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Sissejuhatuseks.

Iga kunstiteos, kui suur ta ka ei oleks, koosneb iiksikuist vdhe-
“maist elementidest. Need elemendid, olles ithendatud teatud kindlas
korras ja suhetes, siinnitavadki kunstiliselt tervikulise kunstiteose,
nende eclementide uhendamlse kord ja ku,]u aga — kunstiteose
vorm i.

Vormi kui sellise, Jarlehkult ka muusikalise vormi pohi-
tingimusiks on tihtlus, simmeetria ja proportsionaalsus.

Muusikalises teoses avalduvad mneed pohitingimused konsoneeri-
vate kooskodlade sobivuses, helistiku tervikulisuses ja alluvuses tooni-
kale, sama takti- ja riitmikuju piisivuses, samade motiivide kordu-
vuses, meloodiate proportsionaalsuses, teose iiksikute osade sim-
meetrilisuses jne., lithidalt — iihesuguste voi sarnaste elementide stim-
meetriliselt korduvas esinemises.

Ent sellise elementide iihtluse kunstiline ilu pééseb tédiele mdjule
vaid vastuoluliste, kontrastsete elementide kaudu, nendega vordlevasse
asendisse seatuna.

Sellisteks vastuolulisteks elementideks on muusikas: konsonantside
pehmusele dissonantside teravus, helistiku kolatihtlusele helistikule
voorad harmooniad ja modulatsioonid, takti ja riitmi tihtlusele muu-
tuvad taktikujud ja vahelduv riitm, iithtlasele meloodilisele elemendile
kontrastsete meloodiate vastamisi seadmine jne.

Selline vastuoluline, kontrastne ei tohi aga kaotada sidet tervi-
kuga. rikkuda selle sisulist iihtlust, vaid peab jddma sellega orgaa-
niliselt iihtekuuluvaks ja sisuliselt kokkusulavaks elemendiks. Ta
peab olema korralikult ette valmistatud ja sisuliselt motiveeritud ning
samuti motiveeritult ka lahenema, nii et harmoonia pohialuseks
jaiks ikkagi teatud kindel tonaalsus, et modulatsioonid siinniksid pdhi-
helistiku timber, viljudes sellest ja poordudes sinna tagasi, et disso-
nantsid laheneksid konsonantsidesse, et kontrapunktilise valjatootuse
kude kasvaks vilja pohimotiivide elementidest ja et sellest vélja-
tootuse rigastikust juhtivad teemad kerkiksid uuesti esile, jne.

Liikkides selliseid kontrasteerivaid, kuid orgaaniliseit kokkukuu-
luvaid elemente kindlateks siimmeetrilisteks iiksusteks kokku ja
iihendades neid proportsionaalseteks tervikuteks, saamegi vormi-
kindla ja tervikulise muusikalise kunstiteose.



Arusaamised iiksikuist muusikalistest elementidest ja nende oma-
vahelistest suhtumistest, samuti ka nende elementide iihendamisest
-proportsionaalseteks iiksusteks, lihidalt — arusaamised muusikali-
sest vormist on olnud eriaegadel vdga erinevad ja muutunud ning
arenenud koos ajaga mitmeti. Oieti muusika ajalooline arenemine
polegi midagi muud, kui muusikaliste vormide ja neid siinnitavate
elementide arenemine primitiivsest rahvaviisist tdnapdeva komplit-
seeritud kunstmuusikani.

Muidugi on nii muusikalises vormis eneses kui ka teda siinnita-
vates elementides kiillalt palju sellist, mida aeg on muutnud, seleta-
nud, parandanud voi hoopis korvale heitnud. Samuti rohkesti on
aga ka sellist;, mida aeg pole suutnud muuta voi kaotada, vaid mis
on kandunud ldbi aastasadade ja mis seesugusena on jaanud ka tédna-
paeva muusikale kindlaiks pohialusteks.

Muusika ja selle arenemise téaielikuks moistmiseks peame tundma

nii tihte kui teist.
* *

%

Muusikaliste vormide tundmadppimiseks on meil seni puudunud
tarviline kisiraamat, kuigi selle jarele on vajadus suur. Eriti tun-
duv on sellekohase raamatu puudumine meie konservatooriumis ja
muusikakoolides, kus muusikaliste vormide Opetus on kohustusliku
dppeainena Oppekavas. Aga ka muusikaga asjaarmastuslikult tege-
levad muusikahuvilised pole seda puudust vihem tundnud. Muusika
pohiolemusele lihemale tungimiseks ja selle paremaks moistmiseks
tuleb ka neil tunda muusikalisi vorme ja nende aluseid ning kujune-
mist. See on aga voimalik vaid sellekohase késiraamatu abil. mille
senist puudumist tahab kédesolev raamat korvaldada.

Raamatu koostamisel on autor véaljunud Tallinna Konser-
vatooriumi obligatoor-entsiiklopeedia klassi nouetest
ja ainet kiisitanud nimetatud klassi kava piirides ning ulatuses, kasu-
tades sealjuures eeskujuks sama aine tuntuimaid voorkeelseid Ooppe-
raamatuid.  Sellele vastavalt on aine késitlemisel tostetud esikohale

 koik oluline ja iseloomulik, kuna puhtspetsiaalseid detaile on puudu-
tatud vaid sedavord, kuivord see osutub vajalikuks olulise osa pare-
maks moistmiseks. ‘

Muusikaliste vormide Oppimine ei saa siindida vaid teoreetiliste
pohialuste pahetuupimise teel, vaid seda tuleb teostada kisikies pohja-
liku ja ststeemilise analiilisiga. Igasse iiksikusse vormikujusse sii-
venemiseks tuleb ldbi analiitisida voimalikult palju vastavas vormis
kirjutatud helindeid ja niiviisi praktiliselt tungida nende pd&hiole-
musse ja isedraldustesse, kasutades scaljuures kéesoleva raamatu
teoreetilisi seletusi vaid juhisteks.

Aine téielikuks selgitamiseks oleks iga vormikuju kohta tulnud
raamatus anda rida vastavaid noodiniiteid. See aga oleks teinud
raamatu hinna liiga kalliks, misparast raamatusse on paigulatud
vaid sellised noodindited, mille algallikad on paljudele muusikadppi-
jaile raskesti kéttesaadavad, kuna koigi selliste vormikujude juures,
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mille kohta leidub néiteid paljutarvitatavas muusikaliteratuuris, on
vastavad allikad ja ndited vaid Kkitte juhatatud. Sealjuures on
piititud voimalikult koiki nditeid leida kahe suurmeistri — J. S. Bachi
ja L. v. Beethoveni — fundamentaalseist teostest: Bachi ,.Das wohltem-
perierte Klavier'ist“ ja Beethoveni sonaatidest, eesti kooriloomingu
kohta koorilaulu antoloogiast , Eesti Lauluvara®, mujalt vaid vihesel
maaral. ;

Paralleelselt nende niidetega on vordluseks nimetatud ka rida
naiteid eesti algupérasest instrumentaal- ja stimfoonilisest loomin-
gust, kuigi need on enamikus vaid kéasikirjades ja seega laiematele
hulkadele kittesaamatud.”™)

See algalhkate ihtlus tohiks teha tar\rlhs’te selgitavate néidete
leidmise ja nende analiiisimise koigile muusikadppijaile tdiesti ker-
geks ja kittesaadavaks ning soodustada miiviisi pohjalikku siivene-
mist igasse liksikusse vormikujusse eraldi.

Uksikasjalikuks tutvunemiseks vanemate muusikaliste vormidega
mitmehédéalse muusika algusest kuni 18. sajandi 16puni leidub rikka-
likult néditeid Hugo Riemanni raamatus ,,Musikgeschichte in Beispie-
len“ (Breitkopf & Hértel, Leipzig), mida voimaluse korral soovitan
kasutada.

Tallinna Konservatooriumi direktorile prof. J. Aavikule ja
heliloojale prof. A. Lembale, kes kiesoleva teose 1oplikule redigee-
rimisele oma véddrtuslikkude nouannetega kaasa aitasid, avaldan
siinkohal oma tdsist tdnu.

A. Kasemets.
Tallinn,
marts 1934.

*) Niidetena eesti heliloomingust on nimetatud peamiselt helit66d, mis
omandatud kultuurkapitali poolt ja kohapealseks tutvunemiseks kéttesaada-
vad Helikunsti Sihtkapitali Valitsuse biiroos, Tallinna Konservatooriumis.
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1. Poliufooniline stiil.

A. Kontrapunkt.

Mitmehiiisus. Muusikaline looming, nagu seda tdnapdev tar-
vitatakse, on eranditult mitmehéd#dlne (paljuhdélne). Millal
muusika muutus mitinehddlseks, pole kindlasti teada. Vanimad
kirjalikud andmed selle kohta ulatuvad 9. sajandisse, millal juba tar-
vitati primitiivset mitmehéélsvst oktaavide, kvintide ja kvartide jar-
jestusena. Selle vanima teadaoleva mitmehéélsuse, nn. or ganumi
teoreetiliste aluste rajajaks peetakse Flandria Pitha Amanduse
kloostri munka Huecbaldi (siind. 840. a., surn. 930. vdi 932, a.).
‘Sealt peale on mitmehéilsus teinud labi pika arenemiskiigu ja hulga
arencmisastmeid, enne kui joudis tdnapéeva korgele tasemele. Uldi-
selt jaguneb aga’ mitmehdélne muusikaline looming kahte suurde eri-
gruppi: poliifooniaks ja-homofooniaks. :

Poliifoonia ja homofoonia. Poliifooniliseks muusikaks
voi poliifooniaks (kreeka k. polyphon — paljuhdédlne) nimeta-
takse sellist mitmehédélset muusikat, kus igal hédalel on iseseisva me-
loodia tihendus, homofooniliseks muusikaks voi homofoo-
niaks aga muusikat, kus ainult iiks hdél esineb viisina, meloodiana,
kuna koik teised on sellele vaid saatehédlteks, harmooniliseks akom-
panimendiks.

Piltlikult voiks nimetada poliifoonilist mitmehéélsust horison-
taalseks mitmehéilsuseks, sest et mitmehdilne kooskdla siinnib
siin  horisontaalselt liikuvate meloodiate iihiskdlast, homofoonilist
mitmehédlsust aga vertikaalseks mitmehddlsuseks, sest el
mitmehiilsus saavutatakse siin harmooniliste hdilte (akordide) ase-
tamisege peahddle (meloodia) alla vertikaalses suunas, akordidena.

Tanapdeva muusikalises loomingus esinevad molemad nimetatud
stiilid (poliifoonia ja homofoonia) tavaliselt segatult, stinnitades nn.
segastiili.

Kontrapunkt. Poliifooniline mitmehédilsus algas oma arenemist
nn. kontrapunkti tekkimisega 14. s. alul Firenzes, kust sec

uue kunstina (ars nmova) tungis peagi ka teistesse maadesse.
Eriti suurt tousu néitas see arenemine 15. ja 16. s. nn. Madalmaa
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kooli kuuluvate heliloojate viljelusel, kes viisid kontrapunkti tehnika
kiiresti suurele korgusele.

Kontrapunktilise muusika arenemise peabaasiks oli katoliku
kirik. See méiras loomulikult ka suurel miiral uue muusika pohi-
alused ja esialgse suuna. :

Katoliku kiriku kontrapunktiliste koorilaulude pdhjaks jii lihtne
vaimulik. viis (koraal), millele kui pdhimeloodiale (cantfus firmus’ele)
kirjutati juurde teised meloodiad (kontrapunktid). Alul tarvitati
kontrapunkteerivas hiiiles iga cantus firmus’e noodi vastu ainult
tithte nooti (nota contra notam = noot noodi vastu, ehk punctus contra
punctum = punkt punkti vastu, millest ka kontrapunkti nimetus tu-
letatud), hiljeru muutusid aga kontrapunkteerivad hidled riitmilt
iiha liikuvamaks ja vahelduvamaks ja sona ,kontrapunkt® sai kont-
rapunkteeriva héile iildise tdhenduse.

Kuna katoliku kiriku koorilaul toimus peamiselt ilma instru-
mentaal-saateta, s. 0. @ cappella, siis tuli heliloojail paratamatult
hoolitseda selle eest, et nende loodud laulude (motettide, messide jne.)
kontrapunkteerivad meloodiad oleksid voolavad ja histi lauldavad
ning kooskdlaliselt hésti sobivad. Seepirast nad hoidusid oma loo-
mingus kdigest sellisest, mis oleks voinud rikkuda intonatsiooni puh-
~ tust vOi raskendada selle saavutamist, niit. raskelt tabatavatest
intervallidest, kromaatilistest héilekdikudest, dissoneerivatest koos-
Koladest jne., ja tarvitasid meloodiates ainult diatoonilisi hiélekiike
ning kooskolades peaasjalikult konsoneerivaid intervalle, sallides
dissoneerivaid kooskolasid vaid siis, kui neid tekitas kas konsonant-
side vaheline voolav labikdigunoot voi korralikult lahenev pide. Vas-
tavalt nendele a cappella-stiili nouetele kujunesid vilja kindlad ja
valjud seadused kontrapunkti kirjutamiseks, millest peeti kaua aega
valjult kinni. Nende valjude seaduste kohaselt nimetatakse tervet
- seda kontrapunkti valju stiili kontrapunktiks.

Valju stiili kontrapunkti kitsendavaisse ja piiravaisse seadustesse
toi tunduvaid vabadusi ja uuendusi alles 16. ja 17. sajand, millal
hakkas hoogsalt arenema instrumentaalne ja vokaal-instrumentaalne
muusika. Viimases toetas lauluhéili instrumentide saade, mispirast
siin voidi loobuda monestki valju stiili kitsendusest ja anda nii iiksi-
kuile hééltele kui ka nende kooskolalistele suhetele hoopis enam va-
badust, s. o. julgemini tarvitada kromaatilisi kéike, dissonantse, mo-
dulatsioone jne., liihidalt — koiki neid votteid, mida harmoonias
nimetatakse vabaks meloodiliseks figuratsiooniks. Vas-
tavalt sellele nimetatakse ka seda kontrapunkti vaba stiili
kontrapunktiks.

Vaba stiili kontrapunkt on seega nagu vaheastmeks valju stiili
kontrapunkti ja harmooniale pdhjeneva homofoonilise stiili vahel ja
koos viimasega siinnitabki ta tdnapieva segastiili.

Valju stiili kontrapunkt. Nagu eespool deldud, on valju stiili
kontrapunktilise helitoo aluseks lihtne voi selleks eriti lihtsustatud
kirikuviis v6i ka rahvalaul, millele kirjutatakse juurde iiks, kaks
v0i enam kontrapunkteerivat meloodiat voi kontrapunkti. Seda pohi-
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meloodiat nimetatakse antud hadleks voi cantus firmus oks.
Cantus firmus on seega tervele kontrapunktilisele helitosle nagu su-
dameks vdi selgrooks, mille iimber pdimub teiste héilte kontrapunk-
tiline kude.

Cantus firmus. Cantus firmus on nii riitmilt kui meloodialt
adarmiselt lihtne. Ta esineb iihepikkustes tervet takti tiitvates noo-
tides, ndit. */,-taktis tdisnootides, °[/.-taktis punkteeritud tdisnoo-
tides jne., kusjuures cantus firmus’e pikkus on alati ebapaaris arv
takte (11, 13, 15 jne. takti). Canfus firmus algab kas helistiku too-
mikast voi kvindist, 16peb aga alati toonikal. Ta ulatus ei iileta
oktaavi, mille piirides héél liigub kas astmeliselt vdi hiipetega a i-
nult konsoneerivatele intervaliidele, kusjuures hiipe
allapoole ei tohi olla suurem puhtast kvindist ja tilespoole — viikesest
sekstist. Ainult erandina on lubatud oktaavi hiipe iilespoole. Secega
on cailus firmuses keelatud igasugune kromatism, hiipped suu-
rendatud ja vihendatud intervallidele, seal hulgas ka diatoonilises
heliredelis olevale suurendatud kvardile ia vihendatud kvindile, sa-
muti ka kédigud, mis siinnitavad nn. tritoni®), s. 0. summas suu-
rendatud kvardi.

Kontrapunkteerivad hiiled. Sellisele lihtsele cantus firmus'ele
kirjutatakse juurde teised hidled valju stiili kontrapunkti seaduste
Jargi, mille juures peatume allpool pikemalt. Need-kontrapun k-
teerivad hddled peavad olema: a) kui omaette melocdiad kiil-
lalt huvitavad, voolavad ja ladusasti lauldavad — ja b) omavahel
ja cantus firmus'ega kooskolaliselt histi sobima.

Meloodilise voolavuse ja ladususe saavutamiseks on kontrapunk-
teerivates haaltes, nagu cantus firmus'eski, keelatud hadlehiipped
suurele sekstile, septiimile ja koigile suurendatud ja vihendatud
intervallidele, samuti igasugune kromatism ning kdigud, mis siinni-
tavad tritoni. >

Riitmiliselt voivad kontrapunkteerivad héiled iihtida cantus fir-
mus’ega (punctus contra punctum), tavaliselt on aga nende riitm
elavam ja vahelduvam viimase omast: neis esineb igas taktis kas
kaks, kolm, neli vdoi enam nooti, nn. ditsvas kontrapunktis isegi va-
helduv arv noote cantus firmus'e ithe noodi vastu.

Kontrapunkti kooskolalised suhted. Nagu canfus firmus’es ja
kontrapunkteerivates hiédltes enestes, nii ka nende omavahelistes su-
hetes vali stiil tunnistab hésti-kolavaiks vaid konsoneerivad inter-
vallid. Ja kuna kooskolalised suhted kujundatakse kontrapunktis
mitte harmoonia (akordide) pohimotetel (akordi moiste oli kontra-
punkti oitseajal tundmata!), vaid intervallide jdrgi, mis tekivad
cantus firmus'e ja kontrapunkteerivate hidlte vahel, siis kirjutatakse
kontrapunkteerivad héédled nii, et nad siinnitaksid nii cantus fir-
mus'e nootidega kui ka omavahel peamiselt konsoneerivad kooskdlad.

*) Triton — kolmest tdistoonist koosnev tetrahord, niit. fa, sol, la,
si. Lahemalt vt. A. Kasemets, ,,Muusika algdpetus“ lk. 75.



Dissoneerivad kooskdlad on lubatud vaid erandina ja tingimusel, et
nad oleksid korralikult ette valmistatud ja lahenecksid reeglipdraselt.
Nii lubatakse dissonantse tarvitada: rohulisel taktiosal vaid ette-
valmistatud pidemena, mis laheneb vajuva sammuga allapoole,
norgal taktiosal konsonantside-vahelise libikidigu- voi abinoodina.
Ettevalmistamata dissonantse ei tarvitata valju stiili kontrapunktis
tldse.

Valju stiili kontrapunktilised helindid kirjutati nn. kiriku-
heliliikides (joonia, dooria, friiiigia, liitidia, miksoliiiidia ja
eoolia heliliigis) ning vanades Do-votmetes.

Lihtne ja asendiline kontrapunkt. Kontrapunkt voib olla kahe-,
kolme-, nelja- vdi rohkema-hiilne, vastavalt sellele. kui mitu kontra-
punkteerl\at haalt on cantus firmus’ele juurde kirjutatud. Kontra-
punkti oitscajal (15. ja 16. s.) kirjutati isegi kuni 48-hadlseid kontra-
punkte.

Kontrapunkteerivad hdaled voivad asetséda nii all- kui iilalpool
cantus firmus’'t ehk ka molemais iihel ajal. Esinevad kontrapunktee-
rivad héaled ainult kord mneile madratud kohas (kas all- voi iilal-
pool cantus firmus't), siis nimetatakse kontrapunkti lihtseks
kontrapunktiks, on aga kontrapunkteerivad hidaled kirjutatud
nii, et neid on voimalik nii tiksteise kui cantus firmus'e suhtes i m-
ber asetada (alumine hdal muuta iilemiseks, keskmine alumiseks
jne.), ilma et valju stiili ndudeid seejuures rikutaks, siis on see
nn. asendiline kontrapunkt. Allpool tutvume kummagagi
meist tksikasjalikumalt.

Kontrapunkti viis jirku. Kontrapunktiga ja kontrapunkteerivate
haalte kujundamisega ldhemalt tutvunemiseks jagatakse ikontra])unkt
tavaliselt viide jarku jargmiselt:

I-ne jark: cantus firmuse igale noodile vastab kontrapunk-
teerivas héddles tiks samavalteline noot (wnota contra notam):

2-ne jark: cantus firmus'e iga noodi kohta tuleb kontrapunk-
teerivas hadles kaheosalises taktis kaks ja kolmeosalises taktis kolm
nooti;

3-as jark: cantus firmus’e iga noodi kohta tuleb neljaosalises
taktis neli ja kuucosalises — kuus nooti;

4-as jark: siinkoobiline kontrapunkt, s. o. kontrapunkt, kus
kontrapunkteerivad héédled liiguvad siinkcopidena:

D-es jark: ditsev voi segakontrapunkt (contrapunctus floridus).
8. 0. kontrapunkt, kus eelmised nell kuju esinevad ldbisegi, iihen-
datult.

Asume nende vaatlemisele tiksikult.

Kahehdidlne kontrapunkt. XKontrapunkti lihtseim kuju on k a-
hehédédlne kontrapunkt, s. o. selline kontrapunktiline helind,
milles cantus firmus'ele on kirjutatud juurde vaid iiks kontrapunk-
teeriv hadl. Nagu eespool deldud, peab see hiil siinnitama cantirs
firmus’e vastavate nootidega peamiselt konsoneerivaid intervalle,

10



kuna dissonantsid on lubatud vaid siis, kui neid siinnitab: a) r o h u-
lisel taktiosal ettevalmistatud ja vajuva sammuga lahenev
pide; b) norgal taktiosal konsonantside vaheline ldbikidigu-
vOi abinoot.

Sellekohaselt kujundatakse kahehdédlne Kkontrapunkt iiksikutes
jarkudes jargmiselt:

Kontrapunkti esimene iirk. Kuna l-se jirgu kontrapunktis on
kontrapunkteerival hadlel. nagu cantus fiirmus’elgi, ainult {iiks noot
igas taktis, mis langeb rohulisele taktiosale, siis ei saa siin disso-
nantse, ka puhast kvarti®), iildse tarvitada, vaid ainult konsonantse
(unissooni, tertsi, kvinti, seksti, oktaavi ja deetsimit).

Algab selline kontrapunkt unissooniga, kvindiga voi oktaaviga ja
I6peb unissooniga voi oktaaviga. Viimasele eelneb iihes hididles IT ja
teises hadles VII aste, millised koos neile jiargneva toonikaga siin-
nitavad helindile tédiskadentsi. Oktaavi, eriti aga unissooni tarvita-
mist kesk helitood ei peeta soovitavaks, vaid eelistatakse teiste kon-
soneerivate intervallide vahelduvat tarvitamist. Samuti eelistatakse
héaalte vastupidist likumist pdlalleclsele litkkumisele. Taiesti keela-
tuks loetakse suurte tertside ja viikeste sekstide pama]]eel;d kuna

nad sisaldavad tr tritoni, samuti ka unissoonide, kvintide ja oktaavide
paralleelid nii puhtal kui varjatud kujul.

Naide nr. 1 (Joonia heliliik):

VII
[4)
@" A~ S > =
s P (=) S L
) = o o
/f > o
< S =t e sale | &S| =|—|S |
e —
C. F. =
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Kontrapunkti teine jirk. Kontrapunkti teises jargus on cantus
firmus’e iga noodi vastas aheosalises taktis kaks ja kolmeosali-
ses taktis kolm vastavalt liithemat nooti, néit. */.-taktis kaks poolnooti,
*l,-taktis kolm poolnooti jne. Neist peab esimene, s. o. rdhulisele
taktiosale tulev noot stinnitama cantus firmus'e vastava noodiga
tingimata konsoneeriva intervalli, nodrkadele taktiosadele tulevad
noodid, kui nad esinevad voolavate ldbikdigu- M}d@m vOi-
vad olla ka dissonecrivad. Kontrapunkteerivat hiialt”'voib alustada
ka pausiga. Muus osas on maksvad samad reeglid, mis loetletud
esimese jargu juures, kusjuures tuleb tdhele panna, et kontrapunk-
teerivates hadltes norkadele taktiosadele tulevad noodid ei varja
neid piiravate rohuliste taktiosade vahelisi keelatud paralleele (pa-
ralleelseid unissoone, kvinte ja oktaave), mispirast neist tuleb hoi-
duda samut1 kui korvuseisvaistki paralleelidest.

*) Puhast kvarti, mille alus asub alumises hiiles, kisitletakse valjus
stiilis dissorantsina.
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Kontrapunkti kolmas iirk. Kolmandasse jarku kuuluvad liit-
taktilised kontrapunktid, milles canfus firmuse igale noodile tuleb
neli voi enam vastavalt lithemat nooti kontrapunkteerivas hédles,
néit. */,-taktis neli veerandnocti, °-taktis kuus veerandnooti jne.
See kontrapunkt kirjutatakse samuti nagu eelminegi, s. o. rdhulistel
taktiosadel tarvitatakse ainult konsonantse, ndrkade! aga ka disso-
nantse, kui nad on tekitatud korrapirastest libikiigu- xddsadinooti-
dest. Ka siin voib kontrapunkteerivat hiilt alata pausiga.

Naide nr. 3 (Dooria heliliik):

44 Dk (Fuchs.)-

o e e

Sy T e '_i_ oS 'IIi__Ee_—H
e | s ot I!—!_l | 'T_r_—:m- 7 8 |
@'—r?—:,ﬁ,j‘ e TR e =

Kontrapunkti neljas jirk. Siia kuulub nn. siinkoobiline
kontrapunkt, s. o. kontrapunkt, milles kontrapunkteeriv hiil
liigub cantuﬁ firmus’e suhtes siinkoopidena, kusjuures siinkoobid v&i-
vad olla nii dissoneerivad kuié(onsoneerivad, Dissoneerivad siinkoo-
bid esinevad ainult rohulistel taktiosadel korrapiraselt ettevalmis-
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tatud ja vajuva sammuga lahenevate pidemetena. Sellisteks disso-
neerivateks pidemeteks voivad olla: a) juhul, kui kontrapunkteeriv
hial asub iilalpool canlus firmus't, septiim lahendusega seksti,
puhas kvart lahendusega tertsi ja noon lahendusega oktaavi;
b) juhul, kui kontrapunkteeriv haél on alumiseks hédleks: sekund
lahendusega tertsi, puhas kvart lahendusega puhtasse kvinti ja
vihendatud kvint lahendusega vaikesesse seksti. Labikaigu-
noote kinni ei peeta.

Kontrapunkteerivat hailt alatakse sageli pausiga, mille pikkus
on vordne takti poolele pikkusele.

Olgu veel tihendatud, et pide ei varja keelatud paralleele.

Naide nr. 4 (Friitigia heliliik):

(Bussler)
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Kontrapunkti viies jiark. Selle jirgu moodustab nn. ditsev
voi segakontrapunkt, s. o. kontrapunkt, milles tarvitatakse
koiki eelmiste jarkude votteid ldbisegi, segatult. Peale nende kasu-
tatakse siin veel jairgmisi uusi votteid:

a) dissoneeriv pide ei lahene otse, voolavalt vajuva sammuga,
nagu see tavaline, vaid mone mntus firmus’ega konso/neenva n00d1

kaudu, niit.: ’ng R o | CenAA
0 ol a0 4 35 ol
lahendus : - 9—!-5'_&_! stinnib nii: E e o ,I ey z l,
._.B_.__J_e___l % = = @ 1

b) dissoneeriva pideme lahenemismomendil teine héadl ei jad
paigale, nagu tavaliselt, vaid liikudes lahendusele vastupidises suu-
nas ldheb uuele konsoneerivale noodile. néit.:

lahendus : L§ d+d ’H. siinnib nii: ?‘-— :i—-_é———y JI
=T

¢) norgad taktiosad jagunevad abinootide abil kaheksandikku-
deks, néit.: :

e RARBRRL ] T ot O R A
%—._E'Lﬁ——‘lj_{_‘——l = T B ey o e e e 1 |
L | By i ) i
=3 > =4
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On seletusetagi selge, et viienda jiargu kontrapunkt kui kdige mit-
mekesisem ja vaheldusrikkam, moodustab kontrapunkti korgeima ja
tarvitatavaima kuju, millele eelmised on vaid elementideks.

