uhtlasi
kinnitab Mattheson veel kord, et pilliméangija kohus on kirjapandu paindlik ajastamine
(Mattheson 2008 (1739): 269):

Need, kes taolisi raskusi abisbnadega lappida mdtlevad, ajavad tiihja taga. K&ik see
allegro, grave, lento, adagio, vivace, ja kuidas iganes neid kdiki nimetatakse, tdhendavad
kindlasti asju, mis kuuluvad ajam@ddu juurde, kuid ei muuda selles mitte midagi. Siin peab

igaiiks kée siidamele panema ja oma tunde jirgi talitama [...] sest pohimdtteliselt

% Die Ordnung aber dieser Zeitmaasse ist zweierlei Art: eine betrifft die gewchnlichen mathematischen
Eintheilungen; durch die andere hiergegen schreibt das Gehdr, nach Erfordern der Gemuthsbewegungen, gewisse
ungewohnliche Regeln vor, die nicht allemal mit der mathematischen Richtigkeit Gbereinkommen, sondern mehr
auf den guten Geschmack sehen. Die erste Art nennet man auf Frantzésisch: la Mesure, die Maap, nehmlich die
Zeit; das andre Wesen aber le Mouvement, die Bewegung. Die Italiener heilen das erste: la Battuta, den
Tactschlag; und das andre zeigen sie gemeiniglich nur mit einigen Beiwdrtern an, als da sind: affetuoso, con
discrezione, col spirito u.d.g. Da es den wol von solchen Merckzeichen heilRen mag: es werde mehr dadurch
verstanden, als geschrieben.
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muudetakse meloodiat tema peenemas liikumises nii, et ta kas elavamaks vdi
tagasihoitumaks kujuneb, seejuures taktile vOi noodivéltustele midagi markimisvaarset

lisamata vGi ara vétmata.**

Vaatamata Matthesoni pdlgusele kogus kaassdnade kasutamine 18. sajandi iga kiimnendiga
kiiresti populaarsust. Paar aastat enne Wolfgang Amadeus Mozarti stindi ndib kaassdnade levik
olevat nii laiaulatuslik, et Quantz peab vajalikuks need selguse huvides nelja riilhma sorteerida
(Quantz 1752 (2004): 262):

Enne, kui ma edasi l&hen, pean ma erinevaid tempotilpe (sks Arten des Zeitmaasses)
ldhemalt uurima. Neid on muusikas nii palju, et kdikide maaratlemine oleks vdimatu. Kdill
aga on olemas teatud peamised liigid, millest saab tuletada kdik tlejadnud. Niiud tahan ma
nad, nii nagu kontsertides, triodes ja soolopalades ette tulevad, nelja klassi jaotada ja
lahemalt kasitleda. Nad on tavalisest paarisarvulisest ehk nelineljandiktaktist vetud ja on
jargmised: 1) allegro assai 2) allegretto, 3) adagio cantabile, 4) adagio assai.*?

Nimetatuist lahtudes grupeerib Quantz ka tlejadnud talle teadaolevad kaassdnad tempo jargi
nelja klassi, nentides, et loetelud on mittetaielikud (samas):

(1) allegro assai: allegro di molto, presto jne — iks pulsilook poole takti kohta;

(2) allegretto: allegro ma non tanto, non troppo, non presto, moderato jne — tiks pulsilook takti

iga veerandi kohta;

(3) adagio cantabile: cantabile, arioso, larghetto, soave, dolce, poco andante, affettuoso,
pomposo, maestoso, alla siciliana, adagio spirituoso jne — tiks pulsilook takti iga kaheksandiku
kohta;

(4) adagio assai: adagio pesante, lento, largo assai, mesto, grave jne — ks pulsilook iga teise
kaheksandiku kohta.

41 Diejenigen, welche solcher Schwierigkeiten mit vielen Flick-Wortern abzuhelffen gedencken, schlagen einen
bloRen. Alles allegro, grave, lento, adagio, vivace, und wie das Register ferner lautet, bedeuten zwar freilich
Dinge, die zur Zeitmaasse gehoren; aber sie schaffen der Sache keinen Wandel. Hier muss ein ieder in seinen
Busen greiffen und fiihlen, wie ihm ums Hertze sey [...] denn im Grunde wird doch die Melodie mehr oder
weniger in ihrer feinen Bewegung veréndert, dass sie entweder lebhafter oder trdger herauskémmt; aber dem Tact
und der Noten-Geltung wird nichts merckliches weder benommen, noch hinzu gethan.

42 Ehe ich weiter gehe, muss ich vorher diese unterschiedlichen Arten des Zeitmaasses etwas genauer untersuchen.
Es gibt zwar derselben in der Musik so vielerlen, dass es nicht mdglich sein wiirde, sie alle zu bestimmen. Es gibt
aber auch gewisse Hauptarten davon, woraus die tbrigen hergeleitet werden konnen. Ich will solche, wie sie in
Concerten, Trio und Solo vorkommen, in vier Classen eintheilen, und zum Grunde gehen. Sie sind aus den
gemeinen geraden oder Vierviertheiltacte genommen, und sind folgende: 1) das Allgero assai 2) das Allegretto,
3) das Adagio cantabile, 4) das Adagio assai.
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Alla breve taktis tuleb arvestada vastavalt tks pulsiléok poole suurema taktithiku kohta, st
erinevalt varase 17. sajandi mensuraalnotatsiooniga ei véljenda 18. sajandiks véljakujunenud
moodsas notatsioonis noodivaltused enam liikumise absoluutset Kkiirust. Samasuguse
véartusega noodid voivad uhes teoses kdlada kiiremini kui teises. Oluline on mdista, et need
neli kategooriat 161 Quantz tempos@nade Ulevaatlikuks korrastamiseks, tegemist ei ole Veilhani
stiilis kategoriseeritud tempodega. Nagu 2. peatikis kirjutasin, s6ltub Quantzi jaoks tempo
mitmete parameetrite summast: teose taktimdddust, kaassdnast, pala lihimatest véltustest ning

kdige 16puks veel mangija pulsisagedusest.

Labivalt on kaassonad olemas nt Georg Friedrich Hiandeli oratooriumis ,,Messias®, mille
esimesed ettekanded toimusid 1742. ja 1743. aastal vastavalt Dublinis ja Londonis.
Kosmopoliidist Handel ei kasuta ilmselt siiski kdiki selleks ajaks vélja mdeldud kaassénu, vaid
eelistab 53 numbrist koosnevas suurteoses peamiselt larghetto’t ning allegro’t, mille kdrval
esinevad vahemal maaral veel grave, largo, andante ja prestissimo ning kombinatsioone nagu
larghetto e (mezzo) piano, largo e staccato, prestissimo, andante allegro voi andante larghetto,
allegro moderato, kadentsides adagio. Erinevalt Handelist pole tema kaasaegne Johann
Sebastian Bach vdrreldavates oratoriaalsetes teostes nagu ,,Johannese passioon®“ (BWV 245,
esietteckanne 1724) voi ,Matteuse passioon” (BWV 244, esiettekanne 1727) kaassdnade
lisamist vajalikuks pidanud. Itaalia paritolu heliloomingu huvilise ja tundjana kasutas Bach aga
kaassOnalisi pealkirju oma transkriptsioonides ja Itaalia stiilis originaalloomingus (nt Itaalia
kontsert klavessiinile BWV 971 aastast 1735).

Eel6eldut kokku vottes on 18. sajandi esimeses pooles:
(1) la Mesure muusikalise aja puhas kvantifitseerimine, valtuste jagunemine takti.
Teine, esitaja seisukohalt olulisem parameeter on:

(2) le Mouvement ehk liikumine, mis koosneb tempost ning retoorilisest ajastamisest, kusjuures
mdlemad on seotud pala karakteri (Uldine meeleolu) ja afektide (lihiajaline meeleolu)

kujundamisega.

Kui Quantz utleb veel selgesti, et kaassdnad valjendavad igas muusikapalas peamiselt

valitsevat meeleolu kui selle tempot,* siis aastaks 1806, kui Ludwig van Beethovenilt ilmus

4 Diese Beyworter machen zwar unter sich selbst wieder jedes einigen Unterschied; doch geht derselbe mehr auf
den Ausdruck der Leidenschaften, die in einem jeden Stlicke vornehmlich herrschen, als auf das Zeitmal selbst.
(Quantz 2004 (1752): 262)
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klaverisonaat nr 23 f-moll op 57 alapealkirjaga ,,Appassionata“, olid kaassdnadest saanud
Uheseltmdistetavalt temposdnad. Nimetatud Beethoveni sonaadi esimest osa oleks kohatu

nimetada vaga rodmsaks, ehkki on méaratletud sdnadega allegro assai.*

Klaus Miehling sedastab, et enne aastat 1600 kirjutatud muusikal on objektiivsed, peale 1800
aastat kirjutatud muusikal subjektiivsed tempod. Sinna vahele j&ab ajajark, kus temposid tuleks
mdista ja méaratleda kui siinteesi reeglitele allumisest ning isiklikust vabadusest (Miehling
2003: 27). Puudutasin tempode valiku subjektiivseid ja objektiivseid tegureid eespool seoses
Quantziga, sarnast motet valjendas ka Mattheson, késkides igatihel kési siidamele panna ja oma
sisetunde jargi talitada. Ning veel (ks tsitaat kuulsalt hamburglaselt (Mattheson 2008 (1739):
269):

Kokku on olemas viisteist enamlevinud taktimdotu. [...] Ulalmainitud aritmeetilist voi
matemaatilist osa ritmikast, tdpsemalt proportsioone (die Mensur), saab veel 16putult
uurida ja Oppida. Ent teist ja vaimsemat osa, mis igalihele seda omasem, mdtlen siin
liikumist (das Mouvement), on sootuks raskem kaskudesse ja keeldudesse panna, kuna see
sOltub kdigepealt iga helilooja tundeist ja kavatsusist (Empfindung und Regung) ning

seejarel ka heast ettekandest ehk lauljate ning pillimeeste tundlikust valjendusviisist.*’

Ka Saint-Lambert avaldab, et tegelikkus ja reeglid lahevad muusikas, nii nagu poeesias ja
maalikunstis, tihtipeale erinevat teed (Saint-Lambert 2003 (1702): 128):

Aga just selles osas, mis puudutab palade liikumist (le Mouvement), v6tavad muusikud
endale voli eksida reeglite vastu. Iga meister, kes méngib teise helilooja pala, on vahem
huvitatud mérgist, mille autor on asetanud pala algusesse (st taktim&dt — autor), kuivord
iseenda maitse rahuldamisest ja see johtub asjaolust, et kuitahes hoolikalt ta ka ei putaks,
saab ta autori tdelisi kavatsusi putida ainult ligildhedaselt. Kui helilooja on asetanud pala
juurde mérgi, mis tdhendab tdsiselt (gravement) vdi rdémsalt (gayement), siis ei tea esitaja

kunagi tapselt nende tahenduste maara, kui nad teineteist kunagi kuulnud pole.*®

4 Solistide ja dirigentide subjektiivsed tempovalikud Beethoveni muusika esituses on pdhjustanud nt Claude
Debussy avalikku pahameelt (Newman 1980: 161), aga ka kannustanud huvi Beethoveni tempode uurimise vastu
muusikateaduses.

47 In allen gibt es funfzehn gewohnliche Tact-Arten. [...] Obbesagter arithmetischer oder mathematischer Theil
der Rhythmic, nehmlich die Mensur, lasst sich nun endlich noch wol weisen und lernen. [...] Aber das zweite und
geistigere Stiick, da jenes corperlicher ist, ich meine das Mouvement, lasst sich schwerlich in Gebote und Verbote
einfassen: weil es auf die Empfindung und Regung eines ieden Setzers hauptsachlich, und hiernéchst auf die gute
Vollziehung, oder den zértlichen Ausdruck der S&nger und Spieler hier ankémmt.

48 Mais c'est particulierement dans ce qui regarde le mouvement des Pieces, que les Musiciens prennent des
libertez contre leurs Principes. Tout Homme de Métier qui jole la Piece qu'un autre a compose, ne s'attache pas
tant a donner a cette Piece le mouvement que I'Auteur a voulu marquer par le Signe qu'il a mis au commencement,
qu'a luy en donner un qui satisfasse son godt, et ce qui le porte a cela, est qu’il est persuadé, que quelque soin qu'il
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Néitena toob Saint-Lambert juhtumi kontserdielust, kuis kuulus Monsieur de Lully enda
ooperit ,,Armide* juhatades taktimdddu 6/4 liikumist kahel juhul tdiesti erinevalt t6lgendas:
ooperi avaméngu reprise (Prantsuse avamangu traditsiooniliselt kiire osa) kolas dirigeeriva
helilooja soovil véga kiiresti (tres vite), seevastu sama 6/4 taktimddduga Air ,,lehekiiljel 93¢

(Saint-Lambert’i sonastus) vaga aeglaselt (trés lentement).

17.-18. sajandi kontekstis oleks seega ebakohane radkida absoluutselt ,,0igetest vai ,,valedest*
tempodest, vaid pigem pala optimaalsest, parajast tempost, tempo giusto’st, mis kujuneb

mitmete erinevate tegurite, sh esitaja subjektiivsete otsuste alusel.

se donne, il ne sgauroit rencontrer que par hazard la véritable intention de I'Auteur: car il voit bien, si le
Compositeur de cette Piece a marqué par son signe qu'on la doit, jolier gravement ou gayement, etc mais il ne
scait pas précisément ce que ce Compositeur entend par Gravement ou Gayement, parce que l'un peut 'entendre
d'une facon, et l'autre d'une autre.
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5. Retooriliste elementide ajastamine

Sajandivahetusel ilmavalgust ndinud partituurid on muusikalise aja kontekstis niisiis justkui
heliloojate katsepoligoonid, kus mangija Ulesandeks saab (kujunemisjargus) reeglite
stinteesimine isikliku maitse ja kogemusega. Et viibime retoorilise muusika ajajargus, voib
eeldeldut piltlikustada ka kui Ghe ja sama autoriteksti ettekandmist erinevate naitlejate poolt —
tekst on sama, kuid igal kdnelejal on oma stiil ja votted, millega ta teksti sisu kuulajale omal

parimal moel vahendab.

