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Muusikainstrumendid

Kogu klaviatuur paberil

Polithimnia oli iiks tiheksast muusast — kaunite kuns-
tide ja teaduste jumalannast. Nagu meile teatab kreeka
miitoloogia, kuulus «ametliku ililesannetejaotuse» jargi
tema kompetentsi muusika. Antiikajal oli muusika tihe-
dasti seotud draama- ja luulekunstiga, nii et ka teistel
muusadel oli siin kaalukas osa kaasa radkida, ometi
kuulus Poliihtimniale kui t6sise laulu jumalannale otsus-
tav sOna. Tema nimi tdhendab laulude killust ja teda
peeti liilira leiutajaks, millel Apollon, esimene kunstnik
jumalate ja inimeste hulgast, oma viise madngis.

Vanakreeka skulptorid kujutasid Polihimniat tavali-
selt kauni naisena tdsises, motlikus poosis. Kahjuks
tumestavad saamatud austajad liiga sageli tema volu.
«Mida segasemalt me tema omadusi ilistame, seda
ahvatlevam ta on,» arvavad need inimesed. Saamatute
austajate all motlen ma eelkdige noori muusikaarvus-
tajaid. Voin sellest otsekoheselt rdadkida, kuna ma ka
ise olen olnud noor ja olen selles suhtes lisna rohkesti
patustanud, Tuleb niisugune kriitik kontserdile, siis
vaatab ta koigile teistele iilalt alla, nagu oleks ta kunsti-
moistmist lausa lusikaga sisse soonud. J6udnud koju
tagasi, manab ta ndole ligipaasmatu ilme, kdsib pere-
konnal vaikida, paneb koera kinni ja votab kirjutus-
laua taga istet. «Tdna Ohtul pakuti meile vokaalkunsti
toelist maiuspala,» kirjutab ta. «Oivaline lauljatar
demenstreeris korges registris itaalia kantileeni peh-
must, madalas positsioonis hdmmastas ta diafragma
vibrato'ga. Publiku vaimustus oleks saavutanud hari-
punkti, kui mitte allegro affettuoso's poleks esinenud

5



moningat detoneerimist, mida silmapaistev solist valtida
ei suutnud.»

On meie kriitik midagi taolist paberile pannud, hao6-
rub ta kdsi ja naerab pihku: «Andsime neile jalle korra!
Keegi ei saa aru.» Ja tal on &igus. Lugejad siivenevad
kontserdi arutellu ja need, keda on kergem modjutada,
kratsivad kukalt ning ohkavad: «Muidugi, midagi vaga
rasket! ... Muusika on juba kord nii ligipadasmatu ala,
et dra katsugi tast midagi moista.»

Ometi pole nii! Muusikas on suur hulk oskussénu ja
moisteid, mida tavaliselt ei tunta. Kuid arge kartke!
Igatiks v6ib neid tundma 6ppida ja neist aru saada, kui
tal on pisutki head tahet ja ta on valmis ennast veidi
pingutama.

Kas selle raamatu lugemisel ldaheb jarelikult vaja ainult
meie silmi ja tdhelepanu? Ei. Peale selle vajame aeg-
ajalt klaverit. On teil aga niisugune pill kohe kdeparast?
Igaks juhuks esitan siin klaviatuuri. Nagu ndete, on ta
ainult paberil, kuid sellest piisab, et me teineteist mois-
taksime.

Kui vaatleme klaviatuuri lahemalt, siis mdrkame kohe
mustade klahvide (nn. pooltoonklahvide) siimmeetrili-
selt korduvat jaotust; nad ei asetse tihtlaselt jarjestikku,
vaid rithmadena: ikka kaks ja kolm, kaks ja kolm. Ja
nii on see paris madalast, s. o. vasakust servast peale
kuni koige korgema helini, s. o. klaviatuuri parema ser-
vani valja. Kui niitid kaht teineteisele jargnevat mus-
tade klahvide kahelist rihma silmas peate ja esimesest
rihmast vasakpoolse valge klahvi (nn. alusklahvi) C
koos jargmisest rithmast vasakpoolse valge klahviga ¢
alla vajutate, madrkate, et modlemad valged klahvid
annavad tihe ja sama heli, ainult eri kérguses.

Mblemad valged klahvid C ja c¢ annavad iheaegsel
166gil tihesuguselt kélava kaksikheli, mida ladinakeelse
arvsona octo (kaheksa) jargi nimetatakse oktaaviks, Ja
voite kohe ise veenduda, et mitte ainult c-klahv, vaid
uldse iga kaheksas klahv tile kogu klaviatuuri koos
vastava esimese klahviga ikka sama heli tekitab, ainult
eri korguses. Tdpselt samuti on lugu mustade klahvi-
dega, mis asuvad iga esimese ja kaheksanda valge
klahvi korval.

Sel pdhjusel ei olnud tarvis klaviatuuri kéiki klahve
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erinevalt tdhistada, vaid piisas seits-
mest tahest, mis ikka samas kindlas
jarjekorras teisel korgusastmel kor-
duvad. Neid koérgusastmeid v6i, pilt-
likult 6eldult, helikorruseid on kokku
tiheksa ja seepdrast ongi klaviatuur
jagatud iiheksaks oktaaviks.

Kobige madalamat helikorrust — hoia-
me oma paberist klaviatuuri ikka
silme ees -— nimetatakse subkontra-
oktaaviks, millest klaveril on ainult
kolm klahvi: esimest valget klahvi
tahistatakse tdhega A, teist valget
klahvi tdhega H, Jargmine oktaav
on kontraoktaav, selle seitset valget
klahvi maérgitakse tahtedega C;, D,
E,, F,, G), A\, H,. Kolmandat oktaavi
nimetatakse suureks oktaaviks (C, D,
E, F, G, A, H), neljandat vaikseks
oktaaviks (c, d, e, f, g, @, h) ja jarg-
mist viit vastavalt esimeseks, teiseks,
kolmandaks, neljandaks ja 16puks
viilendaks oktaaviks. Viimasest on
klaveril ainult klahv c®. (Paljudel kla-
veritel on kérgemaks heliks a*.)

See ongi koik, mida peab klaverist tin-
gimata teadma, et selle raamatu luge-
misel mind alati tdpselt mdista. Mil-
leks on seda tarvis teada? Aga sel-
leks, et kui ma hiljem, néaiteks pea-
tiikis laulu kohta, tenori hialeulatust
seletan, kirjutan ma lihtsalt: selle
ulatus on c—c? Teil tarvitseb siis
ainult klaveri juurde minna, liiiia
nimetatud klahvidele ja ongi asi
selge. Samuti margin ma nditeks
fagotiks nimetatud pilli heliulatuse
tahtedega A; — d? Sellest piisab
kohe jdarelduse tegemiseks, et fagoti
heliulatus on kolm ja pool oktaavi.
«Aga kuidas nimetatakse musti
klahve?» kiisite te.



«Milleks on nad riihmadesse jaotatud? Ja miks ei ole
valgete klahvide tdhistamist alustatud tdhestiku algus-
tahega?» Pisut kannatust! Me ei saa ju kohe sissejuha-
tavas peatiikis nii paljusid muusikalisi probleeme aru-
tada, kill jouame ka mustade klahvideni, ainult iihes
kaugemas peatiikis. Siin aga rdaagime koigepealt tdht-
nimetustest ja intervallidest.

Valgete klahvide tdhtnimetuste jarjekord ei lange tap-
selt tihte tahestiku jarjestusega. Mitte koik kunstis pole
arenenud range loogika jargi. Argem pdarigem siinko-
hal, miks see nii on, vaid rahuldugem lihtsalt tdsias-
jaga, et muusika alushelide rida moodustatakse helidest,
mis kannavad nimetusi ¢, d, e, f, g, a, h.*

Need nimetused on iildiselt tarvitusel muusikateoorias.
Lauludpetuses seevastu kasutatakse teist nimetussis-
teemi, nn. solmisatsiooni. Siin ei tdhistata valgetele
klahvidele vastavat seitset heli tahtedega c, d, e, f, g,
a, h, vaid silpidega do, re, mi, fa, sol, la, si. Solmisat-
sioon on vdga vana nimesiisteem, ta on parit 11. sajandi
esimesest poolest, mil silpnimetused do, re, mi jne. olid
Piiha Johannese hiimni ridade algsilbid. Kas solmisat-
siooni tarvituselevotmine oli tdepoolest hddavajalik?
Eks katsuge heliredelit korra tdhtnimetustega c, d, e, f,
g, a, h Kkiiresti laulda, vean kihla, te hakkate luksuma!
Silbid do, re, mi, fa, sol, la, si seevastu on mitte liksnes
mugavamad laulda, vaid nad ka soodustavad lauljal
keele-, suu- ja ldualihaste oiget kasutamist. Niiiid aga
intervallide juurde. Kas sekund tdhendab ainult twht
kuuekimnendikku minutist? Miks nimetatakse Chopini
kuulsat etiitidi Tertsettlitidiks?

Voite nendele kiisimustele ise vastata niipea, kui teate,
mis on intervallid. Séna «intervall» tadhendab kahe heli
vahelist kaugust, niisiis on meile juba tuntud oktaav
intervall, kuid tema pole ainuke. Teoreetiliselt vaikseim
intervall on priim (ladinakeelsest sGnast primus — esi-
mene), kus molemad helid on sama korgusega ja kau-
gus nende vahel vordub nulliga (¢ — c¢). Siin on prakti-
liselt tegemist ithe ja sama heliga. Jargmine intervall
on sekund. Siin seisab Uks heli vahetult teise korval,
niisiis teisel astmel; «teine» on ladina keeles secundus.

* Osa Ladne-Euroopa maade ja Ameerika kirjaviisis h=b. (Tolk.)
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Muusikas on sekund terav dissonants; markate seda
kohe, kui vajutate klaveril iheaegselt alla ¢ ja d.
Terts, milles iliks heli teisest kolmandal astmel asub, on
seevastu vdga harmooniline intervall. Asja mainitud
erakordselt rasket Chopini etiitidi nimetatakse Terts-
etiiidiks seepdrast, et mdngija parema kdega tertsides
mangib, see tdhendab, ta peab samaaegselt 166ma kahte
heli, mis moodustavad omavahel tertsi. Helid ¢ ja f
annavad intervall kvardi, ¢ ja g kvindi, ¢ ja a seksti,
¢ ja h septimi ja viimaks c¢ ja c¢', nagu juba teame,
oktaavi. {

Ja veel midagi 16petuseks: niiiid teate, et iiksikud helid
igas oktaavis korduvad. On teile niiid juba ehk silma
torganud, et jarelikult mahub muusikaliste helide kogu-
hulk tiheainsa oktaavi piiridesse? Kui loendame heli-
redeli koik helid c-st c¢'-ni valgetel ja mustadel klahvi-
del kokku, siis ei olegi neid rohkem kui ainult kaksteist.
Ometi saab neist nagu malemdnguski l6pmata palju
kombinatsioone tuletada. Kogu muusika, algusest peale
kuni tdnapdevani, sisaldub selles pisikeses oktaavis, mis
on iihtlasi sissepadsuks avarasse kaunisse muusikamaa-
ilma.

Bartolommeo leiuiis ehk peatiikk klaverist

On pédevi, mil raamat asendab meile pdikesepaistet.
Uksluise ja varvitu maa tile kummub taevas tinases
vinas; koéik tUmberringi on hall ja marg. See on ilm,
millega iihtki sammu ei tahaks majast valja astuda.
Niisuguse ilmaga on koige parem votta kiatte raamat.
Ainult peab valima raamatu, mille ro6msameelne autor
on paiksekiillasel pdeval kirjutanud. Téhed hakkavad
algul nérgalt, siis aga, mida rohkem me lugemisse stive-
neme, ikka heledamalt sdrama ja peagi imbritseb meid
helge soojus. Viljas sajab edasi ja tuul raputab akna-
raame, kuid me ei markagi seda enam. Raamat on meid
ilu meailma kandnud, nagu Sankt Gotthardi tunne] viib
reisija Sveitsi talvest Itaalia kevadesse.



Nii juhtus tithel Ohtul minuga. Ma ei madleta enam
lahemaid tksikasju, kuid raamat on mulle meelde
jaanud. s

Autor, prantslane, kéneles nii olulistest kui ka korva-
listest asjadest tihesuguses vaimukatest sGnamdangu-
dest, rabavatest vordlustest ja konekujunditest sadele-
vas keeles.

Ja nii laks tal raskeks kdia alati mooda toerada, mis
teatavasti on lihtne ja sirge. Iga oma hasti sonastatud
vdite kohta t6i ta tGestusi, mis esimesel pilgul iillatasid
ja uudsusega voOlusid, kuid varsti, kui neid kriitiliselt
vaadelda, nagu seebimullid 16hkesid ja ainult veel
naerma ajasid.

Nii, koneldes Hispaaniast, vditis ta, et kastanjetid ole-
vat hispaanlastele sama mis klaver poolakatele, Hak-
kasin valjusti naerma. Tdstsin hetkeks pilgu raamatult
ja kujutlesin, et olen Mazowsze avaratel tasandikel, mis
laiuvad kiipse vilja ja Olgkatuste kullas, Nende 0lg-
katuste all kujutlesin musti poleeritud Bechsteini
klavereid, millel masoovia tiitarlapsed oma kodukootud
kleitides poloneese méangivad . . . Muuseas, klaver . . .
Selles iihes punktis oli mu prantslasest autoril siiski
oigus, nimelt, et poolakad vaatavad klaverile kui oma
rahvuspillile. Ja seda tdanu mehele, kes avastas klave-
ris uute emotsioonide allika, kes seadis klaverile uued
tilesanded ja kes oma ehtsa poola muusikaga, mis poola
rahvamuusika elemendid kogu inimkonna kunsti paris-
osaks tegi, klaveri uuele, senitundmata korgusele tos-
tis, — tdanu Chopinile.

Kuid et klaver meile koigile ldahedasemaks saaks, 6pime
tundma selle pilli ajalugu. Kui vOtame vaevaks ja
uurime meie praeguse klaveri eelkdijaid, siis moistame
varsti, kui huvitav ja auvddrne tema ajalugu on.

See algab pohiliselt juba liiirast, millel miitolcogiline
laulik Orfeus oma kaebelaule saatis, nuttes taga Euru-
diket. Klaverile oli ldhemal nii ajaliselt kui ka mangu-
viisilt piibli kuninga Taaveti pill, mida kujutab kaunis
illustratsioon 13. sajandist parinevast prantsuse muu-
sikaalasest teosest: kuningas hoiab istudes vasaku
kdega kolmnurkset lauda, mille alumine tipp polvedele
toetub; lauale on tommatud keeled; paremas kdes on
kuningal keeltele 166miseks haamrike,
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Kas panna keeled helisema néapitsi voi 16okidega? Kumb
neist kahest mangutehnikast voimaldab taiuslikumalt
ara kasutada olemasolevaid kdlavoimalusi? See kiisimus
erutas muusikuid aastasadu — kuni 16puks leiutati
klaver.

Algas 15. sajand. Ttaalias puhkes Oitsele renessansi-
ajastu kunst. Austusega nimetati suurte kunstnike nime-
sid ja jubedusega viirste, kes nurjatu ja julma Borgiade
soost paavsti eeskujul haarasid voimu miirgi ja pistoda
abil. Prantsuse kiilakeses Domremys kasvas tles neiu,
kes, ise alles pooleldi laps, pidi inglastest sissetungi-
jad Prantsusmaalt vdlja ajama ja kes selle eest noiana
tuleriidal pdletati, ning siis — kiill pisut hilja — ptha-
kuks kuulutati: Jeanne d'Arc. Euroopa siidames mol-
lasid hussiitide ususdjad ja Poolas piihitseti vditu saksa
ruutlite tle, mida tookord kahjuks kiillaldaselt dra ei
kasutatud. Ajalool oli tegemist nii paljude ebatavaliste
sindmuste ja inimestega, et ta taielikult unustas votta
teatavaks meistrite nimed, kelle tookodadest tulid esi-
mesed tSembalod, muusikariistad, mis oOige pea juba
\liarem kasutusele véetud klavikordiga voistlema hak-

asid.

Moélemat, klavikordi ja tSembalot (halb lihend «klavi-
tSembalost»), sidus tihine tunnus: neil olid sdarased
klahvid, nagu neid tdnini orelite ehitamisel kasuta-
takse. Ladinakeelne clavis tahendab votit, sest orelil
avavad klahvid 6hu juurdepddsu viledele. Klavikordi
ja tSembalo juures oli klahvidel kiill teine tilesanne.
Kuid mingem edasi ilusasti jarjekorras! Ei saa nii eri-
nevatest pillidest koos raakida.

TsSembalo voeti kasutusele hiljem kui klavikord. Saksa-
maal sai ta oma valise kuju jargi nime Fliigel (tiib).
TSembalo kere oli nimelt linnutiivakujuline nagu mood-
sal klaveril. Keres olid risti klahvistikule tommatud
keeled, mis olid madalamate helide jaoks valmistatud
valgevasest, korgemate jaoks — raudtraadist; mida kor-
gem oli heli, seda liithem oli keel. Heli tekitati jargmi-
selt: klahvi allavajutamisel liikus klahvikangi tagumi-
ses otsas olev puukepike — haamrike — alt iiles, selle
ulemises otsas oli podikitelgepidi keeleke, mille kiilge
cli Kkinnitatud kotka-, kulli- v6i rongasule roots.
See rootsuke tombas keelt, mis andis killaltki tugeva,
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kuid tardunud, s. o. intensiivsuselt alati tihesuguse
heli. I

Teisiti oli lugu klavikordiga. Sellel oli nelinurkse kasti
kuju, mille esikiilje serva alla oli kinnitatud klahvis-
tik; keeled jooksid klahvidega risti. Klahvi allasuru-
misel 16i klahvikangi tagumises otsas olev metalipul-
gake tangent altpoolt vastu keelt; nii tekitatud heli oli
marksa nérgem kui tSembalol, kuid teda véis tugevama
vOi norgema klahvilodgiga nliansseerida,

Ei tohiks aga arvata, et tSembalol ja klavikordil on meie
jaoks ainult ajalooline vaartus. Vana muusika esitami-
sel kasutatakse, kus iganes voimalik, tdnapdeval jalle
tSembalot, sest kaasaegsel klaveril on hoopis teised
kolaomadused. Samuti péoravad tdnapaeva heliloojad
tSembalole jdlle suuremat tdhelepanu. Isegi tantsu- ja
ajaviitemuusikasse on ta tee leidnud. Seeparast ehita-
takse meie sajandi algusest peale jalle rohkem tSemba-
loid.

Klavikord ei mangi tanapdeval nii suurt osa kui tsem-
balo; kus v6imalik, kasutatakse teda originaalse klavi-
kordimuusika esitamiseks. On huvitav markida, et mit-
med meie aja heliloojad on ka sellele pillile teoseid
kirjutanud.

Peale nimetatud pillide oli veel spinett, mida barokk- ja
rckokoosalongides eriti armastati. Selle kere ja keelte
paigutus oli sama mis klavikordil, kuid heli tekitati
nagu tSembalol keelt sulerootsuga témmates. Vaikseid
spinette ehitati sagedasti ilma jalgadeta; teener toi
pilli sisse ja asetas ta lauakesele; suursugune daam istus
klaviatuuri taha ja laulis, ennast ise saates, armunud
hdrrade vaimustuseks 6rnu lamburilaule.

Nagu 6eldud, oli tSembalol tugevam kéla, mis ka koos-
mangus orkestriga mojule paases, kuid seda ei saanud
diinaamiliselt nuansseerida. Klavikord, mis vodimaldas
kolavarjundeid, oli seevastu nii nérga ja vaikse hdaa-
lega, et teda sai kasutada ainult soolopillina vdikses
ruumis. Klaveriehitajad veetsid uneta 6id, murdes pead,
kuidas uues, taiuslikumas muusikariistas tihendada
neid kaht eelist — tugevat kéla ja nuansseeritud (s. t.
valjendusrikka) mangu voimalust.

Oigele méttele tuli itaallane Bartolommeo Cristofori
Paduast. Ta asendas 1711. aastal sulerootsud ja tangen-
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did haamrikestega, mis 16id vastu keeli. Peale selle (ja
mis oli voib-olla veel tdhtsam!) tegi ta need haamrike-
sed klahvikangidest sdltumatuks, Keelele 166misel por-
kas haamrike kohe jalle tagasi, olenemata sellest, kui
kauaks klahv alla vajutati, ja oli juba valmis jargmi-
seks 166giks ajal, kui keel veel vabalt vonkus.

Nii oli leiutatud tdnapdeva klaveri mehhanismi pohi-
mote! Cristofori vadris toesti, et tema kaasaegsed olek-
sid teda austanud ja tema nime muusikaajaloos sdi-
litanud.

Tegelikult ldks teisiti. Ajalugu ei teinud poorettekitanud
klaveriehitaja ja leiutaja elust valjagi ja suhtus isegi
ta nimesse karistusvdarse iikskodiksusega. Uhed allikad
nimetavad teda Cristoforiks, teised Cristofaliks ja kol-
mandad Cristoforiniks. Ja kui meil ei oleks tunnista-
jaks ainsat veel sdilinud pilli vaese Bartolommeo to6-
kojast, meistri enda poolt raamile ehiskirjas margitud
nimega «Cristofori», siis me ei teakski, kuidas tegelikult
hiititi meest, kes nagu paljud teisedki oli inimliku kon-
servatiivsuse ohver.

Me teame aga, et tal ei olnud puudu vaenlastest. Chris-.
tofori klaveri esimene vastane, enne kui ta sellele
16puks siiski oma poolehoiu kinkis, ei olnud keegi muu
kui ... suur Johann Sebastian Bach ise. Ka geeniused
voivad oma arvamustes eksida. Mitte vdaiksem suurus
Voltaire kaitses konkurentsiohtu sattunud tSembalot
ja nimetas klaverit teenijarahva instrumendiks.
Arevusse sattunud tSembalomeistrid tootasid parast
Cristofori leiutist veel suurema energiaga oma toote
taiustamisel. Nii kerkisid jargemooda esile: orkestrion,
mille kola olevat «vdaga ldhedal olnud terve orkestri
muusikale»,* siis kellegi professor Blaha konstrueeritud
tSembalo, mille kohta iihes tolleaegses allikas on oOel-
dud: «Instrumendil on orel ja klaver sees ning peale
selle kogu tiirgi muusika juurde kuuluv aparaat (166k-
riistad). Harra von Blaha mitmekesistab seda muusikat
veel seeldbi, et ta sinna juurde laulab vo6i, vdike roog
suus, toelise fagoti mdngu imiteerib. Ta v6ib ka torupilli

* Systematik der Saiteninstrumente, herausgegeben von Dr. Tobias
Norlind. Bd. II, Geschichte des Klaviers. Stockholm 1939, lk. 155.
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jorinat ja hispaania kastanjettide klobinat tekitada. Ja
piirdumata koigi nende larmidega on ta veel tuule-
miihina, rahesaju, dikese ja kouekdrgatused juurde
pannud .. .»* Siis veel harmoonikatsembalo, millel véis
160k- ja puhkpille jarele aimata. Lopuks nimetame Ing-
lismaalt parinevat muusikariista tSelestinat, mille keeli
el tommatud sulerootsuga, vaid hédoruti vildi ja same-
tiga. Aga kiillalt neist kummalistest pillidest.

Mozart ja isegi noor Beethoven madngisid veel tsemba-
lol — nii vapralt kaitses end muusikaajaloo areenilt
lahkuv veteran.

Kuidas seletada nimetust pianoforte, mis anti tsembalo
nooremale konkurendile? Kas kasutas seda Cristofori
ise enda loodud mehhanismi kohta? Ei! Arvatavasti
on ta parit esimeste kuulajate vaimustushiiiietest, keda
hammastas, et ilusal pillil niihasti vaikselt (it. piano)
kui ka wvaljusti (it. forte) mangida saab; kiillap siis
uhendati need mdlemad — piano ja forte — tiheks
sonaks.