Kolme- ja rohkemahailne kontrapunkt. Kolme- ja rohkema-
hdédlne kontrapunkt kirjutatakse samuti kui kahehiidlne, s. o. nii, et
kontrapunkteerivad hééled siinnitaksid nii cantus firmusega kui ka
omavahel konsoneerivad ‘intervallid ja jarelikult iihel ajal kolades
konsoneerivad kooskdlad (harmoonia méiste jargi kolmkolad ja sekst-
akordid), mis voivad muutuda dissoneerivateks vaid korrapéa-
raselt ettevalmistatud ja lahenevate pidemete, ldbikiiigunootide ja
abinootide ldbi. Kuna puhast kvarti, mille aluseks on alumise haile
noot, kasitletakse valjus stiilis dissonantsina (vt. mirkus 11. lk.),
siis loetakse ka kooskola, mida harmoonias nimetatakse kvart-sekst-
akordiks, siin dissoneerivaks koosk&laks, mida vdib tarvitada vaid
kdigi teiste dissonantsidega iihesugustel alustel. Puhas kvart, mis
asub mone teise hadlepaari, mitte alumiseé ja mdne iilemise hidle
vahel, on muidugi konsonants ja seesugusena ei allu mingisugustele
kitsendustele.

Paralleelsete priimide, kvintide ja cktaavide tarvitamise keeld
on ka siin tdiel méa#ral maksev; nn. varjatud priimide, kvintide ja
oktaavide tarvitamine muutub aga iiha vabamaks sedam6bda, kuis
suureneb kontrapunkteerivate haélte arv. Nii'on need kolmehéilses
kontrapunktis veel tdiesti keelatud, neljahidlses tulevad need ette
vaid sisemiste hédlte vahel, viie- ja kuuehaélsetes ka sisemise ja iihe
valimise ning rohkemahéilsetes mdlema vélimise hiile vahel.

Eespool loetletud seadused on valjule stiilile pohiseadusteks,
millest peeti tavaliselt valjult kinni, Suured konfrapunkti meistrid nagu
Palestrina, Orlando di Lasso jt. kaldusid aga neist kunstilise va-
baduse huvides monigi kord korvale, tarvitades votteid, mis lihene-
vad teatud mooduni kontrapunkti vabale stiilile. Nii tarvitasid nad
kaunis sageli suurte tertside voi véikeste sekstide paralleele ja teisi
tritonit sisaldavaid kéike, ldbikdigunooti rchulisel taktiosal, abinooti
pideme ja lahenduse vahel, puhaste priimide, kvintide voi oktavide
varjatud paralleele jne.

Erilise vottena tuleks siin veel nimetada nn. cambiata’t, s. o. 1abi-
kdigunooti, mis ei suubu jdrgnevasse nooti voolava sammuga (se-
kundi sammuga), vaid hiippega tertsile alla, niit.:

[4) e
- A I
[ C—= {
i S [=2 =] = !
¥ R
| A | dney
L - ,,;\’\ o
) IR AR
Z = o

mida tarvitati valju stiili kontrapunktis kaunis sageli
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Asendiline kontrapunkt. Asendiliseks kontrapunktiks nimeta-
takse kontrapunkti, mille héaéled on kirjutatud nii, et neid saab vas-
tamisi timber asetada, néit. alumine hédal viia tlemiseks, iilemine
hidl tuua alumiseks jne., ilma et sellest tekiks valju stiili kontra-
punktis keelatud olukordi vaid et helitoo ka pérast hadlte igasugust
voimalikku timberasetamist jadks ikka tédiesti reeglipdraseks valju
stiili kontrapunktiks.

Teoreetiliselt voib kontrapunkti hédali {ikskoik millise intervalli
vorra timber asetada. Praktiliselt, nagu see allpool ldhemalt selgub,
on selline hdalte imberasetamine voimalik kahehédélses kontrapunk-
tis oktaavile, deetsimile ja duodeetsimile, kolme- ja neljahdilses
_kontrapunktiks aga ainult oktaavile. Vastavalt sellele eritletakse
praktiliselt vaid viis asendilise kontrapunkti erikuju, mida nimeta-
takse jargmiselt:

a) kahehddlne voi kahekordne kontrapunkt ok-
ta dvis;

b) kahehddlne voi kahekordne kontrapunkt deet-
Simis; ¥

¢) kahehdélne voi kahekordne kontrapunkt duo-
deetsimis.

d) 3-hiddlne voi kolmekoirdne kontrapunkt. ok-
taavis ja

" e) 4-héadlne voi neljakordne kontrapunktoktaavis,

Kontrapunkt voimaldab ‘hédélte reeglipdrast timberasetamist ai-
nult siis, kui ta on kirjutatud nii, et hédélte timberasetamisel konso-
neerivad intervallid poorduvad taas konsonantsideks ja dissonee-
rivad intervallid taas dissonantsideks, stinnitamata timberasetatult
priimide, kvintide ja oktaavide paralleele voi teisi keelatud kéike.
Jarelikult, asendiline kontrapunkt baseerub téielikult intervallide
pooramise seadustele, mispidrast timberasetamiseks sobivate haélte
leidmiseks on praktiline kasutada intervallide pooramise tabeleid,
millest on kerge ndha, milline algintervall annab poordes samalaa-
dilise intervalli (konsonants konsonantsi ja dissonants dissonantsi)
ja milline mitte, ja tarvitada siis hdidlte moodustamiseks vaid esimesi.

Asendiline kontrapunkt oktaavis. Koige kergem on moodus-
tada asendilist kontrapunkti oktaavis, sest et siin, nagu alljirgnevast
tabelist néhtub, poorduvad kéik konsoneerivad intervallid taas kon-
sonantsideks peale puhta kvindi, mis annab poordes puhta kvardi,
s. o. intervalli, mida vali stiil kdasitab monikord (kahehéalses kontra-
punktis alati) dissonantsina.”)

Sce poordetabel on jargmine:

algintervallidiimsse—r L 119 | 314 5 61718
annavad poordes:——>| 8| 7|1 61 5 4] 3
%) Vaata mirkus k. 11.

*¥) 1 = priim, 2 = sekund, 3 = terts, 4 = kvart, 5 = kvint, 6 = sekst,
7 = septiim, 8 = oktaav jne.

**)

no
—
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Sellest nahtub, et:
priim (1) poordub oktaaviks (8),

terts. (3) = sekstiks  (6),
sekst  (6) 5 tertsiks  (3) ja
oktaav (8) 2 priimiks (1).

Tarvitades kontrapunkti moodustamisel konsonantsidena ai-
nult tabelis raamiga eraldatud konsonantse ja kdiki teisi intervalle,
seal hulgas, ka puhast kvarti ja kvinti dissonantsidena. muus osas
aga jalgides lihtse kontrapunkti seadusi, saabubkl korraparane asen-
diline kontrapunkt oktaavis.

Olgu tdhendatud, et intervalli nooni, mis teatavasti laheneb
oktaavi, ei tarvitata asendilises kontrapunktis hoopiski, sest poordes
annaks see sekundi ebadige lahendusega priimi.

Kahekordne kontrapunkt oktaavis. Eelmiste seaduste jargi kir-
jutatud kahehédlne voi kahekordne kontrapunkt oktaavis voimaldab
kahesugust héédlte timberasetamist:

a) alumine hadl asetatakse oktaavi vorra korgemale, kuna tle-
mine jaetakse paika ning

b) iilemine h&aal asetatakse oktaavi vorra madalamale, kuna alu-
mine jaetakse paika.

Neagidie S ny: 5:

a) Algkuju. (Taneieff )
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Kolmekordne kontrapunkt oktaavis.
jargi kirjutatud kolmehdilne kontrapunkt moodustab nn. kolm e-
oktaavis,
umberpaigutamist jirgmises viies variandis:

kordse kontrapunkti

Eespool toodud seaduste

mis voimaldab hadlte

Algseis: 1 1) 1 : 2 2) l—
D 2><l 2 3
o 33 3><2
3 1 3 4) 1 ’ 2 5 1 3
3 2 3 1 3 1
Nédide nr. 6.
Algseis : (Tanejev.)
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4. {imberasetus:
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Neljakordne kontrapunkt oktaavis., Eelmiste seadusto jargi
kirjutatud neljahiilne kontrapunkt moodustab nn. neljakordse
kontrapunkti oktaavis, mis vdimaldab teoreetiliselt tervelt
23 erisugust hiilte imberasetamist, nagu see ndhtub jirgmisest
tabelist:
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Praktiliselt koigi 24 voimaluse kasutamine samas helindis on
seotud sageli ebamugavustega ja raskustega, mispéarast siin on luba-
tavad moningad vabadused (haélte ristlemine, monede dissonantside
ebakorraparane lahenemine jne.). :

Naide nr. 7.
Algkuju:
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*) Meie tabeli jirgi 5. limberasetus.
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2. timberasetus :
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7.-limberasetus.

¥) Meie tabeli jargi 17. imberasetus.

##) Meie tabeli jargi




4. imberasetus: *)
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Kahekordne kontrapunkt duodeetsimis. Asendiline kontra-
punkt duodeetsimis on tarvitatav vaid kahehadlsena, sest et inter-
vallide pooramisel duodeetsimile intervall sekst, mis on kolme- ja
neljahédélses kontrapunktis olulisemaid ja tarvitatavamaid intervalle,
poordub septiimiks, seega dissonantsiks.

Kahekordne kontrapunkt duodeetsimis kirjutatakse jargmise
tabeli alusel:

Intervallide pooramisel duodeetsimile

OS] |12
Gl 43| 2| 1L

algintervallid: jig e B A e B
annavad poordes: | 12|11 |10}9 | 8

3 O
-3
@®.

Sellest tabelist nahtub, et intervallide podramisel duodeetsimile
koik konsoneerivad intervallid poorduvad taas konsonantsideks, ni-
melt: priim (1) duodeetsimiks (12), terts (3) deetsimiks (10),
kvint () oktaaviks (8) ja vastupidi, peale seksti (6), mis poor-
‘dub septiimiks (7). v

Tarvitades kaheh#ilses kontrapunktis konsonantsidena vaid loet-
letud = (tabelis raamiga iimbritsetud) konsonantse, koiki teisi inter-
valle, seal hulgas ka seksti, dissonantsidena, saabubki kontrapunkt,
mille hddli on vdimalik duodeetsimile timber asetada, ilma et see-
juures tekiks kontrapunktis keelatud olukordi, s. o. saabubki korra-
parane kahekordne kontrapunkt duodeetsimis.

—_————— ) 'y b A
Ca 40
*) Meie tabeli jérgi 19. iimberasetas. ,L el BT N
#%) Vt. mérkus lk. 15. Jaat Adetedr Levn VLILE

e



Kahekordne kontrapunkt duodeetsimis voimaldab kahesugust
haédlte timberasetamist, ja nimelt:

a) iilemine hidl asetatakse duodeetsimi vorra madalamale, kuna
alumine jéetakse paigale, ja

b) alumine hiél asetatakse duodeetsimi vorra korgemale, kuna
iilemine jdetakse paigale.

Néadide nr. 8.

Algseis : : (Tanejev.)
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Kahekordne kontrapunki deetsimis. Ka asendiline kontra-
punkt deetsimis on tarvitatav vaid kaheh&dédlsen a.

Intervallide poordetabel deetsimile, mille jirgi see kontrapunkt
kirjutatakse, on jargmine:

— - 2
algintervallid: A R Ue! s 2 M S s O P71 B ORR 1 40 )

annavad poordes: |10 9 | 8 | 7 6 oo o e e 1 o 1

Nagu sellest tabelist ndhtub, intervallide pooramisel deetsimila
poorduvad koik konsoneerivad intervallid taas konsonantsideks, ja
nimelt: priim (1) deetsimiks (10), terts (3) oktaaviks (8), kvint (5)
sekstiks (6) ja vastupidi. Seega on asendilise kontrapunkti kirjuta-

*) Vt. mérkus 1k. 15.
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mine deetsimis néiliselt koige lihtsem ja kergem. Tegelikult pole
see aga mitte nii. Nimelt selle kontrapunkti juures saab tarvitada
ainult hadlte vastupidist liikumist, sest igasugune
paralleclne liikumine tertsides, sekstides ja deetsimites, mis kontra-
punktis tavaliselt ju lubatud (peale suurte tertside ja viikeste seks-
tide paralleelide), annab pooratuna deectsimile priimide, kvintide ja
oktaavide keelatud paralleelid, nimelt deetsimid priimide paralleelid,
tertsid oktaavide paralleelid ja sekstid kvintide paralleelid. Peale
selle ei tarvitata selles kontrapunktis kvarti pidemena iilemises
hédles, sest see annaks poordes septiimi ebadige lahenemisega oktaavi.

Kuna kolme- ja neljahdilses kontrapunktis on voimatu hoiduda
tertside, sekstide ja deetsimite paralleelsest liikumisest, mis, nagu
nigime, poordes annaksid priimide, kvintide ja oktaavide keelatud
paralleelid, siis kolme- ja neljakordset kontrapunkti deetsimis pole
voimalik kirjutada.

Kahekordne kontrapunkt deetsimis voinialdab kahesugust héalte
iimberasetamist, ja nimelt:

a) tlemine h#dl asetatakse deetsimi vorra madalamale, kuna
alumine jaetakse paigale, ja

b) alumine hiidl asetatakse deetsimi vdrra korgemale, kuna
iilemine jietakse paigale.

jne.

Naide nr. 9.
Algkuju: ; (Tanejev.)
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Sama deetsimis (iilemine hi#l on asetatud deetsimi vorra madalamale):
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Poliimorfiline kontrapunkt. Nii nimetatakse kontrapunkti, mis
on kirjutatud nii, et ta haili on vdoimalik imbeér asetada mitte ainult
tihele eelnimetatud intervallidest. niit. oktaavile (kortrapunkt oktaa-
vis), vaid kahele voi koguni kdigele kolmele. See on arusaadavalt
voimalik ainult siis, kui algseisus tarvitatakse konsonantsidena vaid
neid konsoneerivaid intervalle, mis péoratuna koigile vastavatele
intervallidele (oktaavile, deetsimile ja duodeetsimile) annavad taas
konsonantsid, koiki teisi intervalle aga dissonantsidena.

Jargmisest poordetabelist nihtub, et:

algintervallid: el T 4£.5.6 7 8 | annavad:
pooratuna oktaaviks: i B G B B D) 1
,, duodeetsimiks: 10 EEO S8 - 63 5 4 3
5 deetsimiks: 12 bld 10y 98 -7 6 5
S. 0., et sellisteks intervallideks on priim, terts ja oktaav.
Néaide nr. 10.
Algkuju : (Bussler.)
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Sama oktaavis (alumine hiidl on asetatud oktaavi vorra korgemale) :
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Poliimorfilise (mitmekujulise) kontrapunkti kaunimaid néiteid
on kuulus kahekordne fuuga ,.Kyrie eleison’® Mozarti ,,Requiemist®,
kus fuuga molemad teemad asetatakse oktaavi ja deetsimisse.
Muide, see fuuga ei ole kirjutatud mitte valjus, vaid vabas stiilis.

Olgu tahendatud, et kahekordset polimorfilist kontrapunkti on
voimalik muuta kolme- voi neljahdélseks, kahendades kas iihte voi
molemat haalt tertsidega.

Naide nr. 1l

Eelmine néaide neljahéaélsena:

e PP e Y : ;
ehk ne ehk: | | — jne.
s & e 20 ﬂ
g .+ ¥ T ,'g:é:. !
= ! 1 L ; T 1

Sellist kabendamist on kasutanud ka J. Aavik oma koorilaulus
slanlut voim:=5).

B. Imitatsioon.

Nagu arhitektuuris suure ehitise kognmik koosneb kindlais pro-
portsioonides esinevaist ja teatud vahekorras korduvaist pOhimotii-
videst . (sammaste, soklite, volvide, ornamentide jne. motiivid), mis
itheskoos annavad tervele suurele ehitisele harmooniliselt tervikulise
joone ja stiililise iihtluse, nii muusikaliste motete ja motivide pro-
portsionaalselt korduv ornamentika toob ka muusikalise teose kogu-
mikku mottelist tihedust ja stiililist tihtlust ning teeb ta kunstiliselt
huvitavamaks ja séddelevamaks.

Sellise " muusikaliste motete kordumise elemendiga tutvunesime
juba asendilise kontrapunkti juures, kus tmberasetamise teel
samad meloodiad esinevad kord iihes, kord teises héadles. Lihtses
kontrapunktis, kus koik hddled arenevad iseseisvalt ja jarjest
muutuvate meloodiatena, puudub selline tihtlus taiesti.

*) Vt. Koorilaulu antoloogia ,Eesti Lauluvara“. E. Lauljate Liidu
kirjast. 1926.
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Imitatsioon. Koige mitmekesisemat kasutamist leiab samade
muusikaliste motete korduv esiletoomine kord iihes, kord teises hii-
les., nn. imitatsioonisehk jiljendamises ja selle erikuju-
des kaanonis ja fuugas.

Imitatsioon seisneb selles, et iithes hiiles esitatud motiivi
voi teemat korratakse (,]al]en(latakse) vaheldamisi ka teistes hailtes,
kusjuures imiteerimine voib alata ka enne peamotiivi (peateema)
I6ppemist. Nii Bachi 2-hiiilses inventsioonis nr. 1 (C-duur) imitee-
riv haal astub sisse alles peateema lGppedes, R. Tobiase koorilaulus
»,Varas“®) aga juba esimeses taktis, koigest liks taktilook parast pea-
teema algust.

Imitatsioon unissoonis, sekundis ine. Peateema imiteerimine
. voib alata kas samast toonist voi iikskdik millise intervalli vorra ma-
dalamalt voi korgemalt. Esimesel juhul nimetatakse seda im i-
tatsiooniks unissoonis, teistel — imitatsiooniks se-
kundis, tertsis, kvardis, kvindis jne., vastavalt sellele,
millises intervallis vorreldes algteemaga siinnib imitatsioon.

Nii Bachi 3-hédédlses inventsioonis nr. 7 (e-moll) esimene imitat-
sioon toimub alumises kvardis, teine iilemises sekundis, kolmas alu-
mises oktaavis jne.

.Nédide nr. 12,

a) Imitatsioon unissoonis :
Teema. (Richter.)

—?—l:’i

Imitatsioon unissoonis.

%H—'—

e

b) Imitatsioon tertsis ja kvindis:

Imitatsioon tertsis. Imitatsioon kvindis.
.\ & IA r—l

Teema.

Téipne ja ebatipne imitatsioon. Imitatsioon unissoonis ja imi-
tatsioon oktaavis jaljendavad algmotiivi-alati tdpselt, s. o. nii, et
iga intervall jddb imitatsioonis ka kolaliselt samaks, kui ta oli
algmotiivis, niit. vaike terts viaikeseks tertsiks, suur sekst
suureks sekstiks jne. Sellist imitatsiooni nimetatakse tapseks

*) Vt. Koorilaulu antoloogia ,Eesti Lauluvara“, 1k. 68.
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imitatsiooniks. Imitatsioonid koigis teistes intervallides on
aga peagu alati iithe voi teise intervalli suhtes eba té psed, muutes
niiviisi terve imitatsiooni ebatdpseks imitatsiooniks, Nii
on ndaites nr. 12-a (imitatsiocn unissoonis) imitatsioon nii astmeli-
selt kui kolaliselt tdpne, jirgmises néites nr. 13 (imitatsioon sekstis)
aga kolaliselt chatdpne, kuna seal teema vaikest sekundi fa-mi-fa
(a) imiteeritakse suure sekundiga re-do-re (¢) ja suurt sekundi
sol-la (b) vaikese sekundiga mi-fa (d);

Naide nr. 13.

Imitatsioon sekstis. (Bellermann.)

e e e |
o SESRI SR
! a b |
Teema.

Riitmiline imitatsioon. TEbatipsete imitatsioonide hulka kuulub
ka nn. ritmiline imitatsioon, s. o. selline imitatsioon, mis
jaljendab téapselt vaid algmotiivi r it mi, hoolimata selle intervallide
tapsusest.

Naide nr. 14,

Teema.

%ﬁ%—&ﬁ _i_

I I

Riitmil. imitats,

(Bach.)

Imitatsioon pikenduses ja liihenduses. Tavaliselt 1miteeritakse
algmotiivi (algteemat) sellega vaartuselt vordsetes nootides. Kuid
algmotiivi v0ib imiteerida ka véAédrtuselt kaks korda pikemates vo0i
kaks korda lithemates nootides. Selliseid imitatsioone nimetatakse
vastavalt — imitatsiooniks pikenduses ja imitatsioo-
nikslithenduses.

Naide nr. 15.

a) Imitatsioon pikenduses:
Imitatsioon pikenduses.
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Imitatsioon lithenduses.

b) Imitatsioon lithenduses :
' |

[4)
T & _£1_M_
g; f ﬂ“ﬂ ? _F- 54

Teema.

—_——

Imitatsiooni pikenduses ja lithenduses kasutab niit., C. Kreek
oma koorilaulus ,.Meie err oli elde, rikas‘*).

Néditeid: J. S. Bachi es-moll fuuga ,,Wohltemper. K1.“ I ja
c-moll fuuga ,,Wohltemper. K1.“ II jaos jt.

Astmeliselt vastupidine imitatsioon. Nii nimetatakse imitat-
siooni, milles algteema héilekdike jdljendatakse vastupidises suunas,
s. 0. tousvaid hadlekdike vajuvatena ja vajuvaid kiike tdousvatena,
néit. teema tousvat tertsi do-mi imiteeritakse vajuva tertsiga do-la,
vajuvat motiivi do-la-sol tousva motiiviga do-mi-fa jne. fLten el

Néaide nr. 16.

(Bellermanu.)
Astmeliselt vastupidine imitatsioon.

ke e i IILﬁ}_jJ'_
$% ?’]Ffvf:ﬁ'fc—’z“

Teema,

Astmeliselt vastupidise imitatsiooni néiteid: J. S. Bachi fuugad
nr. 6 (d-moll), 8 (es-moll), 20 (a-moll) ijt. »Wohltemper. KI.*¢
[ jaos.

Tagurpidine imitatsioon. Tagurpidine imitatsioon
voi imitatsioon viahjakédigus on selline, milles algteemat
imiteeritakse tagurpidi, tagant ettepoole, nait. algteema mi-sol-fa-mi-
re-do imiteeritakse tagurpidi — do-re-mi-fa-sol-mi.

Naide ar. 17.
Moliiv a.

Ao Motiiv b.
_l

|

Tngurpldme imitatsioon,

Tagurpidine imitatsioon.

*) E. LaulJate Liidu viljaanne. 1922.
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Mblemad nimetatud imitatsiooni kujud voivad esineda ka piken-
duses voi lihenduses. Niiteid selle kohta leidub paljude suurmeist-
rite, eriti J. S. Bachi teostes. Nii on J. S. Bachi es-moll fuugas
{..Wohlt. KL nr. 8) meisterlikult iithendatud astmeliselt vastupidine
imitatsioon ja imitatsioon pikenduses, e¢-moll fuugas (,.Wohlt. Kl
II j.) — astmeliselt vastupidine imitatsioon ja imitatsioonid piken-
duses ja lithenduses. Beethoveni As-duur sonaadi (op. 110) fuugas
samuti jne.

Astmeliselt vastupidises ja tagurpidises imitatsioonis, eriti kui
nad esinevad pikenduses voi lithenduses, muutub algteema kd&laline
sarnasus sageli tundmatuseni, mispéirast selliseid iilikomplitseeritud
imitatsioone tuleb votta rchkem mdistusliku kunstitsemisena kui to-
sist kunstilist ilu taotleva kunstiloominguna.

Selline kunstitsemine igasuguste kKomplitseeritud imitatsioonide
tarvitamise néol heliloomingus ditses eriti lopsakalt 15, sajandil, mil-
lal kontrapunkti tehnika arendati korgeimale tasemele. Kuna selle-
tottu muusika kaotas 16puks igasuguse sideme laulusonadega, millele
ta oli loodud, ja muutus mingiks mdistuslikuks kombinatsioonide taot--
lemiseks, siis pidi see varem-hiljem esile kutsuma reaktsiooni sellise
kunstitsemise vastu kirikumuusikas ja stnnitama selles siigava
murrangu. See siindiski 16. sajandi keskel (Tridenti kontsiilium),
millal Palestrina jaOrlando di Lasso rajasid uue refor-
meeritud kirikustiili, millega katoliku kiriku laul alustas dieti wut aja-
jairku oma arenemises.

Hilisemas heliloomingus vaib leida, imitatsiooni suuremal voi
vihemal mééral peagu igast helindist, mis kirjutatud kas poliifoonili-
ses vOi segastiilis. Spetsiaalsete imitatsioonile pohjenevate helitoi-
dena margime J. S. Bachi kahe ja kolmehédlseid inven t-
sioone.

Eesti heliloomingus, peale suurteoste, kus imitatsioon esineb ene-
sestmoistetavalt viga sageli, leidub imitatsiooni mitmesugusel kujul
ja médral ka paljudes koorilauludes. Algallika ihtluse pirast nime-
tame néidetena vaid raamatus . FEesti Lauluvara®®) ilmunud laule:
K. Tirnpu ,,Ei mul ole isamaja“, R. Tobiase ,,Varas“, A. Kapi S Vi~
gisi, J. Simmi ,Kodu viis®, J. Aaviku ,Ohtul® ja . Laulu voim*,
M. Saare ,Karjase kaebus“ ja ,»Valuvotmise laul®, P. Siida ,,Lina-
katkuja“, A. Kasemetsa »Kiigelaul, varem nimetatud C. Kreegi
»Meie err oli elde, rikas (eriviljaanne) ja palju teisi. Neist P.
Stida ,,Linakatkujas® esineb ka imitatsioon pikenduses ja C. Kreegi
»Meie err’is* imitatsioon pikenduses ja lithenduses,

*) Eesti Koorilaulu antoloogia , Eesti Lauluvara“, E. Lauljate Liidu vil-
jaanne 1926.
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C. Kaanon.

Tutvunedes eelnimetatud néidetega ja muude imitatsioone sisal-
davate helinditega, on ndha, et imitatsioon kui selline esineb neis
viga mitmesugusel kujul: kord imiteeriv hiil astub sisse varsti pé-
rast algteema algust (R. Tchiase ,,Varas®), teisal alles algteema 15p-
pedes (J. Aaviku ,Laulu voim“), kord jiljendab imiteeriv hail alg-
teemat tervelt (mdolemad eelmised ndited), teisal vaid selle algust voi
tiksikut motiivi (J. Aaviku ,,Ohtul” réhkudga ,,» “ mérgitud kohad),
kord on imitatsioon vélteliselt vordne algteemaga (enamik loetletud
nditeid), teisal esineb ta pikenduses véi lithenduses (C. Kreegi ,.Meie
err’, P. Studa . Linakatkuja‘), kord on imitatsioon tipne (enamik
. loetletud néiteid), teisal vaid riitmiline (osaliselt J. Simmi .Kodu
viis*“), liihidalt — tihes helindis esineb imitatsioon vaid osalise nih-
tena (R. Tobiase ,.Varas‘), teises on ta ldbi viidud siisteemiliselt ja
plaanikindlalt (P. Siida .Linakatkuja‘).

Koiki selliseid jdljendusi, mis helindis esinevad osalise, ebajir-
jekindla néhtena, nimetatakse vabaks imitatsiooniks, siis-
teemiliselt ja plaanikindlalt 1&biviidud imitatsioone aga valjuks
imitatsiooniks.