Kaesolevas peatiikis keskendun sellesama nn autoriteksti Uksikelementide ekspressiivse
ajastamise vdimalustele (retoorilisele ajastamisele). Tahaksin siinkohal réhutada, et retooriline
ajastamine muusikas ei ole sama, mis ebarttmiliselt, kdikuva tempoga vo6i ad libitum
méangimine. Meetrilised lahknemised barokkmuusikas peaksid aset leidma stabiilse pulsi

(chronos, tactus) ja/vei meetrumi*® suhtes.

Retoorikakunsti esiisa Quintilianuse jargi on targasti juhitud kdneritmil oluline roll erinevate
afektide véljendamisel ning kéneldava teksti mdjus kuulajale. Kénerutmi varieerimisega saab
anda edasi erinevaid karaktereid: rangust, pehmust jne. Quintilianus vordleb tragtddia- ja
komoodianditlejate  kdnemaneere — tragO0diatekste esitatakse aeglasemalt, et nende
emotsionaalne joud oleks tugevam. Ka viis, kuidas konet alustatakse, annab vihje kone
karakterile (Tarling 2005: 113-114).

Nii nagu 17.-18. sajandi partituuris puudusid valdavalt diinaamikamérgid, puudusid seal ka
agoogilised juhised — ajastamine polnud, nagu Gtleb Haynes, mitte helilooja, vaid esitaja too ja
teatud tlupi materjal eeldab esitajalt paslikku actio’t. Kui klahvpilliméngija votab vaevaks
muusikaliste motete ,,moistva, peenetundelise ning otsustava“ esituse, mangides neid kord

aeglasemalt, kord kiiremini, siis nimetab Daniel Gottlob Turk (1756-1813) sellist manguviisi

4 Pulss — ilma rBhulise hierarhiata 166gid; meetrum — réhulised ja réhuta 166gid vastavalt baroksele
taktihierarhiale.
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diskreetseks.>® Ehkki Turki elu- ja tegutsemisaastad jadvad siin t66s vaadeldavast perioodist
vilja, tugineb tema 1789. aastal ilmunud klahvpillikool®! veel paljuski Quantzi ja Matthesoni

mdtetele ning néidetele.

Lihidatele tempomuutustele (kiirendamine ja aeglustamine) ehk konkreetsete muusikaliste
elementide retoorilisele ajastamisele viitab nt ka Marin Mersenne oma raamatus ,,Harmonie
universelle” (1627). Ta sdnab, et iihe teose jooksul muudavad muusikud tempot palju kordi,

vastavalt tahtedele ja sGnadele vdi 16ikude erinevatele afektidele (Haynes 2016: 212).

5.1. Varastatud aeg ehk tempo rubato

Tirk votab esmakordselt kéibele ka itaaliakeelse mdiste tempo rubato (v6i tempo robato),
varastatud aeg, mida Haynes nimetab laenatud aeg, inglise keeles borrowed time (Haynes
2016: 211). Tempo rubato all tuleks 18. sajandi kontekstis mdista stabiilse pulsi suhtes
toimuvaid esituslikke lahknemisi: aja votmine (varastamine/laenamine) the 166gi arvelt eeldab
aja tasategemist (kiirendamist) teisal. ,,Clavierschule’s tutvustab Tirk enda vélja méeldud
ststeemi, millega soovitab nooti kiiremalt voi aeglasemalt mangitavad kohad sisse markida.
Kui 16ik on pikem, peab aeglustus peab olema pala tempo suhtes vaevumargatav, kui tegemist
on Uheainsa mottega, peab tempomuutus toimuma korraga, mitte aste-astmelt (Turk 1789:
373). Alljargnevas ndites on tegemist Uhe llihikese mottega, mille jaoks Turk soovitab votta
aega, see on tahistatud topeltklambriga esimese kahe takti kohal:

0'Wenn z. B. der Spieler jeden Gedanken mit gehdriger Einsicht, Feinheit und Beurtheilung nach dem Sinne des
Tonsetzers vortrégt, so sagt man: er spielt mit Discretion.* (Turk 1789: 374) Mh nimetab Tirk diskreetseks ka
sellist saatjat, kes suudab mérkamatult siluda solisti halba esitust (kiirustamine, materjali vahelejatmine jms).
Heliloojatele soovitab ta margistust con discretione, kui nad soovivad esitajat julgustada tempoliste vabaduste
vBtmises.

1 Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrende und Lernende“ (,,Klahvpillikool vdi
klahvpillimédngu juhend Opetajatele ja Opilastele®. Saksakeelne Clavier tahistab k&iki klahvpille, Klavier aga
klaverit.
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Naide 15. Sonatiin Allegro grazioso G-duur Turki klahvpilliméngudpikust (1789)

Tegemist on sonatiini teise poole algusega, mis jargneb dolce esimese poole tugevale 16pule
dominandil (D-duur). Parem kasi alustab Uksinda pikendatud poolnoodiga ning vasaku kae
partii on saatvas-kommenteerivas rollis. Kolmandas taktis votab vasaku k&e partii juhtimise
ule ning mdlemas kaes laskuva partii hoogsama kujundamisega saab esimeses kahes taktis

varastatud aja tasa teha.

Variatiivset ajastamist kdnes (ehk tempo rubato’t muusikas) soovitab ka Sheridan oma
retoorikadpikus ,,A Course of Lectures on Elocution* (Sheridan 1762). Uhest kiiljest on
retoorilist ajastamist tarvis monotoonsuse valtimiseks kdnes — nii silpidel kui sénadel peab
olema erinev kaal. Teisest kiljest on ajastamine oluline ka lausete motte selgemaks
edastamiseks. Kdneritmi varieerimisega seotud meetoditeks on Sheridani retoorikadpiku jérgi
aktsendid (silpidel), réhud (s6nadel), kirjavahemargid ja pausid.

Tarki ja Sheridani motteid jatkates ning enda mangukogemusele tuginedes votsin kokku
muusikalised faktuurielemendid, mille teadlik ajastamine vdiks kasuks tulla esituse

elavdamisel:

(1) retoorilised figuurid: kordused, pausid, vastandid;
(2) retoorilised rdhud,;

(3) muusikalised kirjavahemargid,;

(4) struktuurinihked.
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5.2. Retoorilised figuurid

Retoorilised figuurid on kdnekunstist muusikasse laenatud véljendus- ja stiilielemendid,
eriparased sonastused ja lausestused, mille abil saavutatakse kunstiline m&ju. Muusikalis-
retooriliste figuuride kasitlemine ja sustematiseerimine (sks Figurenlehre) 6ilmitses ennekdike
saksakeelses kultuuriruumis — umbes saja viiekimne aastase perioodi jooksul (1599-1745)
ilmus triikis Gle 200 teose, mille sisuks oli osaliselt vdi tervenisti figuuride loetlemine ja
kirjeldamine. Retooriliste figuuride klassifitseerimise alused olid autorite 16ikes erinevad ning
voisid pdhineda nditeks kompositsioonilistel elementidel (harmoonilised, meloodilised,
segafiguurid), stilistilistel elementidel jne (Klassen 2001: 77).

Sama figuur vBib kanda autorite I8ikes erinevat nimetust, lisaks mdtlesid retoorikakunsti
asjatundjad uusi figuure ka ise valja ning andsid neile kreekakeelseid nimesid. Nii on
ingliskeelses kultuuriruumis olemas nt figuur nimega iracundia ehk kdhuvalu (ingl stomake
grief), millega autor Thomas Wilson (1524-1581) sildistab olukorda, kus teemat kasitletakse
as hote as a tost (Wilsoni Kirjaviis), eestikeelse vastena tulikuumalt (Tarling 2005: 37).
Retoorilised figuurid on nditeks algriim, ihaldatava eitus, tugev liialdamine (,,siga lendab®),
retooriline kisimus, p6drdumine, hidatus jne. Kdikide retooriliste figuuride tleslugemine ei

ole selle t66 eesmark. Piirdun nendega, mille mdju avaldub ennekdike ajas ja ajastamises:
(1) kordusel pdhinevad figuurid;
(2) retoorilised pausid;

(3) vastanditel p&hinevad figuurid.

5.2.1. Kordusel pdhinevad figuurid

Kordusel pdhinevaid figuure on klassikalises retoorikas tosinkond. Neid eristatakse vastavalt
sellele, kas korratakse Uhte sGna vdi sdnade gruppi, millises lause osas korratav asub jne.
Muusikas on oluline anda kordusel pdhinevale figuurile kontekstist tulenev tdhendus, mis voib

olla kas muusika liikumist pidurdav voi intensiivistav.
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Ajastamisega on kordusel p6hinevatest figuuridest seotud circulatio, mida kasutab Johann

Sebastian Bach Matteuse passiooni tenoriaarias ,,Geduld!* (otsetblkes ,,Kannat(likk)ust!*).

Muusikas valjendub circulatio néite esimeses taktis toodud neljast noodist koosneva motiivi

korduses.

Naide 16. Bach, Matteuse passioon, tenori aaria ,,Geduld!*, taktid 5-6: circulatio ja vastandid

(1727)

Antud juhul mdjuks circulatio figuuri poolt valjendatav afekt tugevamalt, kui teda esitada teose

pulsi suhtes tagasi hoitult, lohisedes (Turk: schleppend). Erandlikult on Bach motiivile

Kirjutanud legato-kaared, mis réhutab, et soovitud on artikulatsioonilise vaheldusrikkuse

valtimist, kaheste kaarte tekitatud 16ppematu korduse tunnet.

Circulatio 't kasutab Bach ka nt a-moll preliiudis BWV 818a, mille taktides 22—24 seisab

muusikaliselt paigal vasaku ké&e partii, parema ké&e partiis muutub ainult harmooniline

funktsioon.

Kadents e-moll
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Naide 17. Bach, preltiid stidist a-moll BWV 818a:

circulatio (u 1722-1724)
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Circulatio ilmub antud I8igus vahetult enne e-molli (dominandi helistikku) moduleerivat
kadentsi. Téhelepanu peaks podrama kadentsini viiva 18igu (taktid 22-25) harmoonilisele
ulesehitusele. Takti 22 pdhinootidest moodustuva a-moll sekstakordi vahetab taktis 23 vélja
vahendatud septakord, mis kordub taktis 24 kbrgemas meloodilises seisus. Materjali kordamine
kdrgeneval haaletoonil vdi tugevama intensiivsusega on retooriline vote, mis juhib sindmused
poordepunkti  (climax) (Paradiso Laurin 2002: XI1).52 Pérast poordepunkti toimuvate
sindmustega toimub pinge lahenemine. Antud juhul vOiks climax iks lugeda 25. takti esimest
166ki, kui parema ja k&e partii vahel moodustub ule 3,5 oktavi ulatuv dramaatiline tritoon.
Sellele jargneb trafaretne kadents — sundmuste rahunemine. Circulatio’st climax’ini
joéudmiseks vBib mangija:

(1) kasutada taktides 22-24 jarkjargulist kiirendamist, kui eesmérk on réhutada kasvavat

arevust;

(2) kasutada taktides 22—24 jarkjargulist aeglustamist, kui eesmark on rdhutada climax’it ja

sellesse viivate lulide kasvavat kaalu.

Oluline on mdista, et retoorilistel figuuridel ei ole thtset leksikaalset tahendust, neid ei saa ega
pea tblgendama nagu helimaali, vaid kooskdlas teose Uldise laadi ja konkreetse muusikalise

olukorraga.

5.2.2. Retoorilised pausid

Retooriliste pauside méte on kuulaja Gllatamine. Klassikalises retoorikas eristatakse pause
vastavalt sellele, kas valja Utlemata jaetakse iks s6na v0i terve lauseosa ja kuidas jatkub tekst
peale pausi. Ootamatu vaikuse saabumine faktuuris annab pausist Umbritsetud materjalile
kaalukama tdhenduse ning on ténuvéart vote kuulaja tahelepanu hoidmiseks. Sheridan
defineerib pause (kasutab paralleelmdisteid stops ja pauses) heli téieliku lakkamisena
konkreetse pikkusega ajaks, inglise keeles a measurable space of time (Sheridan 1762: 48). Ta

nendib, et pausid on vajalikud nii kdnelejale hingetdmbeks kui kuulajale kdrvade puhkamiseks

52 N-¢ draspidist podrdepunkti, mis jargneb laskuvale materjalile vdi intensiivsuselt kahanevale materjalile,
nimetatakse vastavalt anticlimax (Paradiso Laurin 2002: XII).
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— helivoogu katkestavaid dige pikkusega pause peetakse kauniks ja iiksluisust peletavaks.>

Muusikas kuuluvad retooriliste pauside hulka (1) abruptio — slindmuste voogu ootamatult
katkestav vaikus, mille pikkus ei ole méaratud; (2) suspiratio — siindmuste voogu dramaatiliselt
katkestav lihike, pigem ritmiline hingetdmme (Paradiso Laurin 2002: 14); Prantsuse muusikas
kasutatud (3) aspiration v8i detaché — ,,6hutamine*, noodi Idpetamine enne tema dige vadrtuse
I16ppu, pigem seotud artikulatsiooniga (Stranger 2016: 7), mida Jean-Henri d’ Anglebert kasutab

nt kaunistuste ettevalmistamiseks.
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Naide 18. Aspiration ehk noodi ltihendamine (u 1720-30)

Ekspressiivse ajastamise mottes on seega voimalusterohkeim pausiliik abruptio, mida vaatlen

lahemalt.