Klaveri vo6itu tSembalo tlile ei saanud takistada ei pilli-
meistrid ega esteedid. Ajalugu sammus peatamatult
edasi ja vajas oma suurteks murranguteks ka tehniliselt
uusi valjendusvahendeid. Louis XVI 6ukonna aristo-
kraadid voisid veel giljotiinilemineku eelohtul oma
viimaseid menuette tSembalo helide saatel tantsida. Aga
kui Rouget de Lisle noore Prantsuse vabariigi kirglikku
humni «Marseljees» improviseeris, siis tegi ta seda juba
«lihtlabase» klaveri klaviatuuril. Ule Euroopa veeres
esimene dike nagu romantismitormi ettekuulutaja. Kas
rahulik tSembalo oleks suutnud romantilist kirge val-
jendada?

Kui me niiid klaveri edasist saatust vaatleme, siis
ndeme, et selle arengut mojustasid kolm tiksteisest nai-
liselt soltumatut tegurit. Need olid leiutusvaim, vaimus-
tus ja arimeel. Uksikute meistrite iga leiutis klaveri
mehhanismi taiustamisel inspireeris itht voi teist heli-
loojat seda kohe oma loomingus kasutama. Siis proovi-
sid klaverivirtuoosid omakorda jarele, kas uue pilli
mehhanism uute helitoode ettekandmist téepoolest ker-

* Systematik der Saiteninstrumente, herausgegeben von Dr. Tobias
Norlind. Bd. il, Geschichte des Klaviers. Stockholm 1939, 1k. 154.
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gendab. Ja 16puks oli séna pillikaupmeeste kaalutlustel:
milliseid mehhanisme turul néuti ja milliseid mitte ning
missuguseid tehnilisi probleeme tuli ostja huvides veel
lahendada.

Konstruktor, helilooja, virtuoos ja kaupmees kannusta-
sid liksteist vastastikku ja soodustasid niiviisi tihiselt
klaveri tiha kiiremat, kuigi kaugeltki mitte kergesti
teostatavat arengut taiuslikkuse suunas,

Juba 18. sajandi keskel, 1747, aastal, parandas esimene
muusikariistade suurtoostur Gottfried Silbermann Cris-
tofori mehhanismi niivord, et Johann Sebastian Bach
oma vastumeelsusest klaveri vastu iile sai. Nagu teada,
olevat ta pilliga rahule jaanud ja see ta taieliku heaks-
kiidu palvinud. Ka Friedrich II kuulis lisna varsti uuest
konstruktsioonist ja tellis Silbermannilt mitu klaverit.
Sellel oli otsustav tdhtsus nii toosturi kui ka tema
uue toote tulevikule.

1774. a. varustas prantsuse klaverimeister Merlin kla-
veri vasaku, summutuspedaaliga, mis kogu l66gimehha-
nismi koos haamritega natuke paremale nihutab ja
niiviisi pilli k6la summutab. Samal aastal uppus Amee-
rika ranniku ldhedal purjelaev «Pedro». New Yorgis
milidi oksjonil vrakilt padstetud vara, muu hulgas ka
uks klaver, mis esimese seda liiki pillina maandus
Uues Maailmas. Sel sindmusel olid etteaimamata taga-
jarjed.

1778. a. kattis inglane Bury haamrikesed naha asemel
vildiga. Seeldbi muutus koéla iseloom ja varv. Heli ldaks
tumedamaks, kuid samal ajal ka tmaraks ja taie-
likuks.

1797. a. tuli vaikses Harzi asulas Wolfshagenis kahe-
teistkimnelapselises vaeses perekonnas ilmale poiss,
kes kanti siinniregistrisse kui Heinrich Engelhardt
Steinweg. Kui Napoleoni véded, nende hulgas saksa
rugemendid, traagiliseks Waterloo lahinguks valmistu-
sid, nokitses grenader Steinweg oma séprade ergutami-
seks lauatikist -ja monest traadijupist tsitri, millel ta
siis mangis. Nelikimmend aastat hiljem naeme seda-
sama Steinwegi, kes ennast niitid juba Henry E. Stein-
wayks nimetab, Ameerikas — tdanini juhtiva klaveri-
vabriku «Steinway and Sons» asutajana.

1811. a. konstrueeris inglane Robert Wornum pistkeel-
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tega pilli — pianiino, mida tema vdikeste mdotmete ja
intiimse kdéla pdrast nii nimetati. Sellest ajast peale sai
ka vdiksesse korterisse paigutada sobiva muusika-
riista!

1816. a. surus Beethoven Viini vabrikandi Streicheri
juures labi, et klaverite klaviatuuri laiendati kuue ja
poole oktaavini. Vdiksem klaviatuur jdi tema voimsa-
tele sonaatidele liiga kitsaks.

1823. aastal . . . tdhelepanu! 1823, a. on meie pillile p66-
rettekitava leiutise aasta. Kuulus prantsuse muusika-
riistade meister Sébastien Erard (moodsa harfi looja)
leiutas repetitsioonimehhanismi. Mida oli selles siis-
teemis uut? Vana mehhanismi juures langes haamrike
parast 160ki keelele ldhteasendisse tagasi. Erard paran-
das klahvi ja haamrikest ithendavat mehhanismi ning
saavutas niiviisi, et sérme pisides klahvil porkas vii-
masega ihendatud haamrike Kkiill kohe parast 1ooki
keelelt tagasi, kuid peatati siis keele vahetus lahedu-
ses, nii et ta 100gi vaga kiireks kordamiseks, «repetit-
siooniks» kohe jdlle valmis oli. Erard'i ndiliselt vaike,
tegelikult aga erakordselt tahtis leiutis avas pianistidele
uued mangutehnilised véimalused. Uhelt poolt véimal-
das Erard'i repetitsioonimehhanism uht heli teisega
sujuvalt ning tdpselt tihendada, s. t. lubas legaato-
mangu, milleta poleks moéeldavad Chopini loomingu
vaartuslikemad parlid. Teisest kiiljest andis see v6ima-
luse iihe ja sama heli vdga kiireks kordamiseks, milleta
poleks jdlle saanud siindida sellised virtuoossed teosed
nagu Liszti «La campanella». Erard 16i tehnilised eeldu-
sed peenelt hingestatud ménguks ning samal ajal ka
virtuoosseks ettekandeks, tasandades nii teed saaras-
tele klaverikunstnikele nagu Chopin ja Liszt, kes tollal
olid alles lapsed.

1825. a. asendas ameeriklane Babcock puuraam1 mille
kiilge keeled olid kinnitatud, malmraamiga. Pisut
varem oli keegi teine, Erard'i perekonna vahem tuntud
liige, juba tugevdanud puuraami metallist tugedega,
mis keelte suunas iihest raami servast teise ulatusid.
Oli ka viimane aeg! Oli vaja tha suuremaid kontsert-
klavereid jarjest voimsama kolaga. 1810. a. ehitatud
klaverite keelte pinge, s. t. keelte tekitatud koormus,
oli ligikaudu viis tuhat kilogrammi. Meie kaasaegsete
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klaverite keelte pinge vastab aga umbes kahekiimne
tuhandele kilogrammile! Peab tdepoolest eriline raam
olema, mis selle koormuse all vastu peab.

Lopuks, 1830. a., tuli H. Pape mottele seada klaveri kee-
led risti, s. o. viia bassikeeled iile korgete (tiiskant-)
keelte. Selline asetus voOimaldas vastava pikkusega
keeli poiki kinnitada, mis mdjus soodsalt pilli valisele
kujule. Umbes samal ajal kujunes vdlja iihtne keelte-
titip: madalad bassikeeled on terasest, vasktraadiga
mahitud, nad on thekordsed; korgemad bassikeeled on
samuti madhitud, kuid kahekordsed; tiiskantkeeled on
mahkimata, ent kolmekordsed. «Kolmekordsed» tahen-
dab, et haamer 166b korraga kolme samasse koérgusesse
hddlestatud keelt, mistottu heli tugevus ja kandvus
kolmekordistuvad. Nii taiustasid klaverit terve sajandi
jooksul paljude inimeste pingutused, kuni ta lopuks
kujunes selleks vorratult Gilsaks pilliks, nagu me teda
tanapdeval tunneme.

Kas ma pean klaveri komplitseeritud sisemust veel
ldhemalt kirjeldama? Arvan, et see oleks tulearune.
Ainult asjatundjad orienteeruvad klaverimehhanismi
koikides tiksikasjades, Igale teadmishimulisele soovi-
tan aga korra klaveri kohale kummarduda, siis naeb ta
ise, kuidas sdormel6ok klahvile paneb liikuma haamri-
kese ja 100b selle vastu keelt. Kui ta siis parema pedaali
alla vajutab, touseb summuti keeltelt, et need kauem
vonkuda voiksid. Niipea kui me teadmishimuline sdber
vasaku pedaali alla vajutab, moistab ta, miks klaveri
koéla niitid akki vaiksemaks jaab. Ta voib ka seda teada
saada, kuidas heli, mis tekib keele vonkumisest, keelte
all asuvas resonantskilbis peegeldudes tugevneb ning
avatud kaane alt pillist vdlja juhitakse.

Klavereid on kaht pdhiliiki: klaver ja pianiino (vastu
seina liikatav piustklaver vertikaalselt asetatud raa-
miga). Klavereid on omakorda nelja tiipi: ldhike
kabinetklaver, salongklaver, 260 sm pikkune kontsert-
klaver ja lopuks suur kontsertklaver, mille pikkus on
310 sm. Veel hiljuti oli ainult kontsertklaverite heli-
ulatus seitse ja veerand oktaavi. Praegu tuleb seda ula-
tust ette ka pianiinode juures. Kui tohutult keeruline
on klaverite ehitamine, seda voib jareldada kas vdi sel-
lest, et klaveri mehhanismi valmistamiseks vajatakse
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kahtteistkimmend spetsiaalselt toodeldud, ettevalmista-
tud ning kuivatatud puiduliiki.

Meie sajandil toodavad koige taiuslikumaid klavereid
firmad Pleyel (Prantsusmaa), Bechstein, Bliithner (Sak-
samaa) ja Steinway (USA).

«Miks nii palju firmasid?» kiisite nutid. Ja mina vastan:
Sellepdrast, et iga firma klaveritel on omad eelised.
Steinwaydel on védga tugev ja kandev koéla, kuid kiil-
laltki raske klaviatuur; Steinway Kklaveril taie kola
saavutamiseks on vaja suurt flusilist joudu. Bechstei-
nid on pisut kergema klaviatuuriga. Koige kergemad on
Pleyelid ja Bliithnerid. Bliithneri klaveritel on seejuu-
res veel hele, kristalne kola, mis tuleb kasuks virtuoos-
sete teoste esitusele, kuid teiste helitoode, nditeks
Beethoveni sonaatide ettekandmiseks sobivad nad
vahem.

See on pealegi ka maitse kiisimus. Beethoven 16i oma
Appassionata Broadwoodi klaveril; Liszt mangis eran-
ditult Erard’i firma klaveritel; ja Chopinil seisid tema
Inglismaal viibimise ajal harjutustoas korraga kolm
klaverit: Pleyel, Erard ja Broadwood, Olenevalt tervis-
likust seisundist — ta oli tollal juba raskesti haige —
valis ta kas raskema v6i kergema pilli.

Nuiud on veel viimane kiisimus vastata: kas on oodata
klaverimehhanismi edasist tehnilist taiustamist ja kui-
das see vialja naeks? Arvan, et klaveri edasist taiusta-
mist oodata ei ole. Ligi viiekiimne aasta jooksul ei ole
klaverimehhanism enam poéhiliselt muutunud ning meie
praeguste mudelite konstruktsiooni uurimine kinnitab
arvamust, et see pill enam ei muutu. Ei kahe manuaa-
liga klaver, mis sGrmehiippeid kaugete klahvide vahel
lihendama pidi, ei elektripianoola (pianoola all maois-
tame mehaanilist klaverit), mis ahvardas klaverist elutu
leierkasti teha, ei tSehh Alois Haba iseenesest huvipak-
kuv veerandtoonklaver ega ka mingi muu uuendus ole
jddnud ptsima. Pillimehhanismidki peavad alistuma
kunsti seadustele, mis ltlevad, et pole motet puida
parandada tdiuslikku.

Me ei ammendaks oma teemat, kui unustaksime inime-
sed, kes on klaveri saatusega vaga tihedasti seotud, —
pianistid. Klaverimehhanismi arenguga on seotud eel-
miste epchhide pianistide muinasjutulised, kuid kiiresti
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taielikku unustusse vajunud karjdarid. Chopin sai kéiki-
deks aegadeks edasi anda oma loomingulised métted,
kuid ei saanud jdtta meile midagi ldhemat oma mangu
kohta. Uksnes tema kaasaegsete kirjeldustest, mis on
samavorra ebatdpsed kui vaimustatud, voime selle kohta
jareldusi teha; kindel on igatahes, et ta mangis nii nagu
ei keegi teine pdrast teda. Alles suhteliselt liihikest aega,
pédrast heliplaadi ja helilindi leiutamist, véivad pianis-
tid loota, et nende interpreteerimiskunst edasi elab.
Nagu meie ajani sdilinud statistikast ndahtub, oli 1900. a.
ainuliksi Saksamaal kakssada nelikimmend virtuoosi-
klassi kuuluvat pianisti. Ja ainult tiksikuid -nimesid
sellest eliidist tunneme me veel tanapdeval.

On aeg kahetsusega tunnistada, et meil on sageli mine-
vikust tisna vadar ettekujutus. Nii olime seni nditeks
kindlal arvamusel, et alles moodunud sajandist ala-
tes saavad virutoosid oma ménguga hasti teenida
ning arvukat kuulajaskonda oma umber koguda,
ometi...

Uhel paeval — see oli 14. ja 15. sajandi vahetusel, ja
see pidi olema vdga ilus pdev, mis tegi inimesed muu-
sika ja muusikute suhtes vastuvétlikuks, — niisiis, tihel
pdaeval juhtus, et Burgundia hertsog klavessinistile, kes
talle mdnginud oli, selle eest kuus franki vdlja maksta
laskis. Kiill oli ihnuskoi! — mdtlete teie. Tegelikult oli
see rikkalik tasu, sest tuleb arvesse votta, et frangil oli
tol ajal hoopis teine ostujoud. Nelja frangi eest vdis
osta hea lehma ja kui panna veel kaks franki juurde,
sai selle eest neli paari saapaid.

Girolamo Frescobaldi (1583—1643), suurepdrane itaalia
helilooja, organist ja klavessinist, v0is kord Rooma
Peetri kiriku oreli tagant kolmekimnele tuhandele kuu-
lajale alla vaadata, kes kdik voimsa katedraali 166vi-
des tema méangu kuulasid! Nii suure kuulajaskonnaga
€i saanud hoobelda 19. sajandil isegi selline pianist nagu
Thalberg.

Ajal mil vanake tSsembalo veel noore klaveriga voist-
les, hakkasid paljud tSembalistid klaverimdngijaks.
Kuid ainuiiksi selle eest ei saa neid veel kaugeltki pia-
nistideks lugeda. Uus pill ndudis ju uut, oma voima-
lustele vastavat manguviisi. Esimene muusik, kes kla-
verit teadlikult kui isesugust muusikariista kasitas, esi-
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mene oma osast teadlik pianist oli Philipp Emanuel
Bach (1714—1788), suure Tooma-kantori teine poeg.
Philipp Emanuel oli andekas helilooja ja klaverivir-
tuoos ning sugugi mitte vahema tdhtsusega teoreetik
ja pedagoog. Oma «Katsetusega oigesti klaverit man-
gida» andis ta esimese klaverimdangudpetuse, mis jai
uletamatuks kogu 18. sajandi jooksul. Sellega avas ta
pianismiajastu. Mu daamid ja hdrrad pianistid! Istuge,
galun, klaveri taha ja ndidake meile, mida te suu-
ateisl]

Iga ajastu esitab oma kunstnikele erisuguseid noudeid.
18. saj. teisel poolel nédgi heatahtlik publik instrumen-
taalvirtucosis midagi voluri ja ahvi vahepealset, Koige
enam hinnati imelapsi. Mozart oli vaevalt kuueaastane,
kui ta Maria Theresia ees esines. Parast mangu ronis
poiss Austria keisrinna lihavasse siille, kes teda maius-
tustega kostitas ja kui mingit haruldast ahvikest imet-
les. Oli vaja Mozarti ja Chopini iseloomukindlust, et
sellist lapsepdlve ldabi teha ja terveks jadda. Enamjagu
imelapsi kannatas pstihiliselt, nad kujunesid médngu-
masinateks; kui siis saabus nende kehalise kiipsuse
aeg, lahkusid nad lavalt ja alustasid oma tegelikku
elu, kibestunud ja pettunud jdddavalt purunenud loo-
tustest. -

Pianistilt nouti tol ajal esmajarjekorras kolme enam-
vahem mehaanilist vilumust: ta pidi olema v6imeline
lehest mdngima, transponeerima mistahes helistikku
ning oskama improviseerida variatsioone, Teenrid suu-
tasid kroonlihtrites kiitinlad, kuulajad tditsid saali ja
kiitinlaleitsest, parfiiimist ning higiléhnast (tol ajal
kiimblesid ainult haiged) ldmbes ruumis algas «eten-
dus», mis sarnanes sageli rohkem tsirkuse kui kontser-
diga. Algul — see kuulus juba kord sinna juurde —
esitas pianist rahulikult kavalehel margitud palad.
Aadlisoost publikut see eriti ei huvitanud ja nii man-
gisid joukad ja korgestitituleeritud looZiomanikud esi-
algu kaarte voi 6htustasid oma loozis.

Téeline 16bu algas alles siis, kui pianist oli ametliku
kava lopetanud. Aristokraadid, viimane jarelroa tiikk
alles suus, pihkisid huuli ja saatsid teenriga lavale
oma duekomponisti poolt spetsiaalselt kirjutatud kaela-
murdva pala, mida pianist ilma varem nooti pilku heit-
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mata kohe lehest mangima pidi. Kui onnetu oli oma
tilesandega hakkama saanud, mille eest talle moddukalt
kiitust jagati, algas kohe jargmise astme piinamine. Ta
pidi sama pala mdngima veel kord, kuid teises helis-
tikus, mille mddras publik. «Méangigu D-duuris!» —
«Ei, see on liiga kerge! Mangigu Des-duuris...» Ja
pianist mangis, higipisarad laubal . ..

Lopuks lasksid kohalikud suurused, kes ka ise muusi-
kaga tegelesid (see kuulus hea tooni juurde), vaesekest
improviseerida nende poolt antud teemadel, mis olid
vahel tsna vastuvoetavad, sageli aga tiihised ja
totrad. !
Uheksateistkiimneaastane Chopin pidi oma esimesel
kontserdil Viinis veel sellele traditsiooninoudele
alluma. Ta kirjutas oma perekonnale: «Ma improvisee-
risin «Valge daami» teemal; siis aga, rezissoori pal-
vel... et votaksin veel iihe poola teema, valisin laulu
humalast, mis publikut elektriseeris, sest ta pole nii-
suguste lauludega harjunud. Minu parterispioonid kin-
nitavad, nad olevat lausa hiipanud pinkidel.»* Veel
korgemale hiipatud, kui tollal Chopinist kuulsam,
praegu aga unustatud Joseph Wolfl kuskil mujal lin-
nas kontserti andis. Juhtus, et tema mangu ajal mars-
sis tdnaval mooda sGjavaeorkester. Kuuldes segavaid
helisid, laks Wolfl keset pala iile samasse helistikku,
milles mangis valjas orkester; vahe sellest, ta muutis
isegi pala riitmi marsiks tmber. Nii klimberdas ta
orkestriga iiksmeelselt koos, kuni valjuhddlne konku-
rent oli mooda ldinud. Publik madaratses vaimus-
tusest!

Eriti erutavad olid muusikafanaatikutele omamoodi
kunstilised «duellid», mis vastasid ligilahedaselt tana-
pdeva muusikakonkurssidele, ainult selle vahega, et
neid peeti juba nimekate pianistide vahel. Asi toimus
jargmiselt: sai kuulus pianist X teada, et tuntud pia-
nisti Y peetakse paremaks, siis kutsus ta rivaali avali-
kult voistlusele 1vdlja. Mdlemad tulid kokkulepitud
paika ja andsid iiheaegselt mitu kontserti; publik ja

* Chopins Gesammelte Briefe, iibersetzt und herausgegeben von
Dr. A. von Guttry. Georg Miiller Verlag, Miinchen 1928, lk. 55 jj.
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arvustajad pidid otsustama, kes paremini méangib, ning
voitja valja kuulutama. Tuli ka ette, et valjakutsutu,
kuulnud oma rivaali esinemas, voéistlusest loobus ja
publiku pilkava naeru saatel vaikselt jalga las-
Kigs oy

Sellega jataksime need ammumoodunud ajad. Enne aga
veel paar sona kahest muusikust, kes kiill klaverimangu
esimesse perioodi kuulusid, kuid oma tegevusega juba
teist perioodi ette valmistasid.

Muzio Clementi (1752—1832) paistis silma mitmekiilgse
andega. Ta oli nimekas helilooja ja pianist ning tihtlasi
silmapaistev pedagoog. Tema ‘asjatundlikust koolist
tulid sellised romantismiajastu klaverivirtuoosid nagu
Cramer, Field, Moscheles ja Kalkbrenner. Tema etiii-
didekogu «Gradus ad Parnassum» sai moodsa virtuoos-
liku klaverimangu pohialuseks. Clementit ei rahulda-
nud aga tiksnes kunstnikukuulsus. Lausa tormiliselt
areneva kodanluse tiitipilise esindajana huvitus ta roh-
kem soliidselt koélisevast rahast kui tiihipaljast kuul-
susest . .. Ja kuna tal energiat jatkus, asutas ta muusika-
kirjastuse. Tasa ja targu asus ta asja juurde! Ta oli
seisukohal, et ei tarvitse oma inimestele sularahas
maksta, kui on soodne vdimalus neile vastuteenetega
tasuda. Nii veenis ta oma Opilast John Fieldi, kellest
hiljem sai nokturnivormi looja, vastutasuks tundide
eest oma muusikafirmas .. abilisena tootama. Raama-
tukauplus, noodid — sellest oli veel vahe! Clementi
asutas klaverivabriku. Kui see pankrotti jdi, avas ta
teise, ja kui see maha podles, veel kolmandagi ja —
teenis miljoneid.

Teine muusik, kellele me siin moned read pithendama
peame, on Carl Czerny (1791—1857). Ta oli rohkem
visa toomees kui tdeline helilooja, eriti kui arvesse
votta, et ta on parandanud meile enam kui tuhat heli-
tood. Kdige tdhtsamal kohal nende hulgas on etitidid.
Nad on kohutavalt igavad, kuid neil on see eelis, et
panevad ka algaja klaverimdngija kdige kohmakamad
sormed liikuma. Muusikakirjanduses ei ole teisi heli-
toid, mille juures oleks nii palju higi valatud ja nii
palju haigutatud kui Czerny etiitidide kallal, ja vaevalt
on maailmas klaverit, miillel neid poleks taotud pikki
piinarikkaid tunde. Tanu neile on Czernyl tdanaseni suur,
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ehkki moéneti tuhmunud kuulsus. Tal oli terve leegion
oOpilasi, aga ainult liks oli nende seas silmapaistev. See-
eest oli see liks erakordne isiksus muusikas.

Niiud siis jouame 16plikult klaverimangu teise epohhi
juurde. Kuivord erinev oli selle ajastu klaveriméng!
Samal ajal kui Chopin ja Schumann klaveri kdige stiga-
vamate ja Ornemate inimtunnete avamise korgusele
tostsid, kujunesid paljudest pianistidest senitundmatu
liigi esindajad — «laval6vid». Taotleti ikka hiilgava-
mat sOrmetehnikat, pimestavat klahvideakrobaatikat
ning joulist, klaveritpurustavat kola.