Kaanon. Valju imitatsiooni tahtsamaid eri kujusid on nn. k a a-
non. (Kreeka k. canon = ,madrus®, ,juhtnoor = kindlate sea-
duste, juhtnooride jargi kirjutatud imitatsioon.) Kaanonis imiteeri-
vad hadled astuvad iiksteise jdrele sisse varsti parast peateema al-
gust ja jaljendavad seda samm-sammult algusest 1opuni. Seega
omavad koik kaanoni hadled iihe ja sellesama sisu, mille aga toovad
esile iiksteise jarele hanereas liikudes. Kaanon on poliifoonilise
stiili raskemaid ja konstruktiivsemaid kujusid, mis eriti 15. ja 16.
sajandil, poliifoonilise stiili ditseajal, arenes korgele tehnilisele tase-
mele.

Kaanoniks nimetatakse vahest ka kaanoni vormis kirjuta-
tud iseseisvat helindit.

Kaanoni eri kujud. Kuna kaanon on tegelikult imitatsioni kor-
gemaid kujusid, siis on ka kaanonis tarvitatavad kdik need eri votted,
millega futvunesime imitatsiooni juures.  Sellekohaselt eritletakse
jargmisi kaanoni eri,kujusid:

a) Otsene kaanon, milles peateemat jiljendatakse otseses
suunas ja ritmiliselt samavalteliselt. See kaanon on muusikaliselt
loomulikem, kunstiliselt puhtaim ning odigeim ja seepirast koige
sagedamini tarvitatav.

Ndide nr. 18
(Richter.)
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b) Astmeliselt vastupidine kaanon (canon all’ in-
verso, canon per motum contrarium), milles kdoik algteema tousvad
mter\ allid asetatakse samanimeliste vajuvatega ja koik vajuvad in-
tervallid samanimeliste tdusvatega., kuid algriitm jietakse muutmata.

Neadid o mr £19:

(Prout.)
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¢c) Tagurpidine voi viahjakaanon (canon cancri-
cans), milles algteemat imiteeritakse vihjakaigus, s. o. tagurpidi, 15-
pust algusesse.

Naide nr. 20.’

(Richter.)
Teema.
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d) Kaanon pikenduses (canon per augmentationem),
milles algteemat iniitecritakse poole pikemates nootides.
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e) Kaanon lithenduses(canon per diminutionem), milles
algteemat imiteeritakse poole lithemates nootides.

N& 1 d:enrs 22
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f) Eelmiste kujude iihendusi, nédit. vihjakaanon piken-
duses, astmeliselt vastupidine kaanon lihendu-
8 @'s jne.

Néaide nr. 23. (Astmeliselt vastupidine kaanon liihenduses):

lj:ﬁ P J_g
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Koik loetletud kaanonid voivad olla kirjutatud iikskoik millises
intervallis ja neid nimetataksa siis vastavalt: kaanon unissoo-
nis, kaanon sekundis, kaanon tertsis jne. Neist tar-
vitatakse sagedamini kaanonit unissconis ja oktaavis, sest siin anna-
vad koik astmed ka kolaliseit tdpse jiljenduse, selle jarele kaanonit
kvindis (ja kvardis), mil ainult iiks erinev aste jne.

Néiaide nr. 24

a) Kaanon oktaavis vt. nidide nr. 18 ja 20.

bh) Kaanon sekundis:
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¢) Kaanon kvindis:

” I (Ljadov.‘)'
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d) Kaanon lithenduses ja k vin dis vt. ndide nr. 22.

e) Kaanon pikenduses ja alumises sekstis vt. mnaide
et 2R Thes :

Kaanon voib olla kahe-, kolme-, nelja- ja rohkemah&dlne. On
ju selge, et ithes hédlte arvu suurenemisega suureneb ka kaanoni
kirjutamise raskus. Seendrast kirjutatakse mitmehaélsed kaano-
nid sageli nii, et algteemat imiteeritakse tapselt, s. 0. kaanonina ainult
ithes hédles, kuna iilejadnud hadled moodustavad neile vaid lihtse
vaba kontrapunkti, milles vahest (peamiselt hédle sisseastumisel)
esinevad osalised imitatsioonid. Neid vabalt kontrapunkteerivaid
haéali nimetatakse lisa- ehk taitehaalteks.

Naide nr. 25. ST T e e
a) Kolmehédilne kaanon:
Teema.’ (Ljadov.)
f) 4 TR : S P
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Kaanon | alumises |kvindis
Kaanon alumjises noonis
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b) Taitehiiltega kahehidilse kaanoni tiiipiliseks néiteks on
J. Aaviku segakoorilaul ,Kola dhtulaulu monu®), milles tenor jil-
jendab sopraani kaanonina, alt ja bass on aga neile lihtseiks tiite-

hadlteks.

Tavaliselt on kaanonis vaid iiks algteema, mida teised hédled

imiteerivad kaan
kaanoniks.

oniliselt.

Sellist kaanonit nimetatakse lihtseks

On aga kaanonis kaks vdi kolm omavahel kontra-

punkteerivat teemat, mida teised hadiled

siis nimetatakse kaanonit vastavalt — kahekordseks
kolmekordseks (canon triplex)

duplex) voi

Kahe- ja kolmekordne kaanon kirjutatakse

kontrapunktis.
Néaide nr.

Kahekordne

26.

16 pmatu kaanon:

1-se teema kaanon kvardis.

D

imiteerivad kaanoniliselt,
(camon
kK a'anoniks:
enamasti asendilises

(Mozart.)
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2-se teema kaanon alumises kvindis.
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*) J. Aavik, ,, Kodu rajalt“, Postimehe kirjast. 1919.
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Peale loetletud kaanonikujude nimetame veel mdne kaanoni eri
kuju, mis iseenesest on kiill ,teravamdottelised®, kuid mis ei sisalda
alati kuigi palju kunstilist véaédrtust. Need on: l1dpmatu kaa-
snon, sirkel- ehk ringkaanon jamoistatuskaanon,

Lopmatu kaanon kirjutatakse nii, et iga h&dl. joudnud
Iopuni, voib alata oma partiid vahetult algusest uuesti ja teha seda
iikskoik kui palju kordi.

Sellise kaanoni nditena nimetame tuntud lastelaulu .Kaugelt
kostab kella helin“*). Ldpmatu kaanonina on kirjutatud ka néiited
NT; 20 jaa2d

Sirkel- ehk ringkaanon (canon circularis per tonus) on
moduleeruv kaanon, mis liigub kvardi-kvindi ringi kaudu 1ldbi koigi
helistikkude kuni jouab alghelistikku tagasi.

Lihtsed kaanonid on kasutatavad sageli laste- voi seltskondlik-
kude lauludena. Sellised kaanonid kirjutatakse tavaliselt vaid {iihe-
héalselt (kirjutatakse valja vaid teema) ja méirgitakse sellele siis
2., 3., 4. jne. héddle juurdeastumise momendid kas numbritega, (1., 2.,
3., 4.) voi margiga §.

Néadide nr. 27. (Neljahddlne 1o pmatu kaanon):

0 - S A RS e .
R%:Eb&u—' v feae sEs o=
N : s I W |

See tdhendab, et 2. héédl algab teemat siis, kui 1. haal on joud-
nud numbrini 2, 3. hdal siis, kui 1. hadl on joudnud numbrini 3 jne.

Méoistatuskaanonis (canon aenigmaticus) Xirjutatakse
ka vilja vaid algmeloodia, kuid koik muu, s. o. imiteerivate hédlte
arv, nende sisseastumise momendid, kaanoni kujud jne, jaetakse
méarkimata ja neid peab ettekandja katsuma ise maistatada ja kattn
leida.

Haid néiteid mitmekujuliste kaanonite kohta pakub A. Ljadovi
raamat ,,Kaanonid“**). Ka J. S. Bachi ja teiste klassikute loomin-
gus leidub rohkesti mitmekujulisi kaanoneid. I esti kooriloomingust
voiks kaanoni néidetena nimetada peale J. Aaviku segakoorilaulu
,Kola ohtulaulu monu®, mida mérkisime juba eespool. veel C. Kree-
gi laule ,.Meie err oli elde, rikas“ (erivéaljaanne), .Sirisege, sirisege,
sirbikesed” (X ildlaulupeo erisegakoorid), .Meil aiadiirne tina-
vas jt.

*) V. Tamman, ,Kooli laulmise raamat®, 1lk. 44.
**) A. Liadow, ,Kanons“, M. Belaieff, Leipzig.
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D. Fuuga.

Fuuga. Imitatsioonile pdhjenevaist muusikalistest vormidest on
taiuslikem ja kunstikorgem — fuuga (fuga, fugue = ,,jooks",
»pdgenemine), mis joudis oma arenemistipule 18. sajandil J. S.
Bachi (instrumentaal-fuuga) ja G. F. Hindeli (vokaal-fuuga)
viljelusel. Ta sisaldab endas kdiki kontrapunktilise stiili eri kujusid
ning tas on iithendatud valju stiili kindlaimad nduded suurima kuns-
tilise vabadusega. Selles mdattes omab fuuga poliifoonilises stiilis
sama tdhtsa koha, kui sonaadivorm klassikalise instrumentaal-muu-
sika stiilis.

Fuugal on alati kindel arv hédali, millele vastavalt fuuga nime-
tatakse - kahe-, kolme-, nelja- jne. -hdilseks fuugaks.

Dux ja comes. Fuuga aluseks on mingisugune teem a, mis
peab olema ilmekas ning parajalt pikk, et ta kuulajale jaiks kergesti
meelde. Seda teemat imiteerivad kordamooda koik hidled, kusjuu-
res selline imiteerimine siinnib vaheldamisi- pshihelistikus ja domi-
nanthelistikus. Pd&hihelistikus esinevat teemat (miliega ka fuuga al-
gab) nimetatakse lihtselt teemaks véi juhiks (dux, proposta,
guida), dominanthelistikus jdljendatud teemat aga (teema) vastu-
seks voi (juhi) kaaslaseks (comes, risposta, consequente).

'Reaalne ja tonaalne fuuga. Iuuga teema (dux) algab kas
pohihelistiku toonikast voi dominandist, millele vastavalt vastus
(comes) peab algama dominanthelistiku toonikast voi do-
minandist ja jdljendama koiki teema astmeid transponeerituna tip-
selt dominanthelistiku samadeks astmeteks, s. 0. transponeerituna
pubta kvindi vorra korgemale voi puhta kvardi vorra madalamale.
Niiviisi tédpselt dominanthelistikku transponeeritud vastust nimeta-
takse reaalseks vastuseks ja fuugat, mille vastus reaalne, —
reaalseks fuugaks (fuga reale). Reaalses vastuses avaldu-
vad uue (dominant-) helistiku tunnused kohe vastuse a uses.

4

el TEAA

Ent suuremas osas fuugadest ei katkestata vastuses sidet pﬁhy‘ﬁ A2

helistikuga mitte kohe, vaid teema tonaalne side vastusega siilita-
takse vastuse alguses nn. tonaalse imitatsiooni pdhimdte-
tel ja alles hiljem minnakse lopiikult dominanthelistikku iile. Tonaalne
imitatsioon ja jarelikult ka tonaalne vastus fuugas seisneb sel-
les, et teema alguses esinevat dominanti ei vastata imitatsioonis (fuuga
vastuses) mitte uue helistiku dominandiga, mis oleks pdhihelis-
tikule teiseks, seega korvaliseks astmeks, vaid subdominandiga,
mis on pohihelistikule toonikaks. Naiteks Do-maZoorset teemat

X

[4) {

[ 2 A e
s
<« - b

ei imiteerita Sol-maZooris mitte nii:
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D)
kus teemas esinev dominant sol oleks vastatud pShihelistikule kérva-

lise teise astmega 7re, nagu see teema tidpse transponeerimise puhul
Sol-mazoori oleks loomulik, vaid nii:

et

NB

8. 0. nii, et dominandile sol vastab imitatsioonis (vastuses) do., mis
on pohihelistikule toonikaks. - Vastates niiviisi teema dominanti
pohihelistiku toomkaga kovendatakse vastuse tonaalset sidet tee-
maga ja alles siis (meie naxtes NB kohal)" miinnakse 1dplikult domi-
nanthelistikku iile.

Sellist tonaalse vastusega fuugat nlmetatakse tonaal--
seks fuugaks (fuga di tono).

Nagu juba tdhendatud, on enamik fuugasui ‘tonaalse vastusega.
ja seega tonaalsed.

Néaiteid: J.S. Bach, ,,Wohltemper. K1.“, fuugad nr. 5,9 ja mit-
med teised.

Vaga viheste eranditena tarvitavad J. S. Bach ja moned teised
suurmeistrid vastuseks subdominanthelistikku.

Fuuga iilesehitus. Teema (juhi) ja vastuse (kaaslase) vahelduv
esinemine fuugas stinnib jargmiselt:

a) esimesena algav héil tutvustab teem at pohihelistikus, viies
selle tihehéadlselt lébi;

b) kohe teema loppedes alustab teisena sisseastuv hdidl v a s-
tust, s. 0. teema imiteerimist dominanthelistikus, kuna eelmine haél
(milles teema #sja loppes) saadab teda vabalt kontrapunkteerides;
seda vabalt kontrapunkteerivat hadlt nimetatakse saatehéddleks
(contrasubjekt): & o 4 . 1f

c) vastuse l0ppedes ja pérast lithikest vahem & n gu. mida
nimetatakse interluudiumiks (divertimenti, andamenti), li-
andub neile kolmas haal, mis kordab teemat pohihelistikus,
f(una molemad eelmised hdédled saadavad teda vabalt kontrapunktee-
rides;

d) teema Ioppedes kolmandas héiles ja parast lithikest interluu-
diumi, mis voib ka puududa, astub juurde neljas hédidl, korrates
vastust (s. o. teemat dominanthelistikus), kuna koik eelmised
héadled jatkavad saatehdéltena vaba kontrapunkteerimist ine.. — ikka -
vaheldamisi: dux, siis comes, siis uuesti dux, siis jille comes jne.,
kuni teema on ldbistanud koik hédled.
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Teema ldbiviimine. Teema ja vastus esinevad seega vahelda-
misi nii mitu korda. kui mitme héaédlne on fuuga. Sellist teema esine-
mist vaheldamisi koigis fuuga héaéltes, nimetatakse teema téaie-
likuks labiviimiseks.

Teema on taielikult 1abi viidud, kui ta on esinenud:

kahehdadlses fuugas kaks korda, nimelt esimeses hadles™)
juhina ja teises®)” — kaaslasena  (ndide: J. Bach,
. Wohlt. K1.“ fuuga nr. 10 e-moll);

kolmehiadlses fuugas kolm korda, nimelt esimeses héa-
les juhina, teises kaaslasena ja kolmandas jille juhina
(néide: sealsamas fuuga nr. 2 c-inoll);

neljahidialses fuugas neli korda, nimelt esimeses hiéles
juhina, teises kaaslasena, kolmandas juhina ja neljandas
kaaslasena (ndide: sealsamas fuuga nr. 17 As-duur):

viiehdidlses fuugas viis korda, nimelt esimeses hééles
juhina, teises kaaslasena, kolmandas juhina. ne'jandas
kaaslasena ja vilendas juhina (néide: sealsamas fuuga nr. 4
cis-moll).

Muide pole haruldased juhud, kus sellest vahelduvast korrast
ei peeta tapselt kinni, vaid kus juht voi kaaslane esineb kaks korda
jargemooda.

Nédide: J. S. Bachi ,,Wohltemp. KL fuugas nr. 1 (C-duur)
saatja esineb kaks korda jargemooda.

Ekspositsioon. Tiielikus fuugas on selliseid teema ldbiviimise
perioode kolm, millest igaiiks moodustab fuuga iihe jao. Seega on
fuuga vormilt kolmejaoline (A+B+A). Esimest jagu, milles
teema viiakse enamasti alati taielikult 1dbi, nimetatakse eksposit-
sigoniks, teisi jagusid aga lihtselt fuuga teiseks ja kolman-
daks jaoks.

Teema viimasele libiviimisele ekspositsioonis jédrgneb tavaliselt
pikem interluudium, mis, imiteerides tavaliselt modnd tee-
ma voi kontrapunkteeriva saatehiidle iseloomulisemat motiivi sek-
ventsiliselt, mitmekesistab fuugat (et ecelmised kui ka jérgnevad
teema kordumised ei muutuks tiititavaks) ning on ithendavaks vahe-
liilliks ekspositsiooni ja fuuga teise jao vahel,

Interluudiumi niide teemast voetud motiiviga: fuuga nr. 2
(¢c-moll), saatehdilest voetud motiiviga: fuuga nr. 12 (f-moll), mdle-
mad J. S. Bachi ,,Wohltemp. Klavier’ist.

Tihti, eriti lihema teemaga fuugades, interluudium sisaldab
veel mone iileméddrase teema kordumise, kuid teises jarjekorras kui
ekspositsioonis “enne vastus! siis teema jne.), vdi ka uues helistikus,
millele alles jargneb loplik iileminek fuuga teisele jaole.

Néaide: fuuga nr. 16 (g-moll) sealsamas.

*) Esimene, teine jne, haal tdhendavad siin hailte sisseastumise
jarjekorda, mitte aga hdédite korgust, nagu koorilaulus.
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Fuuga teine jagu. TFuuga teise jao iilesehitamiseks kasutatakse
sama teemat., mis ekspositsiooniski. Seepidrast, et véltida mono-
toonsust ja iiksluisust, mida vdiks siinnitada ekspositsioonis juba
kuuldud teema uued kordumised, moduleeritakse fuuga teine jagu
monesse uude ekspositsiooni pohihelistikuga esimese jargu suguluses
olevasse helistikku, teema ldbiviimisele {iiksikutest hiiltest antakse
teine jarjekord ja kontrapunkteerivatesse saatehiiiltesse ning inter-
Juudiumidesse tuuakse uut motiivilist ja riitmilist elementi.

Fuuga kolmas jagu. Fuuga teisele jaole, milles teema ldbistab
nagu ekspositsiooniski tavaliselt koik h#dled (teema teine ldbivii-
mine!), jargneb jille pikem - interluudium iileminekuks fuuga
kolmandale jaole, mis on samas helistikus, kui ekspositsioon.

Et teema v0i vastuse iga uut sisseastumist fuuga teises ja kol-

mandas jaos teha hésti markantseks ja selgesti mérgatavaks, vai-
k[b (pausecrib) vastav hd4l enne seda lithemat aega, et vastaval
mowmendil alustada teemat nagu uue hédlena.

Streto. Teema teine, eriti aga kolmas libiviimine (fuuga teine
ja kolmas jagu) on sageli ebatdielikud, s. o. teemat ei viida neis
alati koigist héaltest tdielikult labi, vaid niiteks viiehddlses fuugas
ainult kolmest v3i neljast hédlest. Teinekord viiakse teema kiill
koigist héadltest 1dbi, kuid kokkusurutult, nn. streton a.
Stretoks nimetatakse teema ldbiviiniist kaanonina, S0 . et
uus hddl alustab vastust enne, kui eelmine on joudnud tee-
maga 16pule, neile seltsib peag1 ‘kolmas héddl teema kordamisega,
siis neljas vastusega jne., viies niiviisi teema ja vastuse kaanonina
koigist haaltest labi.

Stretot tarvitatakse vahest ka intermeediumis teema iilemidra-
seks labiviimiseks.

Streto-fuuga. Fuugat, milles koik kolm jagu on kirjutatud Rok-
kusurutult, s. 0. stretodena, nimetatakse streto-fuugaks.
Streto ja streto-fuuga tiiiipiliseks niiteks on fuuga nr. 1 (C-duur)
J. S. Bachi ,,Wohltemper. Klavier’i“ T jaos. -

Coda ja orelipunkt. Fuuga 1opeb sageli laiendatud Idpuga,
milles voivad tulla ette teema {ilemédrased ldbiviimised, tihti stre-
tona. Sellist laiendatud 10ppu nimetatakse coda’ks. Coda’s
tarvitatakse sageli ka orelipunkti, s. o. piisivalt \allapoetud
dominanti voi toonikat basshidles. (~Aa g @ etd CMA g A

Naiteid: Coda.orelipunktiga toonikal: J. S. Bach, ,,Wohltemp.
Klavier fuuga nr. 20 (a-moll), coda orelipunkti 2a _dominandil ja
toonikal: fuuga nr. 4 (cis-moll) sealsamas. Cw®

por—

Lihtne fuuga. Enamik fuuga,dth on kirjutatud iihele tee-
male, mis viiakse eespool kirjeldatud korras ldbi terve fuuga.
Uhe teemaga fuugat nimetatakse lihtseks fuugaks.

Eespool tédhendasime juba, et iga teemaga v0i vastusega sisse-
astunud héal ei vaiki teema (voi vastuse loppedes, vaid muutub
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jargnevalt sisseastuvale vastusele (vdi teemale) kontra punktee-
rivaks saatehadaaleks ja jitkab sellena liikumist kuni fuuga

Iopuni, katkestades selle liithemaks ajaks vaid enne seda. kui tal

/;:f':(-‘-'?a 2z
i g

on vaja teemaga (v0i vastusega) uuesti sisse astuda. Lo A1a A,

Sellised kontrapunkteerivad saatehidiled kirjutatakse tavaliselt
lihtses kontrapunktis, mil nad on teema iga kordumise juures
erisugused. Kuid pole haruldased ka juhud, kus saatehiiled kir-
jutatakse asendilises kontrapunktis, s.-o. nii. ot neid saab
iimber asefada ja tarvitada niiviisi saatehdilteks libi terve fuuga,
mis toob fuugasse veelgi enam sisulist iihtlust. Nii fuuga nr. 10
(e-moll) ,,Wohltemper. Klavier'is* on kirjutatud taielikult kahekord-
ses kontrapunktis ja fuuga nr. 2 (c-moll) — kolmekordses kontra-
punktis.

Asendilises kontrapunktis kirjutatud saatehidl kordub fuugas
kiill mitu korda nagu teemagi, kuid sisult ei oma ta siiski teise
teema tahtsust, vaid jadb tavaliseks kontrapunkteerivaks saate-
hidleks ja selliselt kirjutatud fuuga ise — lihtseks fu ugaks.

Mitme teemaga fuuga. Peale lihtsete fuugade. mille aluseks
on ainult iiks teema, kirjutatakse fuugasid ka kahe, kolme jne. tee-
maga Jja neid nimetatakse teemade arvule vastavalt kahekord-
seks, kolmekordseks jone. fuugaks. Mitme teemaga fuuga
esimest teemat nimetatakse pcateemaks, teisi kontratee-
madeks. Mitmeteemalise fuuga teemad kirjutatakse iiksteise suh-
tes asendilises kontrapunktis, nii et neid saab hiilest hiilde
timber asetada, nagu teemade labiviimine koigist hédltest seda nouab.
Iseloomult peavad need olema kiillaldaselt erinevad, et kuulajal oleks
kerge neid iiksteisest eraldada.

Kahekordne fuuga. Kahekordse fuuga pea- ja kontratee-
ma kirjutatakse teineteise suhtes kahekordse kontrapunktina.
Teemade ldbiviimisel voib kasutada mitut varianti, millest tihtsamad
on jargmised:

a) pea- ja kontrateema esinevad molemad juba ekspositsioonis
ja labistavad niiviisi korvuti koik kolm fuuga jagu:

b) ekspositsioonis viiakse libi peateema iiksinda, teises jaos kont-
rateemna fiiksinda ja kolmandas jaos molemad teemad koos:

¢) ekspositsioonis viiakse libi vaid peateema, teises ja kolman-
das jaos aga mdlemad koos, jne.

Esimese variandi néitena nimetame koorifuugat , Kyrie eleison'

Mozarti ,,Requiemist®, teisc variandi néitena fuugat nr. 18 (gis-moll)

J. S. Bachi ,,Wohltemper. Klavier’ist®.

Kolmekordne fuuga. Kolmekordsel fuugal on kolm tee-
mat: peateema ja kaks kontrateemat, mis on iiksteisega k olm e-
kordse kontrapunkti vahekorras, nii et neid saab héilest hdilde
vabalt timber asetada. Teemade ldbiviimine kolmekordses fuugas
voimaldab rohkesti mitmesuguseid erinevaid variante, kusjuures tee-
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made labiviimiste arvu sageli suurendatakse. Nimetame néitena
moned neist:

a) fuuga esimeses jaos viiakse ldbi peateema iiksinda. teises
jaos peateema koos esimese kontrateemaga ja kolmandas jaos koik
kolm teemat;

b) esimeses jaos viiakse labi peateema koos esimese kontratee-
maga, teises jaos esimene kontrateema koos teise kontrateemaga ja
kolmandas jaos koik kolm teemat koos;

c) esimeses jaos viiakse ldbi peateema iksinda, teises jaos esi-
mene kontrateema tiksinda, kolmandas jaos peateema koos esimese
kontrateomdqa neljandas jaos teine kontrateema iiksinda ja viiendas
jaos koik kolm teemat koos, jne.

%

Kolmekordse fuuga meisterliku néaitena nimetame fuugat nr. 4
(cis-moll) ., Wohltemper. Klavier’ist®.

Neljakordne fuuga. Neljakordsel fuugal on neli teemat:
peateema ja kolm kontrateemat, mis on omavahel neljakord-
se kontrapunkti vahekorras. Teoreetiliselt vdimaldab neljakordne
fuuga teemade ldbiviimises veelgi enam erinevaid variante, kui eel--
mised. Praktiliselt on aga hea nelja- ja enamakordse fuuga kirjuta-
mine sedavord raske, et sellised fuugad kuuluvad harulduste hulka,
misparast me ei hakka nende juures pikemalt peatuma.

Mitmesuguste imitatsiooni voiete kasutamine fuugas. Fuugas
kui imitatsioonile rajatud muusikalises vormis kasutatakse vahest
ka imitatsiooni eri votteid: teema imiteerimist pikenduses, lithendu-
ses, astmeliselt vastupidiselt jne., kuigi sellised votted kuuluvad roh-
kem maoistusliku kunstitsemise kui puhta kunsti valdkonda. Selli-
_seid votteid leiame naiteks J. Bachi ,,Wohltemper. Kl.“: fuugades
nr. 6 (d-moll), nr. 15 (G-duur) ja nr. 20 (a-moll) teema imiteeri-
mist astmeliselt vastupidiselt, fuugas nr. 8 (es-moll) teema imiteeri-
mist astmeliselt vastupidiselt ja pikenduses, II jao fuugas nr. 2
(c-mo11) ja Beethoveni fuugas sonaadist op. 110 (As-duur) teema
imiteerimist astmeliselt vastupidiselt, pikenduses ja lithenduses iiht-
lasi, june.

Kaanoniline fuuga. Peale streto, milles teemad viiakse ldbi kii-
rendatud korras kaanonitena, tarvitatakse kaanonit vahest plaanikind-
lalt fuuga tilesehitamiseks. Selliseid kaanonile rajatud fuugasid ni-
metatakse kaanonilisteks fuugadeks. Scllse fuuga néi-
tena nimetame J. S. Bachi fuugat ,Fuga canonica in epidiapente’
(J. S. Bach ,,Das Musikalische Opfer‘).

Koraalifuuga. Erilise fuugakuju niwoodustab nn. koraali-
fuuga. See on koraal, mille kui cantus firmus'e iimber on pdimi-
tud kas tervikuline kolmejaoline fuuga voi koraali iga stroofi kohta
omaette ekspositsioon. Teema sellisele fuugale ammutatakse tavali-
selt koraaliviisist voi {tksikute ekspositsioonide jaoks vastavatest-
koraalistroofidest. - :

Koraalifuuga naideteks on J. S. Bachi fugeeritud koraalid.
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Fugett. Viikest, kokkusurutud vormis kirjutatud fuugat mimeta-
takse fugetiks Fugeti ekspositsioon on tavaliselt tiielik, teine
jagu aga kas puudub hoopis vdi on mérgitud vaid teema ithekordse
labiviimisega. kuna kolmas jagu on kokku surutud tihedaks stretoks.

Fugeti ndideteks voivad olla R. Schuma/nm fugetid klaverile ja
J. S. Bachi ,,Choralvorspiele* orelile.