Abruptio jarjestikuse kasutamise eredamaid néiteid parineb Antonio Vivaldilt, kelle g-moll
floodikontserdi ,,La Notte* (,,06°) avaosa sala- ja omapara avaldubki pigem retoorilistes
pausides:

8 These pauses being thus necessary and useful become ornamental also in verse when reduced to exact
proportions of time in the same way as in music which must occasion a dull and disgusting tediousness.
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Naide 19. Vivaldi floodikontserdi ,,La Notte* I osa: retoorilised pausid (1729)

Kindlasti tuleb ka siin mdelda monotoonsuse valtimisele ehk iga paus kui ka sellele eelnev 32-
ndikkaik peaks sisaldama gradatsiooni ja olema kujundatud erinevalt. Haynes nimetab sellist
teguviisi pauside individualiseerimiseks. Mida olulisem on paus, seda pikem peaks olema
vaikus. Pauside pikkusele avaldavad mdju valjendatav afekt, kaudsemalt ka saali akustika,
ansambli suurus ja publiku kaugus esinejast (Haynes 2016: 186).

Haynes réhutab ka, et muusikat esitades on oluline tajuda pausi osana muusikast ning soovitab
ekspressiivsuse nimel pausid aktiivselt laadida. Vastasel juhul, ttleb Haynes, on tegemist
surnud ajaga. Vivaldi ndite puhul rikuks pauside retoorilise pinge muusikute kehade liikumine
ning poognakae liiga varane tdusmine (pausi teisel v8i kolmandal 166gil, mitte viimasel

vOimalikul ajahetkel).

Tahan siia kdrvale tuua veel ihe ndite kuuldavast pausist, téielikult peatunud ajast muusikas.
Tegemist on Giuseppe Maria Jacchini (u 1663-1727) seitsmenda tSellosonaadi op.1 B-duur

esimese osa Grave esimeste taktidega:
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Naide 20. Jacchini tsellosonaat nr 7 op.1 B-duur, | osa Grave: akustiline seisak

Omal moel on tegemist eksperimendiga, kui aeglaselt ja pikalt saab kesta (iks poognatdmme
enne heli taielikku hadbumist. Jacchini on kirjutanud viisil, mis v8imaldab solistil alustada
sonaati taiesti tempovaliselt. Peale noodi hd&dbumist on solistil véimalik lubada endale veel ka
retooriline paus, enne kui jargneb jarkjarguline virgumine teises taktis. Neljanda takti esimestes
I66kides algab tsello sekvents, mille 16-ndiknootidega sisse juhatatud ritmiline hoog raugeb
teisel ja kolmandal 166gil bassi pikendatud veerandnoodi kohal hdljudes. Korraparane materjal,
kust saab ules votta pala tempo, algab viiendas taktis, kui sekventsi saadavad continuo-partii

veerandnoodid.

5.2.3. Vastanditel p&hinevad figuurid

Ka vastanditel pohinevate figuuride nimistu on klassikalises retoorikas pikk, sdltudes sellest,
kuidas ja mida vastandatakse. Konekeeles Uks enamlevinud figuure on nt oksiimoron
(,,kohutavalt ilus“). Muusikas kasutatakse ennekdike kahe vastanduva, kuid teineteist
mittevalistava mdtte kdrvutamist, figuuri nimega antitheton. See valjendub kahe erineva
ratmilise, harmoonilise vm materjali kérvutamises, nagu eelnevalt néitasin Bachi tenoriaaria
,,Geduld!* (vt ndide 16) pdhjal. Tlupilise helimaalivdttena kasutab Bach riitme ja harmooniat
kooskdlas teksti muutuva tdhendusega. Kaheste legato-kaartega (,,Geduld!**) kontrasteeruvad
agressiivselt hakitud punkteeritud ritmid koos dissoneerivate harmooniatega, mille ilmumine
on seotud tenori partiisse ilmuvate sdnadega ,,wenn mich falsche Zungen stechen® (,,kui mind

valelikud keeled salvavad*).
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Kontrastse materjali vaheldumine soolomuusikas vdimaldab elemente ajastada veelgi vabamalt
kui kammer- vGi orkestrimuusikas. Alljargnevas prelliudis Fort gay siidist a-moll BWYV 818a
vaheldab Bach esimeses neljas taktis kahesugust materjali — 16-ndikes jooksvaid kaike (taktid
1 ja 3) ning veerandites sammuvat akordilist materjali (taktid 2 ja 4). Mangijal on vdimalik
kontrastsuse rohutamiseks kasutada selle materjali esitamiseks klavessiinil vaheldumisi n-6
Kiiret aega, surudes kokku 16-ndikud taktides 1 ja 3, ning aeglast aega, mangides akordilist
materjali taktides 2 ja 4 kaalukalt. Seejuures peaksid minu arvates ajaliselt ,,6igel kohal*“ asuma
takti pohirdhud 1. ja 3. 160gil, et preltidd mojuks fort gay ehk vdga riutmikalt ja rddmsalt.
Meetrumis pusimiseks saab mangija kiirete kdikude alustamisega taktides 1 ja 3 viivitada,

samuti saab vajadusel viivitada kéigu viimasel noodil.
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Naide 21. Bach, suidist a-moll BWV 818a | osa Fort gay: kiire ja aeglase aja vaheldumine

5.3. Retoorilised réhud voi aktsendid

Sheridani méératluse jargi on aktsendid (ingl accent) silpide r6hutamiseks, eesmérgiga anda
sbnadele erinev varv ja valtida seega kdneldava teksti monotoonsust. Aktsente saab Sheridani
jargi labi viia kahel moel: (1) silbile pikemalt peatuma jaades (ingl dwelling longer) nagu
sobnades glory, father, holy; vdi (2) silpi teravdades (ingl giving it a smarter percussion), mis
teeb silbi lihemaks nagu s6nades battle, habit, borrow.

R6hud (ingl emphasis) on teatud sdnade alla kriipsutamiseks lause tdhenduse selguse

huvides:
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Meie laheme pérastldunal parki jalutama.
Meie laheme pérastldunal parki jalutama.

Igas lauses peaks Sheridani jargi olema tiks-kaks sdna, mis on réhutatud, seejuures eristab ta
lihtsat rohku (ingl simple emphasis) ja kombineeritud réhku (ingl complex emphasis). Esimesel
juhul toimub ainult silbi v6i s6na pikendamine, teisel juhul muudetakse sdna esiletoomiseks ka
hé&ale kvaliteeti (Sheridan 1762: 58). Muusikas kasutan samatahenduslikuna mdisteid

aktsentueerimine ja réhutamine.

5.3.1. Agoogiline pikendamine ja hilinemine

Haynes nimetab Sheridani silpide v6i sdnade pikendamist réhutamise eesmargil muusikas
agoogiliseks aktsendiks. Haynesi jéargi jagunevad agoogilised aktsendid omakorda jargmiselt
(Haynes 2016: 181):

(1) aktsentueeritud noot on pikendatud;
(2) aktsentueeritud noot saabub hilinemisega.

Quantzi fléddimangutraktaadi lisas toodud lthipalad, mis pedagoogilisel eesmargil sisaldavad
erinevalt kaibinud tavast rohkesti diinaamikamérke, annavad katte p6hisuunised helilooja
soovitud ,,silpide ja ,,sonade rohutamiseks. Uhtlasi ilmneb antud palas hasti, kuidas
retoorilised aktsendid moodustuvad koherentselt nii soolo- kui saatepartiis ning meloodia

ritmilises kujundamises. Piirdun oma analliisis pala esimese nelja taktiga.
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Naide 22. Quantzi pedagoogiline luhipala Affettuoso di molto retooriliste aktsentidega (1752)

Pala algab piano’s, labivate pulseerivate kaheksandikega saatepartiis, mis annavad kétte tugeva
kolmese meetrumitunnetuse. Kolmanda ja neljanda takti esimesed 106gid on forte’s ning
tungleval sekundakordil, esimesel juhul lisab rdhutatud noodile kaalu pide, teisel triller —
tegemist on retooriliste aktsentidega, mis lahenevad ndérkadesse sekstakordidesse ning

vdimaldavad aktsentueerimist agoogiliselt v6i kombineeritult.>*

Teises taktis jargneb astmelisele ohkematiivile retooriline paus suspiratio (punktiga noodi
valtuse arvelt vdetud kiire sissehingamine) ning takti 18pus viitab Kiire kuueteistkiimnendik-
eell6dok kolmandas taktis saabuvale uuele, reipamale afektile. Teisest ja kolmandast taktist
leiame nn kannatamatud noodid (ingl impatient notes), mis on pidenooti vdi siinkoopi ja sellele
jargnevat meetrilist pdhilooki tihendavad kiired noodid. Nii kannatamatud noodid® kui ka kiire

% Vastavalt 17.-18. sajandi esteetikale (Quantz, Tlrk jt) oli akordidel oma dinaamiline skaala: mida
dissoneerivam ja rohkemate juhuslike mérkidega, seda tugevam. Kdige nérgem akord on sekstakord.

5 Uks kuulsamaid naiteid kannatamatutest nootidest on John Dowlandi (1563-1626) laulu , Flow my tears“
esimeses taktis séna my all. Ka esimese fraasi tekst on seotud pisara voolamise (ingl flow) motiiviga, mida
Dowland on kasutanud veel muudeski teostes. Voolamise motiiv moodustab kontrasti s6naga fall (kukkuma,
eeldatavasti korgelt, st vajab rohkem aega kui voolamine), millel toimub see, mida Sheridan nimetab dwelling
longer. Sbnaga fall algav teine fraas on esimese fraasi kordamine augmentatsioonis ning terts kérgemalt.
Retoorilist votet anabasis vdi lad accensus (,tousmine“) kasutatakse k&rgust valjendavate sdnade
illustreerimiseks muusikas, sh Kristus, tlestdusmine, kuningas jms (Paradiso Laurin 2002: XXI). Retoorilises
mdttes toimub materjali intensiivistamine, mis vBimaldab vokalistil anda nii dinaamiliselt kui agoogiliselt suurem

) +

rohk (ingl emphasis) sonale fall voi tervele teisele fraasile: = ™ ik o your sping,
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eell6ok teise takti I16pus kuuluvad retoorilise votte anticipatio alla, st kuulajale antakse aimdus
kohe juhtuma hakkavast stindmustikust (Tarling 2005: 185). Muusikalises mdttes on dhus
,aimdus® jargnevast takti rohulisest pohiosast. K&ik anticipatio-olukorrad tuleks méngida

pigem edasiviivalt, pulsi suhtes kiiremini.

Rohkesti vdimalusi erineva kaaluga aktsentide véljendamiseks agoogilise pikendamise kaudu
pakub preludd d-moll Frangois Couperini klavessiinimangutraktaadist ,,L.’art de toucher de
Clavecin®“. Kirjeldatav 16ik parineb preliiudi l6putaktidest, kus Couperini sisse Kirjutatud

agoogilised pikendused on mérgitud kollasega:

Naide 23. Couperini d-moll preltitid retooriliste aktsentide (agoogiliste pikenduste), nn erineva
kiirusega kannatamatute nootide, ohke- ja ristifiguuriga. Meloodilises liikumises on katabasis
(1716)

Soovin tahelepanu juhtida kéikude ritmile, mis jargnevad pikendatud (kollasega margistatud)
nootidele. Tegemist on taas pidenoodile jargnevate nn kannatamatute nootide gruppidega, mis
esitatud kahe, kolme ja kuue lipuga valtustes. Méngija vdib tdlgendada kollase varviga
tahistatud pohinoodist alguse saavaid gruppe kui erineva kaaluga aktsente, mis rulluvad

erineval Kiirusel jargmisse meetrilisse pdhilooki. Kui agoogiliste aktsentidega aega
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,varastada“, siis kdikude kiirendustega on voimalik ,,vargus‘ tasa teha, séilitades nailiselt tisna

vaba ritmiga preliiudis selge meetrumitunnetuse.*

Haynes mainib teist tutpi agoogilise aktsendina véimalust méngida noot hilinenult. Retoorilise
hilinemise tarbeks kujunes rokokooaegsel Prantsusmaal vélja isegi oma tahistus, mida nimetati
suspension. Seda kasutasid oma loomingus lisaks Couperinile nt Joseph-Nicolas-Pancrace
Royer (1703-1755) ja Jean-Philippe Rameau (1683-1764).
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Naide 24. Hilinemise mark (pr suspension)

A A =

p_ D T 0 Q []
=11 1

1 1

-’;: L e .o -
Ll T

1

e | n
A —te—Th—
= < T T
- 1 b

[ ¥

|
b
- L J
9’
+/ i
"

Naide 25. Rameau’ esimene menuett teisest kontserdist, tsuklist ,,Piéces de clavecin en
concert* (1741)