Pianistide eeskuju pole keegi muu kui Czerny dsja
mainitud ainuke silmapaistev opilane. Ta nimi on —
Ferenc Liszt. Siin paar rida Liszti kontserdi kohta (taht-
likult humoorikast!) ajaleheartiklist: «Seletamatu feno-
men .., Parast kontserti seisab Liszt nagu vo6itja lahin-
guvaljal, otsekui kangelane tapluspaigal, ta imber on
voidetud klaverid, katkenud keeled lehvimas nagu tro-
feed, nagu alistumislipud. Kuulajad on tummad, vaata-
vad iiksteisele otsa nagu parast selgest taevast tulnud
aikest, nagu pdarast kouekdrgatusi ja valku koos lille-
vibma, oitelume ja helkiva vikerkaarega — ja tema,
Prometeus, ... seisab seal langetatud pdi, toetudes ...
toolikorjule justkui hiitumérk parast tldise imetluse
vallapaasu.» :

Edasi tulid stseenid nagu alljargnev: keegi kuulus pia-
nist valjub kontserdisaalist ja tahab oma sdidukisse
astuda, kuid leiab eest t6lla ilma hobusteta.  Vaimus-
tusest histeeriline rahvahulk on hobused lahti raken-
danud, et «jumalast dravalitut» ise hotelli vedada. Teel
pliiavad daamid talt mone juuksekarva, kas voi iihe-
ainsa, malestuseks valja kiskuda, méned langevad
minestusse; on ka neid, kes ruttavad koju, et jumalda-
tud meistrile kirju kirjutada ning oma stidant ja vara
ta jalge ette heita.

Niisugune oli epohhi stiil, mis andis pianistidele tiitli
«virtucos». Itaaliakeelne virta tdhendab vaprust, jul-
gust.

Kui Chopin oli Pariisi saabunud ja oma isikliku sar-
miga esimesed toetajad ja s6brad voitnud, otsustas ta
anda kentserdi. Mitmed Pariisis juba tunnustust leid-
nud pianistid lubasid talle oma abi. Kontsert toimus
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26. veebruaril 1832, a. moodsas Salle Pleyel'is. Kont-
serdi kavas oli muu hulgas tsna kummaline pala,
kuulsa moepianisti Friedrich Kalkbrenneri Suur polo-
nees introduktsiooni ja marsiga... kuuele klaverile.
Maingisid Chopin, Hiller, Stamaty, Sowinski, Osborn ja
Kalkbrenner ise. Kui lisame veel Liszti, Thalbergi, Mo-
schelesi ja Crameri, on tolle aja kuulsate pianistide
galerii peaaegu tdielik. Ometi ei teaks me sellest kont-
serdist praegu kindlasti midagi, kui ks kuuest méangi-
jast poleks olnud ... Fryderyk Chopin — Chopin, kes
vdga harva esines avalikult ning piirdus enamasti era-
kontsertidega Kkitsas ringis, hoolikalt valitud kuulajas-
konnale.

Nii kummaline ja ndudlik on. kunst oma otsustes, kui
ta kitsi kdega surematust jagab.

Liszt oli suure andega kunstnik, kuigi ta elus moénikord
ennast tahtsaks tegi. Tema fenomenaalne virtuooslikkus
tdhendas talle iseenesest vahe; see oli eelkdige tere-
tulnud vahend palju raha teenida (mida ta kiill heldelt
ja abivalmilt teistele jagas). Ta pidas ennast eelkdige
helilocojaks, kuigi loominguga avaldas ta kaasaegsetele
palju vabem moéju kui just oma virtuooslikkusega,
mille vastu ta ise oli suhteliselt liksk6ikne. Ilma et ta
oleks selleks omalt poolt kaasa aidanud, sai temast pat-
roon arvukale silmapaistvate virtuooside ringile, kes
oma kunstilise tegevuse eesmadrgiks olid seadnud lait-
matult puhta tehnika ja voimalikult efektse ettekande.
19. saj. keskel vottis keegi pianist (kelle nimi on 6nneks
unustatud) endale veidra iilesande mangida miljon
nooti (!) vahem kui kaheteistkiimne tunniga. Ajakirjan-
duse suureks vaimustuseks iletas ta selle «normi» ja
mangis koguni sada kakskiimmend viis tuhat nooti tun-
nis. :

1852. a. uritas poolakas Wolowski iithe esimese vir-
tuoosina Uut Maailma vallutada. Ta reklaamis ennast
hoolega kui «pagendatut, kes isamaa eest kannatab»
ja puiidis sealpool ookeani karjadri teha sellega, et. ..
mangis lheaegselt kahel klaveril.

Tegelikult tegi Ameerikas karjadri (moistagi rahalist)
mitte Wolowski, vaid keegi teine virtuoos, kes seal-
ses tockordses primitiivses kultuurielu atmosfddris pare-
mini orienteerus, nimelt Henri Herz. Herz, keda Euroo-
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pas — eriti Schumanni poolt — teravalt kritiseeriti,
avas Ameerikas oma kontserdid konega, milles ta pub-
likule jutustas, et ta on hiilgav pianist. Peale selle
rohutas ta oma «talenti» veel igasuguste viguritega.
Nii teatas ta kord, et tema mangu ajal valgustavad
saali tuhat kiitinalt. Aga ta leidis endale vdaarilise vas-
tase: keegi pedant publiku hulgast loendas selle ase-
mel, et harra Herzi muusikat kuulata, kiitinlaid ja sai
kokku ainult tiheksasada tiheksakiimmend kaks. Ta tou-
sis pusti, katkestas Herzi mangu, tegi metsiku stseeni ja
noudis piletiraha tagasi. Kas see kahjustas Henri Herzi
karjaari? Otse vastupidi! Alates sellest paevast oli tal
Ameerika «muusikaarmastajate» juures veel suurem
populaarsus.

Ameerika maksis Euroopale esimeste virtuooside eest
kdtte ja saatis omalt poolt virtuoosi Euroopa kontserdi-
poodiumile. Mehe nimi oli Leopold Meyer. Ta polevat
sugugi andetu olnud; tal olid ainult pisut omapéarased
maneerid. Enne esinemist istus ta viimase minutini
saalis publiku hulgas, Ja siis, kui ta juba klaveri taga
istet votma pidi, hiippas mees nagu ussist noelatu iles,
tormas tooliridade vahelt ldbi ja lennutas end osava
hiippega lavale. Niitid vottis ta fraki seljast, pani sigari
ette ja soovitas harradel saalis, kui see neile meeldib,
sedasama teha. Kava l6petanud, imiteeris ta klaveril
booplevalt lisapalaks kbuemiirinat, lehmakelli ja hérja
moirgamist, seejuures nina, rusikate ja kiiinarnukki-
dega klahvidele tagudes.

Kuidas suhtusid tegelikult asjasse sellised virtuoosid,
kellele muusika tahendas raha, nditab meile kahtlemata
korgemasse klassi kuuluva pianisti Sigismund Thalbergi
karijdari 16pp. Kui Thalberg oli oma virtuooslikkusega
varanduse kokku ajanud, lahkus ta lavalt, ostis Naapoli
ldhedal suure maavalduse ja asus sinna elama, et vii-
namarijakasvatusega tegelda. Nii veetis ta viisteist aas-
tat luksuslikult lossis, mis oli tdis vaartuslikku moob-
lit, vaipu ja kunstiteoseid. Ainult tiks asi puudus seal —
klaver.

Klaveri 6nneks méodus puhta virtuooslikkuse epohh ja
algas kolmas, klaverimdngu suurajastu. Kevadel parast
esimest dikesevihma kasvab looduses ko&ik tormiliselt
labisegi: igaiiks kiirustab teistest ette joudma. Alles
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hiljem jargneb kiips rahu ja suve tasakaal. Nii oli ka
klaverimdngukunstis. Alles parast romantismi kevad-
dikest, kui oli moéodas esimene vaimustus virtuoosse
tehnika uutest voimalustest, millele tdiustatud klaveri-
mehhanism oli tee avanud, saabus rahuliku ja kiipse
jdrelemoétlemise ning vaagimise aeg. Kuidas tuleb man-
gida, et siduda tdiuslikku tehnikat kogu selle siigava
emotsionaalse sisu vadljendamisega, mida helilooja oma
teosesse on katkenud? Millisel madaral peavad maistus,
stiida ja tehniline meisterlikkus teose kujundamisest osa
vOotma?

Algas pingeline t66: rdnga vaevaga viimistlesid pianis-
tid teoseid, enne kui nad neid avalikult ette kandsid.
See ettevalmistusprotsess kulges kindlate etappidena.
Koigepealt pidi pianist teose tehniliselt laitmatult katte
oppima, kusjuures tehnilistest raskustest absoluutse
kindlusega tilesaamine ei olnud enam publiku erilise
imetluse objekt, vaid lihtsalt eeldus, et tildse kontsert-
pianistiks saada. Edasi tuli vormi iile jarelemétlemise
etapp. Nii nagu arhitekt lahutas pianist teose iiksiku-
teks osadeks ja elementideks, et neist siis tervikut ehi-
tada, mis oleks oma tempode ja diinaamiliste aktsentide
vahekordade ning temaatiliste seoste ja meeleoluvar-
jundite poolest tiilimal maddral tdiuslik. Alles parast
neid ettevalmistusi kuulatas virtuoos oma slidame
ritmi, et veenduda, kas ta interpreteerides oma tundeid
selgesti ja siiralt vdljendab ning neid mitte liialt tle ei
paisuta.

Kuulaja suhtumine kunstnikusse muutus, Ekstaatiline
entusiasm andis ruumi imetlusele, lugupidamisele ja
pisivale tanutundele. «Ainult N. vo6ib Beethoveni
sonaate nii médngida!» — «Nii peenelt tabab Schumanni
meeleoluvarjundeid tiksnes P.!» 6eldi, ja nitidsest peale
leidis iga pianist, kus ta ka ei esinenud, eest ustavad
poolehoidjad, kes tema saabumist nagu suurt pidupaeva
ootasid.

Uha harvem kasutasid virtuoosid oma nime reklaami-
miseks vahendeid valjastpoolt muusikat. «Itaalia Krooni
ordeni Komtuuriristi kavaler, Kuningliku Hispaania
Katoliikliku Isabella ordeni Komtuuriristi kavaler,
Bulgaaria Tsiviilteeneteordeni (briljantidega!) Komtuu-
riristi kavaler, Tiirgi Medzidijeordeni Komtuuriristi
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kavaler, Austria Franz Josephi ordeni Ohvitseriristi
kavaler, Baieri Kuninga Ludwigi Suure Kuldmedali
kavaler» — nii tituleeris end veel Liszti viimane Opi-
lane, Teise maailmasdja ajal surnud Emil Sauer, kes
muide oli silmapaistev pianist. Teised virtuoosid ei
pidanud enam sellist reklaami muusiku vadarikusele
kohaseks. :

Me ei saa siin nimetada koiki silmapaistvaid pianiste,
kes kuuluvad klaverimdngu kolmandasse, juba kiipsesse
ajastusse, mis kestab veel praegugi. Neist saaks omaette
raamatu. Seepdrast piirdume kolme suure isiksusega,
kes sellele ajastule ilme andsid.

Anton Rubinsteini (1829—1894) tuntakse tdnapdeval
ainult veel paljude iisnagi siledate ja salongilike lau-
lude, stimfooniliste ja kammermuusikateoste ning oope-
rite loojana, mis paraku koik on vdga kahvatuks jaa-
nud. Paljud meist ei teagi, et Rubinstein on klaveri-
mdngu ajaloos silmapaistvat, teedrajavat osa manginud.
Ta oli esimene, kes pooras selja virtuooslikkuse tradit-
sioonidele. Kontserdireisidel 1dbi terve maailma esines
vorratu pianist kavaga, mis moodustas kunstilise ter-
viku ning sisaldas ainult muusikaliselt vaartuslikke,
mitte valiselt efektseid teoseid. Ta sundis publikut
enda valitud muusikat kuulama ja . .. publik jadlgis tema
mangu enneolematu tdhelepanuga. Kui ta oma kont-
serdireisil koos viiuldaja Henryk Wieniawskiga Uhend-
riikke kiilastas, keeldus ta juba ette ameerika tavapara-
sest reklaamist ja surus labi oma kaaluka repertuaari.
Talle ennustati labikukkumist, ent ta pihitses triumfi
ning toi poérde ameerika kontserdipubliku esteetilisse
tunnetusse. Kui teda aga teist korda Ameerikasse kut-
suti, likkas ta siiski kutse tagasi. Rubinsteini mangus
oli emotsionaalne ' kiilg tugevam kui intellektu-
aalne.

Hans von Biilow (1830—1894), Liszti vdimees, on muu-
sikaajalukku ldinud eelkdige dirigendina ning Wagneri,
Liszti ja Brahmsi muusika kirgliku propageerijana.
Aga ka tema oli silmapaistev pianist, teine Anton
Rubinsteini korval, kes aitas kaasa otsustavale murran-
gule arusaamades klaverimdangukunstist. Tema mang
oli eelkdige intellektuaalne.

Ignacy Jan Paderewski (1860-—1941) harmoonilises
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mangus olid emotsionaalne ja intellektuaalne kiilg tasa-
kaalus. Ta oli populaarsemaid virtuoose klaverimangu
ajaloos tldse. Nii Vanas kui ka Uues Maailmas ei olnud
talle kuulsuselt vordset, kuigi ta pidi voitlema tehniliste
raskustega, sest, nagu Oeldakse, tal olid kaasasiindinud
kohmakad s6rmed. Isegi rongis soites oli tal harjuta-
miseks kaasas tumm klaviatuur. Ta pidi harjutama
kaheksa tundi pdevas.

Paderewski nédite varal saab selgeks ka muutus, mis oli
vahepeal toimunud kunstniku sotsiaalses seisundis.
Kui Mozart oli Salzburgi peapiiskopi kapelli kontsert-
meister, s6i ta ... teenijate lauas. Ja isegi siin ei olnud
ta koige tahtsam. Enne teda tulid kardinali kaks kam-
merteenrit; helilooja lohutuseks oli vaid see, et ka tema
jarel oli keegi — kokk. Kui Mozart iihel paeval julges
oma saada olevat palka kiisida, nditas peapiiskop talle
ust, Selline suhtumine geniaalsesse nooresse heliloo-
jasse tO0i peapiiskopile tsna halva kuulsuse. Joseph
Haydn oli kaua aega virst Eszterhdzy oukonna kom-
ponist ning kapellmeister ja pidi oma ametikohal liv-
reed kandma. Esimesena hakkas madssama Beethoven
oma kuulsa utlusega: «Niisugustele sigadele ma ei
mangil», kui tema kontserdi ajal iihes Viini salongis
lobiseti. Kui Paderewski andis nousoleku esineda
aukartustdratava honorari eest kellegi ameerika miljo-
ndri maijas, oli ta valmis osast oma tasust loobuma tin-
gimusel, et tal mitte ei tarvitseks kontserdile kutsu-
tud kilalistega koos ohtust siitia ...

Vahepeal on peale kasvanud uus polvkond pianiste.
Kedagi neist nimepidi eraldi dra markida tahendaks
teha tilekohut teistele. Uhiselt 16id nad autentse inter-
preteerimisstiili, mis esitab suurte meistrite klaveriteo-
seid kogu nende suuruses ning vabana koikidest volt-
singutest.

Te vist teate, mis on kooretirask? Uks niisugune narib
ka minu kirjanikustidant. Kui istun kirjutuslaua taga ja
lehe lehe jarel tdis kirjutan, annab see «iirask» end iga
silmapilk tunda, et moétleksin neile, kellele kirjutan:
«Kas sa viljendad end kiillalt selgesti? Ja oled sa koik
ara oelnud ega ole midagi enda teada jatnud?»

Kas ma olen koik dra oelnud? Ei! Paris kindlasti mitte.
Tohutust materjalihulgast olen vétnud ainult selle, mis
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on minu arvates koige olulisem ja mis teid, kui te
muusikaga lahemalt tutvuda soovite, selle kauni kunsti
huvitavat olemust aimata laseb. Olen ainult tema hee-
rold ja kutsun teid endaga kaasa labi muusikamaailma
edasi randama.

Viiuli salapdrane hing

Oli aasta 1518. Luksuslik vankritekolonn liikus Louna-
Euroopast Krakovi poole. Kolonni peas séitis reisitdllas
Milaano hertsogi tiitar printsess Buona Sforza. Teda saa-
tis terve trobikond Opetlasi ja kunstnikke; nende soi-
dukid olid laeni tdis laaditud, sest printsess viis poo-
lakatele kingituseks kaasa — renessansi, Peatustel
mangisid pillimehed korgestisiindinud daamile sere-
naade seitsmekeelelistel pillidel, mida lira da braccio'ks
(kasiliitira) kutsuti.

Poola linnades ja kiilades valmistati juba kiimneid aas-
taid pille, mida mujal ei tuntud, Need olid nelja kee-
lega, ilma ddrelauata, ainult kvintidesse hadlestatud ja
umara seljaga.

Kui niitid noor printsess Buona Sforza Krakovisse saa-
bus, kus ta kuningas Sigismund I-ga abiellus, 6ppisid
poolakad tundma itaalia pillimeeste litirat. Nad votsid
sellelt oma pilli jaoks lile muu hulgas ddrelaua (iilemise
ja alumise kaane iihenduskiiljed) ning kolakorpuse
kiljekumerikud. Nii tekkis uus pill, mida omaaegne
juhtiv muusikateoreetik Martinus Agricola (1486—1556)
oma 1528. a. ilmunud teoses «Musica instrumentalis
deudsch» nimetab polsche Geyge (poola viiul) ning mille
orna ja armsat koéla ta welsche Geyge (itaalia viiuli)
ja kleine Handgeyge (vaikse Kkasiviiuli) omale eelis-
tab.

Mitmesugused primitiivsed poognaga médngitavad norga
koélaga keelpillid esinesid paljude rahvaste juures juba
vaga vanal ajal. Hindudel oli kahe keelega ravanastron,
araablastel kolme keelega rdbab (rebec, rubebe), Euroo-
pas oli keltide juures levinud crwth, millel nime jargi
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otsustades pidi pisut karisev kéla olema. Keskajal olid
Laane-Euroopas vibupillid (poognaga maéngitavad keel-
pillid) vaga levinud, Prantsusmaal nimetati neid fideille
vOi gigue, Saksamaal Fidel. Itaalias kujunes vahepeal
valja pilliliik viola, mida voime pidada kaasaegsete
vibupillide otseseks eelkdijaks. Vaiksest nelja keelega
sopranvariandist kujunes valja itaalia viiul.-

Me ndeme, kui keerukas oli viiuli arengutee. Kaua on
viiuli pdritolu tile vaieldud ja nii monigi kisimus on
alles selgitamata. Me ei vota enda otsustada, millist osa
iuks voOi teine rahvas selle suurepdrase pilli arengus
mangis. Itaalia meistrid, kes polvkondi kestnud loovas .
toos viiulit k6lalt ja vormilt taiustasid, kuuluvad samuti
tervele inimkonnaie nagu neile eelnenud sajandite
lugematud anontiiimsed meistrid, kes nende toole aluse
16id.

Millal ja kus voeti esmakordselt tarvitusele viiuli karak-
teerne, tanini kasutatav kuju, seda varjab ajalugu. Mit-
med allikad peavad tema leiutajaks saksa paritoluga
lauto- ja viiulimeistrit Kaspar Tieffenbruckerit (1514—
1571), kelle elust on meile teada vaid lksikud andmed.
Kahjuks pole sdilinud tihtki viiulit tema téd6kojast.
Esimene viiulimeister, kellest ajalugu juba rohkem teab,
oli Gasparo Bertolotti, Stnnikoha Salo (Garda jarve
dadres) jargi nimetatakse teda enamasti: Gasparo da
Salo. Ta siindis 1540. a. Alates 1560. a. kuni oma sur-
mani 1609. a. tegutses ta viiulimeistrina Brescias. Tema
asutatud kooli, mis andis rea voimekaid viiulimeistreid,
nimetatakse ajaloos Brescia kooliks.

Me ei tea, kas viiul volgneb oma olemasolu eest tanu
Tieffenbruckerile vo6i Gasparo da Salole. Kindel on
ainult, et ta sel ajal juba eksisteeris.

Gasparo da Salo andekaim Opilane ja Brescia kooli
tahtsaim esindaja oli Giovanni Paolo Maggini (1580—
1640). Ta oli esimene viiest geniaalsest viiulimeistrist,
kes viiuli vaiksele puukerele nailiselt tiihiste tdiendus-
tega imeparase kola andsid, mis sellest ajast peale kont-
serdisaale taidab ja kuulajail pisarad silma toob.
Peaaegu samal ajal kerkis Lombardia linnas Cremonas
esile teine viiulimeistrite keskus. See pidi olema muu-
sade lemmiklaps, sest kui Bresciast tulid ainult kaks
toeliselt suurt viiulimeistrit Gasparo da Salo ja Maggini,
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siis andis Cremona terve hulga suurepdraseid meist-
reid, kes maailma kuni 18. sajandi keskpaigani oma
kunstiga onnelikuks tegid. :
Cremona viiulimeistrid téusid esile ja said kuulsaks
tanu Amatide suguvdsale. Selle silmapaistva patriitside
“suguvosa liikkmed pidasid pdlvest pdlve korgeid riigi-
ameteid, kuni dkki tiks neist — kindlasti kogu sugu-
seltsi nordimuseks — otsustas auvddrsest karjaarist
loobuda ja ennast vibupillide valmistamisele piihen-
dada. Toosama Andrea Amati elas umbes 1535. a. kuni
1611, a. (tapsed aastaarvud pole teada). Temast jai
jarele aukartustaratav hulk pille, millest aga kahjuks
ainult tksikud on sdilinud. Viiuli elu on samuti nagu
inimeselgi tdis hddaohte ja soltuv tuhandest juhusest.
Kuningas Charles IX tellimusel valmistas Amati Prant-
suse kuningakoja kapellile tdieliku keelpilliorkestri
komplekti, mis koosnes kahekiimne neljast viiulist,
kuuest aldist ja kaheksast kontrabassist. Nagu tolle-
aegsetest allikatest ndahtub, olid need ilimalt viimist-
letud pillid. Nad sdilisid Versailles' kuninglikus kapel-
lis; kuni 1790. a. Prantsuse revolutsiooni ajal riindas
drritatud rahvahulk lossi. Lossi sisustus purustati ja
palju sellest ldks tuleroaks. Amati hindamatu vaartu-
sega pillid on sellest ajast peale jaljetult kadunud.
Amatide suguvdsa andis maailmale kaheksa viiulimeist-
rit. Nad koik olid suured spetsialistid omal alal. Suurim
neist oli aga Andrea pojapoeg Nicola Amati (1596—
1684). Nagu teistegi Amatide viiulid, nii ei ole ka tema
pillid eriti tugeva kolaga, kuid selle eest on neil vorra-
tult 6ilis kdlavarv. Seepdrast sobivad nad eelkoige kam-
mermuusika esitamiseks. Nicola Amati oli Maggini jarel
teine viiest geniaalsest viiulimeistrist. Peale selle on tal
hindamatud teened suurimatest suurima, «jumaliku»
Antonio Stradivari (1644—1737) Opetajana.