Fugato. Fuuga ja fugett moodustavad kontrapunktilises muu-
sikas omaette tervikulised muusikalised vormid. Sageli tarvitatakse
aga ka mones vabas vormis kirjutatud helitoos teema fuugata o-
list 1d&biviimist., ilma et secjuures valjult kinni peetaks klas-
sikalise fuuga tavalisest korrast ja nouetest. Sellist fuugata o-
list kohta mdnes suuremas helitoos nimetatakse fugatoks.

Naiteid: Beethoveni c-moll klaverikontserdi finaal, Fr. Liszti
stimfoonilise poeemi ,,Prometeus keskmine jagu.

Fuugade analiiiis. Eespool tihendasime juba, et fuuga on polii-
foonilise stiili kdrgeim ja taiuslikem vorm, milles nii klassikalise
kui ka hilisema aja suurmeistrid on loonud suuri ja surematuid
helindeid. Seepérast, et tungida kontrapunktilise muusika pohiole-
musse ja seda taielikult mdista, tuleb piiiida tutvuneda fuuga vor-
miga voimalikult pohjalikult ja selleks analiiiisida voimalikult palju
selles vormis kirjutatud helindeid, eriti J. S. Bachi fuugasid. Heaks
kdasiraamatuks sealjuures voib olla Hugo Riemanni raamat . Hand-
buch der Fugen-Komposilion* (Max Hesses Verlag, Berlin).

F. Vanaaegne siiit ja vanade tantsude vormid.

Rahvatantsud. Eospool kirjeldatud kontrapunktilise muusika
vormid arenesid ja leidsid peamist tarvitamist kiriklikus vokaalmuu-
sikas (messid, motetid jne.), vihem ilmlikes lauludes (madrigalid
jne.) ning veel vihem puht-instrumentaalmuusikas (oreli- ja klaveri-
fuugad jne.). Selle niivelda valju kirikliku stiili korval hakkas kau-
nis varakult arenema ka iseseisev ilmilik instrumentaal-
m u usika, mis vottis oma alguse ja ammutas hiljem oma toormater-
jali peamiselt vanadest rahvatantsudest.

Rahvatantsud oma mitmekesise riitmiga, taktiga, tempoga
ja vahelduva meeleoluga on pakkunud koikide aegade heliloojaile
rikkalikku ja mitmekesist materjali kunstipdrase instrumentaal-
muusika loomiseks. Juba 15. ja 16. sajandi heliloojad toéotasid rah-
vatantse iseseisvateks instrumentaalhelinditeks iimber, 17. sajandil
sai see aga laialt praktiseeritavaks kombeks. Siis ei kasutatud rahva-
tantsu motiive mitte iiksi vihemate iseseisvate helindite loomiseks, vaid
hakati ithendama tiksikuid tantse ka suuremateks tsiiklilisteks
helit6odeks kokku.
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Vanaaegne siiit. Sellisest iiksikute tantsude iihteliitmisest are-
nes valja nn. tstiklusvorm, mis on jidnud tinapdevani instru-
mentaalmuusika suurvormile prototiitibiks. 17. sajandil koostati
selline tsiikliline suurteos tavaliselt neljast kunstiliselt ldbitootatud
rahvatantsust, kusjuures vahelduse saavutamiseks valiti voimalikult
kontrastse iseloomuga tantsud, néit. esimene aeglase ja tdsise iseloo-
muga, teine kiire ja elavaloomuline, kolmas jille pikaldane jne.
Kolalise iihtluse huvides nad kirjutati aga kdik ihises helistikus.

Sellist tantsudest koostatud tsiiklilist helindit nimetati siiidiks
ehk partitaks. Partita eraldamiseks uuema aja siiidist nimeta-
takse seda tavaliselt vanaks tantsusiii d iks ehk lihtselt v a-
naks siiidiks.

Kun1 17. sajandi teise pooleni tarvitati siiidi koostamiseks sage-
damini jirgmist nelja tantsu: pavana, gaillarde, allemande
ja courante. 17. sajandi teisel poolel liksid aga kaks esimest
moest, nagu see tantsudega tavaq;selt juhtub, ning uuteks moetantsu-
deks tousid sarab&dnde ja gigue. Moega sammu pidades asetas
ka siiit vanad tantsud uutega, nii et sealt peale siiiti kuulusid jarg-
mised tantsud: allemande, courante, sarabande ja
gigue. Kahe vnmasena nimetatud tantsu vahele hakati peagi pai-
gutama intermezzona (vahepalana) veel feisi” tantse, mislabi
siiit pikenes tunduvalt. Uhtlasi alustati saiti sageli erilise sisseju-
hatava eelménguga, mida nimetati mitmeti: canzone, prelude,
preambule, sonate, ouverture, symphonie jne. Mit-
med neist arenesid hiljem iseseisvateks muusikalisteks vormideks (so-
nsat, uvertiitir, simfoonia!). Ka stidi 1oppu tdiendati sageli erilise
finaaliga, mis kirjutati bravuurses chaconnei vdi passaca g-
lia vormis.

Nii arenes tantsusiiit 18. sajandiks pédris suureks ja tisedaks
instrumentaalvormiks, milles on loodud rohkesti silmapaistvaid teo-
seid (Bach ja teised).

Vana tantsusiiidi osadena tarvitatud rahvatantsud nh(l vormllt
laadilt ja paritolult jargmised:

Alilemande. Allemande on 16. sajandist paritolev saksa ring-
tants, nagu seda ka ta nimi iitleb (Allemande = prants. k. ..saksa
tants*). Ta algab tavaliselt iihe, kahe voi kolme liithikese eeltakti
noodxga ja liigub */,-taktis iihtlastes, '/1s-nootides. Tempolt on ta mdod-
dukas ja tldiselt tdsise lseloomuga Oli umbes 1620. a, peale siiidi
kolmandaks osaks, kuid 17. sajandi keskaastail paigutati ta moest
lainud pavana asemele siiidi esimeseks osaks.

Courante. Courante (Corrente) on 16. sajandist parit-
olev sédeleva iseloomuga prantsuse tants ®/.-, harva 34-taktis. Algab
liihikese eeltaktiga ja liigub tavaliselt °/.-taktis modduka. 4-taktis aga
elava. tempoga. Siiidi neljanda osana oli ta tarvitatav juba umbes
1620. a., kuid 1650. a. iimber hakati teda tarvitama moest ldinud
gaillarde’i asmel siiidi teise osana.
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Sarabande. Sarabande on aeglase ja pidulikult-tosise iseloo-
muga hispaania rahvatants kolmeosalises taktis. Algab taistaktiga
ja sisaldab vaid kaks 8-taktilist repriisi. Ta riitmiliseks isedraldu-
seks on teise taktiosa pikendamine kolmanda arvel (teisel taktiosal
punkteeritud noot!), mille tottu rohk kandub siinkoobiliselt esimeselt
taktiosalt teisele, umbes nii:

E'p-plp-ppl'p-pl pl
2 DR P
17. sajandi keskel voeti siiidi kolmandaks osaks.

Gigue. Gigue (Giga) on inglise péritoluga kiiretempoline
tants kolmeosalises, sagedamini °/s-taktis. Ta algab eeltaktiga ja
sisaldab algkujus kaks 8-taktilist repriisi. Siiidi neljenda osana,
laienes aga peagi, kuni 18. sajandil, ndit. J. S. Bachi stiitides, on .
arendatud sageli suurejoonelisteks fuugadeks. Ta riitmiliseks ise-
aralduseks on rohuliscle taktiosale tuleva noodi punkteerimine:

o gl e A

mis teeb gicue’i ritmi teravaks ja erksaks.

Loetletud neli tantsu moodustasid tavaliselt siiidi neli peaosa.
Uks voi teine neist asendati vahest mone teise iidiselt laadilt ldhe-
dase tantsuga voi tdrendati siiiti nn. intermezzoga, mis paigu-
tati tavaliselt kolmanda ja neljanda peaosa, s. 0. sarabande ja gigue’i
vahele. Selleks kasutati jargmisi tantse:

Menuett. Menuctt.(Minuetto) on prantsuse paritoluga
aristokraatlik tants kolmeosalises taktis, mis leidis 17. ja 18. sajandi
heliloojate poolt viga laialdast kasutamist mitmesugustes helitoodes.
Esialgsel kujul ta algas tiistaktiga ja oli rahuliku, suursuguse ise-
loomuga. Hiljem (pédrast Haydnit) sai viisiks alustada menuetti
ecltaktiga, ta tempo muutus kiiremaks ja endine suursugune iseloom
kergemaks ja graatsilisemaks. Siiidist siirdus menuett sonaati ja
stimfooniasse, kus hiljem asendati scherzo’ga (Beethoven!).

Naiteid: Menuetid Haydni sonaatidest. Menuett Beethoveni
sonaadist op. 2 nr. 1 jt.

Gavott. Gavott on elavatempoline prantsuse tants alla breve
taktis. Ta algab tavaliselt takti teise osaga (eeltaktiga) ja omab tu-
gevad lopud. Tihti jargneb esimesele gavotile teine, kontrastse ise-
loomuga gavott, mida nimetatakse alternativoks voi, kui ta
on Kirjutatud piisivale bassinoodile (orelipunktile), miisetiks.
Alternativo (voi miiseti) ldppedes kordub esimene gavott algusest
peale, nii et saabub kolmejaoline vorm A-+B-FA, milles alternativo
(voi miisett) tdidab trio aset.
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Gavott oli 18. sajandil stidi tdhtsamaid vaheosi kolmanda ja
neljanda tantsu vahel (intermezzos) ja sellisena jargnes tavaliselt
vahenditult sarabandele.

Ka iseseisva helindina on gavott leidnud rohket kasutamist.

Bourrée. Bourée on gavotiga sarnanev elavatempoline prant-
suse ringtants ‘/s voi alla breve taktis, kuid erinevalt sellele algab
ta veerandnoodilise ecltaktiga ja 1opeb takti kolmanda osaga. Ta
riitmiliseks isedralduseks on sagedased stinkoobid teisel ja kolmandal
taktiosal. Ka bourée on sageli kolmejaoline (A + B -+ A), kusjuures
kontrastne teine jagu on tihti kirjutatud pisivale bassinoodile, s. o.
miisetina. Tarvitati stiidi intermezzos gavoti asemel,

Rigaudon. Rigaudon sarnaneb iildjoontes bourrée’ga, omab
aga esimese repriisi 16pul tingimata lahtise kadentsi.

Pavana. P avana (Padovana, Paduana) on itaalia paritoluga
ringtants, mis 16. sajandil oli levinumaid ja tantsilavamaid tantse
kogu KEuroopas, mida kasutati iga tantsupeo vniduliku avatantsuna.
Riitmilt ja {ilesehituselt sarnaneb ta gavotiga, kuid on aeglasema -
ja suursugusema iseloomuga, alla breve taktis ja algusega thistaktilt.

16. sajandi heliloojad kasutasid teda instrumentaalmuusikas mit-
meti ja 17. sajandil ta moodustas siiidi esimese osa, kuid sajandi kes-
kel loovutas oma tahtsa koha allemande’ile.

Gaillarde. Gaillarde (Gagliarda, Galliarde) on rdomsaloo-
muline itaalia péritoluga tants kolmeosalises taktis; seda tantsiti pea-
miselt pikaloomulise ringtantsu pavana jareltantsuna. Koos vii-
masega hakati teda 17. sajandi alul tarvitama ka siiidis pavanale
jargneva osana ja koos sellega langes sajandi keskel sealt ka vilia.

Loure. Loure on sarabande taoline aeglane tants kolmeosa-
lises, sagedamini kiill °/.-taktis eeltaktiga ja jargmise pohiriitmiga:

dP J | J Tarvitati siiidi intermezzos.

Passepied. Passepied on elavatempoline prantsuse parit-
oluga ringtants kolmeosalises (*/s) taktis ja eeltaktiga takti kolmandalt
osalt, seega ldhedane Kkiirele valsile. Tarvitati vahest siidi inter-
mezzos. :

Canarie. Canarie on loomult lihedane gigue’ile, kuid erine-
valt sellele algab alati *tdistaktist. Tarvitati vahest gigue'i asemel
siiidi neljanda osana.

Chaconne ja Passacaglia. Siiidi finaaliks tarvitatud Cha -
conne (Ciacona) ja Passacaglia ei ole iseenesest tantsud, vaid -
tantsutaolised originaalhelindid aeglases kolmeosalises taktis, milli-
seid Kkirjutati basshiidles piisivalt korduvale teemale, nn. basso
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ostinato’le. Chaconne’i ostinato-teema on tavaliselt 8 takti pikk, passa-
caglia teema aga pikem. Selle basshiiles piisivalt korduva teema
Kui cantus firmus'e peal areneb iilemistes hiddltes mitmesugune kont-
rapunktiline variatsioonide kude laiaks ja tihti jouliseks Iopuks
stiidile.

Chaconne’i ja passacaglia vormis kirjutati ka rohkesti iseseisvaid
helindeid (Frescobaldi, Bach jt.). Tuntuimad neist on Bachi
Chaconne soolo-viiulile d-moll viiulisonaadist ja c-moll P assa-
caglia orelile.

Vana stiidi parimateks naideteks on J. S. Bachi siiidid ehk
partitad.
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II. Homofooniline stiil.

A. Lauluvorm.

a) Lihtsed lauluvormid.

Kontrapunktiline voi poliifooniline stiil, millega tutvunesime eel-
mises osas, tekkis ja arenes katoliku kiriku hélma all ja jdi ka pea-
asjalikult selle teenistusse kas puhtvokaalse voi vokaal-instrumen-
taalse kirikulauluna (motetid, messid jne.). Tlmlikus laulus (madri-
galid) ja puhtinstrumentaal-muusikas (oreli- ja klaverifuugad jne.)
leidis see stiil kasutamist vordlemisi vihem ja sedagi enam hilisemal
ajal. Konstruktsioonilt ja pohilaadilt on ta puhtakujuline ansambli
stiil téielikult tasakaalustatud hailtega, sest kontrapunktilises stiilis
koik héédled arendavad iseseisvaid ja véiiirtuselt vordseid meloodiaid,
ilma et iikski neist touseks ainuvalitsevalt voi juhtivalt esile. Isegi
cantus firmus, see valju kontrapunkti selgroog, asetseb tavaliselt te-
noris, s. o. vahepealses haéles ja pole seega midratud teistest eral-
damiseks voi esikohale tdstmiseks. Alles imitatiivses kontrapunktis
ja selle eri kujudes — kaamonis ja fuugas — kerkib iiksik meloodia
teiste meloodiate (kontrapunktide) koest enam esile ja omab juhtiva .
meloodia (teema) tdhenduse, kuid ka siin ta jadb vaid tiheks meloo-
diaks teiste samasuguste seas.

Uksiku juhtiva meloodia tiielik valitsemise aeg algab alles uue
mitmehaélsuse moiste — harmoonia — ,leiutamisega‘ ja sellele
uue muusikalise stiili, nn. homofoonilise stiili rajamisega.
See uus stiil avas muusikale uued avarad voimalused mitmekiilgseks
arenemiseks ja liitudes hiljem kontrapunktilise stiili elementidega
ithiseks segastiiliks, sai moodsa muusika aluseks.

Homofooniline stiil. Milles esineb siis vahe poliifoonilise ja ho-
mofoonilise stiili vahel? :
Nagu eespool juba selgitatud, kujundatakse poliifoonilises stiilis
kahe, kolme v0i rohkema horisontaalselt liikuva meloodia (kontra-
punkti) kooskdlalised suhted konsonantsi ja dissonantsi, s. 0. inte r-
valli mdiste alusel. Homofoonilises stiilis on selleks aluseks
aga akordi moiste. Selle mdiste jarele, mille ,Jeiutajaks” ja
esimeseks teoreetiliseks pohjendajaks peetakse Gioseffo Zarli-
not (1517—1590), pohjeneb helide kooskdla minoorsele ja maZoorsele
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kolmkolale, s. 0. suure ja viikese tertsi, nait. do-mi ja wmi-sol
(maZoorne kolmkdla) voi la-do ja do-mi (minoorne kolmkdla) iihis-
kolale, millest siis tuletatakse teised kooskdlad (sekst-akordid, kvart-
sekst-akordid jne.). Poliifoonilises muusikas cantus firmus'e iga heli
on tditsa iseseisev, omaette heli, millega kontrapunkteeriva hédle
samuti iseseisev heli stinnitab vaid kas konsoneeriva vai dissoneeriva
intervalli, — homofoonias on aga iga heli mingisuguse akordi
elemendiks, liikmeks voi vdhemalt vahenditus seoses helide ha r-
moonilise suhtumisega. Sellekohaselt kujundatakse siin a n-
tud meloodiale teised hddled juurde, mitte horisontaalsete me-
loodiatena, nagu poliifoonias kontrapunkteerivad héaaled, vaid verti-
kaalsete akordidena — kolmkdladena, nelikdladena ijne. Nii
jadb homofoonilises stiilis antud meloodia valitsevaks hdadleks,
" kuna koik teised hédled on sellele vaid lihtseks harmooniliseks
saateks, akompanimendiks. Helindi aluseks voetava muusika-
lise mdtte kvint-essents koondatakse siin seega peamiselt iihte
hddlde — meloodiasse —, millele antakse voimalikult suur me-
loodiline ja riitmiline ilmekus ja kumerus. Meloodiat saatvad har-
moonilised hédled ei siinnita horisontaalselt mingisuguseid kindlaid
meloodiaid, vaid loovad juhtivale hiélele — meloodlale — ainult har-
moonilise baasi ja kolalise illustratsiooni.

Muusikalise motte koondamisega juhtivasse meloodiasse tdusis
viimase téhtsus homofoonilises muusikas erilisele kohale ja selle tiht-
suse kohaselt kujunesid vélja eri reeglid meloodia kujundamiseks ning
rida wmusi muusikalisi vorme juhtiva meloodia stimmeetriliseks libi-
tootamiseks lithema voi pikema helindi raamides. Nende juhtiva me-
loodia kujundamise reeglitega kui ka homofoonilisele stiilile pohjene-
vate muusikaliste vormidega asumegi jargnevalt tutvunema.

Muusikaiine lause. Iga muusikalise teose aluseks on mingisu-
gune juhtiv muusikaline mote, mille helilooja vormib iihte voi
mitmesse lausesse voi teemasse ja tootab need siis ithe voi
teise muusikalise vormi raamides pohjalikult viilja. Muusikalise
motte — teema, meloodia — algelemendiks on motiiv. Motiiv sisal-
dab kaks, kolm v0i enam nooti, mis langevad iihele rohule. Seega
vordub motiiv pikkuselt tavaliselt iihe taktiga. Kaks meloodiliselt
erinevat motiivi siinnitavad fraasi ja kaks fraasi — lause.
Seega on normaalne lause tavahsdt nelja takti pikkune ja sellist
lauset nimetatakse lihtlauseks.”) Iga ldpetatud muusikaline
mote (teema) sisaldab tavaliselt kaks sellist lihtlauset, millest esi-
mene moodustab nagu kiisimuse ja teine vastuse. Esimest neist nime-
tatakse eellauseks ja ta lopeb tavaliselt poolkadentsiga, teist ni-
metatakse jarellauseks ja ta 1opeb tiiskadentsiga. Eellause ja
Jarellause kokku siinnitavad liitla use, mida mmetatakse ka pe-
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¥) Monikord on motiivid ka kahetaktilised ja vastavalt sellele on siis
nii fraasid kui laused kaks korda pikemad.
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Jarellause on eellausega alati sisulises iihenduses ja sageli kor-
duvad seal eellause motiivid vdi terve fraas kas tipselt voi muudetult,
teisendatult, nagu see mahtub ka eelmisest néitest (motiivid a ja b).
Vordle ka Beethoveni sonaadi op. 2 nr. 2 Scherzo.

Periood (liitlause) siilitab tavaliselt alghelistiku 16puni (mitte-
moduleeriv teema), nagu see nihtub ka eelmisest néitest. Tavaliselt
16peb siis eellause poolkadentsiga voi (harvem) lahtise tdiskadentsiga,
Jarellause aga ikka kinnise tiiskadentsiza. Vahest toimub aga jarel-
lauses modulatsioon (moduleeriv teema) monesse esimese jargu su-
guluses olevasse, peamiselt dominant- vdi paralleelhelistikku (harva
ka mdnesse kaugemasse helistikku) ja periood 18peb siis uue helistiku
tdiskadentsiga. : :

N aide: Andante Beethoveni sonaadist op. 28 (esimesed 8 takti).

Nagu eespool juba nimetatud, on perioodi eel- ja jirellause nor-
maalselt tihepikkused, & 4 vdi 8 takti. (Vt. eclmised néaited Beethoveni

(sonaatidest op. 2 ja 28.) Sellist vordsetest lausetest koosnevat pe-
¢ rioodi nimetatakse lihtseks perioodiks. Sageli laiendatakse

aga jarellauset kas lause lihtse kordamise voi uute elementide juurde-
lisamise teel, nii et jirellause muutub eellausest mirksa pikemaks.
Sellist pikendatud jirellausega perioodi nimetatakse laiendatud
perioodiks.

Naiteid: Beethoveni sonaadi op. 7 Allegros (%4-taktis) on eel-
lause 8-taktiline, jérellause aga laiendatud lisandite libi 16-taktili-
seks. Sonaadi op. 13 Rondos (A4llegro) on jirellause iseenesest kiill
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4-taktiline nagu eel]ausegl, kuid ta on ldbi viidud kaks korda ja
lopus tiaiendatud veel kuuetaktilise lisandiga, ning on niiviisi paisu-
tatud 13-taktiliseks lauseks ja terve periood — 17-taktiliseks laien-
datud perioodiks.

Olgu siinjuures tdhendatud, et sellised tiksikute motiivide, fraa-
side, lausete jne. lihtsed ja vahenditud kordumised ei siinnita kunagi
uut vormi, vaid neid tuleb késitleda ikka kui lihtseid kordamisi an-
tud vormi piirides. :

Lihtne lauluvorm. Viikesed helindid, niiteks vaikesed laulu-
kesed voivad koosneda vaid iihestainsast lihtsest voi laiendatud pe- .
rioodist. Selliseid miniatuurseid laulukesi voib kasitleda kui i he-
jaolises vormis v0i iihejaolises lauluvormis - esinevaid
" helindeid. Ndideteks vdiksid clla lihtsed rahvalaulud nagu ,.Kus sa
kéisid, sokukene®, ,.Ehi, veli, opi, veli ja paljud lastelaulukesed, néit, ‘
R. Schumanni lastelaul ,.Du lieblicher Stern* (op. 79-st) ja p. t. R A78

Tavaliselt on aga heliloojal rohkem Gelda, kui seda vdimalik - A
teha the perioodi piirides. Seeparast sisaldavad pea koik helindid
tavaliselt ikka kas kaks v6i kolm perioodi, suuremad helindid veelgi
rohkem.

Muusikalist vormi, milles iihendatud kaks sisuliselt lahedast
perioodi, mnimetatakse kahejaoliseks lauluvormiks ja
vormi, milles iihendatud kolm pericodi — kolmejaoliseks
lauvluvormiks.

Kahejaoline lauluvorm. Kahejaoline lauluvorm kujundatakse
kas kahest lihtsest perioodist, mait. Beethoveni sonaadi op. 26 An-
dante con wvariazione, voi nii, et esimene periood on lihtne ja teine
laiendatud, nédit. Beethoveni sonaadi op. 14 nr. 2 Andante +voi ka
kahest laiendatud perioodist, kuid mitte kunagi nii, et esimene pe- ‘ ,
riood oleks laiendatud ja teine lihtne. atb € ¢

On ka juhtumeid, kus kahejaoline vorm on kujundatud kahest
lihtlausest, nait. {rio Scherzo’le Beethoveni sonaadls op. 26. A T3
Need juhtumid on aga erandlikud.

Kahejaolise vormi esimene periood moduleerub tavaliselt kas
dominant-, paralleel- v6i (harvemini) monesse teise esimese ‘jérgu
suguluses olevasse helistikku ja lopeb vastava kadmts;ga teine pe-
riood toob aga helindi tingimata pohihelistikku tagasi ja ldpeb selle
taiskadentsiga.

Sisuliselt on moélemad perioodid viga ldahedased ja omavad sageli
isegi iihise jarellause, umbes nii:

1 periood’ ' 2. periood

eellause a | | ]alellauqeb | eellause ¢ jjéi,l-e}lause b‘

Nédide: Beethoveni sonaadi op. 26 T jagu, kus variatsiooni
teema molema 16-taktilise perioodi jarellaused on iihised.




Kahejaolises lauluvormis kirjutatakse tavaliselt varia tsioo-
nid teemale, sageli ka preluudid, menuetid, marsid jne. Uhtlasi
on ka kahejaoline lauluvorm mitme liitvormi iiksikute jagude vormiks.

Kolmejaoline lauluvorm. Kolmejaoline Jauluvorm koosneb harva
kolmest erisugusest perioodist: rohuvas enamuses on kolmas periood
vaid esimese kordumine kas tidpselt voi moningate muudatustega, nii
et kolmejaolise lauluvormi tavaline skeem on jargmine:

Esimene jagu Teine jagu

Kolmas jagu

periood A4 ! S [’ periood B S periond A

Fsimese jao siinnitab korrapirane periood, nagu kahejaoliseski
vormis. Teine jagu esineb iseseisva korrapérase perioodina vord-
lemisi harva, peamiselt kolmejaolises lanluvormis kirjutatud valssides
(Schubert, Chopin, Strauss jt). Sagedamini kujundatakse ta mone
esimesest perioodist voetud motiivi lihtsest voi sekventsilisest kordu-
misest, nn. kdikudest, millised, moduleerudes peamiselt esimese
jargu suguluses olevate helistikkude kaudu, I1dpevad poolkadentsina
pohihelistiku V v&i IIT astmel. Sellele kadentsile jargneb vahendi-
tult kolmas jagu, s. 0. esimese perioodi kordumine, tihti méningate
muudatuste ja laiendustega. Teine jagu valmistab seega nagu kol-
mandat ette ja on sellega tihedas seoses, mispérast kordamise puhul
korratakse kolmandat jagu ikka koos teisega.

Tiiiipiliseks néiteks kolmejaolisele lauluvormile, mille teine jagu
on kujundatud nn. kiikudest, on Allegretto 1 osa Beethoveni sonaa-
dist op. 10 mr. 2. Selles on esimeseks jaoks téielikult korduv 8-tak-
tiline lause, mis moduleerub paralleelsesse maZoori. Sellele jargnev
teine jagu koosneb k#aikudest (lithikese motiivi kordumistest)
8 takti ulatuses ja 1dpeb poolkadentsiga pohihelistiku dominandil.
Kolmandas jaos kordub esimese jao lause, kuid pikendatult 10-tak-
tiliseks, millele siis jirgneb 12-taktiline lisand, nii et kolmas jagu on
laiendatud iildse 22-taktiliseks. ’

Samasugusena esineb kolmejaoline lauluvorm ka Beethoveni so-
naadi op. 28 Scherzo’s. '

Teise jao kdikude (motiivi kordumiste) vahel esineb ménikord
periooditaoline iseseisev meloodia, mille 1oppedes ki 1igud jatkuvad
harilikus korras. Sellist uut meloodiat teise jao k 4 ik ude vahel ni-
metatakse episoodiks.

Selline episood esineb niiteks Beethoveni sonaadi op. 2 nr. 2
Scherzo’s (gis-moll meloodia 19.—25. taktini). '

Ka lihtne kolmejaocline lauluvorm on paljudele taistele muusika,-
listele vormidele aluseks, mispérast selle, nagu kahejaolisegi laulu-
vormi, pohjalik tundmine on teiste muusikaliste vormide moistmiseks
olulise tahtsusega. Seeparast soovitame tutvuneda lauluvormiga vgi- -
. malikult pohjalikult ja selleks analiiisida voimalikult palju selles
“vormis kirjutatud helindeid.
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Eksituste  véaltimiseks  analiiiisimisel tuletame veei kord
meelde, et lause, perioodi jne. lihtne kordumine ei siinnita kunagi
uut vormi. Kahe- ja kolmejaolises lauluvormis on sellised kordu-
mised sagedased, mispédrast selle silmaspidamine on viga oluline.
Uhtlasi mérgime veel kord, et kolmejaolise lauluvormi koimas pe-
riood ei kordu kunagi iiksinda, vaid ikka koos teise jaoga.