% Viitasin sellele d-moll preliitidile ka 4. peattikis kui nn muusikalisele lamentatsioonile (pr lamentation, ka
tombeau — haud). Siin ndites analliusitavates taktides kasutab Couperin retoorilist vOtet katabasis ehk ndites
toodud taktide jooksul toimub muusikalise liini jarkjarguline laskumine. Sellist votet kasutatakse allaheitlikkuse,
valu jms illustreerimiseks. Preliiud I6ppeb dissoneeriva ohke- ja jargneva ristifiguuriga. Niiviisi partituuri
lugedes* vdib pala tdlgendada muldaséngitamise muusikalise metafoorina.
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Alljargnevalt kaks naidet suspension’i kasutamisest klavessiinimuusikas. Palas ,,La Zaide*
kasutab Royer hilinemist pala 6rnaloomulise (pr tendrement) ja pisut laisa karakteri huvides,
vaheldades agoogilist hilinemist pikendatud veerandnootidel ohtra trillerdamisega
kaheksandikel. Teises, uhke karakteriga (pr fierement) palas ,,Skiiiitide marss* tuleb hilinenud
c-noot klavessiini teisel, vaiksemal manuaalil (pr petit clavecin) pérast tormilist ja tihedat
faktuuri ning méjub naljatleva akustilise tllatusena. Haynesi sdnul on agoogiline hilinemine
ehk suspension klavessiinil vorreldav diinaamiliste pillide hd&le paisutamise ja kahandamisega

pikal noodil ehk vottega messa di voce (Haynes 2016: 226).
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Naide 26. Royer (1) ,La Zaide“ ja (2) ,,La Marche des Scythes* kogumikust ,,Pieces de
Clavecin. Premier Livre* (1746)

5.3.2. Teravdatud aktsendid

Sheridan mainib ka teist vdimalust aktsentueerimiseks, nimelt silpide teravdamist voi
,,porgatamist* (ingl percussion of syllables), st nende sihilikku lihendamist ja/vdi Kiirendamist

vOrreldes normaalse kdnetempoga. Klavessiinil on teravad, n-0 pdrkavad aktsendid
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saavutatavad lisaks tugevale sdrmel66gile ka noodi teravama artikuleerimise vdi noodivaltuse
luhendamise kaudu ning pulsi suhtes kiiremaks (hektilisemaks) ajastatud liikumises (Sheridan
1762: 41). Kaks jargmist ndidet parinevad J. S. Bachi prelliudist (fantaasiast) a-moll BWV 922,
kus materjali réhuliseks muutev teravdamine on faktuuri sisse kirjutatud (kollasega):

1)

_xhﬁxi %

T T T

Naide 27. Teravdatud retoorilised aktsendid Bachi prelutdis a-moll BWYV 922 (1710)

Esimesel juhul annab Bach aktsendid vertikaalse faktuuriga. Méngija saab rohke suurendada,
luhendades kollase varviga téhistatud kaheksandikke ja grupeerides taitematerjali 32-ndike
1+7 suunaga jargmisse gruppi. RGhkude omavaheliseks eristamiseks saab mangija varieerida
32-ndiknootide kiirust.

Teisel juhul tekivad aktsendid horisontaalse koe ootamatust katkestamisest, voib arvata, et
nagu Royer’ ,,Skiititide marsis*, on kollasega margitud e-nootide ndol esmalt bassis ja seejérel
sopranihdéles tegemist muusikalise naljatlemisega. Mdlemad e-noodid saabuvad ootamatult

peale véga tdidlast ja intensiivset faktuuri. Kummagi aktsendi téhtsuse réhutamiseks peaks
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méngija pingestama nootidele jargnevad retoorilised pausid (laval nn frozen position) ning

need vastavalt helilooja ettekirjutusele erineva pikkusega kujundama.

5.4. Muusikalised kirjavahemargid

Muusikalised kirjavahemargid on pauside (ks alaliike, kuid ei kuulu retooriliste figuuride
hulka. Nende eesmark pole kuulaja tllatamine, vaid pigem materjali mdtestamine, loomuliku
voolavuse tagamine ja hierarhia loomine. Sheridan koneleb, et kirjavahemargid on lisaks
ajastamisele seotud ka haéle erineva kasutamisega. Koma, semikooloni ja kooloni puhul on
h&al tdstetud, nende erinevus seisneb ainult pausi pikkuses (Sheridani jargi omavahelises
suhtes 2:1 vdi 3:1), punkti puhul haal peatub (Sheridan: suhtes 1:1) ja laskub. Siitsamast
muusikaliste kirjavahemérkide erinevast akustilisest suhtest ajateljel p6lvneb ilmselt ka
ingliskeelse keeleruumi komme nimetada punkti lause 16pul full stop. Nimetatud pauside
proportsioonid kéivad kirjaliku teksti ettelugemise kohta, kdnelevas ettekandes soovitab
Sheridan maérksa suuremat versatiilsust. Pauside pikkuse varieerimine aitab Sheridani sonul
valtida monotoonsust (Sheridan 1762: 53).

Muusikalistest kirjavahemarkidest kirjutas nt Mattheson (2008 (1739): 333/224), kes selgitas
punkti, koma, kooloni ja semikooloni kui muusikaliste struktuurielementide téhtsusest lihtsa
menueti néitel. Kirjavahemargid (koma, koolon, semikoolon) on margitud noodijoonte alla,
seejuures tahistab suurema punktina ndiv tarn (nt 1. ja 2. takti vahel) retoorilist aktsenti, mida
Mattheson nimetab Emphasin. Kolmest tépist koosnevad grupikesed slsteemide [6pul
tahistavad lause I8pupunkte (.) ning tagurpidi fermaati meenutav siimbol esimese siisteemi

viimase takti all ABA vormis menueti enda IGppu.

v- |- Zbl 'l"v' l’- ? - 1’
', . I - 3 L 1 .
e s T e T
3 - | 1 k0 U S S B
DRSS S ! 4-..H- ,—.E .

‘ . . 5 o

I B T R | } &

P o o e B e e S e

A R e
b)}i & ud eud E-F& = —~ bl B 4 | I Lo,

Naide 28. Matthesoni muusikalised kirjavahemargid (1739)
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Haynes tdiendab, et muusikaliste kirjavahemarkide llesanne on ka tdhenduse loomine, tuues
lihtsa néite (Haynes 2016: 170):

Hakkame s66ma ema! vs Hakkame s66ma, ema!

Ka nt Georg Philipp Telemann kirjutab oma vaimulike kantaatide eessdnas, et vokalistil tuleks
eriti  retsitatiivides nii  retooriliste  figuuride kaasakiskuva esitamise kui ka

,eristamispunktidega“ tingimata arvestada (Telemann 1731: eessdna):

Komad, koolonid, semikoolonid, punktid jne pole mitte vdhema tahtsusega: nende hooletul
segiajamisel v@ib juhtuda, et lause muutub kahemotteliseks voi poordub selle mote
peapeale. [...] Kui poeet kirjutab lakoonilises (lithidas) stiilis ja rohkelt punkte kasutab,

tuleb komponistil endal otsida paslikke alajaotusi.>

Kullap ks parimaid ja ka tuntumaid 18. sajandi instrumentaalmuusika semantilisi anallitise
parineb dirigent Nikolaus Harnoncourt’ilt (1929-2016). Oma raamatus ,,Der musikalische
Dialog® (,,Muusikaline dialoog®), mis ilmus 1987. aastal, anallisib ta J. S. Bachi 5.

Brandenburgi kontserdi | osa avatakte jargmiselt (Harnoncourt 1984: 220):

b!) Loetlev argumentatsioon

All e g Tro a) Kahekordne viide

b?) Taiendav argumentatsioon
10.

. c!) Resiimee .
S 9 ! Uleminek 9

7 8.

&-a— 1
-

¢?) Muudetud resiimee d) Loppkokkuvite
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Joonis 10. Harnoncourt’i Brandenburgi kontserdi nr 5 D-duur BWV 1050 | osa sissejuhatuse

anallius (eestikeelne tBlge: Toomas Siitan)

5" Die Unterscheidungs-Puncte moglichst in acht zu nehmen, und die Rhetorischen Figuren so anzubringen, dass
die in der Poesie befindlichen Regungen erwecket werden mogen. [...] die Commaten, Colen, Semicolen, Puncte
etc sind von nicht geringer Wichtigkeit: Es kann, bey dreen unbedachtsamen Verwechselung eine Zweydeutigkeit,
ja gar ein verkehrter Verstand, entstehen; zu geschweigen, dass wann der Poeti m Laconischen (kurzen) Style
schreibet, und also viele Puncte machet, der Componist die kleineren Abtheilungen selbst suchen muss.
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a) Meie aed on ilus (1) ja suur (2) — kahekordne véide;

b') (kuna) seal kasvavad puud, lilled (1, 2 jne) — loetlev argumentatsioon;
c?) ja see on hea! — resiimee;

b?) Lisaks on meie aias hirved, linnud (7, 8 jne) — taiendav argumentatsioon;
c2) mis on tore — muudetud resiimee;

d) Meil on hea meel oma toreda aia lle — I6ppkokkuvdéte.

Harnoncourt on oma joonisele markinud sisse kirjavahemérgid ehk tema mote naeks
eestikeelses kirjapildis vélja umbes jargmine: ,,Meie aed on ilus ja suur, nii ilus ja suur; seal
kasvavad puud, lilled, marjapddsad, viljapuud, tomatit, kurki ja tilli, ja see on hea! Lisaks
elavad meie aias hirved, linnud, mesilased ja liblikad, mis on tore. Meil on hea meel oma toreda

aia ule.“

Usun, et niisugust toretsevat lauset valjult ja ilmekalt lugedes rakendab iga deklameerija

intuitiivselt jargnevaid votteid:

(1) annab komade vahel olevale mdttekordusele vorreldes esimese véljalitlemisega rohkem

aega ja teise tooni (,,nii ilus ja suur®);

(2) votab komadega eraldatud pika loetelu ajaliselt pigem kokku, kuid monotoonsuse
valtimiseks rdhutab Uhte-kahte olulisemat s6na (puud, lilled, marjapddsad, viljapuud,

tomatit, kurki, tilli) — sekventsis vBetakse ltlid kokku, kuid aktsentueeritakse tihte-kahte lli;

(3) eraldab mdttepausiga olulisima lauseosa, mis valjendab rd6mu toreda aia ule (ja see on

hea!) — koma, luhike agoogiline hilinemine uue lauseosa algusesse;
(4) votab peale hiituméarki piisavalt aega, et sel mdjuda lasta — retooriline paus;

(5) votab peale punkti aega, kuid vahem kui parast hiiilumarki — pikem agoogiline hilinemine

jargmisesse lausesse.

Uks viheseid heliloojaid, kes teadaolevalt oma partituuris mdtteliksuste eristamiseks ka
reaalselt komasid kasutas, oli Francois Couperin. 1726. aastal Pariisis trikist ilmunud
Arcangelo Corellist inspireeritud triosonaadid pealkirjaga ,.Les Nations*“ (,,Rahvad®)

sisaldavad komasid loomulikes hingamiskohtades:
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Naide 29. Komad Couperini air’is triosonaadist ,,LLa Frangoise* (,,Les Nations*, 1726)

Haynes kirjutab, et ehkki fraseerimisest hakati muusikapraktikas radkima alles 19. sajandil, on
see ks esitusvotteid, mida ekslikult rakendatakse ka varasema muusika esituses. Romantilisele
muusikale omast pikka kantileenset fraasikujundust ei sobi ega saa Ule kanda retoorilisele
muusikale, mis peaks jarele aimama inimkdnet ning mille véikseim struktuuriihik on
retooriline motiiv ehk figuur (ingl gesture) (Haynes 2016: 195). Koherentsuse kujundamist
17.-18. sajandi muusikas tuleks alustada tksikust tldise suunas liikudes, luues figuuride
omavabhelise hierarhia pikemates muusikalistes tksustes ning kasutades muusikaliste motete

struktureerimiseks muusikalisi kirjavahemarke.

5.5. Struktuurinihked

Valjendit struktuurinihked kasutan olukordade kohta, kus retooriline Ullatuslikkus saavutatakse
sihiliku eksimisega teatavate Uldkehtivate v@i palasiseste struktuurireeglite vastu ajalisel
horisontaalteljel. Uldkehtivateks reegliteks voib lugeda nt barokktantsude idiomaatilist
litkumist ja barokset taktihierarhiat. Palasisesed reeglid on seotud Uksikteoste kunstiliste
omaparadega, mille alusel kujundatakse kuulaja ootused. Palasiseste struktuurinihete alla
kuulub ka I6ikude esitamine oodatust pikemas v6i lihemas vormis, millega saab nihutada

motete réhuasetusi (Tarling 2005: 121). Igal mainitud juhtudest on eesmargiks kuulaja ootuste
petmine.

75



5.5.1. Imbroglio

18. sajandi keskel ilmunud muusikalistes allikates, sh Turki klahvpillikoolis, kdneldakse
itaaliakeelsest moistest nimega imbroglio voi la confusione, eesti keeles segadus voi meelepete
(sks Vewirrung). Selle all peetakse silmas olukordi, kus teose taktimdot ja meetriline struktuur
teineteise suhtes ajutiselt lahknevad. Imbroglio alla ei loeta hemiooli, siinkoope ega muid
konfliktriitme, nt kaks kolme vastu. 19. sajandi allikates, tapsemalt Heinrich Christoph Kochi
1802. aastal ilmunud muusikalises leksikonis nimetatakse imbroglio’'t ka tempo rubato’ks
(Petersen 2016: 138-139), mis erineb Turki antud definitsioonist tempo rubato kohta.