«Kui Stradivari nii geniaalne oli, siis oli ka ta elu kind-
lasti ebatavaliselt huvitav,» kuulen ma oma lugejaid
utlevat. Argem loogem endale vaarkujutelmi, Inimene,
kes pilihendub nii vaevarikkale ja aegandudvale todle
nagu viiuliehitamine, on juba loomult rahulik, ning val-
dib seiklusi, mis ta t66 tasakaalu voiksid hairida, Tasuks
selle eest on aga tavaliselt korge iga. Andrea Amati
elas iile seitsmekiimne viie aasta, tema pojapoeg Nicola
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kaheksakiimne kaheksa aastaseks ja geniaalset Antonio
Stradivarit sundis surm tooriistu kdest panema iiheksa-
kimne neljandal eluaastal. Stradivari oli kaks korda
abielus ja tal oli tiksteist last. Andunud ainult oma
toole, ei lahkunud ta peaaegu kunagi Cremonast. Kui
ta suri, jdi temast maha ligi tuhat oma kdega valmista-
tud wviiulit, peale selle veel kolmsada alti, tsellot ja
muud pilli, mille hulgas leidus ka vorratuid kitarre.
«Jumalikule» Stradivarile t6id tema téeliselt oivalised
pillid suure lugupidamise ja ka rikkaliku varanduse;
utlus ricco come Stradivar (rikas nagu Stradivari) sai
konekdaanuks, mis oli Lombardias kdibel kauem Kkui,
sajandi. Omada Stradivari tookoja pille oli au, mille
poole putdsid itaalia hertsogid, paavst ja kogu Euroopa
kuningakojad. Oma elu suurima tellimuse sai Stradivari
viiulimeistrina siiski Poola kuningalt August II-lt. See
piiratud, sealjuures aga auahne elumees Poola troonil ei
tahtnud oma eeskujust Louis XIV-st ka metseenina
maha jdaada. Ta unistas Varssavi Versailles'st, Ja kuna
Louis'l oli terve orkester Amati pillidest, tahtis tema,
August, maksku mis maksab, saada orkestri Stradivari
pillidest! Nii saatis ta 1715. a. oma kapellmeistri Cremo-
nasse, kes sealt moned kuud hiljem kakskiimmend Stra-
divari viiulit Varssavisse toi.

Mis meistrisse endasse puutub, siis oli ta oma to66 vastu
vaga noudlik. Esimesed viiulid valmistas ta Amati opila-
sena umbes kolmeteistkiimneaastaselt. Tema esimesed
viiulid aga, millega ta ise rahule jai, on parit alles 1700.
aastast, niisiis ajast, kui ta juba viiekiimne kuue aastane
oli. Nelikimmend kolm aastat kulus tal katsetusteks,
enne kui ta tdiuslikkuse saavutas. Kuni tanini pole
ainsatki viiulit, mida voiks vorrelda Stradivari
1700. — 1725. aastatel valmistatud pillide kauni kuju
ja taie tugeva kolaga.

Antonio Stradivari kolmest pojast oli tiks kalevikaup-
mees, teised kaks olid kiill tsna tublid viiulimeistrid,
kuid jaid taiesti isa suuruse varju. Keegi muusikatead-
lane vottis kord ette ja uuris Stradivari sugupuud alates
12. sajandist kuni kdesoleva ajani. Selgus, et tervelt
kaheksasaja aasta jooksul pole peale geniaalse Antonio
ja tema kahe poja Francesco ja Omobono tikski Stradi-
vari tegelnud viiulivalmistamise voi muusikaga.
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Kaasaegse klaveri eelkdija



Véljatdmmatud mehhanismiga kontsertklaver



1. Pikolo. 2. B66mi fI66t. 3. Oboe. 4. Inglissarv. 5. Klarnet.
6. Bassklarnet.



1. Saksofon (tenor). 2. Fagott. 3. Kontrafagott.



1. Metsasarv. 2. Trompet. 3. Tromboon. 4. Tuuba.



Kolmas Cremona kuulus viiulimeistrite diinastia oli
Guarneride suguvosa. See perekond andis kolmest polv-
konnast viis meistrit. Kuulsaim neist oli Giuseppe Guar-
neri (1687—1743), kellele jarelpélved on andnud koérval-
nime del Gesu, sest ta lisas sedelitele, mis valmistaja
andmetega pilli sisse kleebiti, oma nimele kristusmono-
grammi T IHS. Mitmed peavad Guarneri del Gesld isegi
Stradivari vaariliseks. Uks kuulsamaid Guarneri viiu-
leid oli Paganini «kahur», mis ta kunagise omaniku
soovi kohaselt seisab praegu Genua raekojas klaas-
vitriinis.

Ajalugu, mis oma tujukuses meie eest sageli tahtsaid
- andmeid varjab, maalib sellest Giuseppest Oige kum-
malise ja salaparase pildi. Ténu tema pillide uurimisele
ja vdaga vahestele konkreetsetele andmetele, on meil
tema elust iiht-teist teada. Palju jaab aga tumedaks,
mis on pdhjustanud nii monegi legendi tekkimise tema
isiku umber.

Me ei tea, kes talle viiuliehitamise peent kunsti Gpetas.
Stradivari see toenaoliselt ei olnud, sest tema esimesed
viiulid ei sarnane oluliselt Stradivari mudelitega. Ta ldks
algusest peale oma teed. Esimesed Guarneri signatuuriga
pillid on périt alles 1725. aastast, s. o. meistri kolme-
kiimne kaheksandast eluaastast. Miks nii hilisest ajast?
Seda me ei tea, ajalugu vaikib sellest. Pillid Guarneri
esimesest loomisperioodist konelevad kiill suurest talen-
dist, kuid nad on iisna lohakalt valmistatud, nii et neid
ei saa veel kaugeltki tdiuslikuks lugeda. Akki, me ei
tea jdllegi miks, toimub kummalise Giuseppe elus radi-
kaalne poore: tema pillid on sellest ajast peale meistri-
tood, mida voib korvutada Stradivari parimate viiuli-
tega. Koos vaartusliku materjali kasutamisega ndeme
erakordselt hoolikat viimistlust. Iga detail on adarmise
tdpsusega valja tootatud ning kéla taiuslik. Nii méodub
palju aastaid. Ja akki uus péére: Guarneri muutub hoo-
letuks ja teeb tiha halvemaid pille. Siin kergitab ajalugu
hetkeks saladuseloori ja nditab meile onnetut Giusep-
pet ... vanglas. Milles seisnes tema kuritegu? Kui
uskuda tolleaegseid teateid, ei olnud loodus talle and-
nud nii tasakaalukat loomust nagu kahele suurele meist-
rile Amatile ja Stradivarile. Ta olevat olnud d&kilise
vihaga ning naised ja viin olnud ta nérkus. Radgitakse,
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et kord joomingul tekkinud kaklus, kus ta oma jooma-
venda nii tugevasti 166nud, et too elu jattis. Tapetu
perekond olevat siis hoolt kandnud, et Giuseppe Guar-
neri mitmeks aastaks vangi pandi . . . Kohtuaktide kinni-
tust selle kohta igatahes ei leidu. Lugu Guarneri vangis-
tusest on pohjus, miks selle loomisperioodi lohakalt ja
kohmakalt valmistatud pille vanglaviiuliteks nimetama
hakati. Guarneri olevat need teinud vanglas, kus ta kasi
polnud kindel ja tal oli kasutada ainult halb puit, halvad
tooriistad ja halb lakk. Kui need jutud téele vastavad,
siis tuleb seda enam imetleda 6ilist kbla, mida need pil-
lid vaatamata valistele puudustele omavad. Liihikest
aega enne oma surma saavutas Guarneri oma teise korg-
perioodi. Viiulid sellest viimasest loomisperioodist,
sealhulgas ka Paganini «kahur» kuuluvad parimate
viiulite hulka tildse. Giuseppe Guarneri del Gesi olevat
surnud hingeliselt ja kehaliselt murtud mehena.

Ta oli viimane neljast itaalia geniaalsest viiulimeistrist:
Maggini, Amati, Stradivari, Guarneri. Kuid kas ei raa-
kinud ma alguses viiest geniaalsest viiulimeistrist?
Kuulame éra siis ka selle viienda loo. ..

Ajal mil Nicola Amati ldks oma 6nne ja kuulsuse teed
Cremonas, joudis Tiroolis oma traagilise elukdigu 16puni
inimene, kellele Saksamaa volgneb aukoha viiuliehita-
mise ajaloos ja keda digusega geeniuseks peetakse. See
mees oli «saksa viiuli isa» Jakob Stainer. Ta siindis
1621. a. Absamis. Juba kaheksateistkiimneaastaselt
muus ta oma esimesed viiulid. Kas ta Amati juures
oppis, seda me ei tea. Palju raagib selle poolt, nii mon-
dagi selle vastu, Igal juhul vabanes ta lisna varsti Amati
mudeli eeskujust. Vaene ja tagasihoidlik, 16i ta tdiesti
omal kédel viiulitiiiibi, mida Saksamaal 17. ja 18. saj. koi-
kidele teistele, isegi itaalia pillidele eelistati. Me teame,
et Johann Sebastian Bachil ja Mozartil olid oivalised
Staineri viiulid. Ta polnud veel kolmekiimneaastanegi,
kui ta the liigkasuvotja ohvriks langes, kes teda vahet-
pidamata kuni surmani jalitas ning 16puks kdik ta muu-
sikariistad koos tookojaga pantida laskis. Vaimulik
kohus siitidistas teda oletatavas osavotus luterlusliiku-
misest ja heitis ta aastaks vanglasse, kust ta tdiesti
murtuna ja jouetuna tagasi tuli. Kui ta siis veel 10puks
nagi, et liigkasuvotja oli roovinud kogu ta elutoo ja,
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mis veel hullem, vGtnud talt kdik loomisvoimalused,
hakkas ta maratsema. Kuni 19. sajandini véis Absamis
Staineri maja ees naha aukudega pinki. Neist aukudest
tommati labi koied, millega onnetu pingi kiilge kinni
seoti... Veel viis pikka aastat piinas teda saatus.
1683. a. vabastas surm saksa suurima viiulimeistri tema
traagilisest elust . ..

Niipalju viie geniaalse viiulimeistri elust. Nende t66d
on kuni tdnaseni lilima imetluse objektiks. Tollest ajast
peale ei ole kellelgi onnestunud valmistada viiuleid,
mida voiks vorrelda nende vanade meistrite pillidega.
Terve sajandi jooksul on piiiitud saada vanade pillide
taiuslikkuse saladuse jdlile ja kuna iihtki ratsionaalset
votit selle moistatuse lahendamiseks ei leitud, laskuti
igasugustesse mottekdikudesse ja irratsionaalsetesse
kaalutlustesse. Voib-olla juhtis Amati meistrikdtt era-
kordselt 6nnelik armastus? Voib-olla pohjustas Guarneri
del Gesll tdusu meisterlikkuse tipule auahne naine,
kes teda hiljem viletsusse, alandusse ja kuritdole
toukas?

Meie esitame endale teise kiisimuse: mil mdadral ja mis
pohjusel on vanade meistriviiulite tdiuslikkus lahenda-
matu moistatus? Et see on moistatus, on kindel, kuigi
on isegi... spiritistide seansse korraldatud, et vannu-
tada Stradivari vaimu tema tookoja saladusi valja
andma.

Kas on ildse vdimalik, et viiuli valmistamise viisis
peitub mingi saladus?

Et sellele kiisimusele vastata, peame eelkdige tutvuma
viiuli ehitusega.

Ma tsiteerin «Vidikse muusikaentsiiklopeedia» peatiikki
«Keelpillid»: «Viiul on vibupillide perekonna tdhtsaim
esindaja — sopranpill. Kélakorpus koosneb alumisest
ja tulemisest kaanest (viimases on kaks f-kujulist
kolaava) ja ddrelauast, korpuse kiilge on tdisnurga all
kinnitatud kael, millel asub sdrmlaud. Kael 16peb peaga,
milles asuvad keerpulgad (keelte kinnitamiseks). Ule-
mise kaane teises otsas on keeltehoidja, f-avade vahel
asetseb roop, mille iile jooksevad neli keelt, Alumise ja
ulemise kaane vahel seisab pisti vaike puupulgake.
Ulemise kaane sisekiiljele on pikuti kinnitatud puu-
liist — bassitala, et valtida liigset vonkumist. Neli keelt
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on haalestatud kvindivahekorras (g, d', a', e?). Pilli
pikkus koos kaela ja peaga on 60 sm ... Poognat tom-
matakse iile keelte. Poogen on valmistatud elastselt
vetruvast puidust ja hobusesabajohvidest. Poogna tile-
mist otsa nimetatakse nokaks, alumist — konnaks,
nende vahele on témmatud jéhvid. Konn on varustatud
pikliku kruviga johvide pingutamiseks voi lodvenda-
miseks. Johve maddritakse kampoliga.» See ongi ko&ik
ja ... mitte midagi! Kui palju kogemusi, kui palju meis-
terlikkust ja kui palju peent tundlikkust sdormedes
laheb vaja wviiuli valmistamisel! Nii sobib tlemiseks
kaaneks ainult mannipuu, alumiseks kaaneks seevastu
ainult vaher. Pealegi on ka iiksikutes puuliikides enes-
tes palju erinevusi. Eriti sobivad on naiteks Tirooli ja
monede Itaalia piirkondade mannid, sest siin on pinnas
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kaljune ja kehv, nii et puud kasvavad pikkaméoda ning
ei anna liiga palju joudu ara okstesse. Vahem sobivad
TSehhi ja Saksimaa méannid: need sisaldavad liiga palju
vaiku. Pealegi on kasutatav ainult puit mannitiivede
paiksepoolsest kiiljest, sest ainult siin on puul o&ige
tekstuur. Jakob Stainerist jutustatakse, et ta olevat pae-
vade viisi oma kodukandi metsades kondinud ja haam-
rikesega madnnitiivedele koputanud ning ainult neid
puid langetanud, millel juba metsas kasvades oli tiiii-
piline viiulipuu kola.

Viiuli korpus kaetakse 0li ja vaiku sisaldava lakiga.
Kuid lakki ei tohi vahetult puidule kanda, enne tuleb
puit 6hukeselt ja vaga iihtlaselt kruntida, et lakis sisal-
duv rasv ei rikuks selle kova, kuiva ja vonkumisaldist
konsistentsi. Kas lakk on vajalik ainult pilli valiseks
iluks? Oh ei! Ka lakk o6ilistab kola, ta on ndnda-oelda
punktiks i peal tdiusliku kola saavutamisel. See lakk
on nagu raamat seitsme pitseriga, On moeldav, et vanad
meistrid lisasid lakile paar tilka mingit ainet, mida meie
praegu enam ei tunne, mis aga tol ajal oli nii tildtarvita-
tav, et ei peetud vajalikuks selle kasutamisele ldhemalt
vihjata. Téendolisem on aga, et konkurentsikartuses
varjasid Brescia ja Cremona meistrid laki koostist kui
tsunftisaladust hoolega teiste eest. Uhesdnaga, me teame
praegu vanade viiulite mdotmeid kuni viimase tiksik-
asjani; me voOime valmistada vanade meistriviiulite
absoluutselt tdpseid koopiaid, aga nende lakki jdrele
teha meil lihtsalt ei 6nnestu. Isegi keelte juures oli oma
konks. Peenikeste keelte jaoks kasutati sooli taani
lammastelt, keda selleks otstarbeks eriliselt toideti,
jamedate jaoks sobisid inglise lammaste sooled pare-
mini. Keelte kuivatamine ja keerutamine oli jallegi
omaette kunst tdis kutsesaladusi.

Ja nutd jaab veel ile kdnelda «hingest» ... Me madle-
tame, et eespool oli viiuliehituse asjaliku kirjelduse
juures juttu tiihest puupulgakesest kolakorpuse sees.
Seda sigaretikujulist pulgakest nimetatakse meil kola-
pulgaks; prantslased on andnud sellele tabava nimetuse
I'dme (hing). Seda nimetust pélvib see lihtne puutiikike
taiesti. Kui viiul on juba valmis, asetatakse ta labi f-ava
viiuli sisse ja surutakse alumise ja Ullemise kaane
vahele. Pulgakesel on erakordselt tdhtis moju vonke-
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suhetele. Tanu sellele saab viiul
ilusa tdie kola. Ilma «hingeta»
kolab viiul 66nsalt ja surnult —
just hingetult.

«Hinge» &igesse kohta sobita-
mine on kéige raskem t66 viiuli
valmistamisel tldse. Kui teda
nihutada kas vo6i millimeetri
murdosa vOrra paremale voi
vasakule, ette- v6i tahapoole,
muudab see ké&la heledamaks
voi tumedamaks, tostab esile
g-keele koéla voi teravdab
e-keele oma; vastavalt sellele
on pillil intiimselt kammerlik
voi suurte kontsertide soolopilli
tugev kola.

Keegi tuntud viiuldaja jutustas
mulle jargmise lco: ihel péde-
val katkes tema viiulil keelte-
hoidja, mille tagajarjel keeled
roobilt dra libisesid. roop maha
vajus ja kolapulk pilli sees tuli
lahti. Kogu 6nnetus koérvaldati
poole tunniga: pillile pandi uus keeltehoidja, keeled
témmati lle roobi, mis seetdttu niitid jdlle piisti seisis.
Jai ule ainult kélapulk oGigesse kohta panna, see aga
kestis ... kolm aastat; sest alles kolme aasta jarel sai
viiul oma endise hea kdla jalle tagasi.

Aga see pole veel midagi. Ole Bull, oivaline, kuigi veidi
isemeelne norra viiuldaja moéodunud sajandist, aratas
muusikamaailmas tdhelepanu kahel pdhjusel: esiteks
méngis ta ainukesel viiuli isa Casparo da Salo hasti
sailinud pillil; teiseks ei olnud ta kuni oma elu 16puni
rahul selle viiuli kdlapulga asendiga. Iga kontserdi jarel
oli ta halvas tujus ja korrigeeris seda. Siis lahkus ta
lavalt ja 16puks suri — ja viiuli torges «hing» jaigi
paika panemata.

On siis ime, et see tore pill, mille valmistamine on seo-
tud nii suurte raskuste ja saladustega, dratas Oige pea
kollektsiondaride huvi? Varsti margati, et toeliselt tdius-
likud viiulid on suur haruldus ja tdhendavad tema val-

kolapulk
(«hing»)
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dajale tohutut varandust. Paljud veel sdilinud vanad
meistriviiulid on langenud sel moel fanaatiliste kollekt-
siondaride ohvriks ning igaveseks vaikinud.

Esimene suurejooneline viiulite koguja oli keegi Luigi
Tarisio Milaanost. Moodunud sajandi esimestel aasta-
ktumnetel arendas see muide tdiesti ausameelne veidrik
seni iiletamata kogujategevust. Ta oli elukutselt tisler,
aga otse haiglane kirg vanade vibupillide vastu sun-
dis teda oma kutsest loobuma. Ta randas risti ja poiki
labi Itaalia, ostes igal pool kokku vanu pille ning maks-
tes nende eest vaid krosse. Inimesed ei aimanudki,
millised varandused nad sellele veidrale rdandsellile dra
andsid, Hiljem ndeme Tarisiot Pariisis ja Londonis, kus
ta hoogsat viiulidri ajab — mitte selleks, et teenida,
vaid et vaartuslikke pille veel vaartuslikumate vastu
vahetada. Ta elu oli iiksainus suur jaht viiulitele. Ta
suri oma kodumaal tdielikus iiksinduses. Nagu legend
jutustab, olevat Tarisio veel surres kaht oma lemmik-
viiulit tugevasti embuses hoidnud. Ta laip leiti lavatsilt
viletsas katusekambris, kus teda tiimbritsesid sada viis-
kiimmend itaalia viiuliehituskunsti aaret.

Luigi Tarisio eeskuju leidis jareletegijaid. Kuid kirg-
likust kogumisest on ainult liks samm spekuleerimiseni
ja sealt edasi ainult iiks samm pettuseni. Viiulitega
dritsemine tombas nagu magnet rahvusvahelist petiste-
jouku ligi. Kuid sellest kurvast peatiikist viiuli ajaloos
me siinkohal ei konele. ..

Kvinteti tilejadnud osa

Edaspidi, kui me stimfooniaorkestri toost kdéneleme,
puudutan ma ldhemalt orkestri koosseisu ja asetust. Siin
olgu ainult dareméarkusena 6eldud, et orkester jaguneb
neljaks pillirihmaks: Kkeelpillid, puupuhkpillid ehk
puupillid, vaskpuhkpillid ehk wvaskpillid ja lookpillid.
Arvuliselt koige tugevam on keelpillide rithm, mida ka
keelpillide kvintetiks nimetatakse, sest ta jaguneb
orkestris omakorda viieks keelpilliriihmaks.
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Koige tugevam rithm? Kahtlemata! Sest suures sumfoo-
niaorkestris on tldiselt ndutav jargmine koosseis: kaks-
kimmend esimest viiulit, kuusteist teist viiulit, kaks-
teist alti ehk vioolat, kimme tsSellot ja kiimme kontra-
bassi. See teeb kokku kuuskiimmend kaheksa keelpilli,
mis on Ulle poole kogu orkestri koosseisust.

Kui jalgida kontserdi ajal keelpille, siis on kohe ndha,
et kvintett on alalises tegevuses: viiulid kannavad pea-
miselt meloodiat, kontrabassid kujundavad orkestri
kolalise pohija, altide ja tSellode tihe, soe kdla on otse-
kui veri, mis madngitavas sumfoonilises teoses pul-
seerib.

Esimesed ja teised viiulid ei erine tiksteisest ei oma
valimuse ega ka heliulatuse poolest. Modlemad —
kolalt keelpillidest kdige korgemad — on nagu kaks
kulatidrukut, 'kes kéasikdes lauldes tile oitsva aasa
ldhevad, nad mdlemad laulavad sopranit, kuid lkahe-
hddlselt. Ainult monikord méngivad esimesed ja tei-
sed viiulid thehé&édlselt (unisono), et meloodiat eriti
tugevasti esile tuua. Keelpille selliselt kasutades on
Rahmaninov oma klaverikontsertides, just neis kohta-
des, kus meloodia klaverilt orkestrile ile ldheb, saa-
vutanud toreda, haarava tulemuse.

Kui esimese ja teise viiuli puhul on tegemist sama pill-
liga, ainult eri funktsioonides, siis on viiuli ja aldi vahel
juba printsipiaalne erinevus nii valimuses kui ka kdlas.
Koige enam levinud taisviiuli pikkus on 60 sm, aldi
pikkus on seevastu 65—67 sm. Teine ja olulisem vahe
on kolas.

Viiuli neli keelt on haalestatud kvindivahekorras. Kdige
madalama ja jamedama keele pdhiheli on g. Jargmise
keele pohiheli on d', kolmanda oma a' ja neljanda ning
tihtlasi kdige korgema keele pohiheli on e?. Viiuli kogu
heliulatus on neli oktaavi: g—g* Aldi neli keelt on
héddlestatud samuti kvindivahekorras, kuid madalamalt,
nimelt ¢—g—d!—a!. Vioola heliulatus on c¢—é&?
seega ainult pisut iile kolme oktaavi.

Kui me heliulatusest koneleme, siis peame nimetama
ka registreid. Mida tdahendab registrid? Igal pillil
tekitatud helid erinevad tiksteisest mitte ainult kdrguse,
vaid ka varvi ja isegi karakteri poolest. Seetdttu jaga-
takse iga pilli heliulatus tavaliselt kolmeks, monikord
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ka neljaks registriks: alumiseks, keskmiseks, korgeks
ja vajaduse korral koige korgemaks registriks. Viiuli
juures on vaga head omadused koigil kolmel registril —
nii tihedakdlalisel alumisel, nérgemal, kuid kaunikdla-
lisel keskmisel kui ka heledal ning sdraval korgel
registril. Teisiti on lugu aldiga. Aldi alumise registri
kola on forte's ja piano's sungevoitu; keskmisel regist-
ril on kitsas kola ja korget registrit iseloomustab piano’s
nasaalne koéla, nmis forte's eriti teravaks muutub.

Sel pohjusel ei sobi alt hasti sooloettekandeks. Asen-
damatu on ta aga kammermuusikas, kus ta markama-
tult ja samal ajal nagu igatsevalt heledakoélalisi viiu-
leid saadab. Stimfooniaorkestris tdidab aldirihm nii-
sama vajalikku ja olulist {tlesannet nagu aldid
kooris.