Lopuks juhime tdhelepanu veel jargmisele asjaclule. Liihenda-
tud teise jaoga kolmejaoline lauluvorm tihest kiiljest ja kahejaoline
lauluvorm, mille teine periood koosneb laiendatud lausetest, teisest
kiiljest sarnanevad iiksteisega sedavord, et esimese pilguga on raske
jouda otsusele, kas antud juhul on tegemist kahe- vdi kolmejaolise
vormiga. Sellistel kordadel tuleb vaadata, kas helindi 16pposas kor-
dub esimene periood tervelt véi ainult salle jirellause. Esimesel juh-
tumil on tegemist kolmejaolise, teisel — kahejaolise lauluvormiga.

b) Liitvormid.

Kolmejaoline liitvorm. Lihtses kahe- ja kolmejaolises lauluvor-
mis kirjutatakse vaid védhemaid helindeid, sest kahejaolise vormi
kahte ja kolmejaolise vormi kolme perioodi ei saa ju loppude 15puks
kesteab kui pikaks arendada. Seepirast tarvitatakse suuremate he-
lindite Inomiseks liitvorme, mis kujundatakse lihtvormnidest
mitmesugusel eri viisil.

Lihtseim liitvormidest on lauluvormi kolmejaoline liit-
vorm. See kujundatakse nii, et lihtses kahe- voi kolmejaclises lau-
luvormis kirjutatud esimesele jaole lisatakse juurde samasuguses
vormis kirjutatud teinc jagu ja korratakse siis veel kord esimest
jagu kas muutmatult voi laiendatud kujul. Skeemilt sarnaneb see
vorm iildjoontos lihtse kolmejaolise lauluvormiga (A--B-SA). kuid
lihtses lauluvoimis sisaldab iga tliksik jagu vaid iithe perioodi, liit-
vormis aga kas kaks (kui teda moodustab kahejaoline lihtvorm) voi
kolm (kui teda moodustab kolmejaoline lihtvorm) perioodi. Kolme-
jaolise liitvormi skeem on seega jiirgmino:ﬁ

: ; Chervrop = 3
1. jagu 2. jagu £ 73, jagu Svlt
A j B (Trio) i -
2 2 et Fhwlin o) R (Esimese jao tépne
(2- vOi 3-jaolises ™ | (2- vbi 3-jaolises i voi 18iendutid
lauluvormis) “ lauluvormis) ‘ kordumine)

Uksikud jaod l6pevad tavaliselt tdiskadentsiga.

Kolmejaolise liitvormi teist jagu (B) nimetatakse sageli frioks.
See nimetus on parit ajast, millal kolmejaolise helindi keskmine jagu
kirjutati kolmehiilsena vastandiks esimesele ja kolmandale jaole,
mis olid tavaliselt nelja- vdi enamahiilsed.

Keskmine jagu (frio) omab tavaliselt kontrastse, sageli rahuli-
kuma iseloomu ja on laiema, voolavama meloodilise joonega, kui esi-
mene ja kolmas jagu. Ka kirjutatakse ta tavaliselt mones teises, pd-
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hihelistikule ldhedases helistikus, peale dominanthelistiku, milles
esineb adrmiselt harva. On néit. esimene jagu C-duuris, siis voib
trio olla: samanimelises c-m 011is, subdominandilises F-du u r g5
voi f-m o111 s, paralleelses a-m o1 lis, ka As- ja A-duuris ja harva
pohihelistikus (C-duuris), kuid peagu mitte kunagi dominandilises
G-duuris. On esimene jagu a-m ollis, siis voib #7io olla: paral-
leelses C-duur is, subdominandilises d-mollis ja sellele paralleel-
ses F-d uuris; samanimelises A~duuris ja harva ka pohihelistikus
(a-mo1lis), kuid peagu mitte kunagi dominandilises c-mollis.

Triole jargnev kolmas jagu on. nagu oeldud, esimese jao tipne
voi laiendatud kordumine. Esimesel juhul ei kirjutata kolmandat
Jagu sageli sugugi vilja, vaid selle asemele margitakse #rio 16ppu
Da Capo (D.C.) véi Da Capo al Fine, mis tdhendab, et helindit tuleb
korrata algusest peale kuni sdnani Fine esimese jao Wpul, Teisal
juhul kirjutatakse kolmas jagu tiielikult vilja, sest seal laieneb
esimese a0 muusika tavaliselt vabade lisandite ldbi eriliseks 14 ien-
datud !opuks, mida nimetatakse coda’ks. Coda’s voivad kor-
duda ka moned eelmiste jagude tihtsamad motiivid ja ette tulla kal-
dumised teistesse, vahest isegi kaugeisse helistikesse. Sel viisil .
areneb coda tihti dige pikaks ja laialdaseks lisandiks kolmandale
jaole. :

Esimese juhu ndaiteid: Beethoven, Menuett sonaadist op.
2 nr. 1 ja Scherzo sonaadist op. 28.

Teise juhu nditeid: Beethoven, Menuett sonaadist op. 31
nr. 3 ja Scherzo sonaadist op. 2 nr. 3.

Liihendatud ja laiendatud Kitvorm.  Scllest kolmejuolise liit-
vormi kujundamise tavalisest korrast kaldutakse vahest ka korvale,
Nii kordab A. Glazunov oma I, simfoonta Scherzo kolmandas
jaos mitte tervet esimest jagu. vaid ainult selle kolmandat perioodi,
mille arendab siis laiaks coda’ks. Sce on lihendatud 1liit-
Vorm.

Beethoven oma 4. ja 7. siimfoonia Scherzo’des ei korda jille
mitte iiksi esimest jagu, vaid ka trio't ja selle jarele veel kord esi-
mese jao kolmandat perioodi, mille arendab siis coda’ks. Seega saa-
dakse tegelikult viiejacline vorm: Scherzo + trio + Scherzo + trio
=+ lithendatud Scherzo coda’ga. Seda lauluvormi erikuju véiks ni-
metada laiendatud liitvormiks. Uleschituselt sarnaneb see
teise rondovormiga, nagu eespool néeme, '

Schumann oma 1. siimfoonia Scherzo’s tarvitab sama, frio kor-
damise asemel kahte erisugust {rio’t, nii et saadakse kahe trio’ga
liitvorm: Scherzo + 1.trio + Scherzo + 2. trio -~ Scherzo. Ules-
ehituselt sarnaneb see kolmanda rondovormiga. Sama skeemi tar-
vitab ka Mendelssohn oma .»Suvito unenio” Pulmamarsis.

Olgu veel tihendatud, et kolmejaolise liitvormi esimesele jaole
voib vahest eelneda nn. sissejuhatus. s. 0. moni takt muusikat,
mis el moodusta iseseisvat perioodi, vaid on médratud nagu kuulaja
ettevalmistamiseks jargnevale.
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Helindid kahe- ja kolmejaolises lauluvormis. Eespool kirjelda-
tud kahe- ja kolmejaolises lauluvormis, peaasjalikult aga kolmejao-
lises liitvormis kirjutatakse peagu koik vdhemad instrumentaal- ja
vokaalhelindid ja mitmed tsiikliliste helitoode (sonaatide, siimfoo-
niate jne.) osad. Vastavalt nende iilesandele, pohilaadile, iseloomule,
paritolule jne. kannavad need helindid viga mitmesuguseid nimetusi.
Siia kuuluvad peagu koik tantsud (valss, masurka. polonees jne.),
maursid, preluudid, etiiidid, ballaadid. nokturnid, scherzod, capricciod,
eleegiad, impromptud, variatsioonid jne.

Tantsud. Mitmesuguste rahvaste tantsuviisid neile omase hoogsa
pohilaadiga ja elava ritmikaga on pakkunud heliloojaile alati téa-
nulikku materjali instrumentaalmuusika loomiseks. Nagu eespool
nagime (vt. vana tantsusiiit!), koostati juba 16. sajandil rahvatant-
sudest terved orkestrisiiidid, milles lihtsed tantsuviisid said sageli
pohjaliku kunstilise véljatootuse osalisteks.

Vana stiidi eeskujul kasutati tantsuviise ka hilisemais tsikli-
lisis helindeis, néait. menuetti sonaadi ja sumfoonia keskmiseks
jaoks.

Ka uuema aja heliloojad on olnud kiillalt tdhelepanelikud tantsu-
muusika vastu ja seda ala oige elavalt viljelnud.

Uuema aja tantsudest, mis leidnud eriti sagedast kasutamist
kunstmuusikas, oleks nimetada: valss, masurka. polonees jne. Ena-
" mal jaol on nad kirjutatud kolmejaolises liitvormis. harvem lihtses
kahe- vor kolmejaolises lauluvormis.

Valss. Valss (saksa k. Walzer) on saksa péaritoluga, kuid
peamiselt Viini kaudu koikjale levinud tants %4-taktis (harva ka
*le voi °/s-taktis), mis leidnud rohket kasutamist ka kontsertmuu-
sikas. Schuberti valsid (neid on iile 200) on kirjutatud enamikus
lihtsas kahejaolises lauluvormis, s. o. ilma friota.  Mozarti valsid
(neid on umbes 50), samuti ka Beethoveni omad on aga peagu alati
trio'ga, mille jarele kordub esimene jagu.

Vanemais valssides leidub vihe modulatsioone ja needki vaid
lahedaisse helistikesse. Schubert tarvitas aga juba, rohkesti
kaugeid modulatsioone ja laiendas ka muidu valsi vormi mitmeti,
samuti ka Sehumann. Chopin tostis aga valsi nii vormilt kui
sisult puhta kontsertmuusika korgele tasemele. Suuremad ta vals-
sidest on Kirjutatud kolmejaolises liitvormis, vihemad lihtses laulu-
vormis.

Chopini eeskujul on kontsertvalsse kirjutanud ka paljud teised
heliloojad nagu Brahms, TSaikovski, Sibelius jt.

Vastavalt neis viljendatud meeleolule kannavad kontsertvalsid
sageli mitmesuguseid erinimetusi nagu: Valse noble, Valse triste,
Vaise mélancolique, Valse caracteristique jne.

Tantsimiscks méaratud valsside loojaid on olnud viga palju ja
vastav literatuur on daaretult suur. Sellised valsid on kirjutatud
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peagu eranditult kolmejaolises liitvormis, tavaliselt sissejuhatusega
ja coda’ga.

Néaiteid: Joosep Lanneri, Joh. Straussi (isa ja poeg) ja pal-
jude nimekate operetikomponistide valsid.

Vanema aja aeglase valsiga karakterilt viga lihedane on
lendler voi tirolienne, mida tantsitakse veel praegugi Lou-
na-Saksamaal ja Tiroolis. Valsside sugukonnast on parit ka eesti 1a-
bajala valss. ‘

Naiteid: Schuberti ,Landlerid*.

Masurka. Masurka on hoogsa iseloomuga poola rahvatants,
mida tantsiti omal ajal ka véiljaspool Poolat oige palju. Ta on
nagu valsski %-taktis, kuid motiivi Iopuga ja karakteristliku rohuga
(riitmilise siinkoobiga) takti teisel, vahest ka kolmandal osal. um-
bes nii:

S bl friers rif vl

Masurkasid on kirjutanud peale Poola heliloojate ka mitmed
Vene jt. heliloojad, tarvitades neis peamiselt kolmejaolist liitvormi.

Néiteid: Glinka, masurka oop. .Elu tsaari coslad ] S g -
kovski, masurka oop. ,,Eugen Onegin® jt. '

Kunstikorgeima kuju andis masurkale teatavasti aga Chopin.
Need, nagu ta valsidki, on kirjutatud peamiselt kolmejaclises laulu-
vormis.

Polonees. Polonees (it. k. Polacca) on poola paritoluga
tants, nagu masurkagi, ja viimasega iihesuguselt i-taktis, kuid omab
rahulikuma, ja suursugusema iseloomu. Ta algab ikka tdistaktiga ja
tugeva rohuga takti esimesel osal ning omab tavaliselt jargmise
iseloomulise saateriitmi:

s [LF [0 LPICEr AT |

Poloneesi tahtsamad kadentsid on aga tavaliselt nor gal (kolman-
dal) taktiosal, mis teeb need omaparaselt pehmeks, naiselikuks. Ka
polonees kirjutatakse peamiselt kolmejaolises liitvormis (s.o. frio’'ga),
vahest ka lihtses lauluvormis.

Poloneesi tunti juba 16. sajandil ja sellest peale on ta saanud
kdigi suurte heliloojate tdhelepanu osaliseks. Polonocesi kunstipira-
semaid nditeid on Chopini poloneesid, — vanimaist Weberi
Polacca brillante op. 72, Beethoven j C-duur polonees op. 89 jne.

_'Marss. Marss on helind, mis on méiratud rahvahulkade riit-
milise liikum.i‘se (marssimise) juhtimiseks.  Sellekohaselt kirjuta-
takse marsid ikka paaristaktis, — pidulikud marsid tavaliselt */,-tak-
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tis ja kaigumarsid alla breve taktimoodus. Vormilt ei erine nad mil-
legagi eespool kirjeldatud tantsudest, s.0. nad kirjutatakse samuti
lauluvormis, peaasjalikult selle kolmejaolises liitkujus (marss +
trio + marss), lithikese sissejuhatusega ja tihti kaunis laialdase
coda’ga. Peale tavaliste kdigumarsside (militaarmarsside) kirjuta-
takse marsse ka eritilesanneteks; siia kuuluvad mitmesugused pid u-
likud marsid, leinamarsid jne.

Marsi naiteid leidub muusikaliteratuuris. ka koigi suurte heli-
loojate loomingus palju. Nimetame siin vaid moned tuntuimad:
Schuberti marsid, Preestrite marss Mozarti oop. ,,Volufloot”, Leina-
marss Beethoveni sonaadist op. 26, Leinamarss Beethoveni stiimfoo-
niast Eroica, Chopini Leinamarss, J. A a vik u Pidulik marss jt.

Lauluvormis, peaasjalikult selle litkujus on kirjutatud ka peagu
koik teised uuema aja tantsud nagu polka, galopp, reinlen-
der ja teised, mis nimelised nad ka ei oleks.

Preluud. Preluud (ad. k. Praeludium) tahendab tdpses
moistes eelméangu, sissejuhatust monele suuremale helindile, nait.
17. sajandi 1opul vana tantsusiiidile, Bachi, Regeri jt. juures oreli-
voi klaverifuugadele jne. Preluud esineb aga ka tihti iseseisva helin-
dina ja sisaldab sageli Oige palju virtuooslikku elementi.

Bachi ja ta jarglaste preluudid on kirjutatud poliifoonilises
© stiilis, uuema aja preluudis valitseb aga sega- ja_homofooniline stiil,

Preluudid kirjutatakse enamasti kahe- ja kolmejaolises laulu-
vormis, tihti aga ka mitmesugustes teistes vormides. Nii on enamik
Bachi preluude ta ,,Wohltemper. KI.* kirjutatud kahejaolises laulu-
vormis, preluudi nr. 5/IT (D-duur) aga tdielikus sonaadivormis.
Chopini 24 preluudi (op. 28) on nii karakterilt kui vormilt viga mit-
mesugused ja sellistena pakuvad analiilisimiseks head materjali.

Peale Bachi ja Chopini leidub preluude peagu koigi, ka eesti
heliloojate loomingus.

Naiteid: M. Saar., H. Elleri jt. klaveripreluudid, H. Elleri ja
A. Kapi preluudid tSellole orkestriga jne.

Toccata. Toccata nimetus on tuletatud itaaliakeelsest s0-
nast foccare = ..puudutama‘’, s.o0. klaveri voi oreli avameid ,,puu-
dutades” méngima, ja sellisena avastikuga instrumentidele (klaverile,
orelile) kirjutatud helindite vanimaid nimetusi. 17. sajandil ti-
hendas foccata ildiselt sedasama, mis preluud, s.o. eelmidngu suure-
male helindile. Ka Bachi ja ta eelkiijate (Buxtehude, Pachelbeli jt.)
juures on foccata tihti fuugale celmianguks.

Nii neis kui ka hilisemais foccata’des domineerib kiire liiku-
mine, s. o. lithinoodiline figuratsioon, milles leidub sageli ka fugeeri-
vat elementi. ¢ 4

Sagedamini kirjutatakse foccalta’d kahe- voi kolmejaolises lau-
luvormis, kuid haruldased pole ka mitmesugused teised vormid. Nii
on Schumanni klav-ritoccata op. 7 kirjutatud korrapirases sonaadi-
vormis.
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Néaiteid: Eelnimetatud Sechumanni Toccata op. 7. Bachi oreli-
toccata’d, A. Lemba Toccata ja fuuga d-moll klaverile, A. Kapi
Toccata orelile jne.

Etiiiid. Etiid on otseses mdistes helind, mille iilesandeks on
teatud tehnilise votte arendamine vastaval instrumendil. Selleko-
haselt kiib etiitidist tavaliselt libi mingisugune iiks tehniline motiiv
(heliredel, arpedZio, staccato, oktaavid. akordid, triller, eriline sor-
mede jdrjestus jne.)., mis annab tervele etiiiidile teatud miiiral har-
jutuse ilme. Suurte heliloojate kites on aga ka see néiliselt kuiv
vorm omandanud sageli tiiseda ja siigava kunstilise sisu. mis Oigus-
tab nende kasutamist kontsertpaladena. Tuntuimad sellistest k o n t-
sertetitididest on Chopini etiiiidid op. 10 ja 25.

Nagu preluudid ja toccata’d, kirjutatakse ka etiiiidid mitmesu-
gustes vormides, kuid ka siin domineerib tugevasti lihtne ja liitlau-
luvorm,

Naiteid: Liitschi, Czerni, Helleri. Crameri jt. ettiudid.

Scherzo. Scherzo (= it. k. .nali) on 16busa, maljatleva ise-
loomuga, elava riitmikaga ja vérvika harmooniaga kiiretempoline
helind, tavaliselt kolmejaolises liitvormis (Scherzo+trio+Scherzo);
neid on Kkirjutanud koik suured heliloojad. Scherzo’sid kirjutatakse
iseseisvate helinditena, — veel sagedamini tarvitatakse teda aga so-
naadi, stimfoonia, trio jne. teise voi kolmanda osana (enne voi parast
aeglast osa), kuhu Beethoven ta asetas menueti asemele,

Naiteid: Scherzo'd Beethoveni sonaatidest, H. Elleri Scherzo
orkestrile, A. Vedro Scherzo orkestrile. A. Lemba Scherzo f-moll siim-
fooniast jne.

Capriccio. Capriccio (pr. k. Caprice) on temperamentse
ja tulise iseloomuga helind, milles kasutatakse sageli mitmesuguseid
»tujukaid” ootamatusi ja omapiraseid votteid valjatootuses. Ka
vormis esinevad siin tihti mitmesugused vabadused.

Pohilaadilt sarnaneb capriccio oige tugevasti scherzo'ga, mii et
nait.. Chopini b-moll Scherzo't voiks sama histi ka capriccio’ks ni-
metada.

Néditeid: R. Tobiase Capriccio orkestrile, .J. Aaviku Ca-
priceio  jt.

Teema variatsioonidega. Tcema vari atsioonidega
(Thema con variazioni) on helind. milles mingi lihtne, tavaliselt kahe-
jaolises lauluvormis kirjutatud teema esineb mitmesg erinevas vélja-
toGtuses (teisendis, variatsioonis). Niiteks lihtne */i-taktis kirjutatud
mazoorne teema véib olla vilja tootatud: ithes variatsioonis minoor-
sena ja suurte akordidega, teises ¥i-taktis ja punkteeritud voi siinko-
peeritud riitmiga, kolmandas imitatiivse voi kontrapunktilise koega, .
neljandas sadelevate passaaZidega jne., — nii et algteema esineb
igas variatsioonis nagu uues kuues: uue harmooniaga. tempoga, riit-
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miga, helistikuga, figuratsiooniga jne., ja siinnitab scllisena nagu
uue iseseisva pala. Komponistil on tdieline vabadus kasutada variat-
sioonides koiki vOimalikke komponeerimis-tehnilisi votteid, et aga
anda teemale uut ndgu ja ilmet.

Variatsioonide lihtsemaid ja vanemaid algkujusid on nn. basso
ostinato, milles basshiil kordab piisivalt sama teemat, iilemised
haaled esinevad aga iga kord uue viljatootusega, variatsiooniga,
Selliste basso ostinato’dena on kirjutatud passacaglia’d ja chaconne’id,
millega tutvunesime juba vana tantsusiidi juures.

Naiteid: Bachi c-moll Passacaglia orelile ja Chaconne viiulile.

Variatsioonidena voib kisitleda ka mone tantsu, sagedamini sara-
bande teisendatud kordamist Bachi ja Handeli siiitides, mida seal
nimetatakse double’ks.

Variatsioone on kirjutanud kodik suured heliloojad (alates juba
16. sajandist) kas iseseisvate helinditena v0i suurte tsiiklus-helitoode,
néit. sonaadi, stimfoonia jne. osadena.

Naiteid: Beethoven, sonaadi op. 26 1 osa (Andante con
Variazioni). Schumann, Etludes symphonigues, Brahms, Variatsioo-
nid Héndeli teemale, A. Kapp, f-moll simfoonia III jagu ja Koraali-
variatsioonid orelile, R. Tohias, Klaverivariatsioonid eesti viisile jna.

Ballaad. Ballaad on eepilise, jutustava iseloomuga  ja tea-
tud:- monduni mdistilise, igatseva voi pessimistiiku pohilaadiga helind,
mis Kkirjutatud samanimelise luuletise sonadele soolohiilele voi koo-
rile klaveri voi orkestri saatel, nait. Schumanni ballaadid, R. Tobiase
ballaad ..Sest ilmaneitsist” jne., voi ka puht-instrumentaalhelindi-
tena, ndit Chopini ja Brahmsi klaveriballaadid.

Nokturn. N ok t urn C(it. k. Notturno = ,.66pala‘*) on oOrna, unis-
tava iscloomuga helind, nagu seda mérgib ka ta nimetus. Kirjuta-
takse, nagu eelmisedki, peamiselt kahe- voi kolmejaolises lauluvormis.

Niaiteid: Chopimi nokturnid, R. Tobiase ,Diépala keelpillide
orkestrile jne.

Eleegia. Elecegia (= kr. k. . kaebe) on kurva, kaebliku ise-
loomuga helind lauluvormis.

Naide: Griegi ,Elegia‘.

Kahe- ja kolmejaolises lauluvormis ja viimase liitvormis kirju-
tatakse tavaliselt ka igasugused teised vihemad instrumentaalhe-
lindid mitmesuguste erinimetuste all, nagu: impromptu, ber-
ceuse. barkarol, pastoraal, intermezzo, sonadeta
laul jne., samuti ka vihemad vokaal- ja vokaal-instrumentaalhe-
lindid nagu mitmesugused koori- ja soololaulud, aariad, ro-
mansid jne.

Néaiteid: J. Simm, ,.Chanson triste ja ., Karjaselaul“ orkest-
rile, A. Vedro, ..Hillilaul* ja ,Liitiriline pala“ orkestrile jne.

Koigi loetletud helindite analiilisimine lauluvormiga pohjalikult
tutvunemiseks olgu siinkohal veel kord tosiselt soovitatud.
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B. Rondovorm.

Rondo. Lauluvormi jirele on sagedamini tarvitatavaks vormiks
rondovorm, mille juured ulatuvad tagasi keskaega. Sellal oli
rondo (pr. k. Rondeau, lad. k. Rondellus, it. k. Rotundello = ,.ring-
laul*) véiga levinud ringtants, mida tantsiti laulu saatel, ja nimelt
nii, et laulsid vaheldamisi- eeslaulja (solist) ja koor, — esimene muu-
tuvaid vérsse (kupleid) ja teine korduvat refridini. Selle vormi vottis
ile ka instrumentaalmuusika helindite naol, milles peateemat korra-
takse vaheldamisi uute korvalteemadega mitu korda, nagu refriini
vahelduvate kupleede jirele. Ja rondo on jéanud tdnapievani sellise
vormi nimetuseks.

Kolmejaolises liitvormis esineb peateema teatavasti kaks korda,
esimeses ja kolmandas jaos, mille vahel asub erineva laadiga teine
jagu — trio. Rondovormis kordub peateema aga enam kui kaks
korda, néit. vanemates rondodes neli ja enam korda, vaheldudes iga
kord uue korvalteemaga: A+B+A+C+A+-D+A®).

Néiteid: Couperini Rondod (Picces de Clavecin. Ordre 18),
Bachi Rondo teisest Partitast (c-moll) jne. 3 !

Hiljem rondovorm on kujunenud dige mitmekujuliseks, nii et
tinapdev eraldatakse viis rondovormi eri ku ju. Koigil neil
eri kujudel on iithesuguselt iiks peapartii (peateema), mis kor-
dub vaheldamisi iithe voi kahe korval partiiga (korvalteemaga)
rohkem kui kaks korda. Nii pea- kui korvalpartiid kirjutatakse
lihtses kahe- v3i kolmejaolises lauluvormis. harva ka laiendatud
perioodina. }

Peapartii esineb alati pohihelistikus, korvalpartiid aga mones tei-
ses lahedases helistikus peale dominanthelistiku (erandiks on rondo
neljas kuju, nagu allpool selgub!). Kordumistel esineb peapartii
(aga ka korvalpartii, kui see kordub) tavaliselt uues, enamasti rikka-
likumas viljatootuses.

Harva, ja nimelt siis, kui rondo vormi kasutatakse menuetis voi
scherzo’s, voivad rondo iiksikud partiid omada kauois I6petatud
ilme, tavaliselt aga iihendatakse iiksikud partiid tiksteisega modulee-
ruvate tuleminekutega, nn. sidepartiideza, mis on sageli
kaunis ulatuslikud.

Esimesele korvalpartiile jargneb vahest ka nn. vahepa > Ead,
8. 0. lihem v6i pikem lisand uue, iseseisva teemaga, mis pohineb
orelipunktil v6i mdnel liitkadentsil ja areneb niiliselt tiielikuks
16puks, kuid tegelikult liheb sidepartii kaudu iile peateemale.

Esimene rondovorm. Rondovormi esimene eri kuju voi
esimene rondovorm on tegelikult rondovormi ebatidielik
kuju. Selles jéargneb tavalise korra jirgi kirjutatud peapartiile vaid
lihike kdigutaoline kdrvalpartii, mis 1peb ponlkadentsiga pohi-
helistiku V voi TIT astmel. Selle jirele kordub peapartii kags tiieli-

¥) Siin ja jirgnevalt: A = peapartii, B = esimene korvalpartii, C = teine
korvalpartii jne.
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kult voi liihendatult ja areneb siis lithemaks vdi pikemaks coda’ks.
Esimese rondovormi skeem oleks seega jirgmine: A+B-+A coda'ga.

Sellel lihtsel, ebatdielikul kujul esineb rondovorm viiga harva.
Tavaliselt jargneb peapartii kordumisele veel kord kidigutaoline kor-
valpartii, mille jirgi korratakse peapartiid uuesti ja arendatakse
see siis coda’ks, nii et satdakse rondovormi odige skeem kolm korda
labiviidud peapartiiga: A'-+B'+A*+B*+A? ja coda.

Esimest rondovormi kasutatakse peamiselt sonaadi. siimfoonia,
trio jne. pikaldastes osades, vahest ka preluudides, etiiiidides jne.

Naiteid: Beethoven, Largo appasionato sonaadist op. 2 nr. 2
ja Andante viiendast siimfooniast, Schumann. Largo esimesest siim-
fooniast.