Tirk toob oma klahvpillimangudpikus néitena Johann Adolf Hasse (1699-1783) ooperi ,,1
Pellegrini (,,Palverdandurid*) 16pukoori, kus imbroglio on t&histatud a)-ga (Turk 1789: 93):
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Néide 30. Imbroglio J. A. Hasse ooperi ,,I Pellegrini* 1dpukooris (1754)

Kohas, mis on téhistatud a)-ga, muutub 3/4-taktim6dt 2/4-taktim6dduks ja peaks Turki arvates

olema (les Kkirjutatud nagu tahistatud c)-ga (samas):
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Naide 31. J. A. Hasse ooperi ,,I Pellegrini* 1dpukoori soovitatav kirjaviis Turki jargi
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Ajastamise seisukohalt on huvitavam imbroglio ndide Jean-Henri d’ Anglebert’i klavessiinipala

«58

,Variations sur les folies d’Espagne (,,Variatsioonid  Hispaania  folliale®):

Taktimdot 2/4
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Naide 31. d’Anglebert, ,,Variations sur les folies d’Espagne* avataktid: imbroglio, retardatio
ja anticipatio (1689)

Selle teemas (1ler Couplet) saavutab helilooja taktimd6du muutused ehk meetrilise meelepette
kahe retoorilise votte, retardatio ja anticipatio jarjestikuse rakendamisega. Esimesel juhul
toimub pala kolmese meetrumi n-6 véljavenitamine taktis 4 (retardatio): bassi rutmiliselt
véljakirjutatud arpedzoga a-moll akord astub sisse liiga hilja ning 16ppeb meetriliselt vales
kohas, viienda takti esimesel 166gil. Sellele jargneb taktis 5 (anticipatio) eelnevalt kaotatud aja
tasategemine: temaatiline figuur algab hilinenult, pausiga, kuid Gldiselt veerandnootides
kulgev materjal viiakse mdlema kéae partiis I&bi kaheksandike abil kokkusurutult. Sarnane
olukord kordub takt hiljem. Eelnevalt oli juttu vajadusest ajastada anticipatio-olukorrad pigem
teose pulsist kiiremini, sarnasel péhimdttel vBiks méngija retardatio sooritada teose pulsist

vaevumargatavalt aeglasemalt.

%8 Follia voi folia (pr folies d’Espagne) ehk ,hullus“ on kolmese meetrumiga tants, mis pdhineb kindlal bassi- ja
harmooniajérgnevusel. 18. sajandi Euroopas oli see heliloojate poolt armastatud materjal aluseks paljudele uutele
variatsioonitsuklitele.
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5.5.2. Loikude pikkuse varieerimine

LOikude esitamine oodatust lihemas v6i pikemas vormis on retooriline vote, millega saab
nihutada selle réhuasetusi oodatust ette- v6i tahapoole v6i muuta materjali téhendust. (Tarling
2005: 121). Muusikalises mdttes on olukord sarnane korduvatele retoorilistele figuuridele
pdhineva materjali esitamisega — mangija peab otsustama, kas I6ikude pikkuse muutmine on

liikumist intensiivistava voi pidurdava karakteriga ning rakendama vastavat ajastamist.

Alljargnev ndide périneb Bachi G-duur partiitast BWV 829:

1. Praeambulum
0 4.
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Naide 32. Bach, partiita nr 5 G-duur Praeambulum: materjali pikendamine

Antud néites on tegemist motiivi pikendamisega. VVOrredes esimese labiviimisega (taktid 1-2)
on Bach teisel labiviimisel (taktid 3—4) nihutanud réhulised akordid motiivi 16pus oodatust
hilisemaks. Uhtlasi m&jub motiivi teine labiviimine kaalukamalt, intensiivsemalt: d noodist
algav kéik on kolmekordse pikkusega, akordide h&élte arv kasvanud kolmelt viiele ning

akordide labiviimine viidud klavessiinil mahlaselt kdlavasse kontraoktavisse.

Materjali saab intensiivistada ka selle alaosade ltihendamise kaudu nagu Bachi preliitdi h-moll
BWV 923 avataktides.
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Naide 33. Bach, prelutd h-moll BWV 923: materjali Iihendamine

Bach alustab preltddi tempovéliselt mdjuva h-moll akordiga (sarnane vdte Jacchini
tSellosonaadi algusega), mille kdrgeimast noodist (d) hakkab hargnema akordi rutmiliselt
arpedzeeritud kuju. Esimene osa sellest kdigust koosneb kaheteistkiimnest noodist, jargmiste
alaldikude nootide arv kulgeb jarjest kahanevalt, kuni paadib 4. taktis 32-ndikes teise oktavi h-
sse sO0stvate passaazidega. Uha hektilisemaks muutuvat afekti, n-6 tdhenduse muutumist, mis
jaab avaakordi ning 32-ndike vahele, saab mangija esile tuua 16-ndike jarkjargulise

kiirendamisega.

5.5.3 Sihilik eksimine tantsuliikumise ja taktihierarhia vastu

Lisaks soololaulu levimisele tdi 17. sajand kaasa veel teisegi uudse néhtuse Euroopa
muusikaelus — tantsumuusika tousmise tarbekaubast kunstizanriks. 17. sajandi 10pul hakati
otseselt tantsimiseks mdeldud muusika koérval kultiveerima stiliseeritud, kontsertlikku
tantsumuusikat mh vaiksetele soolopillidele nagu lauto, gamba, ka klavessiin (Coorevits,
Moelants 2016: 6). Kuna selliste palade sihtriihm on kuulaja, mitte tantsija, tuleks méngijana
suunata téhelepanu sellele, kuidas lahendavad heliloojad ebakdla tantsu peamise kriteeriumi
ehk rutmi, meetrumi ja liikumise reeglipara ning kuulamiseks mdeldud muusikale esitatava

retoorilise variatiivsuse ndude vahel.
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Valisin ndideteks sihilikult esmapilgul lihtsana (ehk isegi lihtsakoelisena) ndivad tantsud
sooloklavessiinile, mille autor on Zanri iiks teedrajavaid heliloojaid, Jacques Champion de
Chambonniéres (1601-1672).°

Jargnevas naites on néha, kuidas motiivide liikumine eirab tantsulisi taktirdhke, milleks
neljases taktis oleks esimene (tugevam rdhk) ja kolmas (ndrgem rohk) 160k. Meetrilise nihke
tekitab kvaasikaanon ehk temaatilise materjali jarjestikune sisseastumine soprani-, tenori- ja

bassihaales iga kord erineval taktiosal ning erineva ritmiga:
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Naide 34. Chambonniéres, allemande ,,.La Rare” algus: taktirbhke eirav fraseerimine

R&hutud noodid on ndites margitud ringikesega (taktide 2 ja 3 esimestel 166kidel) ning need ei
uhti barokse taktihierarhiaga, kus esimene 166k peaks saama takti suurima kaalu. Nende
réhutamine varjutaks noolega ndidatud temaatilise materjali sisseastumise. Teises taktis algab
tenori teema sopraniga vorreldes hilinenult: tegemist on retardatio-tliipi olukorraga (nn
aeglane aeg), mida mangija saab ilmestada tenorihaale sissetuleku ajastamisega pulsi suhtes
hilinenult. Bassihdéle sisseastumine kolmandas taktis algab slinkoobiga, mis eelnenud
tenorihaale sisseastumisega vorreldes on liiga vara. Tegemist on anticipatio-olukorraga, seega

vOiks bassi sisseastumise ajastada pulsi suhtes ettepoole.

Tantsu baasreeglite jargi peaks vahemalt iga teise takti esimene 166k olema réhuline, kuid
Chambonniéres eirab neid reegleid. Ta mangib kaanoni vormi kasutades kuulaja tajuga, n-6

59 Chambonniére’i klavessiinipalad ilmusid triikist tema elu 15pul kaheosalise kogumikuna ning teda loetakse
Prantsuse 17.-18. sajandi klahvpillikooli esiisaks. Kindlasti ka Oigustatult — Chambonniéres’i teene on
Couperinide heliloojasoo tdstmine n-6 suurele pildile (alates Louis Couperinist), tema nimekamate dpilaste hulka
kuuluvad veel nditeks Prantsuse tantsusuitide viljelejad Johann Jakob Froberger v8i Jean-Henry d’ Anglebert. Nii
tantsija ja helilooja kui ka klavessiinimédngija ning -Opetajana véga pika ja kdrgelennulise karjaéri teinud
Chambonniéres’i edulugu 18ppes kuldses eas ja ajale jalgu jaades. Headel aegadel isegi kuningas Louis XIVga
korvuti laval balletti tantsinud multitalendi kohta on gambaméngija Jean Rousseau’ kaudu teada, et soosingu
kaotanud kuulsa helilooja 18pliku vallandamise 6ukonnast pdhjustas oskamatus méngida basso continuo’t
(Cypress 2007: 539) — vdib arvata, et mh ka sooloesinemistest elatunud kuulsusel polnud mingit huvi taanduda
uheks paljudest Jean-Baptiste Lully orkestrantidest.
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pettes tema ootusi, lastes hailtel sisse astuda ootamatutes, ,,valedes* kohtades, loo kulgemist

pidurdades ja tagant likates.

Jargmine tants a-moll palade grupis on courante, milles Chambonniéres parafraseerib
allemande’i temaatilist materjali. Siin vaarib tahelepanu, kuidas autor kasutab taktides ritmide
3+3, 2+2+2 ning 4+2 jaotusi ebasiinkroonselt parema ja vasaku ké&e partiis. Rohulised ja rohuta
166gid erinevates kétes satuvad seega vertikaalselt Gksteise alla: néiliselt lihtsa helikanga sisse

on Chambonnierés peitnud poliritmilise struktuuri.

Esituses ei ole loomulikult otstarbekas rohutada vordselt kdigi jaotusgruppide esimesi 160ke,
vaid panna need omavahelisse gradatsiooni. Alljargnevalt on nootide grupeerumine
maérgistatud rohelise katkendliku joonega, réhulised noodid punase noolega, vahemrdhulised
noodid kollase joonega ning mdned ebatraditsioonilisele kohale (takti algusesse) sattunud

réhuta noodid ringiga:
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Naide 35. Chambonnierés, Courante a-moll I pool (I klavessiinipalade kogumik, 1670)

Kontsertliku tantsumuusika esitamine néuab niisiis avatud meelt — hoolikalt partituuri lugedes
ning helilooja sihilike eksimustega kaasa minnes on piiratud diinaamikaga pillidel vdimalik

saavutada suurem ekspressiivsus.

81



Kokkuvodte

Kéesolev t60 vaatleb ajastuteadlikku esituspraktikat 1abi muusika esitaja silmade. T60 tdukus
tunnetusest, et akadeemilises kirjanduses esitatud ning sealtkaudu pedagoogikasse edasi
kandunud normatiivne l&henemine, taotlus rekonstrueerida ,,ajalooline tode*, ning sellest
lahtuvalt pustitatud ,,5ige-vale* Kriteeriumid ei ole kooskdlas tegeliku (aktuaalse) varase
muusika esituspraktikaga ega ka publiku ootustega, kus formaalselt reegleid taitvad esitused
on pigem taunitavad. Muusika temporaalse struktuuri kujundamisel avaldub normatiivne
lahenemine mottesuunas, et muusikateostel on olemas ,,0ige* tempo, mida on véimalik iheselt

mdabta ning esitada metronoomiliste arvvaartusena.

T66d labiv pdhiargument on, et formaalsed 17.—18. sajandi muusika esitamise tehnikad ning
reeglid peaksid muusika esitamisel olema uksnes abistavas rollis ning jatma ruumi
subjektiivsetele otsustele esituses. T60 eesmérk on vahendada I6het senise akadeemilises
kirjanduses prevaleeriva normeeriva lahenemise ning varase muusika esitamise tegeliku seisu
vahel. L&htun teadmisest, et vahemikus 1600-1750 kirjutatud barokkmuusika struktuur ja
esteetika tuginevad Kklassikalisele retoorikale, ning eeldusest, et sel perioodil kirjutatud
partituurid pakuvad oma originaalkujul piisavalt informatsiooni interpretatsiooniliste otsuste

tegemiseks.

Ajastuteadliku esituse praktika ning teooria on oma sunnihetkest 20. sajandi alguses kuni
tanase paevani labi kainud pika ja eriilmelise tee. Selle tdestuseks on nditeks tanaseks paevaks
kummutatud veendumus, et barokkmuusika diinaamikat kujundatakse terrassidena. 17.-18.
sajandi muusika esitus peaks ennekdike olema retooriline, kdneldhedane. Ehkki tekkinud HIP-
liilkumise tuules, on raske pidada retooriliseks nt 1950.—60. aastatel tehtud salvestisi, mis on

interpretatsiooniajalukku parandanud mh humoorika vérdluse dmblusmasinaga.

Bruce Haynes véidab oma esimeses monograafias ,,The End of Early Music®, et retooriline
esitusstiil hakkas HIP-liikumises tekkima 1970ndatel (Haynes 2007). Teoorias ehk
niddisaegses erialakirjanduses on Kklassikalist retoorikat tehniliste barokispetsiifiliste
manguvotete asemel esikohale seav motteviis siiski kullaltki uus ndhtus — oma t60s tuginen
enim Judy Tarlingi, Andrew Lawrence-Kingi ning Bruce Haynesi kirjatdddele, mille ilmumine
jaéb viimase aastatosina sisse. Uudne on ka l&henemine, et 17.—18. partituur ei ole tihi, vaid

sisaldab vaatamata dinaamika-, artikulatsiooni- jm markide puudumisele piisavalt
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informatsiooni esituse ekspressiivseks kujundamiseks — sellele arusaamisele viisid mind

esmajoones dirigent Bjorn Schmelzer ning klavikordiméangija Pekka VVapaavuori.

Plldes Uhte lausesse kokku vdtta retoorilise esituse pohituuma, siis Utleksin, et kdik
oraatorlikku voi loomulikku koénesse sobivad valjendusvotted sobivad ka barokkmuusika
esitusse. Ja vastupidi — kdik, mis on kdnes ebaloomulik, on seda ka retoorilise muusika esituses.
Niisugune motlemine valistab nditeks pikad dinaamilised liinid — ehkki on voimalik pidada
kdne, mis algab sosinast ning 18ppeb karjes, ei saa seda loomulikuks pidada. Sama m&eldamatu
oleks kdnelemine monotoonselt muutumatus tempos ja/voi suurte tekstildikude aeglustamine-
kiirendamine. Olen veendunud, et mida ,,sirgemalt on kujundatud retoorilise teose esituse
dinaamiline ja temporaalne plaan, seda vdhem konetab ta kuulajat. Retooriline esitusstiil

eeldab nii meetrilist kui dinaamilist paindlikkust detailide kujundamisel.