Keelpillide kvinteti neljanda pillirihma moodustavad
tSellod. Need on eelmistest tunduvalt suuremad, erine-
vad neist kola poolest ning méangija hoiab neid hoopis
teisiti kui wviiulit voi alti. TSello toetatakse korpuse
alumisesse otsa kinnitatud teravikuga vastu pdrandat
ning madngija hoiab istudes pilli kélakorpust podlvede
vahel. See on suur eelis. Kui viiuldaja peab oma pilli
kaela vasaku kde poidlaga hoidma ja seetéttu on tal
ainult neli sdrme keeltele vajutamiseks vabad, ei tar-
vitse tSellomdngija oma pilli hoida, sest see on pdlvede
vahel, ja nii saab ta kasutada k6iki viit sdrme mangi-
miseks. See on talle suureks abiks, sest jamedatele
ja pikkadele tsellokeeltele on palju raskem suruda kui
peentele ja liihikestele viiulikeeltele.

Tsello arengutee polnud kerge —see oli andeka, oma
ajast kaugel ees seisva kunstniku tee, kes peab pealt
ndagema, kuidas rahvahulk jagab kiitust vahem ande-
katele. Ka tSello oli kaua aega ohvriks inimlikule kon-
servatiivsusele, mis juba ammustest aegadest kunsti
edusammudega ainult vastumeelselt lepib.

Nagu me juba teame, olid kaasaegsete keelpillide eel-
kdijaiks vana itaalia viola mitmesugused vormid. Uks
neist — viola da gamba (podlvviiul vastandina viola da
braccio’le, kasiviiulile, kust on parit ka aldi saksa-
keelne nimetus Bratsche) — oli kuni 18. sajandini tsSel-
lole tdsiseks konkurendiks. Alles parast seda, kui t$ello
Stradivari meistrikdtes oma 16pliku valise kuju sai
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ja mitte keegi muu kui Joseph Haydn ise ta ametlikult
orkestripillide hulka arvas, saavutas tsello 16puks muu-
sikas vaieldamatu eludiguse. Igatahes kasutati teda
algul peaaegu eranditult kui harmoonilist tuge teistele
pillidele. Lopliku tunnustuse viiuliga tihevaarse soolo-
pillina sai tSello alles 19. sajandil. Aga ka juba varem
olid suured heliloojad, nagu Haydn ja Boccherini, tSel-
lole kirjutanud. 19. sajandist on périt juba tdahtsamad,
kuni tanaseni armastatud kontserdid tSellole ja orkest-
rile, nimetagem neist siin ainult Dvoféki ja Schumanni
omi.

Viienda ja viimase rithma keelpillide kvintetis moo-
dustavad kontrabassid — suurimad, madalaima kolaga
ning cma mootmete tottu kdige vdahem liikuvad keel-
pillid.

TsSello pikkus koos teravikuga on 125 sm, kontrabassil
kuni 2 meetrit. Seepdrast ei saa kontrabassi mangides
istuda harilikul toolil, vaid peab kasutama korget istet
nagu baaripukki. Kontrabass on ainuke kaasaegne keel-
pill, mis pole valmistatud viiuli eeskujul, vaid on sdi-
litanud vana itaalia viola esialgse kuju tiitipilise katus-
olgse ja altpoolt vdga laia kdlakorpusega.

TSello on bhadlestatud kvindivahekorras (C—G—
d — a); tema heliulatus on kolm ja pool oktaavi: C —a®
Tavaline kontrabass seevastu on, jdllegi ainsa keel-
pillina, hadlestatud mitte kvindi-, vaid kvardivahe-
korras: Ey — A, — D — G; kontrabassi heliulatus on
ainult kaks ja pool oktaavi: E; — a.

Kontrabassi pikad ja tugevad keeled osutavad mangi-
jale nii suurt vastupanu, et ta peab iiht keelt sageli
kahe, ménikord isegi nelja sdrmega alla suruma. UKks-
nes poidlal ja esimesel sormel on kiillalt joudu, et kont-
rabassikeelega tliksi toime tulla. Arusaadavalt piirab see
koik tugevasti mdngutehnikat.

Mingimisviis on kdikidel neil pillidel tthesugune. Mu
lugejad teavad juba: tdmmatakse poognaga lle keelte.
Kuid see pole ainus voimalus. Vaatleme koigepealt
vasaku kde funktsiooni. Igaiiks keelpilli neljast keelest
annab ainult tihe pohiheli, nimelt selle, millesse ta on
hédlestatud, Peale pohiheli (mis on antud keele vGima-
likest helidest madalaim) saab iihel keelel tekitada teisi
helisid ainult siis, kui suruda keel teatud kohas vastu
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sormlauda, sest siis saab vabalt vonkuda ainult roobi
ja sorme vaheline keele osa. Mida liithem on vabalt von-
kuv keele osa, seda korgem on heli. Kui niiid vasaku
kde sormedega keeli iiksteise jarel kiiresti sdormlaua
eri kohtades alla suruda, v6ib soovi kohaselt tekitada
koiki pilli heliulatuses olevaid helisid.

Siinkohal lihidalt méni sona rasketest helidest, millest
kontserdisaalides aukartusega radgitakse, ilma et kill
alati tapselt teatakse, mis koik peitub neid tdhistavate
oskussonade taga. Votame nditeks flazoletthelid; kui
asetada sorm ainult kergelt keelele, nii et see ei puu-
tuks vastu sdormlauda, tekib korge Orn, klaasine kola,
mis sarnaneb flo6odi omaga. Siit on tulnud ka nimetus,
sest teatud liiki floéote (kdige pisemat nokk- ehk huulik-
flooti) nimetatakse flazoletiks. Kuidas siis seletada
aukartust, millega seda terminit nimetatakse? See val-
jendab imetlust, mida kutsub esile puhta flazoleti man-
gimiseks vajalik suur kunstimeisterlikkus.

Niipalju olgu 6eldud vasaku kde funktsioonist. Parem
kasi tegeleb poognaga, kuid sugugi mitte alati tle
keelte tommates. Poognat voib ka nii kdsitseda, et see
keeltel hiipleb. Nii saadakse liithikesed, katkenud helid,
mida, sb6ltuvalt sellest, kuidas neid tekitatakse — kas
kergelt, tantsivalt v6i energiliselt —, nimetatakse vas-
tava itaaliakeelse sdonaga spiccato, saltando vOi stac-
cato. Kui poognat Kkiirestj tile iihe voi kahe keele edasi-
tagasi tommata, tekib erutav ja véarisev heli, mida nime-
tatakse tremolando’ks. Poogna voib ka Umber poodrata
ja selle puidust seljaga keeltele liiia; sel moel saadud
kolaga wvdljendab Liszt oma siimfoonilises poeemis
«Mazepa» hobuste puristamist. Ja kui ilma poognat
kasutamata tommata keeli sOrmega, saadakse karak-
teersed liihikesed ja teravad helid, mida nimetatakse
-pizzicato'ks. Ma viitan siin ainult Straussi tuntud «Pizzi-
cato-polkale», mida paljud minu lugejad kindlasti tun-
nevad. Keelpillidel on peale mitmesuguste manguvii-
side voimalik nlansseerida ka kola tugevust ja varvi.
Kui nditeks asetada roobile vdike puust kammikujuline
summuti, siis laheb heli nérgemaks ning kdlab magu-
salt ja nasaalselt, Me rdaagime siis mangust con sordino,
summutit nimetatakse itaaliakeelse sona sordino jdrgi
sordiiniks.
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On veel muidki mangutehnilisi votteid, kuid neid on
vaja tunda ainult spetsialistil. Asja mainituist piisab, et
moista viiuli, aldi, tSello ja kontrabassi suurt helide ja
kolavarvide rikkust ning sellega koos ka emotsionaalse
sisu valjendamise avaraid v6imalusi.

Me ei saa oma vestlust keelpillide kvintetist 16petada
enne, kui oleme tiihest erilisest asjaolust konelnud. Ena-
mal jaol pillidel on helid kasutamiseks valmis. Klahvi
voi klapi allavajutamisega siinnib heli, mille kérgus
on juba ette tdpselt hddlestatud. Mangijal on vaja hoolt
kanda ainutiksi helide dige jdrjestuse ja tugevuse eest.
Keelpillide kvintetti kuuluvatel pillidel s6ltub aga heli
korguse madramine mangija kuulmisest. Surub ta keele
vales kohas alla, tekib ka vale heli, mis kuulajaid hai-
rib. Ja kui palju kordi ning kui Kkiiresti iiksteise jdrel
tuleb mangijal keelt alla vajutada isegi lihikese muu-
sikapala ettekandmisel!

Kes niilid arvab, et keelpillimdngijaist peab kdige parem
kuulmine olema viiuldajal, see eksib. Mida madalamad
on helid, seda raskem on nende tdpset kérgust kuul-
misega kontrollida. Johannes Brahmsi isa Jakob Brahms
oli samuti muusik, kuigi isna keskpdarane. Algul teenis
ta Hamburgis tdnavamoosekandina oma kehva leiba,
siis mangis pulmades ja sadamakortsides, kuni 16puks
oma karjaari krooniks sai ta Hamburgi linnaorkestris
kontrabassimédngija koha. Seesama Jakob Brahms tavat-
ses siirusepuhangus iitelda: «Kui sa kontrabassil kord
oige heli tabad, siis on see puhas juhus!»

Me ei vota isa Jakobi sGnu just eriti tosiselt. Meie
orkestrites voime kuulda kontrabassiste, kes imepuhtalt
mangivad ja kes sellega oma raskes ja tdhtsas, kuigi
markamatus to0s palvivad suurt tunnustust.

Fléé6dist, kdattemaksuhimulisest Apollonist ja
Friedrich II-st

Xiao, sebi, bazaree, aulos, mem — nii mitmesugused
olid eri aegadel ja eri maades iithe ja sama pilli —
fl166di nimetused. Kuid enne, kui me floodist vestleme,
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peame peatuma paaril tldisel akustikakiisimusel ning
selgitama muusikalise heli tekkimist,

Teatavasti tekib heli 6hu vénkumisest. Muusikas voib
vonkumist tekitada védga mitmel viisil: iga pilliliigi
juures toimub see erineval péhimdéttel.
Stiimfooniaorkestri esimeses pillirihmas keelpillide
kvintetis tekitatakse heli poogna témbamisega tule
keelte; keeled hakkavad vénkuma ja see vonkumine
kandub edasi imbritsevale 6hule. Hoopis teisiti on lugu
teise rihmaga — puupillidega, millest koneleme jarg-
mistes peatiikkides. Siin véngub 6husammas pilli toru
sees. Heli on seda madalam, mida pikem on Ohusam-
mas. (Nagu hiljem ndeme, maksab see ka vaskpillide
kohta.)

Kuidas saab aga Ghusammast soovi kohaselt lihendada
voi pikendada? See on vaga lihtne, Piki pilli toru on
augud, mida mangija voib sdérmedega kinni katta ja
jalle vabastada. Augu vabastamine ei tdhendagi muud
kui dhusamba lithendamist. Ohusammas ei ldbi enam
tervet toru kuni alumise avani, vaid padseb valja vas-
tavalt kas madalamal v6i kérgemal asuvast august.

Ohu puhumisest torusse iiksi veel ei piisa. On tarvis
panna 6hk ka vonkuma. Fl66di juures tekib vonkumine
ohu hodrdumisest vastu Umara avause serva, kuhu
mangija sisse puhub. Seda serva nimetatakse labium.
Ulejdanud puupillidel pannakse dhk vonkuma niinime-
- -tatud trosti ehk lestaga, mida médngija suus hoiab. Klar-
netitel ja saksofonidel on huuliku kiiljes pilliroost 16i-
gatud vonkuv lestake — tihekordne lesthuulik. Oboedel
ja fagottidel on kahekordne lesthuulik, mille juures
vonguvad kaks niisugust lestakest. Kahekordse lest-
huuliku algkujuks on roheline roo- v6i viljakors, mil-
lega, nagu me oma lapsepdlvest teame, saab puhudes
tekitada kriiskavat kahinat.

Puupillid jagunevad niisiis kolme rithma: pillideks,
millel heli tekib 6hu héordumisest vastu labium'i (fl66-
did), tihekordse lesthuulikuga pillideks ja kahekordse
lesthuulikuga pillideks.

Alles parast seda vajalikku sissejuhatust voime asuda
flooti lahemalt vaatlema. Floot on vanimaid pille tldse.
Teda tunti mitu tuhat aastat enne meie ajaarvamist
vanas Egiptuses, kus teda nimetati sebi, hiljem mem.
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Flooti tunti ka vanas Hiinas, kus ta valmistati bambu-
sest ja nimetati xigo. Ka Indias mangiti juba urgajal
flooti, teda nimetati bazaree. On huvitav, et india floo-
diméngijad ei pannud pilli mitte suu juurde, vaid nina
alla ja puhusid teda ninas66rmetega. Euroopas on floot
tarvitusel séna tosises moéttes juba igivanast ajast: ta
esineb juba kreeka miitoloogias. Siin méangis floot taht-
sat osa, kusjuures ta ka esimese muusikavoistluse meie
maamunal pohjustas. See juhtus nii:

Uhel ilusal miitoloogilisel pdeval sbandas oma toreda
floodimdangu poolest tuntud saatiir Paan avalikult tea-
tada: ta mdngivat paremini kui muusade juht Apollon
ise, ta olevat valmis Apolloniga voistlema. Apollon vot-
tis valjakutse wvastu. Turniiri vahekohtunikeks wvaliti
kreeka karjused, kes Niisa mdel oma karju hoidsid.
Paan mangis esimesena, ja ta mang vaimustas koiki.
Siis tuli Apolloni kord; ta mdngis lutral ja laulis nii
imeilusasti sinna juurde, et ta tunnistati voitjaks. Katte-
maksuhimuline muusade juht sidus voidetud Paani
manni kiilge kinni ja témbas tal elusana naha seljast.
Sellega aga asi veel ei loppenud. Paani ja Apolloni
vahelise turniiri juures oli ka kuningas Midas. Ainsana
pealtkuulajaist meeldis talle Paani mang rohkem. Kui
Apollon sellest kuulda sai, vihastas ta uuesti ja andis
Midasele karistuseks eeslikorvad.

Kuningas vaeseke hdbenes hirmsasti ja nditas ntitd
ennast inimestele ainult miitsiga. Habistavat saladust
eeslikorvadest teadis ainuiiksi kuninga habemeajaja,
keda dahvardas surmanuhtlus, kui ta sellest kellelegi ka
sonakese hingab. Kuid habemeajajal sligeles keel. Ta
ei suutnud kiusatusele vastu panna, kaevas maa sisse
augu, kummardus selle iile ja hiilidis: «Kuningas Mida-
sel on eeslik6rvad!» Siis kattis ta oma reeturitoo kii-
resti mullaga kinni. Habemeajaja oli oma siidant ker-
gendanud. Ei kestnud aga kuigi kaua, kuj sellele kohale
kasvas pilliroosalu ja alati kui tdusis tuul, kohises see:
«Kuningas Midasel on eeslikdrvad! Kuningas Midasel
on eeslikérvad!» Nii sai see saatuslik lugu koigile tea-
tavaks.

Niiid aga jatame mitoloogia kérvale ja poordume
fl66di uuema ajaloo poole. Flooti mangiti kogu kesk-
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aja; renessansi — kunsti ja teaduse uuestisiinni ajastul
oli ta lemmikpilliks laulude ja tantsude saatmisel.
Tolle aja flootide heliulatus oli vaevalt kaks oktaavi.
Fl66di toru kiljel oli paar auku, mida mangija sdérme-
otstega lihtsalt kinni hoidis. Seepdrast ei saanud ta tihe
pilli peal koiki helisid katte. Et mangida iga meloodiat
mistahes helistikus, oleks tal pidanud tervelt kaheksa
flooti kaasas olema.
Vaatamata sellele puudusele oli fl66t vdga armastatud
pill. Isegi nii armastatud, et teda mitte ainult puust, vaid
ka hobedast ja kunstipdraste nikerdustega elevandiluust
valmistati. Ja isegi viirstid ja kuningad olid kirglikult
andunud floodimangule. Tuntuim kroonitud fléodivir-
tuoos oli Preisi kuningas Friedrich II, kes muide ka
komponeeris. Fasismi ajast teame sadiste, kes vdahi-
magi kohkluseta naisi ja lapsi tulistasid ning kiilma
naeratusega lugematuid inimesi piinasid, samas t6i aga
tunneterikas meloodia neile pisarad silma. Uks niisu-
gune inimene oli omal ajal Friedrich II. Kéige julmemal
Preisi tiirannil oli ... norkus kunsti vastu.
Rokokooajastu tdhtsaim flotist oli Johann Joachim
Quantz, kes kuulus algul August II dukonnakapelli.
Hiljem oli ta Friedrich II flo6di- ja kompositsiooniope-
tajaks. Friedrich andis meistri auks korralduse, et Ber-
liini ooperis peab publik kahel juhul piisti tdusma: kui
tema, kuningas Friedrich, oma loozi ilmub ja kui
. kuninglik floodiprofessor Johann Joachim Quantz saali
astub.
Poordepunktiks fl6odi ajaloos oli pilli tehniline viimist-
lus Theobald Boehmi poolt, kes arendas moéodunud
sajandi keskel aastakiimneid kestnud toos valja pohi-
joontes praegu kasutusel oleva flooditiitibi,
See tiitip, mida ka boomi floodiks nimetatakse, ndeb
vdlja jargmine: Idamaa eeskuju jdrgi podigiti suu ees
hoitav pill on umbes 70 sm pikkune puu- v6i metall-
toru, mis koosneb kolmest lahtivoetavast osast. Ule-
mises osas ehk peas on kiilje peal huulik, mis kujutab
endast ovaalset ava, kuhu madngija puhub. Keskmises
ja alumises osas on viisteist heliauku. Nende katmine
toimub siisteemi abil, mis koosneb viieteistkiimnest
sormedega mahavajutatavast klapist. Pilli torule kin-
nitatud kuus vdikest kangi kergendavad klappide kasit-
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semist. Alles sel kujul voimaldab fl66t oma iile kolme
oktaavi c!—cis* ulatuva heliulatuse kéikide helide
uhtlast intoneerimist.

Alumine register on fl66dil tume ja suhteliselt vaikne.
Kuid mida korgemaks muutub heli, seda tihedam, tuge-
vam ja selgem on kéla. Tehniliste voimaluste poolest
jaab floot ainult pisut viiulist maha. Oma suure tehni-
lise liikkuvuse ja tambri poolest meenutab ta sageli linnu
siristamist. See omadus ergutas koloratuurilauljaid fl66-
diga voistlema, et ndidata inimhadle paindlikkust, mida
vOoib vorrelda nii tdiusliku pilliga kui floot. Pal-
jud ocoperiaariad sisaldavad sel eesmargil sdravaid
kohti, mis on loodud fl66di ja koloratuursoprani due-
tina.

«Suurte» flootide korval kuuluvad orkestrisse veel vai-
kesed, poole lihemad floodid, mida itaaliakeelse sona
piccolo (vaike) jargi pikoloflootideks nimetatakse, Nad
on valimuselt tdiesti sarnased suure floodiga, kolavad
ainult Gthe oktaavi vorra korgemalt, heledamalt ja tera-
vamalt. Pikolofl6édid kostavad ilma vaevata valja ka
koige valjemast orkestrist.

Uhekordse lesthuulikuga puupillid

Floodi jarel tulevad klarnet, bassklarnet ja saksofon,
mis koos moodustavad teise, nimelt thekordse lesthuu-
likuga puupillide rihma.

Klarnet on nailiselt samasugune toru nagu floot. Tege-
likult on need méolemad torud paljus tdiesti erinevad.
Flooti hoitakse pdiki ja puhutakse toru kiiljel asuvasse
avasse. Klarnetit seevastu hoitakse otse, voiks oOelda,
nagu sigarit ja mangijal on toru iilemine ots huulte
vahel. Sellel iilemisel otsal (huulikul) on nokasarnaseks
15igatud tiivikoonuse kuju, millele on alla kinnitatud
roclestake ehk trost. See hakkab vonkuma, niipea kui
huulikusse puhuda. Nagu juba Oeldud, on see ihe-
kordne lesthuulik.

Ka erineb klarneti toru alumine ots flo6di omast, laie-
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nedes lehtrikujuliselt. Koikidel puhkpillidel, mille toru
alumine osa ava suunas laieneb, nimetatakse seda laie-
nenud osa kolalehtriks,

Lopuks erineb klarnet floodist ka materjali poolest.
Fl66t on valmistatud puust véi veel sagedamini metal-
list; pisut lihem klarnet on reeglina puust voi liksikutel
juhtudel eboniidist.

Ja niiid siis mehhanismist! Fl66dil on viisteist kiilgmist
heliauku, mida viieteistkiimne klapi ja kuue abikangi
abil kaetakse ja avatakse; klarnetil on seevastu kaks-
kimmend kaheksa kiilgmist heliauku ja kuni viisteist
abikangi. Et klarnetisti t66 liiga lihtne ei oleks, peab
ta kuut auku, millel klapid puuduvad, s6rmeotstega
katma ja avama.

Klarnetil on ka teistsugune, madarksa liithem minevik.
Kui {166t kuulub maailma vanimate pillide hulka, siis
voib klarnet ainult oma eelkdijatele viidata. 12. saj.
tuli Idamaalt Euroopasse S$almei-nimeline puhkpill.
Lahtudes sellest pillist, leiutas Johann Christof Denner
Nirnbergis varsti parast 1700. a. klarneti, mis 18. saj.
keskel orkestrisse vastu vdeti.

Kuidas seletada nimetust «klarnet»? See on prantsus-
keelne diminutiiv itaaliakeelsest sonast clarino, mida
kasutati barokiajastul korge trompeti nimetusena. Seega
tahendab ta vaikest korget trompetit. Vorreldes fl66di
heleda tambriga kolab klarnet veidi tumedamalt ja
scojemalt. Klarneti heliulatus on e—c* niisiis pisut
alla nelja oktaavi, ning jaguneb kolme, vahel isegi nelja
registrisse, mis nii kdélavarvilt kui ka karakterilt uks-
teisest selgesti erinevad. Alumise registri helid on pisut
kalgid ja tumedad ning sobivad hdasti dramaatiliste ja
koomiliste meeleolude viljendamiseks. Keskmisel
registril on matt, summutatud varv. Ilusaim on korge
_ register oma heleda sooja ja valjendusrikka kolaga.
Koige korgema registri teravad, labitungivad helid on
meile tuttavad klarnetisoolodest dzdssis.

Mis puutub tehnilistesse voimalustesse, siis ei ole klar-
net nii litkkuv kui floot. Klarneti parisosaks on pigem
pikad, tundekiillased helid, milles ta v&ib voistelda ka
obcega. Koikidest puupillidest saab klarnet anda koige
ilusamaid meloodianiiansse, temal vdib raskusteta koige
vaiksemast helist iile minna kdige valjema peale ja
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umberpoordult. Uhesdnaga: klarnet on noutav seal, kus
on vaja valjendada meeleolusid ja tundeid.

Klarneti suur sober oli Carl Maria von Weber., Koigis
tema orkestriteostes on sellel pillil tdhtis osa. Peale selle
on ta kirjutanud kaks kontserti ja kontsertiino klarne-
tile ja orkestrile ning palju kammermuusikapalu
klarnetile.

18. saj. 16pus konstrueeriti bassklarnet. Nagu nimetusest
ndha, con selle kéla klarneti omast madalam, nimelt tihe
oktaavi vorra. Valimuselt sarnaneb bassklarnet nende
pikkade vanaisaaegsete piipudega, mis sageli poran-
dani ulatusid. Ulla sooja kolaga bassklarnetit kasutas
esimesena Meyerbeer oma ooperis «Hugenotid»,

Niiid aga vaatleme ilisna noorukest poisikest pillide
hulgas. Sest kuidas teisiti voikski nimetada mitme
tuhande aasta vanuse floodi kérval saksofoni, mis alles
oma sajandat talve kadib.

Saksofoni leiutas belgia pillimeister Adolf Sax. Siit ka
pilli nimetus. Miks aga arvame saksofoni puupillide
rithma, kuigi ta on tehtud metallist? Ka selleks on kil-
laldane pdhjus: saksofonil ja klarnetil on védga oluli-
seks Uhiseks jooneks iihesugune tithekordne lesthuulik,
pealegi on molemal pillil vdga sarnane klappide ja
kangide mehhanism.