Teine rondovorm. Teine rondovorm erineh eeimisest
seega, et siin kirjutatakse ka korvalpartii korrapirases kahe- voi
kolmejaolises lauluvormis (harva ka laiendatud perioodina). Seega
on teises rondovormis kaks korrapérast teemat — peateema ja kor-
valteema, millised korduvad vaheldamisi tavalise rondo skeemi jirele:
Al +=B'+A*EBH AT a codo.

(leminekud iihelt partiilt teisele siinnivad tavaliselt sidep a r-
tiide kaudu, mis on tihti kaunis ulatuslikud.

_Olgu tihendatud, et korvalpartiisid ei kirjutata reeglipiraselt
kunagi dominanthelistikus. (Leiduvad siiski méned viga vihesed
erandid!)

Ka teist rondovormi kasutatakse peamiselt sonaadi, siimfoonia,
trio jne. pikaldastes osades.

Néaiteid: Beethoven. Adagio grazioso sonaadist op. 31 nr. 1,
Glazunov, Adagio esimesest siimfooniast, J. Aavik, Andante klaveri-
sonaadist jne.

Esimene jateine rondovorm, omades vaid kaks teemat
— peateema ja the korvalteema, — sarnanevad tugevasti laiendatud
kolmejaolise liitvormiga ja kuuluvad koos sellega ning lihtse laulu-
vormiga lihtsete muusikaliste vormide hulka.

Kolmas rondovorm. Kolmas rondovorm erineb eelmis-
test seega, et tal on kolm teemat voi partiid, nimelt peapartii, esi-
mene korvalpartii ja teine korvalpartii. Koik kolm partiid kirju-
tatakse kas kahe- voi kolmejaolises lauluvormis voi (harvemini) laien-
datud perioodina, kusjuures esimene korvalpartii on tavaliselt liihem
teisest.

Peapartii esineb ka kordumistel ikka pohihelistikus, esimene kor-
valpartii peamiselt parallelhelistikus ja teine korvalpartii kas pohi-
helistikule samanimelises vdi subdominanthelistikus, harvemini ka
teistes pohihelistikule lihedastes helistikkudes peale dominanthelistiku,
milles korvalpartii ei esine reeglipiraselt kunagi.

Harva ettetuleva erandina voiksime nimetada Rondo’t Weberi
sonaadist op. 24 (Perpetuwm mobile), mille esimene kdrvalpartii on
kirjutatud dominanthelistikus.
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Nagu rondovormis ikka, vaheldub peapariii perioodiliselt mdle-
ma korvalpartiiga skeemi jarele: A'+FB-+A*+C+A° ja tksikuid par-
tiisid thendavad tavaliselt lithemad voi pikemad sidepartiid, mis
sisaldavad vajalikke modulatsioone iileminekuks jargnevale partiile.
Peapartii viimasele ldbiviimisele jirgneb tavaliselt coda. Peapartii
esimene kordumine (A®) siinnib sageli liithendatult, teine (A®) aga ena-
masti ikka tdielikult. Peateema iga ldbiviimine siinnib uues vilja-
tootuses. Monikord paigutatakse korvalpartii ja peapartii kordumise
vahele veel nn. vahepartii, milles vdib kerkida esile isegi moni
uus teema.

Kolmas rondovorm omab seega iildjoontes jargmise kuju:

A' +-sidepartii + B - vahepartii sidepartiiga vdi sidepartii iiksi
-+ A? (tihti lihendatult) + sidepartii + C -+ sidepartii + A* (ena-
masti tdielikult) + coda.

Nii ldheneb see rondovorm oma chituselt tiielikemale kdigist
muusikalistest vormidest -— sonaadivormils, ta iiksikute partiide to-
naalsed suhted on aga sarnased lihtsete vormidega. Seepiirast voib
seda rondovormi késitleda kui vahepealset lihtsete ja suur-.
vormide vahel.

Kolmanda rondovormi néditeid: Beethoven. sonaat op. 53
(C-duur), Rondo (Finaal); Schubert, sonaat op. 53 (D-duur), Ronco;
Schubert, sonaat op. 78 (G-duur), Allegretto.

Neljas rondovorm. Neljas rondovorm on tiielikumaid
ja sagedamini tarvitatavaid rondovormi eri kujusid. Konstruktsioo-
nilt ja iiksikute partiide tonaalsetelt suhetelt liheneb ta juba oige
tublisti sonaadivormile, mispirast seda rondovormi arvatakse su u r-
vormide hulka.

Ka sellel rondovormil on kolm teemat voi partiid — pea-
partii, esimene korvalpartii ja teine korvalpartii, kuid esimene kor-
valpartii on tingimata liithike ja esineb kaks korda jirgmise skeemi
kohaselt: A’+B'++A’+C+A’+B*+A*. Ka on esimese korvalpartii
tonaalne suhe peapartiiga teissugune, kui kolmandas rondovormis,
ja nimelt: _

a) on peapartii(A) maZoorne, siis esimene korvalpartii
(B) on esimesel libiviimisel (B') tingimata dominanthelistikus ja teisel
labiviimisel (B*®) pohihelistikuks:;

b) on peapartii (A) minoorne, siis esimene korvalpartii
(B) on esimesel labiviimisel (B') paralleelses maZooris voi (harvemini)
minoorses dominanthelistikus ja teisel libiviimisel (B?%) pohihelistikus
voi samanimelises maZooris. Teine kérvalpartii (C) voib olla iikskdik
millises peapartiiga esimese jiargu suguluses olevas helistikus, kuid
‘mitte samas, milles on kirjutatud esimene korvalpartii (B'). Ta on
tavaliselt kaunis pikk, igal juhtumil pikem kui esimene korvalpartii.

Esimesele korvalpartiile jargneb vahest (kuid kaugeltki mitte -
alati) orelipunktile voi liitkadentsile rajatud vahepartii Uksi-
kuid partiisid ihendatakse iiksteisega sid e partiidega, mis sisal-
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davad vajalikke modulatsioone voolavaks iileminekuks jargnevale
partiile ja on vahest dige ulatuslikud. Teise korvalpartii ees puudub
tihti selline sidepartii. Peapartii viimasele ldbiviimisele jargneb
tavaliselt lihem voi pikem coda.
Neljanda rondovormi ehitus oleks seega iildjoontes jargmine:
A' + sidepartii + B' -+ vahepartii (mitte alati) + sidepartii +
A* + sidepartii (mitte alati) + C + sidepartii + A*® + sidepartii
+ B® + vahepartii (mitte alati) + sidepartii + A* + coda.
Neljandat rondovormi tarvitatakse peamiselt sonaadi, stimfoonia,
trio, kontserdi finaalides.

Naiteid: Beethoven, Finaalid sonaatidest op. 2 nr.3 ja op. 28;
J. Aavik, Klaverisonaadi finaal, jne.

Viies rondovorm. Viies rondovorm liheneb juba seda-
vord sonaadivormile, et on otstarbekchasem vaadelda teda koos
viimasega.

Instrumentaal-rondo (esinedes tdielikuna, s.o0. kolme
partiiga suurvormina) omab tavaliselt elava ja rodomsaloomulise,
sageli isegi kapriisse iseloomu jarskude dimaamiliste muudatustega,
vahelduva, puanteeritud ritmiga jne. Eriti peab peateema olema
iseloomuline ja huvitav, et ta mitmekordne kordumine ei muutuks
vasitavaks ja igavaks ning et ta killalt ilmekalt erineks korval-
teemadest. '

C. Sonaadivorm.

Nagu seniceldustki juba kiillalt selgesti ilmneb, ei ole muusika-
lised vormid iseenesest midagi absoluutselt kindlat ja vddramatut,
— midagi sellist, mis helilooja fantaasiat seoks, solle arenemist pidur-
daks. Muusikalised vormid on helindile vaid véliseks raamiks, mille
piirides helilooja muusikaliste]l motetel ja fantaasial on kiillalt vaba-
dust ja avarust arenemiseks, kui aga heliloojal o n, mida 6elda. Vormi
raamistik loob vaid helilooja muusikaliste motete arenemisele kindla
ja stimmeetrilise korra, mis iga kunstiteose tihtsamaid algnoudeid,
ja hoiab ta fantaasia sihitust laialivalgumisest.

Senivaadeldud vormides — lihtses kahe- ja kolmejaolises laulu-
vormis, kolmejaolises liitvormis ja rondovormides — siinnib muusi-
kaliste motete siimmeetriline arenemine iihe, kahe vdi kolme ‘teema
vahelduva kordumise niiol, ilma et see teemaline materjal
saaks suurema, pobjalikuma ja vabama viljatootuse osaliseks. Kuid
helilooja fantaasia vabaks lennuks viljaspool teemade raamistikku
ei puudu ka siin omad voimalused. Episoodides, vahepartiides, side-
partiides, coda’des ja perioodide monesugustes laiendustes astub heli-
looja fautaasia ikka ja ikka jalle teemade raamistikust vilja ja aren-
dab muusikalisi motteid vabalt edasi, kuigi peamiselt vaid selleks, et
jargnevat teemat voolavamalt ette valmistada.
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Kui suurel méaaral helilooja iihel vdi teisel juhtumil seda kasu-
tab, on tema maitse ja kavatsuste asi, — vormi raamistikud ei miira
seda sugugi dra, nagu nad jatavad ka kullalt vabadust teemade pe-
riocdilises kasutamises (lauluvormi mitu kuju, rondovormi eri kujud
jne.), seades ka siin iles vaid ildised pohimdtted ja pdhi-
jooned. :

Sonaadivorm. Kui senikésitletud vormides helindi  aluseks
voetud teemad kordusid enam-vihem muutmatul ja tervikulisel ku-
Jul, siis sonaadivormis teemade perioodilisele ja siimmeetrili-
sele kordumisele lisandub veel teemalise materjali pdh s
lik 1abitootus, s. o. helindi aluseks vdetud muusikaliste mdtete
esiletoomine koige mitmekesisemal kujul ja viisil. See annab heli-
looja muusikalisele mottelennule piiramatu vabaduse leidlikuks teot-
semiseks. Sonaadivorm moodustab seega suurima ja taiusli-
kema muusikalise vormi, mida kasutatakse suurhelindite loomiseks,
kus vihese teemalise materjali pohjalik ja mitmekiilgne labitéstamine
on olulise tdhtsusega.

Sonaadivormi arenemine. Sona sonaat tuletnb itaaliake~'sest
sonast sonare, mis tédhendab otseses mdistes ,.helisema®. 1600. a.
umber, millal vokaalmuusika kdrval hakkas arensma ka' iseseisev
instrumentaalmuusika, nimetati viimast iildiselt son a a-
diks (it. k. Sonata, Suonata) vastandina vokaalmuusikale, mida kut-
suti Cantata’ks. 17. sajandi teisel poolel nimetati ka vana tantsu-
stiidi sissejuhatavat osa tihti sonaadiks — Sonata da camera —, fuu-
gataolist vaimulikku sonaati aga Sonata da chiesa.

Joh. Kuhnau (1660—1722) esimesena hakkas tarvitama sonaadi
nimetust mitmest osast koosnevate, s. o. tsiikliliste klaveripalade ni-
metusena. Esimesed viiulisonaadid pohjalikult viljatootatud klave-
risaatega kirjutas J. S. Bach.

Koos sonaadiga kui instrumentaalhelindite teatud liigiga arenes
valja ka omaette sonaadivor m, mis jadnud tdnapidevani instru-
mentaalmuusika tahtsaimaks suurvormiks. :

Nn. sonaadivorm on tegelikult valja kasvanud kahejaoli-
sest lauluvormist sel teel, et selle esimeses jaos hakati tarvitama pea-
teema korval ka kontrastse iseloomuga korvalteemat ja et teema
lihtse kordamise asemel hakati selle motiivilisi elemente mitmekiilg-
selt labi tootama.

Vana sonaadivorm. Esialgne sonazdivorm oli vaid kahejaoline,
Kusjuures esimese jao moodustamiseks tarvitasid isegi veel Scarlatti,
Haydn ja osalt ka Mozart vaid iihtainsat teemat, mis esines peatee-
mana pohihelistikus ja kOrvalteemana dominanthelistikus. Selliselt
on kirjutatud peagu koikide Haydni siimfooniste esimesed osad. Kuid
oige pea hakati tarvitama sonaadivormi esimeses jaos, mida nimeta-
takse ka ekspnositsioeniks, nagu fuugagi esimest jagu, kahte
erinevat teemat — peateemat ja korvalteemat, mis tithendati modu-
leeruva sidepartiiga. . Nii pea- kui korvalteema sisaldavad tavaiiselt
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vaid iihe perioodi ja esinevad — peateema pohihelistikus ja korval-
teema dominant- vo6i paralleelhelistikus. Seega on ekspositsioon siin
hoopis mitmekesisem ja huvitavam kui vanemais iihe teemaga so-
naatides. Harilikult korratakse ekspositsiooni kaks korda.

Teine jagu, mida kutsutakse repriisiks (kordumiseks), on
tegelikult ekspositsiooni kordumine, nagu seda ta nimigi iitleb, kuid
nii, et peateema esineb niitid dominant- voi paralleelhelistikus ja
korvalteema pdhihelistikus. Sidepartii, mis viib niitid dominant- voi
paralleelhelistikust pohihelistikku, on siin loomulikult teissugune,
kui esimese jao sidepartii, milles helistiku vahetus siinnib vastupidi-
selt. Ka teine jagu kordub harilikult kaks korda.

Selles sonaadivormis, mida nimetatakse vanaks ‘sonaadi-
vormiks, puudub hilisema sonaadivormi iseloomulisem jagu —
valjatootus — veel tédiesti. Sideliiliks ekspositsiooni ja repriisi vahel
on vaid kas lithike orelipunkt voi lihtne iihendav akord, — vahest
puudub seegi.

Vana sonaadivormi skeem on seega uldJoontes jargmine:

- - - ~
- : T : »
| I . ..
1 JaguA(eksposnsmon) L oreiie II'! II jagu (repms) & _\
< Korval- |, | punkt Peateemal Korval-- |«
[Peateema‘ Side- {teema(dO' ° voi : (domi-_ H Side- teema |*
(pohi- —{—- minant- | [} thendav nant-voi |- i T (pohi-
partn | partn p
helisti- | v0i paral-| | akora paralleel- helisti-
[ leelhelis- helisti- kus
kus) I )
] | tikus) | kus) ‘
N - N -

Vana sonaadivormi néiteid leidub rohkesti J. S. Bachi partitades
ja preluudides.

Naiteid: J. S. Bach, ,,Wohltemper. KL.“ II j. preluudid nr.
8, 9. 10, 15 ja 18 (korvalteema dominanthelistikus) ja nr. 2 ja 12
(korvalteema paralleelhelistikus); Beethoven, sonaat op. 10 nr. 1
II osa (Adagio molto).

-

Uuem sonaadivorm. Kirjeldatud kahejaolise sonaadivormi aren-
dasid F. E. Bach, Haydn jt. kolmejaoliseks, asetades ekspositsiooni
ja repriisi vahele tiiesti uue jao — teemade valjatootuse,
nii et sealt peale sonaadivorm on kolmejaoline, koosnedes jdrgmisest
kolmest jaost: 1) ekspositsioon, 2) véljatootus ja 3) repriis. Uhtlasi
paisus ekspositsioon ja iihenduses sellega ka repriis ajajooksul
suuremaks ja ulatuslikumaks, kui olid samad jaod vanas sonaadi-
vormis.

Selle uuema sonaadworml esimene jagu voi ekspositsioon
sisaldab kaks teemat voi partiid: peapartiija kdorvalpartii.

Peapartii kirjutatakse tavaliselt lihtse voi laiendatud perioo-
dina, harvemini korrapidrases kahejaolises lauluvormis. Ta 15peb
tavaliselt pohihelistikus korrapidrase kadentsiga, kuid véib ka modu-
leeruda korvalpartii helistikku. Esimesel juhul jirgneb peapar-
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tiile tavaliselt lithem v0i pikem sidepartii modulatsiooniga kor-
valpartii helistikku, teisel juhul jargneb peapartiile otsekohe korval-
partii. Moduleeruvat sidepartiid ei tohi #ra vahetada moduleeruva
peapartiiga, sest esimene on vaid vaba kidigutaoline lisand peapar-
tiile, teine aga osa peapartiist enesest.

Ekspositsiooni korvalpartii kirjutatakse samuti peamiselt
laiendatud perioodina, harvemini ka kahejaolises lauluvormis. Ise-
loomult peab ta kontrasteerima peapartiiga, et suurendada vahel-
dust muusikaliste motete arengus. Tavaliselt saavutatakse see kont-
rast niiviisi, et kdrvalpartiile antakse mirksa rahulikum ja voola-
vam iseloom kui peapartiile; harva on asi ka vastupidine.

Ekspositsiooni korvalpartii ja peapartii tonaalne suhe on tavali-
selt jargmine: ;

a) kui peapartii on mazoormne, siis korvalpartii on
dominanthelistikus, ja

b) kui peapartii on minoorne, siis korvalpartii on kas
minoorses dominanthelistikus voi paralleelses maZooris.

Erandina kirjutatakse kdrvalteema vahest ka teistes helistikku-
des, isegi kaugetes. Sellistel juhtudel jirgneb esimesele korval--
teemale tavaliselt ikka iiks v6i enam lisateemasid, millest vii-
mane on juba kindlasti eespool nimetatud helistikus. Seda viimast
lisateemat nimetatakse 18 pp-partiiks. Nii naiteks on B eet-
hoveni sonaadis op. 7 esimese jao korvalpartiis tervelt kuus erine-
vat teemat, millest viimane (16pp-partii) lopeb dominanthelistikus.

Ka peapartiis on vahest enam kui iiks teema, kuigi sellised
juhud on vidga haruldased. Neid teemasid kutsutakse ilmumise jar-
jekorras: peapartii esimen e teema, peapartii teine teema jne.

Moningail juhtudel ekspositsioonile eelneb nn. siss 8qu hia-
tus, mis kirjutatakse tavaliselt aeglasemas tempos ja teises tak-
tim6odus kui ekspositsioon ise.

Néditeid: Beethoven, sonaat op. 13 (Pathetique) T osa —
- (Grave) ja sonaat op. 2 nr.2 I osa (Allegro vivace).

Vanemate heliloojate juures kordub terve ekspositsioon tavaliselt
kaks korda, uuemal ajal jietakse kordamine sageli ara.

Sonaadivormi teine jagu voi valjatootus ei sisalda tavaliselt
uusi teemalisi elemente, vaid ta kujutab endast laialdast kdiku,
-milles ekspositsiooni teemadest voetud motiivid saavad mitmekiilgse
viljatootuse osaliseks, nagu seda iitleb ka selle jao nimetus.
Viljatootuse 16pp kirjutatakse sageli orelipunktile dominandil ja ta
1opeb tavaliselt peatusega dominandi voi mediandi kolmkéolal, eran-
dina ka teistel astmetel, néit. Beethoveni IV siimfoonia I osas tooni-
kal ja VI siimfoonia I osas subdominandil.

Erandina viljatootuses kerkib vahest esile méni uus episoo-
diline teema, tuues sinna uut motiivilist elementi.

Néaide: Beethoven, IIT siimfoonia esimene Allegro. ;

Viljatootusele jargneb vahenditult kolmas jagu — re priis.
Repriis on tegelikult ekspositsiooni kordumine, kuid selle vahega. et
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korvalpartiid, mis ekspositsioonis kirjutatud dominanthelistikus, kor-
ratakse siin pohihelistikus ja korvalpartiid, mis minoorses eksposit-
sioonis kirjutatud paralleelses maZooris, korratakse siin pohihelisti-
kuga samanimelises maZooris.

Repriisile jirgneb sageli coda, mis on monikord oige ulatuslik.
Coda’s kasutatakse tavaliselt olemasolevat teemalist materjali laial-
dase 1opu arendamiseks. Erandina kerkib coda’s vahest esile mdni
uus episoodiline teema, mis toob helindisse uut teemalist ele-
menti, Sellise erandi néiteks voiks olia Schumanni I stinfoonia
I osa coda.

Sonaadivormi skeem oleks seega ildjoontes jargmine:

II:—E'\\
L

1. Ekspositsioon y 1L Viljatootus
Peapartii Korvalpartii 1 Ekspositsiooni
SEas 1 | motiivide kiiiku-
'; Fi:::’:;; - sidepartii | ‘H (KEE‘;%Z{) - lopp-partii || +j dest koosney |+
| 8 { viljatootus |
TL. Repriis X ;
ii % Peapartii ~ Korvalpartii

| Peateema (-teemad) - sidepartii ‘+i Korvalteema (-teemad) - coda \ :
| e |

e 3 3 |

Sonaadivormi iksikute jagude tonaalsed suhted
on jargmised:

1. Ekspositsioon II. Viljatootus
l Peapartii Korvalpartii
1_ J : v F d ; ‘ Modulatsioonid
Ry & a) mazooris — domi- ‘
: Pohihelistik (maZoorne g nanthelistik, || pdhihelistikku
[ S5 | b) minooris — mi- ls 3
| vdi minoorne) - [ noorne  dominant- || , |10Puga selle domi- *
|| modulatsioon kor- || helistik voi paral- ||| jandil vei
; % :‘ leelne maZoor, !
' valpartiile. | ¢) mazooris ja minoo- || | mediandil.
! ris — kauge helis- || |
tik, mis modulee- | | ‘
: rub dominanthelis- | |
| | tikku, ;

III. Repriis

Peapartii Korvalpartii
o : S
+ Pohihelistik (maoorne | | @) maZooris — pdhihelistik,
f A ‘+; b) minooris — pohihelistik voi sama-
i vdi minoorne). =g nimeline mazoor,

¢) mazooris ja minooris — kauge helis-
tik, mis moduleerub pdhihelistikku.
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Sonaadivormis kirjutatakse peamiselt tsiikliliste helindite — so-
naadi, stimfoonia, trio, kvarteti jne. — esimene osa (Allegro), aga
ka samade helindite teised osad, eriti finaalid voivad olla kirju-
tatud sonaadivormis.

Naiteid: Beethoven, sonaat op. 2 nr. 3 esimene osa, sonaat
op. 22 Adagio con molfo espressione, sonaat op. 27 nr. 2 Finaal
(Presto agitato).

Liihendatud sonaadivorm. Sonaadivormis, nagu koigis teisteski
vormides, tulevad ette mitmesugused korvalekaldumised tavalisest
pohikorrast.  Sellistest korvalekaldumistest nimetasime juba uue,
episoodilise teema tarvitamist vadljatootuses voi coda’s.
(Sellise episoodilise teema tarvitamine sonaadivormis on analoogiline
episoodile kolmejaolise lauluvormi nn. kidigus, kuid on sellest tavali-
selt ulatuslikum.)

Tavalisest korrast kdrvalekaldumisi tpuleb sagedamini ette rep-
riisis. Nimelt liithendatakse v6i muudetakse siin sageli iiksikuid
voi ka koiki jagusid voi jdetakse moni neist hoopis vilja (peale korval-
partii, mida ei jieta kunagi védlja!). Peapartii jaetakse sageli siis’
véilja, kui vdljatootus (II jagu) on ehitatud peapartii motiivi-
dele ja need seega kiillalt palju esinenud. Siis minnakse valjatootu-
selt otse repriisi kdrvalpartiile iile ja lopetatakse teos coda’ga.

Sellist vormi nimetatakse liihendatud sonaadivor-
miks.

Néaiteid: Chopin, 1. ja 2. sonaadi 1. osad; Schumann, T siim-
foonia 1. osa.

Lihendatud sonaadivormiks vdib nimetada ka sel-
list, muide véiga harva ettetulevat, sonaadivormi, mille teises jaos on
valjatéotus hoopis dra jadetud ja see asendatud vaid
lihema voi pikema orelipunktiga ekspositsiooni ja repriisi va-
hel. Selline sonaadivorm tundub kahejaolisena ja ta sarnaneb nii-
viisi vana sonaadivormiga. Viimasest erineb ta aga repriisi
ehituselt. Nimelt esinevad siin k&ik partiid pohihelistikus, _nagu
uuema aja sonaadi repriisis tavaliselt, vanas sonaadivormis on aga
repriisi iiksikute partiide helistikud teatavasti isesugused.

Néditeid: Rimski-Korsakov, 1. osa siiidist ,,Shéhérazade®.

Ekspositsioonis erilisi kdrvalekaldumisi harilikust kor-
rast ette ei tule, sest ekspositsioon peab ju sisaldama kdik helindi alu-
seks voetud muusikalised motted — teemad ja motiivid — tiielikult.

D. Rondo-sonaadivorm.

Omaette vormikuju, nimelt segavormi moodustab nn. ron-
do-sonaadivorm, mis tekkinud rondovormi ja sonaadivormi
elementide {ihendamisest, nagu seda iitleb ka ta nimetus. Rondo- -
sonaadivorm ongi see viies rondovorm, millest oli lithidalt
juttu rondovormi juures.
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Rondo-sonaadivormi tunnusteks on jargmised erine-
vused harilikust sonaadivormist:

A) muidu reeglipdrases sonaadivormis asendatakse valjatoo-
tus teisekdrvalpartiiga, nagu see on tavaline rondovormis.
Seega saabub sonaadivormi eriline kuju skeemiga:

Ekspositsioon 11 korvalpartii Repriis
T e T e e, o s gy *)
' A 4+ B \ -+ l C ’ + ' A + B

|

mida voiks ka vaadelda kui neliandat rondovormi, milles
peapartii csimere kordumine on jaetud vilja.

: Niite1d: Beethoven, Finaal sonaadist op.2 nr. 1; TSaikovski,

Finaal I1T stimfooniast.

B) muidu reeglipirases sonaadivormis korratakse eksposit-
siooni peapartiid viljatootuse ees veel kord pdhihelistikus,
nii et ekspositsioon muutub kolmejaoliseks: peapartii -+ korvalpar-
tii + peapartii, nagu see on tavaline rondovormis. Seega omab see
vorm jargmise kuju:

Ekspositsioon Repriis

“ A+B+A\ -+ Viljatootus + A+ B+ A

ja teda voiks seega vaadelda kui neljandat rondovormi, milles teist
korvalpartiid asendab viljatootus.

Seda vormi kutsutakse ka sonaadikujuliseks rondo-
vormiks.

Niaiteid: Beethoven, Finaal sonaadist op. 31 nr. 1, Beetho-
veni II ja VIII siimfoonia Finaalid. ' G

() kui molemad eelmised juhud on iihendatud, s. o. kui muidu
reeglipirases sonaadivormis védljatootuse asemele astub teine
korvalpartii ja selle ees korratakse ekspositsiooni peapartiid, nii et
sonaadivorm omandab jargmise segakuju:

Ekspositsioon II korvalpartii Repriis

gA+B+A,+!C‘+ A+B+ A | + Coda

Niiteid: Beethoven, Finaal sonaadist op.2 nr. 2.

Nagu juhatatud néidetest juba ndhtub, tarvitatakse rondo-sonaa-
divormi, nagu neljandat rondovormigi, peamiselt sonaatide, stimfoo-
niate, triode jne. finaalideks.

*) A = peapartii, B = esimene kérvalpartii ja C = teine korvalpartii,
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F. Sonaat.

Tsiiklilised helindid. Tsiklilisteks helinditeks ni-
metatakse helindeid, mis koosnevad mitmest iseseisvast., vormilt 16pe-
tatud osast, mis erinevad iiksteisest tunduvalt, sageli isegi kont-
rasteerivalt, kuid ometi on {iiksteisega ithendatud sedavord tugeva
ihise muusikalise pohiideega, et jaavad sisuliselt tihedasti iihte-
kuuluvaks.