T60 vastab jargmistele kisimustele: (1) millised on teose baastempo kujundamise alused 17.
ning 18. sajandi muusikas ning (2) millised on baastempo suhtes retooriliselt ajastatavad
elemendid partituuris. Kisimustele vastamisel olen arvesse votnud kasitletava u 150-aastase
perioodi jooksul toimunud muutusi loodusfilosoofias, st Uleminekut aristotellikult
ajamotlemiselt njuutonlikule, aga ka noodikirjastisteemi jarkjargulist teisenemist. Vastuste
leidmiseks olen toonud oma t66s noodinditeid repertuaarist, mida olen esitanud nii

doktorikontsertidel kui ka nendest valjapoole jadvas praktilises lavaelus.

Aristotellik ajam6tlemine véljendub muusikas kdige vahetumalt tactus’e kaudu. Omamata
konkreetset definitsiooni, kirjeldatakse voi selgitatakse tactus’t kas litkumisena, mis toimub
teatud aja jooksul v8i ajana, mille jooksul toimub teatud liikumine. Liikumises olev objekt on
enamasti muusikalist esitust juhatav kasi, mis konstantselt alla ja les liikudes méérab teose
paraja, nn baastempo, tempo giusto (it). SGltumata véljaandest, heliloojast voi teosest on varase
17. sajandi muusika esitamise valdav reegel, et tactus’t viljendav tugivaltus on minima
(tdnapdevase poolnoodi sarnane valtus) — viibime veel renessansiaegses mensuraalnotatsiooni
ststeemis, kus taktimddtude asemel tunti erinevaid proportsioone ja neid tahistavaid marke.
Erineva karakteriga litkumisi saavutati proportsioonide vaheldamisega ehk lihtsamalt Geldes —

kui helilooja soovis kiiret litkumist, siis Kirjutas ta muusika kiiretes nootides ja vastupidi.

Mdiste tempo giusto parineb Itaalia klahvpilliheliloojalt Girolamo Frescobaldilt (1583-1643),
kelle eessdna 1616. aastal Roomas ilmunud esimesele tokaatade kogumikule ,,Toccate e partite
d’intavolatura di cimbalo, libro primo* on {iiks tolle ajajirgu vidheseid ja olulisemaid

klahvpillimangu metoodilisi allikaid. Frescobaldi julgustab méngijat kujundama pala alaldigud
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baastempodest lahknevates (st kiiremates voi aeglasemates) tempodes. Selline 1ahenemine on
vOimalik vaid 17. sajandi esimese poole muusikas, mis on Kirjutatud nn fragmentaarsest

kompositsiooniprintsiibist l&htudes.

Njuutonlik aja ja liikumise irdumine teineteisest tdi kaasa sarnased arengud ka muusikas — 18.
sajandi allikates hakatakse kdnelema kahest paralleelmdistest, mida kutsuti eelistatult
prantsuskeelsete nimedega la Mesure ning le Mouvement. Neist esimene véljendab aja
kvantitatiivset aspekti, véltuste jagunemist takti, teine aga aja kvalitatiivset aspekti, seda,
kuidas aeg voolab. Tekkisid taktimoodud, mille esialgne ,,tdlkimine* mensuraalnotatsioonist
kaasaegsesse noodikirja véljendub nende tiikati Gpris ponevates kujudes, aga ka isna Kiiresti
hadbunud puudluses valjendada taktimdotude abil temposid. Eeldatavasti tekkinud segadusest
tingituna hakkasid 18. sajandi alguses hoogsalt levima muusika karakterit ja liikumist
tdpsustavad kaassOnad (kasutan seda véljendit sihilikult Matthesoni ja Quantzi eeskujul
,temposona‘““ asemel). Viimaste hulka vdib tinglikult lugeda ka 18. sajandiks etableerunud
kontsertliku tantsumuusika pealkirjad. Erinevalt tactus’est ei viljendanud 18. sajandi takt enam
litkumise laadi, kill aga méérasid uue takti omadused voimalused n-0 sihilikult nende vastu

tootada ja seelébi esitust elavdada.

Stabiilse pulsi suhtes toimuvatest liuhikestest ekspressiivsetest lahknemistest kdnelevad omal
moel mitmed 18. sajandi autorid, ent alles 1789. aastal annab Daniel Gottlob Tlrk muusikaliste
Uksikelementide ajastamisele itaaliakeelse nime: tempo rubato (v6i tempo robato), nn
varastatud aeg. Seejuures ei ole retooriline ajastamine barokkmuusikas sama, mis ritmiliselt
vaba, kdikuva tempoga vOi ad libitum méngimine. Meetrilised lahknemised, st teatud
muusikaliste elementide kdlamise dige hetk (kairos) barokkmuusikas peaks aset leidma
stabiilse pulsi (chronos, tactus) ja/vdi meetrumi suhtes. Kui klahvpilliméngija votab vaevaks
muusikaliste mdtete ,,mdistva, peenetundelise ning otsustava“ esituse, méngides neid kord

aeglasemalt, kord kiiremini, siis nimetab Turk sellist manguviisi diskreetseks.

Muusikalised tksikelemendid, mille puhul v8iks mangija kaaluda retoorilist ajastamist, on
konkreetsed retoorilised figuurid, retoorilised rdhud, muusikalised kirjavahemargid ja
muusikalised struktuurininked. Tédpsem loetelu, mille esitasin t60 viimases peatikis, on minu
teada esimene omasuguste seas ega pretendeeri seetfttu I6plikkusele. Pigem on tegemist
impulsiga 18. sajandi partituuri funktsionaalse lugemisoskuse arendamiseks ning soovitusega

mdtestada iga muusikalise elemendi tdéhendus ja kaal teose terviku suhtes.

Mida julgemalt kasutab solist muusikas peituvaid voimalusi selle paindlikuks kujundamiseks,
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seda kitkestavam ja veenvam on tulemus. Barokkmuusika ei muutu kdnelevaks iseenesest ning
selle tdhenduste avamine pole mitte kuulaja ega kavalehe, vaid muusiku t66. Helilooja on
aidanud meid poolele teele ning muusikust saab teost esitades selle kaasautor. Loodan, et
suutsin oma t66ga julgustada ja ergutada motteviisi, et retoorilise muusika esitus on suntees
reeglitele allumisest ning isiklikust vabadusest ning et esitaja subjektiivsed otsused on siin igati

omal kohal.

85



Allikad ja kirjandus

Allikad:

Noodivéaljaanded

Bach. Two-voiced Inventions 1907. Ed. Ebenezer Prout. Boston: Oliver Ditson Co.
Biagio Marini. Sonate, symphonie, canzoni, etc, op. 8 1626. Venezia: Bartolomeo Magni.
Compositions pour le Pianoforte, Livre 7 1840. Ed. Carl Czerny. Leipzig: Peters.

Fifteen Two Part Inventions 1900. Ed. Carl Czerny, Friedrich Conrad Griepenkerl, Friedrich
August Roitzsch. Boston: B. F. Wood.

Francois Couperin. Les Nations 1726. Paris: Chés I’ Auteur, Chés Le Sieur Boivin.

Girolamo Frescobaldi. 1l secondo libro di toccata, canzone, etc, d’Intavolatura di Cimbalo et

Organo 1637. Roma: Nicolo Borbone.
Jacopo Peri. Le varie musiche 1609. Firenze: Christofano Marescotti.

Jacques Champion de Chambonniéres. Les Pieces de Clavefin. Livre Premier 1670. Paris:

Chez Jollain.
Jean-Henri d’Anglebert. Pieces de clavecin 1689. Paris: Chez I’ Autheur.

Jean-Philippe Rameau. Piéces de clavecin en concert 1741. Paris: Chez I’Auteur, Chez La
Veuve Boivin, Chez M. Le Clair.

Johann Sebastian Bach. Erster Teil der Klaviertibung. Sechs Partiten BWV 825-830. 2015
(1731) Ed. Richard Douglas Jones. Kassel: Bérenreiter.

Johann Sebastian Bach. Fantasien, Praludien und Fugen. Ed. Georg von Dadelsen, Klaus

Ronnau. Miinchen: Henle.

86



Johann Sebastian Bach. Klavierblchlein fir Wilhelm Friedemann Bach 1723. Kasikiri
http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/f/fb/IMSLP467846-PMLP3267-
15 Inventio Manoscritto.pdf vaadatud 28.04.2017.

Johann Sebastian Bach. Klavierbtichlein fir Wilhelm Friedemann Bach 1723. Ed Alfred
Dorffel. Bach-Gesellschaft Ausgabe, Band 45.1. Leipzig: Breitkopf und Hértel.

Johann Sebastian Bach. Matthdauspassion 1972 (1727). Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie
I1. Bd. 5. Hrsg. von Alfred Diirr, Max Schneider. Kassel: Barenreiter.

Johann Sebastian Bach. Sechs kleine Praeludien / Einzeln tberlieferte Klavierwerke 1 2009.
Neue Ausgabe samtlicher Werke (NBA) V/9/2. Ed. Uwe Wolf. Kassel: Bérenreiter.

Joseph-Nicolas-Pancrace Royer. Pieces de Clavecin. Premier Livre 1746. Paris: Chés
I’ Auteur, Chés Mme Boivin, Chés Le Sr Le Clere.

Veebilehed

Lawrence-King, Andrew. What IS Time? [Online-loeng, 2015]
https://www.youtube.com/watch?v=3xIw1E7ryZQ vaadatud 27.01.2016.

The Harp Consort [ansambli ametlik kodulehekiilg]

https://www.theharpconsort.com/ vaadatud 10.10.2016.

Text, Rhtyhm, Action! [Andrew Lawrence-Kingi blogi]

https://andrewlawrenceking.com/ vaadatud 9.09.2016.

Ups and Downs [Peter Spissky doktorit6]

http://upsanddowns.se/ vaadatud 24.02.2020.

Virtual Lab. Cognition of Musical Rhythm [Yale’i iilikooli virtuaallabor]
https://rhythmcoglab.coursepress.yale.edu/2013/10/08/what-is-groove-and-what-does-it-

have-to-do-with-microtiming/ vaadatud 30.03.2020.

87


http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/f/fb/IMSLP467846-PMLP3267-15_Inventio_Manoscritto.pdf
http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/f/fb/IMSLP467846-PMLP3267-15_Inventio_Manoscritto.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=3xlw1E7ryZQ
https://www.theharpconsort.com/
https://andrewlawrenceking.com/
http://upsanddowns.se/
https://rhythmcoglab.coursepress.yale.edu/2013/10/08/what-is-groove-and-what-does-it-have-to-do-with-microtiming/
https://rhythmcoglab.coursepress.yale.edu/2013/10/08/what-is-groove-and-what-does-it-have-to-do-with-microtiming/

Muud allikad

Tulve, Jaan-Eik 2015. Kuulamiskool. — Raadiosaade. Salvestatud 25.10.2015. Tallinn:

Klassikaraadio.

Kirjandus:

Adam, Barbara 2005. Das Diktat der Uhr. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Barbour, Julian 1999. The End of Time: The Next Revolution in Physics. New York: Oxford

University Press.

Brossard, Sébastien de 1703. Dictionnaire de la Musique. Paris: Christophe Ballard
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimqg/f/fe/IMSLP267238-PMLP165977-
brossard dictionnaire de musique.pdf vaadatud 12.12.2015.

Carissimi,  Giacomo  1708. Ars  Cantandi.  Augsburg: Daniel ~ Waider
http://imslp.nl/imglnks/usimag/f/f3/IMSLP241918-PMLP391577-Ars Cantandi 1708.pdf
vaadatud 9.02.2016.

Celibidache, Sergiu 2001. Uber musikalische Phanomenologie. Miinchen: Triptyhhon

Coorevits, Ester ja Moelants, Dirk 2016. Tempo in Baroque Music and Dance. Genti Ulikool
https://www.academia.edu/9910214/Tempo in Barogue Music and Dance?email work ca
rd=view-paper vaadatud 30.03.2017.

Couperin, Frangois 1717. L’ Art de Toucher le Clavecin. Paris: Chez Foucaut.

Cypress, Rebecca 2007. Chambonniéres, Jollain and the First Engraving of Harpsichord Music
in France. — Early Music. Vol. 35, No. 4, Ik 539-553.

Deas, Stewart 1950. ,,Beethoven's “Allegro Assai”” — Music & Letters. VVol. 31, No. 4, 1k 333—
336.

88


http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/f/fe/IMSLP267238-PMLP165977-brossard_dictionnaire_de_musique.pdf
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/f/fe/IMSLP267238-PMLP165977-brossard_dictionnaire_de_musique.pdf
http://imslp.nl/imglnks/usimg/f/f3/IMSLP241918-PMLP391577-Ars_Cantandi_1708.pdf
https://www.academia.edu/9910214/Tempo_in_Baroque_Music_and_Dance?email_work_card=view-paper
https://www.academia.edu/9910214/Tempo_in_Baroque_Music_and_Dance?email_work_card=view-paper

Dolmetsch, Arnold 1915. The interpretation of the Music of the XVIIth and XVIIIth Centuries.
London: Novello & Co.

Golomb, Uri 2008. Keys to the Performance of Baroque Music. — Goldberg Early Music
Magazine 51, Ik 56-67.

Grant, Roger Mathew 2014. Beating Time & Measuring Music in the Early Modern Era. —
Oxford Studies in Music Theory. New York: Oxford University Press.