Kuidas saksofon koélab ja vdlja ndeb, seda teab igaiiks,
kes on kas vOi korragi tantsuorkestri helide saatel
tantsu keerutanud. Seepdrast voin ma ta kirjeldamisest
rahulikult loobuda. Sealjuures ei tea aga mitte igatiks,
et saksofone on seitset liiki: pikolo-, sopran-, alt-,
tenor-, bariton-, bass- ja kontrabass-saksofon. Pikolo-
ja sopransaksofonidel on sirge toru nagu klarnetil.
Alles altsaksofonist alates naeme tuttavat pubuku]u
suure ulespoole keeratud kolalehtriga.

Suures tantsuorkestris mangivad tavaliselt kaasa kaks
altsaksofoni, kaks tenorsaksofoni ja liks baritonsakso-
fon. Viiest hddlest mangivad altsaksofonid esimest ja
kolmandat, tenorsaksofonid teist ja neljandat, bariton-
saksofon aga maéangib viiendat.

Uhe markuse saksofoni kohta, mis mu lugejaid kindlasti
ullatab, jatsin ma 16puks: praegu, 20. saj. keskel, oleme
valmis vanduma, et saksofon on alati olnud tantsumuu-
sika pill, et ta on siindinud kindlasti kusagil 66lokaalis
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ja pole tdnini sellest miljéést lahkunud. Kuid siin
eksime rdngalt. Saksofonil on védga tdsine minevik,
aastakimneid ei olnud tal mingit tegemist tingeltangel-
muusikaga.

Sakscfon leiutati 1840. a. Juba kaks aastat hiljem oli
moodunud sajandi suur helilooja ja uuendaja Hector
Berlioz tema soojast ja mahedast kolast vaimustatud.
Seejdarel kasutasid saksofoni Meyerbeer, Massenet,
Vincent d'Indy, Bizet ja Verdi. Aimamata selle pilli
edaspidist frivoolset arenguteed, kasutas Ambroise
Thomas saksofoni oma ooperis «Hamlet». Lopuks
leiame saksofoni Richard Straussi, Raveli ja teiste heli-
loojate partituurides.

Niiid ndeme, et sel «poisikesel» on midagi tihist
auvaarse professoriga, kes oma kateedrist tidinenult
iihel pdeval kabareesse sisse astub ja keda sellest ajast
peale kergemeelseks peetakse.

Salmei iilejadnud jareltulijad

Me mainisime eespool vana puhkpilli Salmeid, mis
tuli Eurcopasse 12. sajandil. Vanast Salmeist arenesid
peale klarneti veel kaks pilli. Esimene neist péarineb
16. saj. 1opust, ta kandis esialgu prantsuskeelset nime-
tust basson; see on meie praegune fagott. Teine on
veidi noorem. Teda nimetati haut bois (korge, s. t.
korge kolaga puu), see oli praeguse oboe algkuju.
Valiselt erineb oboe klarnetist vdhe ja méngija hoiab
teda samuti otse nagu klarnetitki. Ometi tunneme oboe
- koikide orkestripillide hulgast kohe esimesest pilgust
dara. Kui klarneti huulik on niisama jame kui toru iile-
mine osa, nii et eemalt ndib, nagu puhuks mangija otse
torusse, siis oboe toru iilemisest otsast ulatub valja
veidi kumer kahekordne lesthuulik, mis eemalt meenu-
tab Olekort. Seda peenikest huulikut hoiab mangija
huulte vahel.

Mis vahe on oboe ja teiste puupillide kéla vahel? Oboe
kéla on hammastavalt 6rn ja unistavalt laulev. Ega
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asjata nimetatud iht endist oboeliiki oboe d'amore
(armastuse oboe). Seepdrast usaldataksegi orkestris
oboele, tehniliselt pealegi védga liikuvale pillile, esma-
joones igatsevad, motlikud meloodiad.

Paraku ei ole roose iima okasteta. Nii on ka meie oboe
juures oma aga. Oboepuhumine on nimelt seotud
suure fltsilise pingutusega. Mangija peab o6huvooiu
tdaiest kopsust ldbi tugevasti timber 6hukese lesthuu-
liku surutud huulte torusse puhuma. Sellest tekib liihi-
kese ajaga tugev verevool ajusse. Seepdrast on oboe-
mangijail orkestris sisseastete vahel pikemad pau-
sid.

Kui vorrelda oboed segakoori sopraniga, siis aldile vas-
tab altoboe — inglissarv. See on veidi pikem kui oboe
ja praegu kasutatavatest puupillidest ainuke, mille] on
pirnikujuline kélalehter.

Huvitav on nimetuse «inglissarv» saamislugu, sest olgu
kohe oOeldud, et see pill ei ole ei sarv ega ka parit
Inglismaalt. Pillil oli esialgselt painutatud sarve kuju
ja teda nimetati prantsuse keeles cor anglé (painutatud
sarv). Kuna prantsuskeelset sona anglais (inglise) haal-
datakse tdpselt samuti (ehkki see on teisiti kirjutatud)
juhtus, et vdlismaal télgiti pilli nimetus hadlduse jargi
inglissarveks, millisel kujul ta on tdanapdevalgi tarvi-
tusel. Inglissarvel on veel 6rnem ja unistavam koéla kui
obeel. Kindla koha orkestris sai ta suhteliselt hiljuti.
Soolopillina kasutas teda esimest korda Richard Wag-
ner oma «Tristanis». Inglissarv, mille heliulatus on
e — a? pikendab oboe heliskaalat (¢! — g® alla-
poole.

Kahekordse lesthuulikuga puupillide ansamblis tdidab
bassifunktsiooni fagott. Te teate juba, et puhkpillid
annavad seda madalama heli, mida pikem on nende
toru. Seepdrast ei ullatagi teid fagoti toru pikkus, mis
on — loe ja kirjuta! — kaks ja pool meetrit. Loomuli-
kult tuli siin tarvitusele vétta abivahendid.

Uks oli algusest peale selge: fagott ei voinud olla sirge
toruga, muidu oleks pillipuhuja korval vaja veel teist
mangijat, kes vahetpidamata piki toru jookseks, et
klappe kasitseda. Siis tehti toru kaheks osaks, asetati
nad nagu kaks puuhalgu koérvuti ja liideti alt kover-
toruga kokku. Siit on pill saanud ka oma nimetuse, sest
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itaaliakeelne séna fagofto tdhendab sdna-sonalt hao-
kubu.

Sellele vaatamata on fagott ikkagi oma poolteist meet-
rit pikk. Teda tunneb orkestris kergesti dra, sest toru
«alumine» ots, s. t. toru ava ulatub méangija peast kor-
gemale.

Fagotil on peaaegu piiramatud valjendusvoimalused:
ta kolapaletil on varve grotesksetest kurbadeni, isegi
traagilisteni. Seejuures on fagotil suur heliulatus —
kolm ja pool oktaavi (A, — d?).

Fagoti eriliikk on umbes oktaav madalamalt kélav kont-
rafagott, neljaks jagatud, viie meetri pikkuse toruga
monsirum. See on koéige madalam orkestripill ildse.
Tema madalad helid sarnanevad pigem kéariseva porgu-
muraga kui muusikalise heliga.

Sumfoonilistes teostes kasutatakse kontrafagotti tava-
liselt Gudusttekitavate meeleolude edasiandmiseks. Nai-
tena voiks nimetada Goethe ballaadi jargi Paul Dukas’
poolt loodud siimfoonilist poeemi «Valuri opilane»,
kus kontrafagott illustreerib luua aeglast liitkumist, kui
opilane teda noiasonaga vett tooma sunnib.

Sellega olemegi valmis lopetama vestlust puupillidest.
Jaab wveel lisada, et suurtes stimfooniaorkestrites on
«puu» kolmekordne, see tdahendab, et mangivad kolm
fl66ti, millest iks mangib vajaduse korral ka pikolot,
siis kaks klarnetit ja bassklarnet, kaks oboed ja inglis-
sarv ning l6puks kaks fagotti ja kontrafagott.

Veel midagi peaksime lisama: puhkpillide saamislugu
pole nii erutav ja romantiline kui viiulite oma; aga
see ei tdhenda kaugeltki, nagu oleks see lihtne. Nij nai-
teks puuritakse fagotitorud wvahtrapuust, mida suure
hoolega tuleb valida. Sobiva puutiiki valik on alles
sissejuhatus tootmisprotsessile, mille valtel puu kuiva-
-tatakse, puuritakse, veel kord kuivatatakse ja siis alles
viimistledes 16plikult puuritakse — see koik kokku kes-
tab ... viisteist aastat!

Kaasaegse klarneti konstrueerija Christof Denner nagi
ette ainult kaks klappi. Klarneti klappide ja kangide
mehhanismi areng kestis kuni 19. saj. 16puni, niisiis ligi
sada aastat. Mitmed pdlvkonnad pillimeistreid on teinud
tood selleks, et igal orkestripillil oleks taielik ja kaunis
kola.
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Vaskpillid

Lihidalt vaseks nimetatud vaskpillid trompet, metsa-
sarv, tromboon ja tuuba moodustavad orkestris suhte-
liselt vdikse, kuid tdahtsa rihma.

Me teame, kui keerulised on puupillide lesthuulikud.
Vaskpillide juures on asi palju lihtsam. Koigil vask-
pillidel on tlemises otsas lehtritaoline huulik, mida
nimetatakse kausshuulikuks ja mille mangija huultele
asetab. Puhudes o6hku pillisse, vibreerivad mangija
huuled, mis panevad 6husamba pillis vonkuma.
Vaskpilli teine tahtis osa on metalltoru, mille ldabi 6hu-
vool juhitakse. See valgevasest kooniline toru 16peb
vdahem v6i enam avatud kolalehtriga.

Kes leiutas nende pillide puhumise? Siin peame kaugele
minevikku tagasi poorduma. Kiillap pidi meie esivanem
hallil iirgajal metsapadrikus tdiest korist oma kaaslast
hiitides veenduma, et tema hdaal nii kaugele ei kosta.
Ilma pikemata 16i ta tapetud metshdrjal sarve peast ja
puhus sellesse, ja ennde -— ta kaaslane kuulis seda. Ka
teiste maade elanikud tulid samale mottele: need, kes
mere dares elasid, hakkasid spiraalsesse konnakarpi
puhuma. India v6i Aafrika dzungli elanik véttis selleks
otstarbeks elevandi kihva. Ju see umbes nii v6is sun-
dida. Hilisemad p&lvkonnad hakkasid juba valmistama
mitmesuguseid metallpasunaid.

Vaskpille kasutati algul ainult sdjas vdi jahil signaalide
andmiseks. Juba keskajal hakati neid tarvitama ka
muusikas. Alles moddunud sajandi alguses aga toimus
vaskpillide arengus otsustav poore: leiutati ventiilid.
Enne seda ei saanud vaskpillidel mangida koiki pilli
heliulatuses olevaid helisid, tuli leppida ainult natuur-
helidega. Niilid aga osutus voimalikuks ventiilile vaju-
tamisega sisse voOi valja lilitada juba varem, umbes
1700. a. kasutusele voetud vaikseid torukaari. Heli on
teatavasti seda madalam, mida pikem on toru. Kuna
niud vois ventiilide abil toru pikkust soovi kohaselt
muuta, sai vaskpillidel méngida koiki heliskaala
helisid.

Vaskpillidest on trompet koige korgem. Alumises
registris kélab ta noérgalt ja veidi summutatult, seda
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sdaravam ja triumfeerivam on kola aga korges registris.
Nagu oboel, nii pole ka trompetil heliulatus kuigi suur,
kuid selle piirides on ta darmiselt liikuv ja mitmeks
tehniliseks viguriks voéimeline. Hea mangija voib
endale trompetil lubada efektseid kaike ja hiippeid.
Stimfooniaorkestris kasutatakse trompetit, tanu ta sel-
gele sdravale kolavdrvile, esmajoones réomu voi tleva
meeleolu vdljendamiseks. Karjddari on trompet teinud
ka tantsumuusikas. Siin v6ib trompetil saavutada huvi-
tavaid kolaefekte, nditeks pirnikujulise sordiiniga, mis
kdlalehtrisse pannakse. Selle tulemusena on kéla vaik-
sem, pehmem ja korgemates positsioonides pradk-
suv.

Jargmiseks pilliks vaskpillide rithmas on metsasarv.
Algul kasutati seda ainult jahisarvena. Tol ajal oli terve
kocdeks jahisignaale, millega sai kauge maa taha tea-
tada jalitatava looma asukoha, liigi ja isegi vanuse vOi
siis abiks kutsuda eemal viibivaid jahimehi. Orkestri-
pillide hulka arvati metsasarv 18. saj. alguses. Metsa-
sarvel oli, kil tdiesti teenimatult, esialgu palju viha-
seid vastaseid, sest ta kola peeti liiga tavaliseks. Vanasti
clid jahisarved natuurpillid. Et jahisarvel koikj helisid
mangida, pidanuks viitteistkimmend eri pilli kasu-
tama. Alles ventiilide kasutuselevotmine voimaldas
valmistada universaalset tiitipi pilli. Kaasaegsel metsa-
sarvel on mitu korda taisringi keeratud vasktoru, selle
keskele on osavasti paigutatud rida pikendustorusid,
mida ventiilide abil v6ib sisse ja vdlja lulitada, muutes
vastavalt vajadusele toru pikkust.

Maéngija hoiab metsasarve nii, et kolalehtri ava jdab
tahapoole, umbes parema puusa kohale. Puhumisel
paneb mdngija parema kde kolalehtri sisemisele ser-
vale, et sel viisil heli reguleerida. Osav metsasarveman-
_gija voib sel viisil isegi kajaefekti saavutada.
Stimfooniaorkestris sobivad metsasarvedele eelkoige
tGsised igatsevad meloodiad. Metsasarve on koikidest
pillidest koige raskem mangida. Puhumise tehnika on
nii raske, et isegi parimal méangijal vahel ebapuhtaid
helisid ja «kikse» sekka juhtub. Seda peame talle
andestama.

Vaskpillide rithma kolmas pill on tromboon. See koos-
neb kahest osast. Liikumatu llemise osa moodustavad
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kaks kitsast paralleelset toru; lithemal neist on huulik,
mille médngija huultele asetab, pikem on iilalt veel
kord alla painutatud ning 16peb koélalehtriga. Ule tile-
mise osa kahe toru on nagu kinnas iile sérmede tomma-
tud U-kujulise alumise osa kaks toru. Seda alumist osa,
nn. litkuvat krooni, liikkkab méangija tles- voi allapoole,
nii et pilli sisse puhutud 6hul tuleb lihem vo6i pikem
tee labida. Soéltuvalt sellest on ka helid korgemad voi
madalamad. Liikuva krooni téttu on tromboonil voi-
malik ka glissando, s. o. libisemine iile heliskaala.
Trombooni kasutati ta piduliku koéla tottu varem eriti
vaimuliku sisuga teostes. Suures orkestris usaldatakse
tromboonile samuti piihalikud ja pidulikud passaa-
zid.

Koéige madalam ja kdige voimsama kélaga vaskpill on
tuuba. See on tohutu pill, mille kdlalehter iile kogu
orkestri valja ulatub ja mis kellelegi markamatuks ei
jad. Selle leiutas ligi sada aastat tagasi sama Adolf Sax,
kes ka saksofoni konstrueeris. Puhkpilliorkestris méan-
gib tuuba tavaliselt marsi ritmi. Ta raiuvaid, porise-
vaid bassihelisid on kindlasti igatiks kuulnud. Siimfoo-
niaorkestris mangib tuuba ka meloodiat, eriti majes-
teetlikke motiive.

Suurtes orkestrites on vaskpillidest tavaliselt kolm
trompetit, neli metsasarve, kolm trombooni ja tuks
tuuba. Nende pillide heliulatusest pole ma meelega
midagi Oelnud. Sellest koneldes oleksin iisna tdabaras
olukorras, sest iga instrumentide kd&siraamat toob
vaskpillide heliulatuse kohta eri andmeid. See erine-
vus tuleb sellest, et trompeti, metsasarve, trombooni
ja tuuba heliulatus sdltub suuresti mangija fltsilistest
eeldustest. Roolestakese tllesandeid tdidavad vaskpil-
lide juures teatavasti mdngija huuled; ja kas leidub
kaht huultepaari, mis oleksid taiesti iithesugused? Huul-
test, muskulatuurist ja muidugi ka hammastest s6ltub
huulte hoiak ja puhumise tehnika ning koos sellega
ka heliulatus, mida ks voi teine trombonist voi trom-
petist saavutab. Siit algab ménikord tragdodia, mida
teised elukutsed ei tunne; hammaste kaotus on prob-
leem, mille iga teine surelik lahendab proteesiga, puhk-
pilliméngijale vG6ib see aga tdhendada Kkarjaari
16ppu.

56



Abessiinia keisri timpanid, kellamdngud ja teised
166kpillid

Meil jaab tile konelda veel siimfooniaorkestri viima-
sest, neljandast pillirihmast — 160kpillidest, s. o. pil-
lidest, millel heli tekitatakse eelkdige 166gi abil. Neid
on suur hulk. Nad jagunevad kindla helikdrgusega
pillideks, millel v6ib esitada meloodiat, ja ebamadrase
helikorgusega pillideks, mis ainult miira tekitavad ning
tksnes riitmi, tdémbri ja kdla tugevuse poolest voivad
erineda. Koigepealt vaatleme kindla helikdrgusega
160kpille. Nende hulka kuuluvad timpanid, kstilofonid,
kellamdngud, kellad, tSelesta ja vibrafon.

Timpan on vanimaid muusikariistu tildse. Ta arengu-
lugu ulatub aega, kui veel muusikat ei olnud ning
kunstlikult tekitatud helidel ja miral oli puhtpraktiline
voi kultuslik tdhendus. Euroopasse tuli timpan alles
keskajal. Koige madalama arengutasemega rahvaste
juures tdidab timpan ka tdnapdeval oma kunagisi tiles-
andeid, olles teadete edasiandmise vahend. Peale selle
peeti timpanit véimu ja tugevuse siumboliks. Selles
funktsioonis kuuleme teda Abessiinias veel praegugi.
Kui Abessiinia keiser end avalikult nditab, avavad
kakskimmend neli timpaniméngijat kaheksakiimne
kaheksa timpaniga pompoosse rongkaigu. See korvu-
lukustav vbimudemonstratsioon v6ib téepoolest hirmu
peale ajada...

Eurcopas kuulusid timpani- ja trompetimangijad veel
15. sajandil, kui koikjal tunti ning kasutati juba palju-
sid muid pille, erilisse privilegeeritud ning rikkalikult
tasutavasse tsunfti. Olid ju rtitliturniirid ja sojaret-
ked ilma nendeta moeldamatud. Praegu ei ole timpa-
-nite tdahtsus enam nii suur, ometi on neil orkestris olu-
line ja vastutusrikas osa. Timpanimdngimine nduab
korget kvalifikatsiooni.

Kuidas timpan valja naeb? See on poolkerakujuline
vaskkatel, mille ava on kaetud eriliselt téodeldud
vasika- vo6i eeslinahaga. Nahk on puuraami abil pingule
tébmmatud. Iga 166k nahale tekitab vonkeid, mis anna-
vad teatud kérguses heli. Mida rohkem on nahk pingul,
seda korgem on heli.
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Varem oli naha pingutamiseks ja l1ddvendamiseks raami
kiiljes seitse kuni tliksteist kruvi, mida méangija pidi
vastavalt vajadusele keerama. See oli vaga ebaprakti-
line ja eelkGige aegaviitev ning ei voimaldanud heli-
korgust kiiresti muuta. Siis konstrueeriti timpani
umberhddlestamiseks kangimehhanism. Naha pinge
muutmiseks tarvitseb mangijal vaid keerata katla kilge
kinnitatud vdnta v6i vajutada jalaga pedaalile. Pedaa-
liga timpanid on kdige moodsamad; praegu kasutatakse
neid peaaegu koikjal. Loomiseks on kaks kergest
puust voi pilliroost pulka nahast, vildist v6i kdsnast
peaga.

Timpani heli kustub kiiresti. Kui mangijal on tarvis
saavutada kestvamat heli, peab ta oma kahe pulgaga
kiirestj 100ke kordama. Me raagime sel juhul tremo-
lando'st. Tahab aga méngija saada tuhmi, siinget kola,
siis ei 166 ta vahetult nahale, vaid naha peale laotatud
lapile, mis teeb pilli niigi tumeda tambri veel sin-
gemaks.

Kaasaegses siimfooniaorkestris kasutatakse vdhemalt
kaht timpanit. Timpani heliulatus on iiks oktaav F — f.
Suurtes orkestrites on tavaliselt neli timpanit, sest vaa-
tamata uuele mehhanismile ei saa kaht timpanit nii
kiiresti iimber hddlestada, et neil voiks kiires tempos
mangida meloodia eri helisid.

Iseseisva orkestripillina, millel on oma muusikaline
teema, kohtame timpanit esimest korda Beethoveni
Uheksandas simfoonias. Hoopis teisiti kasutab timpanit
TSaikovski oma Kuuendas siimfoonias: orkestri kauni
kurva meloodia taustal kostavad iiheainsa timpani 166-
gid nagu piinatud inimstidame pulss. Mida ldhemale
jouame kaasajale, seda mitmekiilgsemalt ja huvitava-
malt kasutavad heliloojad orkestris timpanit. Richard
Straussi Burlesk algab nditeks teemaga neljale soolo-
timpanile.

Seega on timpan tdhtis pill, millel on orkestris rohkesti
tegemist. Palju harvem kuuleme teist kindla helikér-
gusega 166kpillide rithma kuuluvat instrumenti — ksii-
lofoni. Ksiilofon on parit Aasiast, kus teda mangisid
randmuusikud. Sealt toodi ksiilofon 1500. a. paiku
Euroopasse. Ta ndeb vilja nagu vdike kerge lauake,
millel on ohukesele olgmatile laotud mitu rida puu-
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klotse. Klotsid on mitmes suuruses ning valmistatud
tavaliselt raskest palisandripuust. Mangija 106b klotsi-
dele kahe vidikese puupulgaga, mis meenutavad esime-
sel pilgul supilusikaid. Sellest tekivad karakteersed
heledad kldbisevad helid. Ksiilofonimdngus saavuta-
takse meisterlikkus suhteliselt liihikese ajaga.
Ksiilofonist tekkinud ning temaga vdga sarnane on kel-
lamang. Kellamang erineb ksiilofonist ainult selle poo-
lest, et puuklotsid on asendatud terasest plaadikestega,
mis asuvad vdikses puukastis. Mdngija kasutab 166mi-
seks teraspeaga haamrikesi. Pilli kéla on 6rn ja kris-
talne ning meenutab vanade kellade mangu. Seeparast
kasutatakse teda peamiselt ooperiorkestrites, kus on
vaja kujutada kella mangu voi ojakese vulinat. Pal-
jud minu lugejad tunnevad kindlasti Papageno kella
mangu Mozarti ooperist «V6lufléoty». Siin ongi Mozart
kasutanud kellamédngu. Viimasel ajal on laialt levinud
klaviatuuriga kellamédng, mille klahvide allavajuta-
misel haamrikesed metallplaatidele 166vad.

Niid laheme edasi kellade juurde. Aga milliste juurde
siis? Koigepealt nende juurde, mida me koik tunneme
ja mis pea igas kirikutornis ripuvad.

Ajalugu raagib tornikelladest vanas Hiinas juba neli
tuhat aastat enne meie ajaarvamist. Euroopas margi-
takse neid alles 6. sajandist, esiteks Itaalias ja Sotimaal,
hiljem aga juba kogu kontinendil.