Eespool tutvunesime juba tsiikliliste helindite esiisaga — v an a-
aegse tantsusiiidiga. Selles, nagu eespool lihemalt oeldud,
oli tavaliselt neli osa: allemande, courante, sarabande
ja gigue. Need neli osa said hilisemate tsiikliliste helindite — so-
naadi, stimfoonia, trio jne. — nelja osa aluseks, kusjuures alle-
mandele vastab sonaadi esimene osa — Allegro, courante’ile —
Menuett (hiljem Scherzo), sarabandele — aeglane osa ja gi-
gueiile — Finaal. ;>

Sonaat. Osalt vana tantsusiiidi, osalt itaalia uvertiiiiri kaudu
kujunes 18. sajandil vélja eriline tsiikliliste instrumentaalhelindite
vorm — sonaat, mis vastavalt sellele, missugusele instrumendile
voi instrumentide ansamblile ta on kirjutatud, kannab kiill igakord
erinimetust, nagu sonaat, stimfoonia, trio, kvartett, kvintett, sekstett,
kontsert jne., kuid vormilt ja iilesehituselt jddb peajoontes ikka
samaks sonaadiks.

Koigil neil erinimelistel helinditel — sonaatidel — on iihe-
suguselt neli osa, mis klassikalises literatuuris on tavaliselt
jargmised:

esimene osa — elavaloomuline Allegro,

teine osa — kerge, vallatlev Menuett voi Scherzo.

kolmas osa — aeglane Adagio, Largo, Andanie jne.

neljas osa — kiiretempoline Finaal.

Neist neljast osast on vihemalt iiks kirjutatud korralikus sonaa-
divormis (peale viga viitheste erandite). Suures enamuses kirjuta-
takse sonaadivormis sonaadi esimene jagu, millest ka sonaadi nime-
tus périt. Kuid on ka juhtumeid, et sonaadi esimene osa on kirju-
tatud teema variatsioonidena, ndit. Beethoveni sonaat
op. 26, voi mones teises vormis. Sellistel juhtumitel on juba méoni
teine osa, sagedamini Finaal, sonaadivormis.

Sonaadi teine osa — Menuett voi Scherzo — kirjutatakse sage-
damini kolmejaolises liitvormis (Scherzo + trio + Scherzo),

Sonaadi kolmas, aeglane osa kirjutatakse sagedamini lihtses v3i
liit-lauluvormis, harva ka sonaadivormis, kuid siis juba enamasti
ikka lithendatult, s.o. ilma véljatéotuseta I1 jaos.

Sonaadi neljas osa — Finaal — on tavaliselt rondo-sonaadivor-
mis v0i neljandas rondovormis, aga ka sonaadivormis (kui esimene
osa ei ole sonaadivormis), ja viga harva mones teises vormis.

Sonaadi iiksikute osade tonaalsed suhted on ildjoontes samad,
kui pea- ja korvalpartiide tonaalsed suhted rondovormis, nimelt:
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kui esimese osa helistikku kisitleda pohihelistikuna, siis teine osa
kirjutatakse tavaliselt sellele paralleelses helistikus, kolmas osa pdohi-
helistikule samanimelises voi subdominant-helistikus ja neljas osa
jalle pohihelistikus. ;

Eespool kirjeldatud sonaadi iilesehitus on niidelda klassikaline.
Ent nagu kdigis vormides, tuleb ka siin ette rohkeid ja sageli Oige
kaugelenlatavaid kdrvalekaldumisi iildisest pdhikorrast nii klassikute
eneste kui ka hilisemate heliloojate juures. :

Nagu eespool oOeldud, on eriansamblitele Kirjutatud sonaatidel
vastavad erinimetused, — peale sonaatide, mis kirjutatud soolo-kla-
verile v6i monele teisele sooloinstrumendile — viiulile, t3ellole
jne. klaveri saatel. Viimaseid nimetatakse lihtselt sonaatideks.

Niiteid leidub nii klassikute kui uuemate helilocjate loo-
mingus rohkesti. Analiilisimiseks kasutada eeskdtt Beethoveni so-
naate. FEesti heliloomingust nimetame: J. Aaviku klaverisonaati,
A. Kapi orelisonaati, H. Elleri ja A. Lemba viiulisonaati klaveri
saatel, R. Pétsu klaverisonaati jne.

Sonatiin. Sonatiiniks (viiikeseks sonaadiks) nimetatakse
sonaati, mille iiksikud partiid ja jirelikult ka terved osad on kirju-
tatud lithendatult, kokkusurutult. :

Niaiteid: Kuhlau, Klementi jt. sonatiinid. Ka enamik
Haydni sonaatidest on tdelikult vaid sonatiinid.

Trio, kvartett, kvintett jne. Kammeransambhle (kolmele, nel-
jale, viiele jne. instrumendile) kirjutatud sonaati nimetatakse vasta-
valt ansamblis ettendhtud instrumentide arvule — trioks, kvar-
tetiks, kvintetiks, sekstetiks, septetiks, okte-
tiks jne.

Niditeid leidub rohkesti nii klassikute kui uuemate heliloojate
loomingus. Eesti loomingust nimetame: A. Lemba trio viiulile, tSel-
lole ja klaverile, A. Liite, H. Elleri, E. Vorgu jt. keelpillidekvartetid,
A. Kapi keelpillidekvintett jne.

Siimfoonia. Siimfooniaorkestrile kirjutatud sonaati nimetatakse
simfooniaks.

Kuna instrumentaal-ansamblid, eriti suur orkester, vdimal-
davad palju enam vaheldust ja mitmekesisust, kui iiksik sooloinstru-
ment. siis on kammeransamblitele, eriti aga suurele orkestrile kirju-
tatud sonaadid, s.o. triod, kvartetid, kvintetid ja eriti sumfooniad
tavaliselt hoopis suuremad ja ulatuslikumad sooloinstrumendile kir-
jutatud sonaatidest.

Ka siimfoonia niiteid leidub rohkuses nii klassikute kui uuemate
heliloojate loomingus, milliseid soovitame analiiisida  voimalikult
palju. Eesti heliloojaist on seni loonud siimfooniaid: A. Lemba, siim-
fooniad cis-moll ja f-moll ja A. Kapp, siimfoonia f-moll.

Kontsert. Sonaatide hulka kuulub ka nn. kontsert. Kontser-
dik s nimetatakse sonaati monele sooloinstrumendile orkestri saatel.
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Vastavalt sellele, millisele sooloinstrumendile on kontsert kirjutatud,
nimetatakse ka kontserti — Klaveri-, viiuli-, t3ello-, oreli- jne.
kontserdiks.

Sona ,.kontsert tihendab otseses mdistes ,.voistlust soolohédle
ja saateansambli vahel. 16. sajandil nimetati kontserdiks kiriku
soololaule oreli voi orkestri saatel. Nende nn. kirikukontsertide
(concerti ecclesiastica) korgeimaks saavutiseks voib pidada J. S. Bachi
kantaate, mida ta tihti nimetab Concerti.

Samasugust ilmlikku vokaalkontsertj nimetati kammerkontser-
diks (comcerto da camera).

Esimesed instrumentaalkontserdid, milles on tehtud selget vahet
sooloinstrumendi (soli) ja saateansambli ( tutti) vahel, on pirit 17.
sajandi 1dppveerandist. Need jagunevad samuti kirikukon t
sertideks (concerto da chiesa) ja kammerkontsertideks
(concerto da camera). 18. sajandi esimestest aastatest on parit nn,
concerto grosso, s. o. kontsert kahele voi kolmele sooloinstrumendile
(di concertino) suurema ansambli (concerto grosso) saatel.

Esimesed klaverikontserdid orkestri saatel kirjutas J. S. Bach,
tSellokontserdid Jacchini, viiulikontserdid Vivaldi ine.

Need ja teised tolleaegsed kontserdid (Torelli, Albinoni, J. S.
Bachi pojad, Haydn jt.) ei ole veel kirjutatud sonaadivormis, vaid
teemade vahelduv esinemine solo’s ja tutti’s ldhendab neid ennemini
rondovormile.

Sonaadivormis hakkas kontserte kirjutama alles Mozart ja sealt
peale ongi see vorm jadnud kontsertides valitsema. Ent sonaadivorm
ei esine kontsertides tavaliselt tdielikuna, vaid sonaadi nelja osa
asemel on kontserdis harilikult ainult kolm osa: Allegro, aeglane osa
ja Finaal, kuna Scherzo jaetakse ara.

Vanemates kontsertides (Mozart, Beethoven jt.) on Kkontserdi
esimene osa (Allegro) tavaliselt sonaadivormis, kuid kahe ecksposit-
siooniga, mimelt nii, et esimest, tavaliselt lithendatud ekspositsiooni
mangib orkester iiksinda, nagu sissejuhatust, mille jirele sooloinstru-
ment kordab orkestri saatel ekspositsiooni tiielikult. Teised osad ei
erine vastavatest sonaadiosadest millegagi.

Esimese, vahest ka viimase osa coda ees on kontserdis tavaliselt
pikem peatus (fermaat) kvart-sekstakordil, mille jargi saateansambli
vaikides sooloinstrument sooritab nn. kadentsi, s. o. tehniliselt
bravuurse fantaasia, peateema motiividele. Vanemates kontsertides
kadentsi vilja ei kirjutatud, vaid selle improviseeris solist ise oma
maitse ja vdimete kohaselt, hilisemates kontsertides on aga ka-
dentsid juba helilooja poolt valja kirjutatud.

Alates Fr. Lisztiga kirjutatakse kontserdid sageli nii, et tksikuid
osi ei 1opetata tdielikult coda’de voi kadentsidega, nagu see viisiks va-
nemates kontsertides, samuti ka sonaatides, stimfooniates ine., vaid
need iihendatakse sidepartiide abil iiksteisega kokku, nii et terve
kontsert méangitakse algusest 16puni ilma vahepeatusteta, nagu iihe-
osaline teos. Ménikord kujutab selline »iheosaline” kontsert endast
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toesti vaid tavalist sonaadivormi, mis on tugevasti laiendatud ja mit-
mesuguse episoodilise materjaliga rikkalikult taiendatud.
Kontsertide nditeid: Liszti, Griegi, TSaikovski jt. kont-
serdid. Eesti loomingust: R. Tobiase klaverikontsert ja A. Lemba kaks
klaverikontserti, esimene 3-osaline, teine kokkuliidetud osadega.

Uvertiiiir. Uvertiiiir (it. k. Overtura, pr. k. Ouverture) on
otseses mdistes mone suurema helindi, néit. ooperi, orkestri-avamang.
17. sajandi alul kirjutati sellised uvertiiiirid veel lithikesed (Can-
zona da somor’i voi pavana stiilis). Sama sajandi teisel poolel ha-
kati aga uvertiiiiris tarvitama kolmejaolist liitvormi, ja nimelt kahte
viisi: nn. prantsuse uvertiiiiris, mille isaks on Lully, algas
uvertiiiir laia, pateetilise Lurgo-osaga, sellele jargnes fugeeritud
Allegro-osa  ja viimasele Largo kordumine. sageli lihendatult.
Nn. itaalia uvertiiiris vor itaalia simfoonias, nagu
seda ka sageli nimetati, oli osade jarjekord vastupidine: esimene ja
viimane osa olid Kkiireloomulised - Allegro-osad ning keskmine —
pikaldane.

Neist kahest uvertiitirikujust voitis esimene, s. o. prantsuse
uvertiiiir, peagi endale valitseva koha, eriti nn. prantsuse uver-
titiriga siitide kaudu, millist vormi harrastati 17.sajandi 16-
pul ja eriti 18.s. esimesel poolel viga laialdaselt. 18.s. keskel hakkas aga
itaalia uvertiiiir esikohale tdusma ja kiiresti levima ka iseseisva or-
kestrimuusika vormina (lahus ooperist vdi stiidist). Uhtlasi tdienes
ja muutus ta ajajooksul tunduvalt. Nii muutus fugeeritud Allegro-
osa lihtseks kahejaoliseks lauluvormiks repriisiga, kolmas osa laienes
coda 1dbi jne. (Héndel, Gluck, Galuppi jt.)  See tdienemine kestis ka
hiljem edasi, kuni itaalia uvertiiiir véi simfoonia, nagu
teda ka niiiidki veel sageli nimetati”), arenes ka vormilt tdelikuks
siimfooniaks: esimest osa hakati kirjutama sonaadivormis ja vana
tantsusiiidi eeskujul muudeti ta neljaosaliseks, lisandades talle kesk-
mise osana Menueti (Joh. Stamitz), mille Beethoven hiljem asendas
Scherzo’ga.

Ka ooperiuvertiilire hakati kirjutama téielikus sonaadivormis
(Gluck jt.), nii et itaalia uvertiitir ,torjus ka siit prantsuse oma aja
jooksul taielikult vélja.

Uuema aja uvertiiiire voib jagada kolme gruppi:

1) Kontsertuvertiiiirid. Esimesse gruppi kuuluvad uvertiiiirid,
mis kirjutatud iseseisvale teemalisele materjalile ja enam-vihem
kindlas sonaadi- vdi (harvemini) rondo-sonaadivormis. Sellised
uvertiiiirid algavad tavaliselt pikaldase pateetilise sissejuhatusega,
mis arench siis sédelevaks ja tehniliselt efektseks Allegro’ks. Nii on
kirjutatud peagu koik nn. kontsertuvertiiirid, aga ka
paljud ooperiuvertiiiirid, mis pole kirjutatud otsekohe ooperist voetud
teemadele.

* *) Inglased segasid uvertiiliri ja slimfoonia mobisteid ka hiljemgi veel,
nimetades ndit. Haydni siimfooniaid siisteemiliselt uvertiilirideks.




Nditeid: Enamik Mendelssohni uvertiiiire, Glazunovi ,Pi-
dulik uvertiiiir; eesti loomingust: A. Lite uvertiiiir ,.Kalevala“,
A. Kapi dramaatiline uvertiiiic ,,Don Carlos“, A. Lemba .Pidulik
avamang‘‘ jne.

2) Ooperiuvertiiiirid. Teise gruppi kuuluvad ooperiuver-
titirid, mille teemad on vdetud ooperist ja enam-viithem iimmari-
kus, kuigi alati mitte kindlas sonaadivormis iiles ehitatud.

Néaiteid: Weber — uvertinirid oop. ,,Noidkiitt“ ja ,,Oberon®,
Beethoven — uvertiiiir oop. .,Fidelio”, DargomdZski — uvertiiiir 00D,
»Nakineid”, Wagner — uvertiiiir oop. ,,Tannhduser” jne.

Popurrii-taolised ooperiuvertiiiirid. Kolmandasse gruppi kuulu-
vad nn. popurii-taolised ooperiuvertiiiirid, milles tihtsamad
Ja mdjuvamad ooperiteead on iithendatud ilma kindlama vormita,
niidelda vaba segavormina tervikuliseks helindiks kokku,
kusjuures vajaline efekt saavutatakse kontrastsete teemade vahelda-
vusega, tousude ja moonadega. ,

Néaiteid: Borodin — wuvertiiiir oop. ,.Viirst Igor®, Rimski-Kor-
sakov — uvertiitir oop. ,,Mai 66 jne.

F. Vabad segavormid.

Eespool ndgime juba mitmel puhul, et heliloojad ei pea kinni
alati kindlatest vormireeglitest, vaid lubavad endile riitmesuguseid
vabadusi ja korvalekaldumisi iihe voi teise vormi kujunenud normi-
dest (lithendatud ja laiendatud liitvorm, liithendatud sonaadivorm,
rondo-sonaadivorme jne.), et anda oma muusikalistele motetele va-
bamat lendu vastavalt momendikohasele meeleolule.

Selles mottelennu vabaduse taotlemises on mindud aja jooksul
veelgi kaugenale ja hakatud segama iiksikute vormide clemente va-
balt, oma &dranfigemise jargi voi viljutud kindlate vormide raamisti-
kust téielikuit. Nii on tekkinud mitmed vabad sega- ja fan-
taasiavormid, millel pole ei kindlat skeemi ega iilesehituse
kava, vaid mis on igas helindis isesugune vastavalt helilooja fan-
taasiale ja maitsele.

Popurriid. Vabas segavormis, s. 0. vormis, kus eespool
kirjeldatud vormide elemendid esinevad segatult ja vabalt, kirjuta-
takse peale popurrii-taolise uvertiiiiri veel iseseisvad popurriid,
kus mone ooperi armastatuimad meloodiad voi populaarsed laulu-
viisid tootatakse ldbi ja {iihendatakse tervikuliseks helindiks vabas
segavormis, ilma suuremate kunstiliste pretensioonideta. g

Néaiteid: R. Kulli ,Popurrii Eesti rahvaviisidest”, mitme-
sugused ooperite popurriid jne.
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Parafraasid. Vabas segavormis kirjutatakse ka nn. p b
rafraasid Parafraasideks nimetatakse popurriisid, mille vélja-
tootus on kunstiliselt pohjalikum ja tehniliselt keerulisem ning
komplitseeritum kui tavalisel popurriil. -~

Niaiteid: J. Aavik, Parafraasid rahvalauludele: . Istuta, poeg,
isa iluks®, ,Muru Antsu ainus ingel“, ,Oh seda elu ja onne‘“,
. Mbista, mdista, oekene jne.

Rapsoodia. Popurriidega iihte segavormi rithma tuleb arvata
ka rapsoodiad. Nii nimetatakse rahvaviiside motiividele ra-
jatud ja enam-vihem keeruliselt viljatootatud popurriisid voi instru-
mentaal-fantaasiaid.

Niaiteid: Liszt, ,..Ungari rapsoodiad®, Dvorik. ,Slaavirapsoo-
diad®, J. Aavik, ,.Eesti rapsoodia“ orkestrile, A. Lemba, ,.Eesti rap-
soodia® klaverile, A. Vedro, ,Rapsocdia® klaverile, V. Padva, ,Eesti
rapsoodia‘“ klaverile jne.

Qiiit. Siiit on ka uuemal ajal rohkesti tarvitatav muusikaline
vorm. Uuema aja siiidil ei ole aga vana tantsustiidiga peagu midagi
iihist peale nimetuse. Kuna vana tantsusiiit omas neli kindlat pea-
osa, nagu hilisem sonaatki, kirjutatakse uuema aja siit vabas sega-
vormis, kasutades kas iseseisvaid teemasid (stimfoeniline st 9
rahvaviise (siiit rahvaviisidele), teemasii mdnest ooperist
(ooperisiiit) voi balletist (balletigiiit) jne.

Niiteid: Grieg — siiit ,,Peer Gynti“ muusika teemadele, Gla-
zunovi balletisiiidid, Rimski-Korsakov — siiidid .SnegurotSka‘,
Mlada“, ,Tsaar Saltani‘ jt. teemadele, TSaikovski — stidid nr. 1
ja 2 jne. Eesti loomingust: J. Aavik — siit .. Laste sobrad‘, H. El-
ler — siiit ,,Ajaviide, A. Kapp — siiidid nr. 1 ja 2 jne. '

Fantaasia. Vabade fantaasiavormide hulka kuulub
ka nn. fantaasia. Nii nimetatakse helindit, mis nagu vaba im-
provisatsioongi kujutab vahelduvaid meeleolusid vabalt, kindla vormi
piiridesse jadmata. Monikord asendab fantaasia preluudi
fuuga ees, ndit. J. S. Bachi Fantaasia ja fuuga a-moll, voi on so-
naadi esimeseks jaoks, niit. Beethoveni sonaadis op. 27 (Sonata
quasi una Fantasia). Sagedamini esineb ta aga iseseisva helindina.

Orkestrifantaasia. Fantaasiad iildse, eriti tihti aga orkestri-
fantaasiad kujutavad monda programmina mirgitud meeleolu
vabas segavormis ja kalduvad seega mn. programm-mu usika
valdkonda. !

Niiteid: Glinka — fantaasia ,,Madridi 66, TSaikovski — fan-
taasia ,,Francesca da Rimini“ jt.

Sageli kasutatakse fantaasias teemadeks rahvaviise v0i mone
teise helindi, néit. ooperi, balleti jne. teemalist materjali, mis toota-
takse vabalt libi nagu popurriideski, kuid kunstiliselt pohjalikumalt
ja sisukamalt.
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Néaiteid: R. Tobias — Fantaasia eesti viisidest, A. Lemba —
Fantaasia eesti viisidest, A. Vedro — Tants-fantaasia viiulile or-
kestriga jt.

Samasugustes fantaasiates modnele sooloinstrumendile, niit, kla-
verile domineerib kunstilise valjatootuse korval efektne virtuooslik
element.

_ Naiteid: TFr. Liszti klaverifantaasiad oop. ,.Rigoletto*,
»Don Jouan‘ jt. :

Siimfoonilised pildid ja siimfooniline poeem. Puhtakujulise
programm-muusika liiki kuuluvad nn. siimfoonilised pildid
ja simfooniline poeem, mis illustreerivad (kujutavad heli-
dega) teatud kindlat elamust vdi meeleolu, nagu seda viljendab ka
nende nimetus.

Tavaliselt on  selliste helindite aluseks moni lithem,
sageli  poeetiline tekst, mis on _ inspireerinud heliloojat
vastava helindi loomisele.  Vahest kirjutatakse stimfoonilised
pildid véi poeemid ka mdnes kindlas vormis, suuremalt jaolt kasuta-
takse aga siin vaba segavormi, mis voimaldab vabamat meeleolude
muutumist ja sagedasemaid iileminekuid iihelt elamuselt teisele.

Néaiteid: Liszti simfoonilised poeemid, T8aikovski .. Fatum®,
Glazunovi ,,Stenka Rasin, Borodini ,,Kesk-Aasiast® ijt. Eesti loo-
mingust: H. Eller — simfoonilised pildid ,,Koit*, ,,Videvik*, .,06 hiiii-
ded®, ,.Varjus ja péikese paistel”, M. Liidig — siimf. pilt ,,Jaani 66,
R. Kull — siimf. pilt , Kriu$a lahing”; E. Kind — siimf. poeem
»Hiljatu* jt.

G. Vokaal- ja vokaal-instrumentaalvormid.

Meil jédb veel tutvuneda vokaal- ja vokaal-instrumentaalmuusika
vormidega.

Vokaalmuusika. Vokaalmuusikaks nimetatakse muusikat, mis
on médratud inimhéilega laulmiseks. Vokaalmuusika luuakse seega,
teatud tekstile, milles védljendatud tundeid ja elamusi peab muu-
sika helide kaudu kujutama ja edasi andma. :

Eraldatakse kaks liiki vokaalmuusikat: puht-vokaalm uu-
sika, mis middratud ainult inimhéélte poolt ettekandmiseks. ja v o-
kaal-instrumentaalmuusika, s. o. vokaalmuusika, mis
kantakse ette instrumentide (klaveri, oreli, orkestri ine.) saatel.

Esimesse liiki kuuluvad nn. a cappella koorilaulud, viimaste seas
ka madrigalid ja motetid, millest oli juttu kontrapunktilise muusika
juures, teise liiki koik muu vokaalmuusika nagu soololaulud, kan-
taadid, oratooriumid, ooperid jue.

Koorilaulud. 4 cappella koorilaulud kirjntatakse tavaliselt
mone liiiirilise luuletise sonadele lihtses kahe- voi kolmejaolises tak-
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tis, vahest ka vaid laiendatud perioodina. Paljudes vdhemates koo-
rilauludes lauldakse sama muusikaga mitme salmi erinevad sonad,
mis lahendab need nn. kupleevormile.

A capella stiil, nagu vokaalstiil iildse, nduab suuremat tdhelepani
hidlte voolavuse suhtes, kui instrumentaalmuusika, mispérast siin
hoidutakse voimalust mooda raskesti lauldavatest intervallidest, jars-
kudest modulatsioonidest, teravatest kooskoladest ja ildse kdigest
sellisest, mis vdiks raskendada laulu korralikku ettekandmist.

A cappella stiili nditeid leidub meie kooriloomingus nii roh-
kesti, et siin neid eriti loetleda oleks iileliigne.

Soololaul. Soololaul vdi romanss on soolohddlele kir-

jutatud laul klaveri, harvemini ka orkestri saatel. Soololaulud kir-
- jutatakse samuti peamiselt mdne litiirilise luuletise tekstile kahe- v0:
kolmejaolises lauluvormis, harvemini ka teistes vormides. Saate-
partii, mis 1llustreerib laulusdnade sisu muusikaliselt, on tihti dige
raske ja laialdase véljatootusega.

Eepilisele tekstile kirjutatud soololaule nimetatakse tihti bal-
laadideks. Ballaadid kirjutatakse sagedamini kolmejaolises liit-
vormis ja neis domineerib dramaatiline element.

Niaiteid: R. Tobias — Ballaad ,,Sest ilmaneitsist”, A. Vedro —
,Ballaad Kalevipojast® jt.

Kahele soolohdilele kirjutatud laulu nimetatakse duetiks,
kolmele — tertsetiks jne. Vormilt ei erine need millegagi hari-
likust soololaulust.

Soololaulude ja duettide nditeid leidub kiilluses nii rahvus-
vahelises kui ka eesti muusikaliteratuuris.

Ooper. Suurimaid vokaal-instrumentaalmuusikalisi vorme on
ooper. Ooperiks nimetatakse muusikale seatud lavateost, n. 0.
muusikalist draamat.

Ooper kui muusikalis-dramaatiline lavateos on dieti vanimaid muu-
sikalisi suurvorme: juba vanad kreeklased lavastasid Aschylose, Eu-
ripidese, Sophoklese jt. tragoodiaid ldbipdimitult muusikaga. Tédna-
pieva ooperi siindi vdib méarkida 16. ja 17. sajandi vahetusega, millal
vastukaaluks ikka keerulisemaks muutuvale kontrapunktilisele stii-
lile (poliifooniale) hakati Firenzes uuesti elustama antiikset monoo-
dilist stiili (homofooniat). Alul primitiivsele pdhibassile raja-
tuna, hakkas uus stiil ja sellega ithenduses ka ooper sealt peale kii-
resti arenema, joudes tinapievaks korgele kunstilisele tasemele.

Itaalia ooper. Esimese ooperi katsena voiks nimetada Jacopo
Peri viikest ooperit ,Dafne Renuccini tekstile, mis 1594. a. esma-
kordselt ette kanti. - Sellele jirgnes mdne aasta pérast (1600. a.)
uus — ,,Euridice®, ja sealt peale hakkas juba asi kiiresti litkuma.
Terve rida andekaid heliloojaid (Monteverdi, Gagliano, Rossi, Cesti,
Cavalli jt.) andus ooperiloomisele, mis laks eriliselt hoogu siis, kui
1637. a. avati Veneetsias esimene avalik ooperiteater, mis sai ooperi
kultiveerimise keskuseks.
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Esimestes coperites domineeris deklamatiivne retsitatiiv, mis
vaheldus koorinumbritega, millele varsti lisandus ka arioosotaoline
meloodiline kantileen. 17. sajandi 16pul, millal ooperi kultiveerimise
keskus kandus Napolisse, kus andekas helilooja Alessandro Scarlatti
ja tema poolt rajatud nn. napoli kooli kuuluvad helilonjad jitkasid
ooperimuusika joudsat arendamist, langes koor ooperis aeg-ajalt ikka
enam tagaplaanile ja esikohale tousis solisti laul. Algas nn. bel
canto, — ,ilusa laulu‘ Gitseaeg ooperis, kus peatihelepanu oli sihi-
tud sellele, et anda solistidele voimalust hiilata oma laulutehniliste
voimetega, raskete koloratuuride ja keeruliste fioratuuride meister-
liku sooritamisega, passaaZide bravuurse esiletoomisega jne.. hooli-
mata sellest kas see sobis ooperi sisuga v0i mitte.

Prantsuse ooper. Selle nn. itaalia ooperi korvale tekkis 17. s.
viimasel veerandil Prantsusmaal nn. prantsuse ooper, mille tiht-
samateks edustajateks olid Jean ILullv ja Jean Rameau. Viimased
piitidsid itaallaste valist efekti taotleva hiilgelaulu kultiveerimisele vas-
tu astuda ooperi tekstiga enam kooskdlas oleva muusikalise deklamat-
siooniga ja selleks uuesti elustada deklamatiivset retsitatiivi. Kuid .
enne, kui need oilsad piitided loplikult 1dbi 16id, astus tdsise ooperi
kdrvale tugeva vdistlejana koomiline coper.