Harnoncourt, Nikolaus 1982. Musik als Klangrede. Leipzig: Wien: Bérenreiter.

Harnoncourt, Nikolaus 1987. Der Musikalische Dialog. Gedanken zu Monteverdi, Bach und

Mozart. Kassel: Barenreiter.

Hilton, Wendy 1977. A Dance for Kings: The 17th-Century French "Courante”. Its Character,
Step-Patterns, Metric and Proportional Foundations. — Early Music. Vol 5, No 2, 1k 160-172.

Hinrichsen, Hans-Joachim 1997. Die Bedeutung der musikalischen Rhetorik. — Bach und die
Nachwelt 1997. Band |: 1750-1850. Toim. Michael Heinemann, Hans-Joachim Hinrichsen.
Lilienthal: Laaber, 1k 198—201.

Klassen, Janina 2001. ,,Musica poetica und musikalische Figurenlehre — ein produktives
Missverstandnis https://www.sim.spk-berlin.de/uploads/03-forschung-jahrbuch/SIM-
Jb 2001-04.pdf vaadatud 3.04.2020.

Kohl, Katrin 2010. Die Berliner Akademie als Medium des Kulturtransfers im Kontext der
europaischen Aufklarung. — Friedrich der GroRe: Politik und Kulturtransfer im europaischen
Kontext. Beitrdige des vierten  Colloquiums in  der  Reihe , Friedrich300.
https://perspectivia.net/receive/ploneimport_mods_00000078 vaadatud 15.01.2020.

Kuijken, Barthold 2013. The Notation is Not the Music. — Bloomington: Indiana University

Press.

LeiBmann, Albert 1917 (Hgb). Beethovens Briefe. In Auswahl herausgegebn von Albert

LeiBmann. Berlin: Insel.

Loulié, Etienne 1696. Eléments ou Principes de musique mis dans un nouvel ordre. Paris:
Christophe Ballard http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/ff/IMSLP296503-
PMLP480744-loulie.pdf vaadatud 30.01.2016.

89


https://www.sim.spk-berlin.de/uploads/03-forschung-jahrbuch/SIM-Jb_2001-04.pdf
https://www.sim.spk-berlin.de/uploads/03-forschung-jahrbuch/SIM-Jb_2001-04.pdf
https://perspectivia.net/receive/ploneimport_mods_00000078
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/ff/IMSLP296503-PMLP480744-loulie.pdf
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/ff/IMSLP296503-PMLP480744-loulie.pdf

Mattheson, Johann 2008 (1739). Der volkommene Capellmeister. Kassel: Barenreiter

(esmatrikk Hamburg: Christian Herold).
Mersenne, Marin 1636. Harmonie Universelle. Paris: Sebastien Cramoisy.

Miehling, Klaus 2003. Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik. Wilhelmshaven:
Florian Noetzel Verlag.

Michling, Klaus; Thompson, Shirley 2003. Charpentier’s Croches Blanches. — Early Music.
Vol 31, No 1, Ik 156-158.

Newman, William S. 1980. Das Tempo in Beethovens Instrumentalmusik — Tempowahl und
Tempoflexibilitat. — Die Musikforschung, 33. Jg., H. 2, Ik 161-183.

Paradiso Laurin, Anna 2012. Classical Rhetoric in Baroque Music. T66 muusikamagistri

kraadi taotlemiseks. Kasikiri. Stockholm: Kungliga Musikhdgskolan.

Petersen, Peter 2016. ,,Imbroglio” — Uber rhythmisch-metrische Verwirrspiele in vier Arien
von Johann Sebastian Bach. — Archiv fir Musikwissenschaften. 73. Jg., H. 2., Ik 137-158.

Popinigis, Danuta, Wozniak, Jolanta 2019. Introduction. — Thesaurus Musicae Gedanensis vol
4. Johann Valentin Meder. Gdansk: Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w
Gdansku, 1k 23-30.

Quantz, Johann Joachim 2004 (1752). Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen. Kassel: Barenreiter; Munchen: Deutscher Taschenbch Verlag (esmatrikk Berlin:
Johann Friedrich Vop).

Rice, Philip 2011. Good and bad beats. Changes in the musical notation of rhythm in the
Baroque as an expression of barogue values. — Loengumaterjalid. Westminster Choir College.

CR-681 Barogue Performance Practice.

Saint-Lambert, Michel de 2003 (1702). Les Principes du Clavecin. — Methodes & Traités. Serie
I. France 1600-1800. Clavecin. Bressuire: Edition Fuzeau (esmatrikk Amsterdam: Estienne

Roger).

Sawkins, Lionel 1993. Doucement and legerment: Tempo in French Baroque. — Early Music.
Vol 21, No 3, Ik 365-372+374.

Seidel, Wilhelm 1995. Division und progression: Zum Begriff der musikalischen Zeit im 18.
Jahrhundert. — Il Saggiatore musicale. Vol. 2, No. 1, Ik 47-65.

90



Sheridan, Thomas 1762. A Course of Lectures on Elocution. London: W. Strahan.

Stranger, Sarah Louise 2016. Capturing the Spirit of the French Clavecin School: Interpreting
Couperin’s Piéces de Clavecin, vingt-cinquiéme ordre and Ravel’s Le Tombeau de Couperin.
T66 muusikamagistri kraadi taotlemiseks. Kasikiri. Brisbane: The University of Queensland,

School of Music.

Tamm, Marek 2008. Aeg, lugu ja ajalugu. Kuidas kasutavad ajaloolased aega? — Raamat ja

aeg. Ajalookirjutaja aeg. Tallinn: Eesti Rahvusraamatukogu Toimetised, Ik. 7-21.

Telemann, Georg Philipp 1731. Vorwort. — Fortsetzung des harmonischen Gottesdienstes.

Hamburg: Ludwig Stromer.

Troeger, Richard 1983 Metre in Unmeasured Preludes. Early Music. Vol 11, No 3, Ik 340-
345.

Tunley, David 1987. Grimarest’s ,, Traité du Récitatif“: Glimpses of Performance Practice in
Lully’s Operas. — Early Music. Vol 15, No 3, Lully Anniversary Issue, Ik 361-364.

Tirk, Daniel Gottlob 1997 (1789). Clavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fur

Lehrer und Lernende. Kassel: Bérenreiter (esmatriikk Leipzig ja Halle).
Vapaavuori, Pekka 2005. Einfihrung. — Der Barockpianist 2005. Budapest: Kénemann.

Williams, Peter 1993. Two Case Studies in Performance Practice and the Details of Notation
1:J. S. Bach and 2/4 Time. — Early Music. Vol 21, No 4, Monteverdi I, Ik 613-617+619-622.

Oun, Tiina 2010. Vastab Arvo Volmer. — Teater. Muusika. Kino. Nr 8/9, Ik 4-19.

91



Doktorikontsertide kavad

1. Doktorikontsert
17. jaanuar 2016 kell 16:00 Kultuurikatla véikeses saalis

Kaastegevad:
Mari-Liis Vihermde — traversfloot
Meelis Orgse — barokkviiul

Tdnu Joesaar — viola da gamba

Jean-Philippe Rameau — Viies kontsert in d (Pieces de Clavecin en Concert, Pariis 1741)

Fugue La Forqueray — La Cupis — La Marais

Francois Couperin — Kaheksas suit in h (Piéces de Clavecin. Il Livre, Pariis 1717)

La Raphaéle — Allemande L"Ausoniéne — Courante — Seconde Courante — Sarabande L Unique.

Gravement-Vivement — Gavotte. Tendrement — Rondeau. Gayement — Gigue — Passacaille

Francgois Couperin — Kolmas kontsert in A (Les Concerts Royaux, Pariis 1722)

Prélude. Lentement — Allemande. Légerment — Courante — Sarabande Grave — Muzette. Naivement

— Chaconne. Legere
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2. Doktorikontsert ,,Ajaspiraalid*
12. aprill 2017 kell 19:00 Niguliste kiriku Antoniuse kabelis

Kaastegevad:

Mari-Liis Vihermé&e — traversfloot
Meelis Orgse — barokkviiul
Anna-Liisa Eller — kannel

Kristo K&o — teorb

Tdnu JOesaar — viola da gamba, barokktsello

Jean-Baptiste Quentin (ca 1690-ca 1742) — Kammersonaat in a (Sonates en quatre parties,
Oeuvre 12, Pariis ca 1729)

Largo

Elisabeth de la Guerre (1665-1729) — Triosonaat nr 3 in D (Quatre sonates en trio, Pariis
1695)

Grave — Vivace e presto-Adagio — Allegro — Adagio — Allegro — Aria affettuoso — Allegro

Johann Sebastian Bach (1685-1750) — Suit a-moll BWYV 818a

Jacques Champion de Chambonniéres (1601-1672) — Palad in a (Les piéces de clavecin,
Livre Premier, Pariis 1670)

Fort gay (Bach) — Allemande (Bach) — Courante-Courante avec double (Chambonniéres)
Courante (Chambonniéres) — Courante (Bach) — Gaillarde (Chambonnieres) — Sarabande
(Chambonniéres) — Sarabande (Bach) — Menuet (Bach)

Johann Sebastian Bach — Triosonaat G-duur BWV 1039

Adagio - Allegro ma non presto — Adagio e piano — Presto
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3. Doktorikontsert ,,Flow My Tears*
4. aprill 2018 kell 18:00 Tallinna Piiskopliku Toomkiriku kabelis

Kaastegevad:
Maria Valdmaa — sopran
Mikko Perkola — viola da gamba

Christian M. Fischer — elektroonika

Girolamo Frescobaldi (1583-1643) — Toccata Settima in d (,,Toccate e Partite
d’intavolatura di cimbalo®, Rooma 1615)

John Dowland (1563-1626) — ,,Flow my tears* (,,The Second Booke of Songs or Ayres.
London 1600)

John Dowland / William Byrd (1539/40/43?-1623) — Pavana lachrimae (,,Fitzwilliam
Virginal Book*)

Jehan Chardavoine (1538-1580) —,,Une jeune fillette” (,,Le recueil des plus belles et
excellentes chansons, Pariis 1576)

Bernardo Storace (1637-1707) — ,,La Monica“ (,,Selva di varie compositioni d'intavolatura
per cimbalo ed organo, Veneetsia? 1664)

Peter Philips (1560?-1628) — Pavana dolorosa & Gagliarda dolorosa (1593) (,,Fitzwilliam
Virginal Book™)

Claudio Monteverdi (1567-1643) — ,,Quel sguardo sdegnosetto” (,,Scherzi musicali”.
Veneetsia 1632)
Bernardo Storace — Ciaccona (,,Selva di varie...”)

Giulio Caccini (1551-1618) — ,,Amarilli, mia bella” (,,Nuove musiche e nuova maniera di
scriverle®. Firenze 1602)

Peter Philips (1560?7-1628) — Amarilli di Julio Romano (1603) (“Fitzwilliam Virginal
Book™)

94



4. Doktorikontsert ,, Tormiste maastike ilu*

9. juuli 2020 kell 18:00 EMTA orelisaal

Kaastegevad:
Kadri Tegelmann — metsosopran

Villu Vihermée — viola da gamba

Johann Sebastian Bach (1685-1750) — Fantaasia h-moll BWV 923

Claudio Monteverdi (1567-1643) —,,Si dolce ¢ il tormento” SV 332 (Quarto scherzo delle

ariose vaghezze, Veneetsia 1624)

Johann Sebastian Bach — Fantaasia a-moll BWV 922

Francois Couperin (1668-1733) — Prelttd in A (,,L’art de toucher Le Clavecin®, Pariis
1717)

Claudio Monteverdi — ,,Disperazza Regina” (stseen ooperist ,,Poppea kroonimine* SV
308, Veneetsia 1642)

Claudio Monteverdi — ,,Oblivion soave* (samas)
Francois Couperin — Prelutd d-moll (“L’art... ™)

Johann Sebastian Bach — Toccata d-moll BWV 913

Claudio Monteverdi — ,,A Dio Roma* (samas)
Johann Sebastian Bach — Sonaat d-moll BWV 964
Andante

Giovanni Girolamo Kapsberger (1580 — 1651) — ,,Felici gl’animi“ (,,Libro quarto di
villanelle®, Rooma 1623)

95



Summary

Music composed during the seventeenth and eighteenth century was seen as a communication
system closely related to eloguent speech. The creative processes, both composing and
performance, were grounded on the principles of Classical Rhetoric. However, when handling
temporal issues in the performance of Baroque music, a common feature of the twentieth
century scholarly writings is an attempt towards objective or ‘historical correctness’ of the
tempi, leaving aside the subjective aspect of rhetorical performance in both oral and musical
delivery. Normative scholastic approach to temporality in Barogque music mainly manifests
itself through the belief in existence of unilaterally definable tempi in individual compositions,

and the expression of those tempi in singular metronomic values.

As a performing harpsichordist, the confusion | was imposed to was therefore whether such
normative tempi would be applicable to a performance of rhetorically composed music which
would need to be delivered rhetorically, i. e. by avoiding any uniformity. Rephrased into two

research questions, the aim of my thesis thus focused on finding out:

(1) which would be the alternative principles of establishing tempi in the performance of the

17th—18th century music;

(2) which are concrete compositional elements that would entitle metrical flexibility (rhetorical

timing) in the performance.

Triggered by my perception that normative approach in academic literature (and hence in
pedagogy) of the historically informed performance practice (HIP) is neither compatible with
the state-of-the-art performance practice nor with the expectations of audience, which both
favour non-formal, individual approach, this thesis is aiming to narrow the gap between theory
and practice.