Kellade juures on eriti markimisvadrne, et kui koéik
teised pillid aastasadade ja -tuhandete valtel mitmesu-
guseid muutusi ldabi tegid ning tdiustusid, siis pole
praeguste ja 7. sajandi kellade vahel mingit vahet.
Kella toreda koéla saladus s6ltus ja soltub veel praegugi
sulamist, s. o. lksikute metallide vahekorrast segus.
16. sajandist on sdilinud jargmine segu retsept: 80 osa
kobige paremat vene vaske, 10—11 osa puhast inglis-
tina, 5—6 osa tsinki ja 3—4 osa seatina. Vee] tahtsam
aga kui see retsept oli kuulsate kellavalajate ameti-
saladus. Nad pdrandasid meile oma meistritood; oma
kunsti saladuse viisid nad aga hauda kaasa. Ja nii kola-
vad meile kaugetest aegadest kellad, millel — nagu
vanadel viiulitelgi — on vorratult ilus kéla ja mida
teist korda enam nii valada ei saaks.

Olenevalt suurusest on kelladel ka erisugune helikor-
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gus; see ulatub heledast kdlinast kuni kduena komiseva
bassini. Varem, eriti 16. ja 17. sajandil, ehitati suuri
torne avarate kellakambritega ja terve kellade pata-
reiga, millel linnakodanikele muusikapalasid ette man-
giti. Kellalooja oli siin nii-Oelda kontsertmeistriks. Ta
istus kellade all klaviatuuri ees, mille suuri puust
klahve pidi rusikatega alla suruma. Klahvid olid traadi
abil vastavalt tiksikute kelladega thendatud. Iga klah-
vilook pani the kella tleval helisema ja nii vois kel-
ladel terve loo maha méngida.

Niipalju sellest. Aga kuidas on lugu orkestrikelladega?
Kas ka nemad ndevad vdlja nagu tornikellad? Ei! Kui
jarele motleme, et naiteks tornikell, mille heli on c,
kaalub oma kakskiimmend tonni, siis vOime kujutleda,
missuguseid kontserdisaale ldaheks tarvis nende hiig-
laste tlesriputamiseks! Orkestrikellad on enamasti mit-
mesuguse pikkusega metalltorud, mis kanderaamistikul
vertikaalselt reas ripuvad. Raamistik meenutab valiselt
vaikest vaibakloppimise puud. Mangija 166b puuhaam-
riga vastu neid torusid. Kéla on kiill vdiksem, aga
orkestri jaoks kiillalt tugev, kélavarv sarnaneb torni-
kella omaga.

Orkestrikellade heliulatus on kolm oktaavi ¢ — c®
Meloodia koélab sellel pillil puhtamalt kui tornikelladel;
sest viimaseid on hoopis raskem puhtalt haalestada
kui orkestrikelli.

Rikkalikult kasutab Puccini orkestrikellasid oma ooperi
«Tosca» kolmanda vaatuse alguses, kus koiduhdamaruses
enne onnetu Cavaradossi hukkamist hakkavad koik
Rooma kellad iiksteise jarel helisema.

Jargmine kindla helikdrgusega 160kpill on tSelesta.
See on veelgi noorem Kkui saksofon, prantsuse pilli-
meister Mustel leiutas ta 1886. a. Alates sajandivahe-
tusest on tal kindel koht orkestris.

Valiselt meenutab tSelesta harmooniumi, kélalt on aga
sellest hoopis erinev. Tselesta on teataval maaral kla-
viatuuriga kellamdang. Mangia vajutab klahvidele, see
paneb ‘liikkuma haamrikesed, mis metallplaatidele 166-
vad. Koéla on hele, kristalne, «taevalikult» ilus ja orn.
Sellest on tuletatud ka pilli nimetus: itaaliakeelne
s6na celesta tdahendab taevalikku. TSelestal on see
eelis, et temal voib peale tksikute helide ka terveid
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akorde korraga mangida, seeparast on ta vaga mitme-
kilgselt kasutatav.

Antud riihma viimane pill on vibrafon. Sellel on kella-
manguga nii palju iihist, et ta koosneb mitmesuguses
suuruses terasplaadikestest, mida kahe viltotsaga
haamrikesega liiiakse. Kahe pilli pohiline vahe seisab
selles, et vibrafonil on heli voimendamiseks iga hori-
sontaalse plaadikese alla kinnitatud vertikaalne metall-
torust kolalehter. Elektrimootor paneb &6hu torudes
vonkuma, millest tekivad vibreerivad, tomblevad helid.
Vibrafoni kuuleme siimfoonilistes teostes harva: ta
pdrisosa on tantsumuusika.

Trumm ja tantsijatar La Argentina

Peame veel veidi peatuma koige selle juures,
mis murtsub, koliseb, kliriseb, komiseb, klobiseb, pau-
gub, tiliseb ja mida luhidalt l6okpillideks nimeta-
takse.

Teatrilavastustes on osi, mida keegi ei ihalda ja mis
antakse uustulnukaile vo6i siis andetutele nditlejatele,
kellel sageli muud voimalust oma olemasolu Oigusta-
miseks laval polegi. Aga ka ndrgal nditlejal on oma
tahtsusetus osas erutushetki. Laval valitseb hauavai-
kus; uks kiiljekulissis avaneb ja kohe seejarel ilmub
tema, vdike naitleja, et vaarikal ilmel lausuda: «Krah-
vinna, laud on kaetud!» Sel hetkel tunneb ta koikide
silmi endal, tajub O6eldud lause tdhtsust. Sest ilma
konstateeringuta, et laud on kaetud, ripuks kogu tiiki
~ tegevus ohus; kutse einele on vajalik tiiki tegevuse
jatkamiseks. Ja kui ta ka pdrast neid viit sona oma
kostuumi jalle seljast votab ja koju laheb, lahkub ta
teatrist tundega, et ta on oma osa hasti teinud.

Miks ma seda jutustan? Selleparast, et 160kpillide]l on
orkestris samuti vdike, aga tdhtis osa. Ja oleks vale,
kui me neist ei raagiks.

Kindla helikérgusega 160kpille me juba tunneme. Eba-
madarase helikorgusega pillidest, niisiis puht-mirapil-
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lidest on suurim, kuigi mitte kbéige valjuhddlsem suur
trumm.

Suur trumm pole midagi muud kui lihike, aga vaga
suure, ligi 90 sm labimodduga, puust voi valgevasest
silinder, mille mélemad kiiljed on kaetud vasikanahaga.
Maéngimisel keeratakse ta pistloodi. Médngija 166b vil-
diga kaetud nuiaga vastu parempoolset nahka. Suurel
trummil on tume ja kaugele kanduv kéla, mida eriti
armastatakse tantsumuusikas. Sest niipea kui suurelt
trummilt kolab tantsurtutmis «iiks», teab ka koige eba-
musikaalsem tantsija saali kdige kaugemas nurgas,
et nilud peab ta jdlle suure hooga oma partnerile ...
varvastele astuma. Ka simfooniaorkestris on suure
trummi peamiseks tilesandeks valjemates kohtades rit-
milisi rohke selgesti esile tuua.

Kui orkestril on vaja mdngida vdga valjusti ja tormi-
liselt, kasutatakse tugevate rohkude esiletostmiseks
suure trummi korval vahetevahel ka taldrikuid. Need
ndevad vdlja nagu kaks suurt valgevasest supitaldrikut.
Kummagi taldriku valiskiiljel on nahast aas, millest
mangija kde labi pistab. Vastamisi l66misel annavad
taldrikud labildikava, terava metalse kola.

Taldrikuid voib ka teisiti kasutada, nditeks nii: mangija
hoiab thtainsat taldrikut aasapidi 6hus ja 106b wvilt-
otsaga nuiaga vastu selle serva. Ta vOib seejuures
saavutada tugevuselt koéikematva sisiseva labiloikava
heli, mis vahehaaval tihtlaselt kustudes veel kaua
jarele kolab. Tahab aga mangija jarelkola valtida, siis
surub ta pdrast 100ki taldrikud vastu rinda.

Orkestri taldrikutel66ja elu ei ole kerge. Suurtes
stimfoonilistes teostes paaseb ta esile, digemini 166gile,
sageli alles 16pu eel, kui orkestrile viimast sara tahe-
takse anda. Sinnamaani istub ta tagasihoidlikult isna
taga oma kolleegide — teiste 160kpillimédngijate korval.
Kui siis suur hetk on saabunud, téuseb ta pikkamodda
pisti ja 166b kogu kuulajaskonna ponevil pilkude all
taldrikud voimsa hooga vastamisi. Tema iilesanne
selleks ohtuks ongi tdidetud. Nagu too nditleja, kes
mangis vaikest osa, vboib ta oma asjad kokku pakkida
ja koju minna. Aga kas kuulajad teavadki alati, et
kogu pala oleks rikutud, kui meie taldrikutel66ja nar-
vid kaotaks ja liiga vara voi liiga hilja 100ks?
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Suure trummi miniatuurvdljaanne on vaike trumm:
see on 40 sm labimdoduga valgevasest silinder, mille
otsad on samuti kaetud pingule témmatud vasikana-
haga. Ta ei seisa aga pistloodis, vaid on kinnitatud
horisontaalselt vdikese kallakuga kas korgema voi
madalama aluse kiilge. Peale selle on vidikese trummi
alumise naha vdlispinnale témmatud metall- v6i sool-
keeled, nn. podrinakeeled. Need annavad trummile,
mida puupulkadega liitiakse, karakteerse kuiva kola,
mis meenutab raheterade poérinat plekk-katusel. Tanu
viikestele mootmetele ning kiiresti kustuvale koélale
on vdike trumm &ddrmiselt liikuv. Tema peal voib
lita jarjest vahelduvaid koige kaelamurdvamaid
rutme. Dzassis on nii monigi 166kpillimdngija maa-
ilmakuulsuse saavutanud.

Siimfooniaorkestris on vdiksel trummil mitmesugused
iilesanded. Mdénikord esineb ta isegi soolopillina, ndi-
teks Maurice Raveli kuulsas Booleros, kus vaike
trumm kohe alguses ilma teiste pillide saateta kogu
teose sutitavat riutmij kuulutab.

Viaikseim trummisarnane 166kpill orkestris on tambu-
riin, mis on tulnud meile baskidelt. See on vaike lame
ainult thelt poolt nahaga kaetud Kkdsitrumm, mille
killge on kinnitatud mitmesugused vaikesed kuljused
ja kellukesed. Hispaanias, L&una-Itaalias, mustlaste
ja araablaste juures saadab tantsija ennast tambu-
riinil, liiies vastu pilli sormede v&i kdega, voi siis
lilies tamburiini vastu po6lve, kiilinarnukki vo6i pead,
vahel aga teda lihtsalt 6hus raputades. Stimfoonia-
orkestris kasutatakse teda siis, kui teos on louna- voi
idamaise koloriidiga. Arusaadavalt loobub tamburiini-
mangija siin tantsust; ta istub vagusi toolil ja 166b
kdega vastu pilli nahka.

- Jargmine ebamdarase korgusega 100kpill on salapa-
rane tamtamm. See on hiina pdritoluga gongiliik.
Suur metallketas ripub raami kiiljes ja annab viltotsaga
nuiaga 166misel siligava, samal ajal nagu vaevarikkalt
kasvava heli, mis 16puks ikka laiemaks, komisevamaks
ja nagu lainetavaks kolaks paisub. Orkestris tarvita-
takse tamtammi harva, tavaliselt eriti pidulikel ning
tosistel kohtadel.

Nimetasin tamtammi salapdraseks, sest ta valmista-
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mise viisi hoiavad hiina meistrid hoolega saladuses.
Parim tamtamm Euroopas, mis on Viini Filharmoonia
valduses, tehti Hiinas ja mitte vahem kui... kolme-
saja aasta jooksul. Esimene meister valas metallketta
meile tundmatust sulamist ja mattis ta maasse, kus
toimusid teatud keemilised muutused. Tema poeg kae-
vas ketta vélja, tootles seda meile tundmata menetlusel
ja mattis jalle maha. Nii m66dus kolm sajandit, kuni
pill 16ppuks leiti hea olevat.

Taielik vastand tamtammile nii kéla tugevuselt kui
ka tambrilt on triangel. See on kolmnurgaks painutatud
peenike terasvarb, mida teraspulgaga liiiakse. Tal on
korge klaasine ja mitte eriti tugev kola. Voiks arvata,
et see kbla on iilearune Usna sarnaste korval, mida
annavad orkestris kellad ja tSelesta. Tegelikult kolab
triangel ometi pisut teisiti, nimelt 6rnemalt ja thtlasi
labitungivamalt. Helilooja, kel on ju paris tdpne ja
iiksikasjalik ettekujutus oma teose kolast, valib alati
just selle pilli, mis tema kolakujutlust kdige tapsemini
realiseerib ja seepdrast thegi teise instrumendiga
asendatav ei ole, kuigi ta nailiselt teise pilli kolast
vaevalt erineb. Triangli vajalikkust téendab nditeks
Liszti Klaverikontsert Es-duur, kus vdike teraskolmnurk
nii armsasti ja ornalt matkib klaverit, nagu seda tikski
teine 100kpill kindlasti teha ei suudaks.

Lopuks peame konelema veel hispaania kastanjetti-
dest — kahest vdikesest seest 06nestatud eebenipuust
kausikesest, millel on kahe kastanipoole kuju (nime-
tus!) ja mis on nooriga uhest servast lédvalt kokku
seotud. Méangija votab kumbagi pihku the paari kau-
sikesi ja 1lo0b neid teatavate sormeliigutustega teine-
teise vastu, mis tekitab kuiva klobina.

Ainult kaks vaikest klobisevat puutiikikest — ja ometi
védljendub nendes terve rahva temperament ... Hispaa-
nias ei ole rahvatantsu ilma kastanjettideta. Jalgade
dgedat trampimist saadab ikka kiirem, ritmilt lakka-
matult vahelduv, kord paisuv, kord vaibuv ja siis
uuesti paisuv kastanjetiklébin. Kastanjetimdng on vaga
raske: kes tahab sel alal meistriks saada, peab pika
Oppeaja ldbi tegema. Muide, meistriks ... Enne soda
suri dkki siidamerabandusse hispaania tantsijatar La
Argentina, kes oli kogu Euroopas komu tekitanud. Ta
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saatis oma tantsu kastanjettidega, mis tema kdes otse-
kui maagilise jou omandasid; ta vOlus ja vaimustas
oma kastanjettidega isegi pdhjamaa kiilma publikut.
Ainult kahe klobiseva puutiikikesega . ..

On veel palju teisigi ebamddrase helikorgusega 160k-
pille. Ma ei saa neist koigist siin konelda, muidu ei
tulekski sellele 16ppu. Iga teine helilooja leiab oma
tarbeks moéne igapdevase elu larme jareleaimava miira-
aparaadi. Nii on riistu, millega piitsa plaksumist, tuule
ulgumist ja isegi... mahakukkuva poti pldarinat voib
imiteerida. Piisab, kui teame, et orkestris ménikord ka
selliseid enam v6i vahem meeldivaid kélasid kuulda
saab.

Napitspillid

Tunneme niiiid juba nelja suurt pillirihma, mis moo-
dustavad stimfooniaorkestri: keelpillid ehk vibupillid,
puupillid, vaskpillid ja 160kpillid. See ei tdhenda aga
kaugeltki, nagu tunneksime me koéiki pille. Tanapédeval
maailmas eksisteerivate instrumentide arv on niivord
suur, et voin siin konelda veel ainult paarist pillist, mis
Euroopa kunstmuusikas teatud osa mdngivad. Nad ei
moodusta kiill omaette pillirihma stimfooniaorkestris,
kuuluvad aga ometj iihte perekonda. Need on napits-
pillid.

Napitspillidel tekib heli keelte ndpitsemisel (sormit-
semisel) sormedega voi l100misel kilpkonnaluust vo6i
kirsipuukoorest loigatud liistakuga, nn. plektroniga.
Auvddrseim ja vanim napitspill on harf.

Harf on niisama vana kui fl66t, metsasarv ja timpan.
Ta péritolu probleem pole veel 16plikult selgitatud.
Ténini on palju pooldajaid vibuteoorial, mis titleb jarg-
mist: harfi algkujuks on vibu. Harfi areng jahitarbest
muusikariistaks algas silmapilgust, kui tuhanded aastad
tagasi Uiks jahimees mérkas, et vibunoor parast pingule-
témbamist véngub ja tekitab sealjuures meeldivat heli.
Kiitt tdmbas niuiid vibule veel rohkem ikka lithemaid
noore peale ja pani need sérmega vonkuma. Veidi
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hiljem tegi ta uue avastuse. Kui ta vibu tiht otsa lahtise
suu juures hoidis, andis vibunoor valjema heli kui
varem. Muidugi ei voinud ta teada, et ta sel viisil oma
suukoopast kolakorpuse tegi. Niipalju olgu o6eldud
vibuteooriast. Jdatame teadlaste otsustada, kas see tege-
likkusele vastab voi mitte.

Neijst muistsetest aegadest peale saadab harf — jark-
jargult taiustatud kujul — inimsoo ajalugu. Vanad
egiptlased ja asstitirlased hindasid harfi korgelt; Euroo-
pas oli ta kogu keskaja koige eelistatum pill laulu
saatmiseks.

Tolle aja harfid olid nagu vanad fl66did ja sarvedki .
kolavoimaluste poolest vaga piiratud. Pdhjapanevalt
taiustas harfi alles Christian Hochbrucker, kes 1720. a.
pedaalharfi leiutas, ning meile juba tuntud Sébastien
Erard, kes 19. saj. alguses pedaalimehhanismi praegu
kasutusel olevaks siisteemiks valja arendas.

Meie kaasaegne harf on korge kolmnurkse kujuga.
Kolmnurgakujulise puuraami méangija poole pooratud
ja tavaliselt tema Olale toetuv kiilg laieneb allapoole,
on seest tihi ja tdidab heli tugevdava ko&lakorpuse
ulesannet. Raami sisse on piustloodis todmmatud neli-
kiimmend kuus sool- voi metallkeelt. Ummarguse Vvoi
ovaalse jala kiiljes on seitse pedaali: kolm maéangija
vasaku ja neli parema jala jaoks.

Harfi heliulatus on peaaegu niisama suur kui klaveril.
Kuid tiksikute registrite kolavarvi vahe on harfi juures
tunduvalt suurem kui klaveril. Harfi helid on korges ja
koige korgemas registris teravad ja lithidad, keskmises
heledad ja tdiskodlalised, alumises registris samuti tais-
kolalised, kuid nagu looritatud.

Kes klaverit mangib voi on klaverimangu pealt vaada-
nud, see teab, et klaveri pedaali voib kiill tugevamini
vOi norgemini, aga alati ainult Uhe korra alla vaju-
tada. Harfi juures seevastu saab koiki seitset pedaali
kaks korda ehk, tdpsemalt, kahe astme vorra alla vaju-
tada. Kui vajutada pedaal esimese astme vorra alla,
touseb koigi keelte helikdorgus pooltooni vorra. Kui
vajutada sama pedaal 16puni alla, téuseb koigi keelte
korgus veelgi pooltooni vorra. Nii on seitsme pedaali
abil voimalik harfi kiiresti ja tdapselt igasse soovitud
helistikku imber haalestada.
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Voite muidugi kujutleda, et mdngu ajal pedaalide
kdsitsemine on pagana keeruline. Kiillap see ongi
pohjus, miks harfi mangivad enamasti naised. Eks ltle
ju vanasonagi: «Kus isegi kurat enam toime ei tule,
sinna saadab ta oma vanaema» ...

Harfil v6ib nagu Kklaverilgi madngida akorde niihasti
tavaliselt kui ka murtud kujul. Murtud akordides
méngu nimetataksegi arpedzo (harfitaoline). Uhes teises
mangumaneeris on harf klaverist isegi voimekam. Nagu
paljud mu lugejaist kindlasti teavad, vo6ib klaveril
parema poidla kiilinega tilemisest valgest klahvist ala-
tes ile kogu klaviatuuri libistada, mis tekitab efektse
helide kaskaadi. Niisugust iile heliskaala libistamist,
mida me juba trombooni juures tundma 6ppisime, nime-
tatakse glissando. Harfil on peale selle lihtsa glissando
voimalik ka vastupidistes suundades topelt-glissando,
S. 0. samaaegne vastassuunaline glissando molema
kdega pilli kummalgi kiiljel. Klaveril on see ainult
pooleldi teostatav. Peale selle véimaldab harf mitme-
suguseid helide jarjestusi, mida klaveril ainult osali-
selt saab teostada.

Neid voimalusi on hakatud aga alles uuemal ajal kasu-
tama. Varem oli harf puht-saatepill, mis eriti kaunilt
sobis naishadltega. Tdanapdeva orkestris on harfi
ornad helid nagu hobedane kuuvalgus helimaastiku
kohal.

Harfi lahimad sugulased on lautode perekonna esinda-
jad lauto, mandoliin ja kitarr. Viliselt on neil harfiga
vidga vahe sarnasust, pealegi on nad palju vaik-
semad.

Lauto pdrineb Ees-Aasiast, kust ta ristisodade aegu
Euroopasse tuli. Lauto kodlakorpus sarnaneb pikuti
pooleks 16igatud pirniga; pirni varre kohal asub kael
. peaga. Esialgu oli lauto kaela viimane kolmandik koos
peaga tdisnurga all taha poodratud; sellist «murtud kae-
laga» lautot on tdnapdeval ainult harva naha. Keeled
jooksevad peast iile kaela ja kolakorpuse, nende arv
oli eri aegadel erisugune, kbikudes neljast kuni nelja-
teistkiimneni. Lautot mdngides surutakse vasaku kade
sormedega keeli vastavas kohas vastu kaela, samal ajal
tommatakse parema kéde sdrmedega umbes kolakorpuse
keskkohal keele vabalt vonkuvat osa.
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Lauto on tdnapédeval hoopis tagaplaanile jaanud, kuid
15.—17. saj. oli ta vdga armastatud pill. Hea lauto oli
tol ajal niisama palju vaart kui hea ratsahobune, Lauto-
kunst Oitses tol ajal peaaegu kogu Euroopas, eriti
Prantsusmaal ja Saksamaal, aga ka Sveitsis, Inglismaal,
Hispaanias, Itaalias, Poolas, Ungaris ja Boomimaal.
Lautomdngijaid peeti kéige auvadrsemateks muusiku-
teks. Et nad mitte ainult rahumeelse médnguga ei tegel-
nud, seda nditab meile jargmine kurioosne vahejuh-
tum: keegi kuulus poola lautomangija varastas — mis
motiivid selleks ka olla voisid — oma metseenilt, mas-
suliselt meelestatud magnaadilt, kompromiteerivad kir-
jad ja andis need iile kantsler Zamoyskile. Need kirjad
pohjustasid kohtuprotsessi, mis 16ppes magnaadi huk-
kamisega. Nii vallandas mahe lautomuusika lihe suu-
rima poliitilise protsessi Poola ajaloos.

Mandoliin, itaalia rahvapill, millel itaallane oma sere-
naade ja armulaule saadab, on vanast lautost pisut
vaiksem, muidu aga sellega lisna sarnane. Ainult man-
doliini mdnguviis on teine. Kdige enam levinud mando-
liinittiibil on neli kahekordset keelt, s. t. iga keel
esineb kaks korda. Méngijal on paremas kdes vaike
kilpkonnaluust liistak — plektron, mida ta kahe
samasse korgusse hddlestatud keele vahel edasi-tagasi
liigutab.

Kitarr tuli meile Hispaaniast. See on hoopis teisiti val-
mistatud pill kui lauto vdi mandoliin. Kitarrij kolakor-
pus on lame ja kiiljekumerikega. Kujult meenutab ta
viiulit, olles ainult kaks korda suurem. Kitarril on kuus
keelt. Ta kola on kalk ja teravavoitu.

Kitarr, mida méngitakse sdrmedega just nagu lautotki,
saavutas suurema populaarsuse kui mandoliin, Mo6odu-
nud sajandi esimesel poolel oli ta Euroopas nii saate-
kui ka soolopillina vdga armastatud. Paljud kindlasti
ei teagi, et suur Paganini oli silmapaistev kitarriman-
gija ning koguni komponeeris sellele pillile.