Koomiline ooper. Efektse bel canto-ooperi korvale kerkis 18.
sajandi alul Itaalias wuus ooperitiip — koomiline ooper,
opera buffa —, kus bravuurne aaria ja efektsed koloratuurid jaid
korvalisteks asjadeks ja peardhk poorati koomilisele elemendile —
kiirkoneclisele retsitatiivile ja ka proosale. Uus ooperitiitip alustas
kiiresti koikivallutavat voidukéiku terves Euroopas ja leidis peagi
head pinda jdreleaimamiseks ka Prantsusmaal, kus opéra comique’i
nime all astus tugevasse vdistlusse Lully ja Rameau reformi katse-
tega tOsise ooperi alal, surudes need peagi teisele kohale.

Saksa ooper. Saksamaal algas ooperi arenemine juba 17. sajan-
di 16pul, millal Hamburgis avati esimene Saksa ooperiteater. Toe-
liseks saksa ooperi loojaks on aga Carl Maria v. Weber, kes tdi oope-
risse puht-rahvuslikke elemente ja pani seega aluse nn. rahvusli-
kule ooperile. Uhtlasi elustas ta seega uuesti tdsist ooperit
(opera seria), mis oli koomilise ooperi varju surutod. Veel andis
koomiline ooper selliste andekate suurmeistrite kaudu nagu Rossini,
Cimarosa, Mozart jt. rea tiisedaid meisterteoseid, kuid vaatamata,
sellele hakkas tosine ooper, millesse 18. s. teisel poolel Gluck ja pisut
hiljem Beethoven toid uusi tihtsaid reforme ja tugevaid dramaatilisi
elemente, ikka enam ja enam voimule padsema, kuni 19. s. alul vot-
tis juba valitsemise tdiesti enda kétte. Juba Gluckist peale hakkas
ooperi muusika ikka enam lahenema tekstile, muutudes viimaks
ooperi dramaatilise tegevustiku otseseks illustreerijaks. Muusikalised
retsitatiivid, arioosod, aariad, ansamblid, koor ja orkester kasvasid .
ikka tihedamini tekstiga iihte ja muutusid 1opuks selle alandlikuks
~ sulaseks (Wagner).
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Ooper 19. sajandil. Ooperi kiire ja jouline arenemine 19. sajan-
dil siinnib juba mitmes erinevas suunas paralleelselt. Koo milise
ooperi korval (Auber. Lortzing, Nicolai) oitseb korge paatosega
heroiline ooper (Halévy, Meyerbeer, Spontini); romanti-
lise ooperi korvale, mis ammutab oma ainestiku peamiselt rah-
vaste muinasvaradest (eepostest, saagadest jne.) ja toob niiviisi oope-
risse uusi rahvuslikxke elemente (Spohr, Weber, Marschner, Wagner,
Glinka, Rimski-Korsakov jt.), astub iiksikinimese tundeilmale basee-
ruv liidiriline ooper (Gounod, A. Thomas, T8aikovski jt.), siis
veel uuemad otsingud — uus-naturalism itaalia verismi néol (Mas-
cagni, Leoncavallo, Pucecini jt.). impressionism (Debussy), sensuaalne
miistika (Schrecker), fantastika (Braunfels) jne.

See ooperi mitmesuunaline arenemine ei avaldanud iiksnes lib-
reto mottelistes, sisulistes lahkuminekutes, vaid samal mééaral voi veel
enamgi muusikalise struktuuri, viljendusviisi ja vormi erinevuses.

Qoperi vorm. Jittes korvale Wagneri viimase perioodi kardi-
naalset reformi — nn. igavese meloodia tarvitamist, mis on leidnud
hiljem palju jireleaimamist, on ooperi vormi iildine raamistik ja selle
iiksikud osad piisinud pohiolemuselt samad ooperi algusest kuni
tinapievani, muutudes vaid tksikasjades ja sisu stgavuses. Need
ooperi vormi iiksikosad on- retsitatiiv, aaria, ariett, ariooso, kavaliin,
duett ja teised ansamblid, koor ja ballett, millele lisandub veel
uvertiiir.

Uvertiiiir. Libreto kohaselt ooper jaguneb tavaliselt vaatusteks
(aktideks), viimased vahest ka veel piltideks. Ooper algab lihema
voi pikema orkestri eelmidnguga, mis kirjutatakse enamasti ooperist
voetud teemadele. harvemini iseseisvatele motiividele. Liithemad sis-
sejuhatavad eelmingud kirjutatakse tavaliselt vabas segavormis, pike-
mad aga, mida nimetatakse uvertiiiirideks, kas sonaadi- vOi
mones teises korgemas vormis, nagu see .uvertiiiiri* juures lahemalt
seletatud.

Vihemate eelméidngude néaiteid: Gounod -— o0p.
JFausti eelmiang, Verdi — oop. ,,Aida* eelméng jt.

Uvertiiiiride naiteid: Wagner — oop. ,,Tannhduseri“
uvertiiiir, Glinka — oop. ,.Elu tsaari eest’ uvertiiiir jt.

Ménedel ooperitel puudub aga nii suurem uvertiiiir kui ka lihem
sissejuhatav eelmiing tiiesti ja ooper algab otse esimese vaatusega.

N édide: Wagner — oop. .. Rheini kuld®.

{Tksikutele vaatustele eclnevaid orkestri sissejuhatusi nimetatakse
antraktideks. Antraktid voivad olla monikord dige ulatuslikud.

Retsitatiiv. Ooperi vormi iiksikosadest on tekstiga koige tiheda~
mas sisulises iithenduses deklamatiivne konelaul voi retsitatiiv
(it. k. recitare — jutustama).

Retsitatiiv oma algkujus on erisugune konelaul, milles peardhk
on péoratud teksti puanteeritud hidldamisele, laululisele deklameeri-
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misele, kuna laulu puhtmuusikalised elemendid (meloodika ja riitm)
jadvad tagaplaanile.

Selline retsitatiiv etendas olulist osa juba esimeste ooperite
juures nn. stile reppresentativo podhialusena. Sellal  ja ' ka
kaua hiljem koosnes selliste retsitatiivide saade vaid {iksikuist
litnil, klavitSembalol voi orkestri keelpillidel méngitud akordidest,
mis olid méadratud vaid intonatsiooni toetamiseks. Sellist retsitatiivi
nimetati recifativo secco (kuiv retsitatiiv).

Recitativo secco kdrval arenes peagi vélja nn. recitativo accom-
pagnato ja recitativo cowtinuo, milles juba enam meloodilisemat vo-
kaalpartiid (retsitatiivi) saatis orkester kas seotud akordidena, ena-
masti tremolando, voi, hiljemini, litkuvama saatena.

Sellest lauluhédle toetaja osast arenes orkestrisaade aja jook-
sul ikka enam ja enam iseseisvaks muusikaliseks teguriks, muutudes
16puks (nait. Wagneri juures) ooperi dramaatilise siindmustiku pea-
miseks kujutajaks helides, kuna retsitatiiyvi iilesandeks jidi vaid teksti
esitamine meelolukohase muusikalise deklamatsioonina. Sellist retsi-
tatiivi nimetatakse recitativo & tempo voi recitativo stromentato.

Retsitatiivides secco ja accompagnato (continuo), kus saade
koosneb vaid pikkadest akordidest, vois solist muuta retsitatiivi takti
ja ritmi vabalt oma &randgemise jargi. Retsitatiivis @ fempo, kus
saade on pohjaliku, sageli viga keerulise valjatootusega, on ka
retsitatiiv taktilt ja. riitmilt kindel, alludes selles thiesti saatele.
(Sellest ka retsitatiivi nimetus a fempo!)

Vormilt on ooperi retsitatiiv (nii vanema- kui uuemaaegne)
tiiesti vaba: retsitatiivides ei peeta iihestki vormist kinni, vaid jal-
gitakse ainutiksi teksti arenemist.

Ariooso. Piitid anda teksti olulisemaile ja draamatilisemaile
kohtadele ka muusikalises retsitatiivis jumekamat ja mojuvamat
véljendust arendas ajajooksul retsitatiivi meloodilise kiilje pai-
guti tunduvalt kumeramaks ja ilmekamaks, kui see on tavalises jutusta-
vas retsitatiivis. Neist meloodiliselt kumeramaist ja ilmekamalt esile-
tostetud kohtadest arenes vélja nn. ooperiarioos9, s. o0 aaria-
taolised osad retsitatiivis, mis aga siiski pole arendatud taieli-
kuks aariaks. Aaria omab tavaliselt kindla vormi, ariooso on aga ena-
masti ikka ilma kindla vormita, nagu retsitatiivei, mille lahu-
tamatuks osaks ta toelikult on. Uuemates ooperites antakse aga
talle siiski vahest kindel vorm, sagedamini lihtne laulu-
vorm, mistottu sellised ariooso-kohad retsitatiivis sarnanevad juba
aariatega.

Aaria. Ooperi dramaatilise voi liitirilise elemendi muusikalis-
teks kulminatsioonipunktideks on aariad, milles vokaalpartiile
antakse eriti tundejouline, bravuurne vdi efektne ilme. Juba 17, sa-
jandi teisel poolel arenes aaria vormilt kindlakujuliseks kolmejao-
liseks liitvormiks: esimene jagu aeglane, teine — kiiretempolirie ja
kolmas (esimese jao kordumine) aeglane (Rossi, Stefani, Scarlatti 3t
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Sellist aariat nimetati aria da capo (sest teise jao Ioppedes kordus
esimene jagu da capo!).

Aaria, mus alul piisis Oige lihedases sisulises ithenduses teks-
tiga, nagu retsitatiivgi, muutus nn. napoli koolis bel canto bitseajal
ikka enam ja enam virtuoosseks ja vilist efekti taotlevaks muusika-
liseks numbriks, kaotades niiviisi aja jooksul igasuguse sideme teks-
tiga. Alles 18. sajandi keskpaigas, alates Gluckiga, hakatakse aariat
uuesti tekstile lihendama. kuni Wagneri juures aaria ja retsitatiiv
sulavad kokku iihiseks ,igaveseks meloodiaks®. Koos selle sisulise
reformiga vabanes aaria ka trafareetsest da capo-vormist ja muu-
tus vormilt dige vahelduvaks ja kdikuvaks. olenevalt teksti ilmest ja
ulatusest. Kindlat vormiskeemi uuema aja aarial seepdrast ei olegi,
vaid aarias kasutatakse kdiki vormikujusid alates laiendatud perioo-
diga ja ldopetades sonaadivormiga.

Sagedamini koosneb uuema aja aaria kahest jaost — esimene
aeglasema ja teine kiirema tempoga. Esimene. aeglasem jagu kirju-
tatakse laiendatud perioodina voi kahejaolises, harvemini kolmejao-
lises lauluvormis, teine, elavam jagu esimeses voi teises rondovormis
ja monikord isegi vanas sonaadivormis. Neid kahte jagu tthendab
retsitatiiv voi harvemini lihem kooripartii.

Niditeid: Weber — Agate aaria oop. ..Noidkiitt, TSaikovski —
Lenski aaria oop. ..Bugen Onegin‘ jt.

Kavatiin. Liithemat. ithejaolist aariat nimetatakse saceli ka v a-
tiiniks Vormilt sarnaneb kavatiin aaria teise.jaoga, s. 0. ia
kirjutatakse esimeses voi teises rondovormis, kuid dige sageli ka kol-
mejaolises lauluvormis. Kavatiini tempo on sagedamini aeglane ja
ta iildine struktuur lihtsem kui aarial, ndit. puuduvad kavatiinil
koloratuurid.

Niditeid: Gounod — TFausti kavatiin oop. ,,Faust*, Borodin —
Vladimir Igorevits$i kavatiin oop. ,,Viirst Igor® jt.

Ariett. Viikest aariat, mis sarnaneb aaria esimese jaoga, nime-
tatakse arietiks. Ariett kirjutatakse kas laiendatud perioodina
voi kahejaolises lauluvormis.

1 Niditeid: Rimski-Korsakov — Lumimemmekese arieft sama-
nimelise ooperi esimoses vaatuses jt.

Nii aaria, kavatiin kui ariett algavad tihti sissejubatava retsi-
tatiiviga.

Néaiteid: Puccini — Cavaradossi aaria oop. ,.Tosca® viimases
vaatuses jt.

Aaria, Kavatiini, arieti ja ariooso vormiskeemid, nagu nad siin
kirjeldatud, on miidelda keskmised. Tegelikult tuleb neis ette suuri
koikumisi vormis iihele vdi teisele poole, nii et monikord helilocjad
i3e segavad vastavad moisted dra ja nimetavad arioosot aariaks,
arietti kavatiiniks jne. Nii on kavatiin ,,Kurb mu meel. .. Glinka
oop. Ruslan ja Ludmilla® vormilt tiitipiline aaria, kuid autor on ta
nimetanud kavatiiniks.
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Ooperites ettetulevad ballaadid, romansid, eleegiad, intermeediu-
mid ja teised vdhemad soolonumbrid kirjutatakse tavaliselt ikka
vastavas vormis, nagu need eespool kirjeldatud.

Néaditeid: Mascagni — intermeedium oop. ,,Cavalleria rusti-
cana“, TSaikovski — intermezzo oop. ,Padaemand* jt.

Duett. Kahe solisti kooslaulu nimetatakse duetiks. K ui
ooperi aariat vdrrelda monoloogiga draamas, siis duett on — m u u-
sikaline dialoog, kahe solisti muusikaline kaheké&ne.

Nagu uuema aja aarial, pole ka dustil kindlat, trafareetset vor-
mi, ja need kirjutatakse, olenevalt toksti ulatusest ja ilmest, tikskoik
millises cespool kirjeldatud vormis. Sagedamini teistest kasutatakse
duetis siicki kclmejaoclist lauluvormi véi esimest ja teist rondovormi.

Ansambl. Sedasama vdib oelda ka teiste ansam bt e, s o.
tertsetitide, kvartettide, kvintettide, sekstettide
jne. kohta. :

Suuremad ansamblid tulevad sagedamini ette ooperi voi aktide
finaalides, kuid pole haruldased ka ooperi keskel. Tihti liitub solis-
tide ansambliga ka koor ja siis pole haruldane kaanoni voi fuuga
(fugeti) vormi tarvitamine ansamblis.

Nditeid: a) kaanoni vormis ansambl: Glinka — oop. ,,Ruslan

ja Ludmilla“, b) fugeti vormis ansambl: Rimski-Korsakov 00D.
»Mai 60 jt. :

Ballett. Meil jaib veel peatuda ooperi balleti juures, millele
eriti vanemates ooperites on antud tihtis koht.

Balletinumber ooperis voib olla kirjutatud teatud kindlas tantsu-
vormis (menuett, valss, polonees, masurka jne.), voib aga ka koos-
neda reast fantaasia-tantsudest muutuvate teemadega, taktiga, tem-
poga jne., mis votavad monikord dige ulatusliku kuju, niit. ,,Val-
purgi 66 pilt oop. ,,Faust®, ,Polovetsi tantsud* oop. ,,Viirst Tgor jt.
Vormilt kirjutatakse sellised pikema balletistseeni iiksikud tantsu-
numbrid enamasti kahe- voi kolmejaolises lauluvormis.  Balletti
saadab vahest ka koorilaul. niit. valsis TSaikovski ooperist ~Eugen
Onegin®, valsis Gounod’ oop. ,,Faust jne.

Iseseisev ballett. Ballett iseseisva lavateosena on dieti panto-
miimiline tantsooper, s. 0. muusikaline lavateos, mille tege-
laste elamusi ja tegevustiku arenemist ei viljendata sdnadega, nagu
sonadraamas, ega lauluga, nagu ooperis, vaid pantomiimiliselt, s. o.
miimikaga, Zestidega ja tantsuliigutustega.

Balett-lavateos  koosneb sellekohaselt iiksikuist enam-vithem
kindlais vormides kirjutatud tantsunumbritest, mis vastavad aaria-
tele ja ansamblitele ocoperis, ning miimilistest stseenidest vastavalt
retsitatiividele ooperis, mis koik on iihendatud ithise ideega terviku-
liseks dramaatiliseks lavateoseks. 8

Néaiteid: TSaikovski, Glazunovi jt. balletid.
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Vanemates ooperites kujutavad aariad., ansamblid, ballettstseenid
jne. iseseisvate stseenidena vormikindlaid ja korraiikult 1ovnetatud
numbreid, Wagneri ja ta jarelkiijate juures prudub aga selline
ooperi jagunemine l0petatud ,numbriteks” peagu tiiesti ja meed
sulavad seal ..igavese meloodiana‘ téiesti iihte.

Ooperi ja ta iiksikute osade vormign tutvunemiseks tuleb ana-
littisida véimalikult palju mitmesuguseid eri ajajdrkudesse kuulu-
vaid oopereid, milliste valik on viga suur. Eesti heliloojaist on seni
oopereid loonud: A. Lemba — ooperid ,Kalmuneid”, .Armastus ja
surm® ja ,.Elga®, E. Aav — ,Vikerlased“ ja A. Vedro — .Kaupo®.

Oratoorium. Oratooriumiks nimetatakse piibli ainetele
kirjutatud muusikalis-dramaatilist suurteost. Peajoontes sarnaneb
oratooriumi vorm ooperi vormiga, kuid ta on médratud ettekandmi-
seks mitte teatri-, vaid kontsertlaval.

Oratooriumi vormi rajajaks, sellisena nagu meie seda praegu
tunneme, on Héandel. Oma esimesed or-tooriumid ‘kirjutas Héandel
kavatsusega neid nagu oopereidki ette kanda teatris. kuid kirikuvdi-
mud ei andnud talle selleks luba. Sealt peale jai oratoorium puhta-
kujuliseks kontserthelitooks, mis maéaédras ka ta edaspidise ilme ja
vordlemisi lddvema sideme oratooriumi sisustiku arenemises vorrel-
des ooperiga, mis nouab erilist tihedust ja loogilist jarjekindlust tege-
vustiku arenemises.-

Muusikaliselt struktuurilt ja vormilt on aga oratoorium jaanud
siiski dige ldhedaseks ooperile ja ta koosneb samust iiksikosadest
nagu viimanegi, s. o. uvertiilirist, retsitatiividest, aariatest, ansamb-
litest ja koorinumbritest. Punduvad vaid balletinumbrid.

Vormilt on need iiksikosad peajoontes samasugused kui vastavad
osad ooperis, kuid fildine stiil on tdosisem ja valjem, nagu see on
kohane piibliainelisele tekstile. (Kirikustiil!)

Muusikaline raskuspunkt oratooriumis koondub tavaliselt koori-

numbritele, mis eriti vanemais oratooriumides on arendatud suur-
teks vokaalfuugadeks.

Niiteid: Héndeli oratooriumid . Messias”, .Simson® jt.,
Haydni ,Loomine‘, . Aastaajad”, Mendelssohni .Paulus®, Liszti

. Kristus, Tobiase ,.Joonase saatmine ja .Sealpool Jordanit", Kapi
. Hiob*" jt.

Passioon. Oratooriumi, mis kéasitab Kristuse kannatamislugu,
nimetatakse passiooniks. Vormilt on passioon ldhedane ora-
tooriumile.

Naiteid: *J.'S. Bachi Passioonid.

Kantaat. Vokaal-instrumentaalsete suurvormide hulka kuulub
veel kantaat. Kantaadiks nimetatakse soolohddltele, koorile ja
orkestrile kirjutatud helitood, mille aluseks on voetud tavaliselt 1 ii-
rilise pohilaadiga tekst.
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Vormilt on kantaadid, eriti ilm1likud, viga kdikuvad. Enam
vormikindlad on siiski vaimulikud v&i nn. kiriku kantaadid.
Neis domineerib samuti nagu oratooriumiski koor, kuid siin on
koorinumbriteks peamiselt figureeritud koraalid. Sooloosad koos-
nevad retsitatiividest, aariatest ja ansamblitest nagu oratooriumiski.

Klassikalise kirikukantaadi kauneimaid nditeid pakuvad J. S.
Bachi kantaadid.

Ilmlikud kantaadid on nii sisult kui vormilt viga mit-
mesugused. Pohilaadilt on ilmlik kantaat liiiirilise iseloomuga helind.
Kuid leidub ka kiillalt kantaate. milles dramaatiline element on viiga
tugev. aga ka selliseid. mille pdhilaad on eepiline. V#ga erinev on
ka iksikutes kantaatides erinumbrite (aariate, kooride jne.) arv ja
nende vorm ning viljatootus. Uldiselt on aga kantaadid tunduvalt
lithemad kui oratooriumid.

Kantaatide hulgas omavad erilise koha mitmesugusteks piduli-
keks siindmusteks ( juubeliteks, aastapdevadeks jne.) loodud kan-
taadid, nn. pidulikud kantaadid, milles domineerib juubel-
dav, pidulik meeleolu. M

Néaiteid: Schumanni kantaadid »Paradiis ja Peri“ ja ,,Oiekeso
randamine®, TSaikovski ijt. kantaadid; eesti loomingust: Tobiase
(,,Johannes Damaskenus®), Aaviku (,Kodumaa®), A. Lemba (. Meri.
kuninganna,,), Kapi (,Péikesele*), Jiirgensoni (,,Parast dhtu sooma-
aega“), Hiiohi (,Jesaja kuulutamine®) jt. kantaadid.

Mess. Mess (lad. k. missa) on katoliku jumalateenistuse tahtsa-
maid osi, mille kestel jagatakse ka armulauda. Ta koosneb muusi-
kalisest liturgiast, millest vitavad vaheldamisi osa ithest kiiljest prees-
ter ja ta abilised ning teisest kiiljest koor oreli ja sageli ka veel
orkestri saatel.

Enne 13. sajandit kobsnes mess tthehdélseist koraalidest. mida
laulis koor piihapieva-hommikustel jumalateenistustel. Mitmehil-
suse tekkimisel muutus ka mess mitmehaélseks ja arenes kunstiliselt
korgele tasemele (Palestrina messid.). Hiljem, instrumentaalmuusika,
arenedes, omandas mess juba praeguse vokaal-instrumentaalvormi
téi,ixeliku kuju, milles esinevad vaheldamisi ja koos soolod. ansamblid,
koorid, orel ja orkester. Sealt peale on koik suured heliloojad olnud
huvitatud sellest suurvormist ja loonud sel alal silmapaistvaid teoseid.

Koik messid on kirjutatud samale ladinakeelsele tekstile ja koos-
nevad viiest osast: 1) palvelaul Kyrie eleison, Christi eleison’* (Is-
sand halasta, Kristus halasta), 2) inglite kiidulaul LGloria in excel-
sis* (Kiidetud olgu korges), 3) usutunnistus ,.Credo in wnum Dewm™
(Usun ainujumalasse), 4) kiituslaul Sanctus Dowinus Deus Sabaoth*
(Piiha on Igsand Seebaot) ja onnistuslaul wBenedictus™ ning 5) pal-
velaul ., Agnus Dei** ([Vaata, see on] Jumala Tall).

Néaiteid: Bachi, Beethoveni Jt. messid.
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Reekviem. Reekviemiks (lad. k. Requiem) nimetatakse surnute
mélestuse messi (Missa pro defunctis). Hariliku messi juubeldavad
osad Gloria ja Credo — asetatakse siin minoorsematega ja ka
teistes osades tuleb meecleolule vastavamaid muudatusi ette.

Sellekohaselt on reekviemi viis osa tavaliselt jargmised: 1) In-
troitus: ,Requiem aeternam dona eis” (Igavest rahu anna meile),
2) ,Dies irae“ (Viimse kohtupideva viha), 3) ,Domine Jesu Christi
(Issand Jeesus Kristus), 4) ,.Sanctus ja ,Benedictus ning 5) , Ag-
nus Dei ja ., Lux aeterna* (Igavene valgus).

Naiteid: Cherubini, Mozarti, Berliozi, Verdi jt. reekviemid,
Brahmsi saksa reekviem ja eesti loomingust C. Kreegi reekviem.

Kokkuvotteid. Pilku muusikalistele vormidel» tagasi heites
voime lithikese kokkuvottena méarkida jargmist:

1) muusikas on tarvitusel vaid kolm pdhivormi: lauluvorm, ron-
dovorm ja sonaadivorm, millel on vaid mitu eri kuju:

2) need pohivormid iithes oma eri kujudega, samuti ka vabad se-
gavormid on nii voi teisiti vélja kasvanud lihtsest kahe- ja kolmejao-
lisest lauluvormist ja kasutavad viimase elemente liidetud ja edasi-
arendatud kujul;

3) muusikalistes vormides domineerib kordamise. eeskétt pea-
mbtete (peateemade, peapartiide) kordamise printsiip (A* + B + A%)
sihiga neid kontrastsete korvalteemade korval enam esile tosta;

4) pea- ja korvalpartiide kontrastsed motted iithendatakse va-
bade sidepartiide abil iihiseks tervikuks:

5) teemadega fikseeritud juhtivaid muusikalisi motteid téienda-
takse sageli uute, tdiendavate motetega episoodiliste lisateemade ja
vahepartiide ndol voi arendatakse neid vabalt edasi nn. kaikudes,
coda’des, valjatootuses jne.
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Ill. Muusikaliste vormide

kujunemise skeem.

Ulevaatliku pildi muusikaliste vormide kujunemisest annab
jargmine vordlev tabel:

A. Muusikaline lause.

4 motiivi moodustavad 1ause.
2 lauset — pealause ja korvallause — moodustavad liitlause
Vol perioodi:

Periood

pealause + kdrvallause.

B. Lihtvormid.

Kaks perioodi moodustavad kahejaolise lihtvormi:

Kahejaoline lihtvorm.

1 ' i
| periood a + ‘ periood b
| |

Koim pericodi, millest kolmas on esimese kordumine, moodus-
tavad kolmejaolise lihtvormi:

S e e s _(

Kolmejaoline lihivorm,

sl 1573 |
i | pericod a | periood b | T | pericod a E
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C. Liitvormid.

Liitvormid moodustuvad kahe voi kolme lihtvormi (vdi perioodi)
kokkuliitumise ja kordumise teel jargmiselt:

Kolmejaoline liitvorm:

‘x Aid+ Bk 1

|
‘ " Scherzo ‘ 1 Trio ! Scherzo 1
! | kordumine |

1. rondovorm (lihendatud kuju):

| A - B + C |
Peapartii { | Kalgutaolme Peapartii l
lihtvormis | : korvalpartii kordumine ; ~

1. rondovorm (taielik kuju):

‘ | R B - A PER M oyl A

Kbrvalpartii’ I Peapartu |

K:’iigutaoline
| kordumine 2. kordumine,

' Peapartii
korvalpartii kordumine

Peapartu
‘ lihtvormis

2. rondovorm:

POl | TR Ul B e e

Peapaitii

’ Peapartii lKOrvalpartu; {
2. kordumine\ |

Peapartii \ iKﬁivalpartiii
| lihtvormis | | lihtvormis |

kordumine | | kordumine |

\
|
|

Lalendatud liitvorm (Lauluvorm kahe trio’ga):

g TR e T
| |

| sotoeso | | | ] |
Sche 1. trio Scherzo [ 2 tri Scherzo |
I i By o t - ' kordumine | i 2. kordumine ‘

{ l
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3. rondovorm:

‘lA”+B+A+C+
|

|

2 TR, Peapartii | | Peapartii |
ottt | Tty || o | | S0 | 2 Ko

4. rondovorm:

A+B+A+C+A+B+A

! | L kor- | |Peapartii| |2.korval-l | | |1 korval- \ .
F;?ﬁf‘flgtfl( valpartii 1 kordum. | | partii g 5 eﬂggg&: partii | g eig‘;gﬂf
e | | perioo- | | (liihen- | | lihtvor- .mine ‘ kordu- | | s eu
| s | | dina | | datult) | | mis 5 | [ mine | T |
f @ hik,
) and
e 3
Vana sonaadivorm:
I. Ekspositsioon II. Repriis
A - B o+ ‘ AL GhER S |
{pen S s X ghore et (R e Soe g |
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Sissejuhatuseks
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b) Liitvormid
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Sonaadivorm

Rondo-sonaadivorm
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Vokaal- ja vokaal-instrumentaalvormid
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