The past of historically informed performance practice and theory goes back to early 20th
century, more precisely to Arnold Dolmetsch’ monography ‘The Interpretation of the Music of
the XVII and XVI1II Century’ (1915). Dolmetsch’s ideas in that book were in accordance with
the prevailed understanding of his contemporaries which based upon an assumption that
notational system of the 17th—18th century music had been imperfect. In order to ‘translate’

the ‘old music’ into the language of the modern era, Dolmetsch established a set of rules that

96



provided a framework for further handlings on the historically informed performance practice
during the twentieth century. Haynes argues that formal implementing of such rules resulted in
an array of performances that lack rhetorical expressiveness and thus violent the main rule of
a rhetorical delivery — convincing the audience as the object of classical rhetoric is not the truth

but persuasiveness.

Part of Dolmetsch’s work was disputing against extremely slow tempi that appear to have been
the standard in performing Baroque music at his time. Supposedly, Dolmetsch is one of the
first scholars to come up with systematic discourse of metronomic tempo indications. He,
though, adds that ‘the proper tempo of a piece of music can usually be discovered by an
intelligent musician, if he is in sympathy with its style, and possesses sufficient knowledge of
the instrument for which it was written” (Dolmetsch 1915: 27). Sadly, this interpretative
appendix to Dolmetsch’s discourse of historical tempi seems to have gone lost in further
development of the topic during the 20th century, leaving metronome in the centre of the

normative approach of tempi.

In 1752, Johann Joachim Quantz, court flutist to the Frederick the Great in Berlin, published
his Versuch einer Anweisung die Fl6te traversiere zu spielen On Playing the Flute’. This
treatise has been quoted on several occasions throughout the twentieth century handbooks on
Baroque music performance. In his book The Rules of Musical Interpretation in the Baroque
Era Jean Veilhan (Veilhan 1979: 61) suggested metronomic values of different tempi, based

on a pulse beat at 80 to the minute as an alleged standard by Quantz:

¢o=40 ¢o=40 ¢-=80 ¢o=120 ¢o=160
¢ =40 e =40 ¢e=80 ¢+ =160
Adagio assai Adagio cantabile | Allegretto Allegro Allegro assai
Adagio pesante | Adagio Allegro ma non | Poco allegro Allegro di molto
Lento spirituoso tanto Vivace Presto
Largo assat Arioso Allegro ma non ete.
Mesto Larghetto troppo
Grave Soave Allegro ma non
etc. Dolce presto

Poco andante etc.

Affetuoso

Pomposo

Maestoso

Alla siciliana

ete.

TABLE 1. Classification of tempo indications with their metronomic values according to
Veilhan.
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Resting upon similar calculations, a decade later flutist Hans-Peter Schmitz (Schmitz 1987: 77)
regretfully stated that for our time the tempi of Quantz are extremely fast. According to
Schmitz’s calculations, for instance a minuet should be played at tempo 160 bpm. This
viewpoint ultimately concluded in the twenty first century as the Quantz’s tempi were declared
almost non-applicable by Paul Heuser (Heuser 2004: 127). More precisely, Heuser stated that
Quantz’s Pulsschlagtheorie ’Pulse beat theory’ is problematic for modern use and only

applicable for slow music.

This line of thinking proves to be dubious when going back to primary source, to Quantz
himself. His exact words when introducing the so-called Pulsschlagtheorie are (Quantz 1752
[2004]: 261):
In my opinion, the best tool for establishing an appropriate tempo (Zeitmaaf}), is the more
convenient the less trouble it will cause, because everyone is in possession of that tool. It

is the pulse on the hand of a healthy person. ¢°

As to the extremely fast, in performance non-applicable tempi, Quantz’s answer is as follows
(Quantz 1752: 263):
What should have been played fast at earlier times, was played as slow as nowadays.
Where Allegro assai, Presto, Furiosi etc. was written, would not be played faster as one

would write and perform Allegretto today. The many fast notes in the instrumental pieces

of old German masters appeared much more complicated and dangerous as they sounded.®*

It is estimated that normal pulse of a healthy person can reach from 60-100 bpm, depending of
the age, size, physical condition and temper of that very person, thus choosing a correct tempo

in a performance situation leaves plenty of room for subjective interpretations.

It is also worth mentioning, that the metronome was not applied to practical music making until
a later era. Ludwig van Beethoven’s letters to his publisher reveal that Metronomisierung
’metronomization’ had played a role in successful premiere of his Ninth Symphony. This had
been made possible by Johann Nepomuk Malzel (1722-1838) who, among inventing several

80 Das Mittel welches ich zur Richtschnur des ZeitmaR am dienstlichen befinde, ist um so viel bequemer, ie
weniger Mhe es kostet, desselben habhaft zu werden; weil es ein jeder immer bey sich hat. Es ist der Pulsschlag
an der Hand eines gesunden Menschen.

61 Was in vorigen Zeiten recht geschwind gehen sollte, wurde fast noch einmal so langsam gespielet als heutiges
Tages. Wo Allegro assai, Presto, Furiosi, d. v. m. haben stund, das war eben so geschrieben, und wurde fast nicht
geschwinder gespielet, als man heutiges Tages das Allegretto schreibt und ausfiihret. Die vielen geschwinden
Noten, in den Instrumentalstticken der vorigen deutschen Componisten, sahen also viel schwerer und gefahrlicher
aus, als sie klungen.
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other technical constructions, had started manufacturing metronomes suitable for everyday use.
A rough hundred years earlier, Etienne Louilié reported to have invented a pendulum
construction of almost two meter in height called chronométre (Loulié 1696: 81-88). Due to its
inconvenient size, though, the chronométre remained merely a technical experiment — in his
treatise from 1752 Quantz’s writes that the invention by Louili¢ was never implemented and

that the existence of the chronometer has fallen into oblivion (Quantz 1752: 261).

Since Dolmetsch, historically informed performance practice style and theory have gone
through remarkable changes. As an example of interpretation rules changing in time is an
earlier belief in so-called terraced dynamics as a distinctive feature of Baroque music.
Likewise, it is hard to consider harpsichord recordings made in the 1950s and 1960s, later
humorously compared to a sewing machine, either convincing or enjoyable, despite them being

inspired by the spirit of the HIP-movement.

Like Haynes or Judy Tarling, | am a strong advocate of the approach of the rhetorical
performance style which, according to Haynes, emerged in the 1970.-ies. However, in modern
professional literature, prioritizing classical rhetoric over specific playing technigues, seems to
be relatively new phenomenon. Likewise, consideration that a 17th—18th century score contains
enough information for making interpretational decisions, is another recent approach that | was
led to by conductor Bjorn Schmelzer (b. 1975) and clavichordist Pekka VVapaavuori (b. 1962).

When attempting to summarize the essence of the rhetorical performance style, I would suggest
that performance elements working well in either oratorical or natural speech also apply to the
performance of Baroque music. Conversely, concepts that are unnatural to verbal speech are
not applicable to performance of rhetorical music. Such approach excludes, for example, long
dynamic lines — it would be possible but unnatural to verbal speech to successively advance
from whispering to exclamation. Equally unnatural would be speaking at a monotonous,
constant pace and/or slowing down/accelerating larger portions of text. Thus, the rhetorical

performance style requires both metric and dynamic flexibility in shaping the details.

In answering my first research questions, i.e. finding alternative principles of establishing tempi
in the performance of the 17th—18th century music, | have considered this 150-year period is
characterized by (1) transition of Aristotelian to Newtonian time thinking, and (2) gradual

transformation of the notational system.
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Even though metronomes were not yet at use in the 17th—18th century musical life, the idea of
continuous ‘click’ was not entirely extrinsic towards the end of the eighteenth century. In 1771,
Johann Philipp Kirnberger suggests (Grant 2014: 6) that when thinking of musical time, one
should imagine beats of equal weight separated from each other by equal amount of time. This
approach was very much grounded on the Newtonian idea of constantly flowing absolute time.
During the eighteenth century, this idea of absolute time had subsequently replaced Aristotelian
approach to time-thinking. For Aristotle, the motion of time was not a continuous and
independent absolute but expressed through motion of events changing from state A to state B,
from state B to state C, for instance from spring to summer, from summer to fall etc. Likewise,
pre-Kirnbergerian musical treatises, when speaking of musical time, use a term tactus which is
in most cases described as an up-and-down motion of a conducting hand, a hand going from
one state to another and back, motion with miniature intersections or turning points in between.
The same Avristotelian time-idea, motion with intersections, reflects in the Pulsschlagtheorie
that Quantz described, whereas his colleague and contemporary Johann Mattheson even speaks
of diastole and systole of the Tact (Mattheson 1739 [2008]: 268).

It seems that the Newtonian absolute time didn’t manifest itself in music any earlier than the
second half of the eighteenth century (Kirnberger). However, when trying to have an overall
look on the compositions of the mid-eighteenth century (until the ‘end’” of Baroque) and those
of the seventeenth century, there appears to be one substantial difference in the style of
composition. It is my impression as a harpsichordist and continuo-player that time in the
seventeenth century musical pieces tends to flow in an Aristotelian way, i. e. it is a motion with
intersections from A to B and so forth. I call this compositional style fragmentary, in sense that
a relatively short piece has been subdivided into smaller parts or sections, whereas excluding
one or the other section from the performance doesn’t affect the general flow and impression
of the piece. It is very much the case in Italian harpsichord music of the seventeenth century,
as is in the compositions of the English virginalists of the late Renaissance. It is not uncommon
that the sections have been numbered by the composer prima parte, seconda parte ... ultima
parte. Girolamo Frecobaldi, one of the most significant keyboard composers of the seventeenth
century, even legitimates leaving out parts of his toccate upon the wish of performer — a
practice unthinkable within the music written by Johann Sebastian Bach. Likewise, the
fragmentary compositional style can be seen in the earliest violin sonatas of the 1620ies and
1630ies by Dario Castello or Biagio Marini. Constituting of numerous parts of different affetti

and techniques, they provide a completely different acoustic landscape than the violin sonatas
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by Arcangelo Corelli where music within one movement of a sonata has an unbreakable flow.
It is thus to be concluded that even though first implied to by Kirnberger, the change from
Aristotelian time to Newtonian occurred in music approximately at the same time as in

philosophy, already in the first half of the eighteenth century, if not earlier.

Aristotelian thinking of time in music prevailed in the 17th century and, as previously said, is
most directly expressed through the concept of tactus. Without having a specific definition,
tactus is explained as either a movement that takes place over a period of time or as a duration
of a particular movement. The object in motion is usually a conducting hand which, moving
constantly down and up, determines the basic tempo of the work, i. e. tempo giusto. Like in the
mensural notation system of the Renaissance, tactus (one hand stroke) corresponds to minima,
a note value similar to modern half note (minim). Changes in pace of the movement (or affetti)

were achieved by altering note values and/or their amount in minima.

Frescobaldi encourages players to shape individual sections of a toccata at a pace that deviates
from tempo giusto, the basic tempo (tactus) of the piece — such slight tempo alterations in
different parti of piece could also be applied to other types of vocal and instrumental works of
the first half on the 17th century. Additionally, using Marini’s Sonata Variata op 8 no 58 (1629)
as an example, | address the possibilities of interpreting specific rhythmic patterns as short-

term accelerandi and ritardandi.

In the beginning of the 18th century, the approach of time changed. Instead of explaining time
through motion, Newtonian approach of absolute time now was preferred in educated circles.
Separation of time and movement brought about similar developments in music — eighteenth
century sources gradually introduce two parallel concepts, la Mesure ’Measure’ and le

Mouvement "Movement’.

La Mesure expresses the quantitative aspect of time, mathematical division of note values into
bars, whereas the second, le Mouvement, reflects qualitative aspect of time flow, the ‘how?’.
At the end of the 17th century, early modern concept of bars and time signatures emerged. On
a rudimentary level, though, down-and-up movement of earlier tactus determined the metric
hierarchy of the new bar (as well as possibilities to work against it). Communicative meaning
that was contributed to time signatures in their early phase of development, partially lead to
rather individual appearance (and later extinction from the compositional practice) of some of
the early time signatures. It is possible that the manifold appearance and interpretative

confusion of early time signature was the reason for rapid implementation of additional verbal
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markings, initially meant to clarify the affect or character of a piece. In summing up, the exact
tempo of a seventeenth- and eighteenth-century musical work in a performance situation can
and should depend on several variables like:

— the pulse of a performing musician himself;

— local playing tradition;

— shortest note values in the piece;

— number of harmonic changes per bar;

— verbal tempo indications or indications to dance (movement);

— inner meaning of the sung text.

Within the 150-year period, the choice of tempi remains to be mixture of set framework and
subjective interpretational decisions, therefore options within a certain range can be regarded
as ‘correct” forasmuch characteristic movement and ‘persuasiveness’ of the musical piece is
retained. Despite the Newtonian flow in the eighteenth century, music is still considered to be
speech-like, rhetorical, in terms of both composition and interpretation, thus continuity in the

flow of time cannot be equalled to metronomic monotony in music.

In the last chapter of my thesis | present a list of examples of isolated musical elements that are

subject to rhetorical timing. Those elements include:

(1) specific rhetorical figures: figures of contradiction, figures of silence, figures of repetition;
(2) rhetorical accents: shortened and lengthened accents;

(3) musical interpunctuation: comma, colon, full stop;

(4) temporary shifts in musical structure.

To my knowledge, this list is the first of its kind and therefore does not claim to be complete.
Based on given score examples and their analysis, it should, however, contribute to the idea of
communicativeness of early scores which, contrary to the assumptions of Dolmetsch’s era,
contain plenty of information for making interpretational choices towards flexible, rhetorical

performance.

Rhetorical music will not become communicative on its own. Likewise, conveying meanings
from the score to the listener is neither a task of the listener nor a program sheet, but rather of
the musician. With this thesis, | hope to have encouraged an approach that delivery of rhetorical

music is a synthesis of objective framework and personal freedom.
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