Noorim ja oma liigist pisut kérvale kaldunud rapitspill
on havai kitarr. Selle algkuju parineb Havai saarelt,
elektrimehhanism on hilisem eurcopalik lisand. Kind-
lasti olete havai kitarri juba sageli kuulnud, aga kas
te ka teate, kuidas ta tehtud on?

Huvitaval kombel puudub tal tegelikult kolakorpus.
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See, mis kolakorpuse moodi ndib, pole muud kui mas-
siivne puuklots, millesse keelte alla on paigutatud
elektromagnetid. Keeli tommatakse kautsukplektroniga,
elektromagnetid kannavad keelte vonked juhtme
kaudu edasi ldhedal seisvasse voimendajasse, kust helid
16puks valjuhddldajasse lahevad. Niisiis peab havai
kitarri méngija alati tervet raadiojaama endaga kaasas
kandma. Mangija hoiab pilli pdlvedel. Ta ei vajuta
keeli vastu s6rmlauda nagu koigil teistel vibu- ja
napitspillidel, vaid liigutab sormlaual edasi-tagasi
metall-likatit, tekitades sel viisil pillile karakteerseid
nauguvaid helisid ja glissando'sid.

Pillide pill

Seda aunimetust kannab orel, sest ta on meie suurimaid
pille. Orelil on kdige keerukam ehitus, kdige suurem
heliulatus ning kodige varvikiillasem koéla. Koik teised

pillid on oreliga vorreldes — olgu mulle see vordlus
lubatud — nagu iksainus puu kohiseva laane
koérval.

Ometi pdrineb orel tisna lihtsast perekonnast, Méani-
kord tuleb ette, et vdaike, habras ema toob ilmale tée-
lise hiiglase, kes, vaevalt lapseeast valja kasvanud,
umbrusele oma kahe meetri kérguselt alla vaatab. Nii
oli lugu ka oreliga, sest ta esivanemad olid paani-
floot ja ... torupill. Selle igivana rahvapilli vaiksest
166tsast ja paarist vilest arenes sajandite jooksul valja
vdgev orel, mille vGimas koéla kirikuid ja uuemal ajal
ka paljusid kontserdisaale taidab.

 Esimesi klaviatuuriga oreleid, veel vdga primitiivseid,

koige rohkem viieteistkiimne vilega pille, tunti Euroo-
pas 2. sajandil enne meie ajaarvamist. Nende leiuta-
jaks peetakse kellegi Aleksandria habemeajaja poega.
Uus instrument voitis varsti korgetest aukandjatest
muusikasoprade tunnustuse. Kui vdidetakse, et keiser
Nero eelistanud mangida litiral, siis pole see paris
oOige, tema lemmikpilliks oli pigem orel. 8. sajandil
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kinkis Biitsantsi keiser Karl Suurele oreli, kes selle siis
Aacheni kirikusse iiles seada laskis.

Saksamaal ehitatakse oreleid juba ligi tuhat aastat.
Algul tegelesid sellega peaasjalikult benediktiini mun-
gad. Tollest ajast peale ei ole lakatud orelit taiustamast,
ta heliulatust ning kélavdrve avardamast. 1300. a. paiku
leiutati pedaal, s. o. klaviatuur, mille klahve vajuta-
takse alla jalgadega. Praegu on oreleid viie manuaa-
liga (klaviatuuriga kdte jaoks), kahe pedaaliga ja
mone tuhande vilega, millest pisim on alla 1 sm ja
suurim 10 meetrit pikk.

Oreli heliulatus on vdga suur, ta madalad helid on-:
uldse koige madalamad, mida vo6ib instrumendil teki-
tada. Ohusammas véngub nende helide korral nii aeg-
laselt, et liksikuid vonkeid vo6ib isegi kuulda. Mada-
laima ja kdrgeima heli vahele mahub kiimme oktaavi;
heliulatus on C; — c¢’. Oreli tahtsamad osad on 6hu-
surve ja -juhtimise seadmed, viled ning mangupult
manuaalide ja pedaalidega. Ohuseadmed on oreli kops.
Paljudele minu lugejatele pole vist uudis, et orelil
saab heli ainult siis tekkida, kui viledesse 6hku puhuda.
Ohujuhtimise seadmete iilesanne on varematel aegadel
166tsatallamisega, tdnapdeval aga peaaegu eranditult
elektri joul saadud Shusurve juhtimine iga tiksiku vile
juurde. Ohk voolab 166tsadest mitmesuguste kanalite
kaudu tuulepdhja, kust ta viledeni juhitakse. Viledesse
tungib ohk alles siis, kui mdngija klahvi allavajutami-
sega vastava vile ventiili avab. Mehhanismi, mis
manuaali- ja pedaaliklahve vileventiilidega iihendab,
nimetatakse traktuuriks.

Vilesid on kaht liiki: huul- ja keelviled. Huulviledel on
kiilje peal ava, mille lilemine serv on sissepoole pai-
nutatud. Heli tekib, kui vilesse tungiv dhuvool porkab
vastu seda serva ja hakkab vonkuma. Keelvile juures
seevastu paneb sissevoolav o0hk voOnkuma elastse
metallkeele; see vénkumine kandub edasi Shusambale
vile torus ja tekib heli.

Oreliviled on osalt metallist (inglistinast v6i inglis- ja
seatina sulamist), osalt puidust. Ja nagu on kerge
mbista, on puidust valmistatud mitte vdikesed, vaid
just suured viled, mis annavad koige siigavama ja
joulisema heli. Heli korgus séltub vile pikkusest, kola-
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varv aga vile kujust, 1dbimdddu ja pikkuse suhtest,
ohusurvest ja muudest taolistest asjaoludest. Viled on
jaotatud tsna suureks hulgaks rithmadeks, niinimeta-
tud registriteks; igasse registrisse kuuluvad thesuguse
ehitusega viled ning s6ltumata helikérgusest tthendab
neid omavahel sarnane tamber.

Registreid on vaikestel orelite] isegi alla kiimne, suur-
tel pillidel ulatub nende arv aga sajani ja lle selle, Kui
mdelda, et igas registris on suur hulk vilesid, saab
selgeks, et ainult vdike osa viledest on naha véljast-
poolt, just nagu suure heli- ja kolalao vaateaknal.
Néahiavad viled on pealegi sageli tummad, nad ei
helise, vaid annavad pillile ainult efektse vadlimuse.
Oreli registrite suurest hulgast, millest paljud oma
kolavarvilt teisi pille meenutavad, vaatleme me ainult
monda koige tiitipilisemat.

Koigepealt tuleks nimetada printsipaali, iseloomuliku
orelikolaga registrit, mida ei saa vorrelda teiste pilli-
dega. Kiill aga sarnaneb Uks teine register tambrilt
kontrabassiga, kolmas fagotiga, jargmised inglissarve,
oboe ja floodiga. Edasi on registrid, mis meenutavad
vaskpillide tambrit, isegi tSelesta klaasist kéla voi tim-
pani tumedat kominat. Lopuks nimetagem veel tht
registrit, mille tamber sarnaneb inimhddlega, seepdrast
nimetataksegi seda vox humana (ld. inimhaal).

Sellega pole aga oreli koélavoimalused kaugeltki
ammendatud. Nimelt voib tiksikuid registreid omavahel
ka kombineerida. Kui nditeks ihendada korge floodi-
register madalama registriga, saame klarneti kola-
varvi.

Registrid on jagatud manuaalide ja pedaalide vahel.
Oreli kahel kuni viiel manuaalil on igaiithe] 54—61
klahvi, pedaalil (kaks pedaali esineb harva) on tava-
liselt ligi 30 klahvi. Kui motleme, et organist peab
kédsitsema peale paljude klahvide manuaalidel ja pedaa-
lil veel neljakimmet v3i enamat registrivahetuse
klappi, siis saame ettekujutuse, kui suuri noudeid oreli-
mang esitab.

Kas orel on eranditult kiriklik pill? Kaugeltki mitte.
Tal on tdnapdeval kindel koht kontserdisaalis. Et ore-
lit juba varemgi ilmalikuks otstarbeks kasutati, jutus-
tab Adam Mickiewicz poeemis «Pan Tadeusz», Kkus
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vana Gerwazy peatab vaenlase, heites riindajaile tlalt
kaela rasked tinaviled. Ainult thest peaks hoiduma,
nimelt fokside ja tangode méngimisest orelil. Selleks
kahtlaseks otstarbeks on praegu koéikjal levinud kino-
orel, mis oma vinguvalt ja vilistavalt kiunuva heli ning
hakitud bugi-vugiritmidega vo6ib meid moénikord sona
otseses mottes ahastusse viia.

Harmoonium oieti ei kuulugi siia, aga et me llevaade
oleks taielik, nimetame ka teda. Harmoonium ndeb
valja nagu pianiino. Tal ei ole vilesid, 6huvool, mida
mangija jalgadega 166tsa tallates tekitab, paneb von-
kuma mitmesuguse suurusega metall-lehekesed. Pilli:
kéla on hore, nasaalne ja magusavoitu. Harmooniumil
on kill registrid, kolavoimalused on aga oreliga vor-
reldes vdiksed. Heliulatus on maksimaalselt seitse
oktaavi, enamasti aga veel vaiksem.

Harmooniumi kasutatakse veel sageli seal, kus puudub
raha voi ruum oreli ehitamiseks. Oleks tervitatav, kui
harmooniumide asemel kasutataks vdaikseid portatiiv-
seid oreleid. Oreli kéla, olgu see v6i vaikse pilli oma,
pole millegagi voimalik asendada.

Viike, aga tdhtis: taktikepp

Niid, kus oleme iksikuid orkestripille piisavalt
tundma 6ppinud, on aeg vestelda nende asetusest kont-
serdilaval.

Orkestri paigutus pole suvaliselt madratud. See on igal
juhul pigem paljude katsetuste ja pikaajaliste koge-
muste tulemus. Peab see ju voimatikult taielikult
tagama, et ldhestikku asetsevad pillirihmad tiksteist
kolaliselt ei segaks, et orkestrijuht oma puldis voiks
iga uksikut pilli selgesti kuulda ja et publik saalis
saaks tasakaalustatud, tervikliku kolapildi.

Euroopas eelistati alates mooddunud sajandi keskpai-
gast kuni Teise maailmas6jani simfooniaorkestri ase-
tust, mis ndgi valja umbes nii, nagu on kujutatud
jargneval skeemil:
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Parast 1945. a. mindi paljudes kohtades tiile niinime-
tatud ameerika asetusele, mis sobib paremini uuema
muusika kola iseloomuga ning peale selle vastab ka
helisalvestuse ja raadioiilekannete tehnilistele vajadus-
tele. Seda paigutust kujutab meie skeem lk-1 74.
Ooperiorkestril, mis on paigutatud nditelava ette
orkestriruumi, on asetus teistsugune.

Meie vestlus orkestrist ja selle pillidest oleks puudu-
lik, kui jataksime tdhele panemata inimese, kes
kontserdi ajal ise kiill iihtki pilli ei mangi, kuid kes
kogu orkestri to6d juhib ning oluliselt mojustab selle
kunstilist taset, — ma métlen siin dirigenti.

Vohikud avaldavad monikord arvamust, et dirigent
seisvat muusikute ees oma 16buks, lihtsalt paraadi
pdrast, orkester mangivat ilma tema vehkimiseta nii-
sama hésti. See vaade on siigavasti ekslik ja toetub
ainult dirigendi ja orkestri t66 loppfaasile! Sest igale
kontserdile eelneb palju pingelisi proove, kus tehakse
ara koige tdhtsam: Opitakse teos tdielikult selgeks,
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nagu kontserdiettekanne nouab. Proovide ajal sarna-
neb kentserdisaal muusikalise koogiga, kus pala koige-
pealt labi tambitakse, siis sellele dige vorm antakse,
kolavirtse lisatakse ja lopuks meeleolukastmega vii-
mistletakse. Alles parast sadarast aegandudvat ja vaeva-
rikast tood voivad elegantsetes frakkides muusikud
teda kontserdil publikule serveerida.

Vaatame korraks orkestri proovikoogis ringi ja hei-
dame pilgu monda musikapatta . . .

Orkestrandid on juba kogunenud. Dirigent seisab poo-
diumil, ta ees on paks raamat — partituur. Mis on par-
tituur? Vdike imeasi, véhiku jaoks on ta seitsme pit-
seriga raamat.

Algaja klaverimangija esimene raskus on teatavasti
nootide iliheaegne lugemine kahelt noodijoonestikult,
millest ilemisel on noodid paremale, alumise]l vasakule
kdele. Dirigent aga peab noote lugema iliheaegselt —
ilalt alla — vahemalt theteistkiimnelt noodijoonesti-
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kult (nditeks Mozarti stimfooniates). Uute, palju
suurema pillide arvuga ja monikord ka laulupartiiga
teoste partituurides on sageli iile kolmekiimne noodi-
joonestiku tuksteise all. Kui klaverinootides laheb vaja
ainult Ght noodijoonestikku vasaku ja iiht parema kae
jaoks, on partituuris vaja nii palju noodijoonestikke,
kui mitu liiki pille ja lauluhdali teose esitamisest osa
votab.

Vaatleme sellist partituuri ldhemalt.

Partituuri kirjutamisel on pohireegliks, et kolalt sar-
nased pillid koondatakse tihte, kusjuures korgemad
hadled sellistes rithmades kirjutatakse kGrgemale, mada-
lamate kohale. Partituuri lehekiiljel algavad ilevalt
peale puupillide, niisiis flo6tide, cboede, inglissarvede,
klarnetite, bassklarnetite, fagottide ja kontrafagottide
partiid. «Puu» all tulevad «vased» — metsasarvede,
trompetite, tromboonide ja tuubade partiid — ning siis
166kpillide omad. Ebamdarase helikorgusega 160kpillid
ei vaja muide viiejoonelist noodijoonestikku, neile pii-
sab uhest joonest. Lookpillide all leiame harfi partij ja
kui teoses on ette nahtud ka lauljate partiid, jargneb
ncecditekst laulusolistidele ja koorile. Alles siis, paris
16pus, tulevad koige tahtsama, kandva pilliriihma, keel-
pillide kvinteti partiid. Oreliga teoste puhul 16peb par-
tituuri lehekiilg orelipartiiga kolmel noodijoones-
tikul.

Partituuri thele lehekiiljele mahub ainult paar takti.
Me voime nilid valja arvutada, kui mahukas on tihe
suure simfoonilise teose partituur. Kui motleme sellele,
et enne kui dirigent iildse orkestriproove alustab, peab
tal terve partituur peas olema, ta peab kogu seda tohu-
tut helimaterjali peast teadma, siis voime kujutleda,
kui pingutav on dirigendi ettevalmistustoo.

Dirigendi puldil on kogu teose muusikatekst, iga] tiksi-
kul orkestrandil on ees ainult oma pilli partii.

Kui k6ik noodid on vélja jagatud, peavad orkestrandid
veel oma pille hddlestama, muidu voiks orkestri kola
kergesti ebapuhtaks jaada. Ammusest ajast on oboe see
pill, mis annab hddle tervele orkestrile.

Alles niilid voib proov alata. Dirigent koputab peeni-
kese kepiga — taktikepiga — oma puldile. Mu luge-
jad tunnevad seda Zesti ja taktikeppi ning arvavad
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vist, et need mélemad on niisama vanad kui orkester
ise.

Tegelikult on praeguse kujuga taktikepp ja rahulik
dirigeerimisviis parit 18. saj. teisest poolest. Enne seda
pidi dirigent orkestri ees seisma, ndgu publiku poole,
vastasel korral olnuksid kohalviibivad «peened» hadr-
rased (kuningast endast ja valitsevatest viirstidest raa-
kimata!) surmani solvunud. Samal pohjusel mangis
orkester tol ajal ... pisti seistes.

Halvustav suhtumine orkestrisse oli tingitud muusikute
sotsiaalsest seisundist. Viletsapalgalised pillimehed olid .
sunnitud oma kunstialase tegevuse korval veel teisi,
madalamaid ameteid pidama. 18. saj. kuulus helilooja,
dirigent ja viiuldaja Karl Ditters von Dittersdorf kirju-
tab oma madlestustes, et Varazdini piiskopi kojakapelli
kolmekiimne neljast muusikust pidid kakskiimmend
«muusikavabadel tundidel» tootama piiskopi teenrina,
ks kammerteenrina ja iiks kondiitrina.

Nagu oOeldud, pooras dirigent ndo publiku poole ega
nainud jarelikult oma orkestrante. Et orkestrile vahe-
malt rutmi anda, 16i ta pika kepiga takti vastu poran-
dat. Niisugune taktikepp pohjustas kord {isna isedraliku
surmajuhtumi. Helilooja Jean Baptiste Lully, prantsuse
coperi isa, vaga temperamentne ja dkiline inimene,
tavatses taktikeppi niisuguse jouga vastu porandat liila,
et kogu ruum koémises (mida kuulajad muide sugugi
hdirivaks ei pidanud). Kord eksis ta l66giga ja selle
asemel et vastu porandat litia, 16i ta kepi ldbi oma
jala, sai veremiirgituse ja ... suri.

Pdrast seda ekskurssi minevikku poordugem tagasi
meie praeguse, ohutuma taktikepi juurde.

Niisiis, dirigent koputab taktikepiga vastu pulti, orkes-
ter vaikib; mdngijad keskendavad tdhelepanu teose
esimestele taktidele.

Kas on loota, et nad kohe dirigendi scovi kohaselt
kokku mangivad? Oo ei! Kuigi igaiiks neist on oma
partiid juba kodus harjutanud, on nende mang algul
ainult kobamine, nagu veerimine. Dirigent koputab
uuesti vastu pulti ja alustab elementaarset t66d —
eelseisvat ettekannet silmas pidades teose takt-taktilt
labito6tamist. Tempo annab ta kde viipamisega.
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Kui tempo on maéngijatel kdes, tuleb orkestri voi tiksi-
kute pillirithmade koélatugevust reguleerida, leida sobiv
kolakarakter, Gigesti valja tootada rohud ja viia tksi-
kud hddled tasakaalu, lithidalt — tuleb lugematust hul-
gast viimistletud detailidest vormida nii seesmiselt kui
valiselt viimistletud tervik.

Dirigendile on suureks kergenduseks, et iga mangija on
oma partiid varem omaette harjutanud, sest pole midagi
halvemat kui jarjest ilmnevad puhttehnilised raskused.
Kui vahel siiski midagi puudu j&ab, aitab enamasti
vastava koha mitmekordne ldbimédngimine. Ainult mone
pubkpillimédngija, eelkdige metsasarvemangija puhul
peab dirigent asjale ldhenema ettevaatusega. Ta val-
dib siin igasugust {ilepingutust mangija juures —
parem ilusasti veenda voi, kui see ei aita, jargmisele
proovile lootma jddda.

Me teame, et simfoonilises teoses ei mangi koik pillid
korraga. Pigem valitseb siin hédlte pidev sisseastumine
ja vaitjaamine. Dirigendil on seejuures vaga tahtis
tlesanne igale iiksikule pillirihmale sisseastumiseks
marku anda. Oletame, et ta késib eksikombel liiga vara
trompetil sisse astuda. Mis juhtub? Valed helid, inetu
kolasagedus, pealtkuulajad minestavad, dirigent tahaks
maa alla vajuda, taielik blamaaz, kdik on otsas! See on
veel liks ndide sellest, kui erakordselt tahtis on ele-
gantne hdrra, kes kontserdi ajal kdtega vehkides
orkestri ees seisab.

Sellest kdigest on enesestki mdista, et dirigendil peab
olema vdga hea kuulmine. Tuleb ette, et isegi kutse-
lised muusikud, kes proovil viibivad, ei tea, miks diri-
gent keset mangu akki katkestab. Neil tuleb lasta
endale selgeks teha, et nii- ja niisuguses taktis mangis
teine fl6ot kolmanda kaheksandiku pooltooni vorra
-madalamalt. Dirigent kuulis selle ara valjusti mangiva
orkestri helidetulvast.

Nii ndeb vilja, vdga lihidalt ja lihtsustatult, dirigendi
raske, pingutav ja vastutusrikas t00, mida kroonib
kontsert. Selle t66 eest on ta dra teeninud meie tanu ja
kiiduavaldused. Me ei unusta siiski, et dirigent on kull
tahtis, kuid ometi mitte kontserdi kdige tdhtsam isik-
sus. Ta on ja jdab teose esitajaks ja seega vahendajaks
meistrile, kes meile selle teose kinkis.
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Repetitoorium

On vana komme, et ihe teadusharu stuudium lopeta-
takse omandatud teadmiste kordamisega, niinimetatud
repetitooriumiga. Igatiks, kes on kunagi olnud ilidpi-
lane, tunneb seda pahatihti igavat ammu tuntud fak-
tide madletsemist, kuupdevade, terminite ja nimede
kuiva loetlemist ning osavaid eksamikiisimusi, mis pea-
vad vdlja selgitama, kas kdik on killalt hdsti meeles.
Kunst ei ole ei igav ega kuiv, ja ta ej tohi isegi siis
igav ja kuiv olla, kui on tegemist tema saladuste tund- -
madppimisega. Seepdrast on meie repetitcorium pilli-
dest peale tundmadpitu kordamise ka sissejuhatus
millelegi uuele.

Thomas Mann kirjutas tthe oma viimastest romaani-
dest ajal, kui hitlerlik fasism veel vdidujoovastuses ja
oma ldahedases triumfis kindlana juba kuristiku poole
tuatris. Kirjanik, kes oli stigavastj veendunud kunstniku
vastutuses oma rahva saatuse eest, oli palju mételnud
selle tle, mil mddral on saksa kunstnikud oma kodu-
maa oOnnetuses kaassiitidlased. Ameerika emigratsioonis
kirjutatud romaanis «Doktor Faustus» piliiiab autor
selléle kiisimusele vastust leida.

«Doktor Faustuse» lihes 16igus kirjeldatakse muusika-
riistade kauplust. Selle 16igu valisingi ma meie vai-
kese instrumendidpetuse repetitooriumiks. Siin ta on:
Maja poolkorrusel asuv kauplus, kust sageli kostsid
mitmesugustes kélavdrvides iile oktaavide jooksvad
pillide proovimise helid, pakkus oivalist, ahvatlevat, ma
utleksin isegi kultuuriliselt koitvat vaatepilti, mis
akustilist fantaasiat lausa seesmise helidetulvani erutas.
Peale klaveri, mille Adriani kasuisa oli jatnud erifir-
made hooleks, leidus siin kodike, mis koélab ja laulab,
mis kumiseb, heliseb, toriseb, tariseb ja miirtsub, muide,
siin olid ka klaviatuuriga pillid esindatud armsa kella-
manguklaveri tSelesta ndol. Siin rippusid klaasi taga
voi olid sangitatud muumiakirstu-taoliselt elaniku kuju
jargi vormitud kastidesse veetlevad viiulid, lakitud kas
kollakaks v6i pruunikaks; nende saledad, kdepideme
juurest hobedaga mdahitud poognad olid kastikaane
sisekiiljel varjul. Neid oli Itaaliast — nende kaunis
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kuju ainutiksi juba reetis asjatundjale Cremona padrit-
olu —, neid oli ka Tiroolist, Madalmaadelt, Saksimaalt,
Mittenwaldist ja Leverkiihni enda t66kojast. Ka viisi-
rikas tSello, mis oma tdiusliku kuju eest Antonio Stra-
divarile tdanu volgneb, oli siin arvukalt esindatud,
samuti nagu ta eelkdija kuuekeeleline viola da gamba,
mis vanemates teostes auga ta korval mangib; alati vois
siin leida ka viiulite perekonna teisi litkmeid, nagu alti
ja viola alta't; 16puks oli ka minu enda viola d’'amore,
mille seitsmel keelel ma eluaeg olen méanginud, parit
siitsamast. Pill oli vanemate kingitus mulle leeripae-
vaks.

Siin néjatusid vastu seina mitu violone't — hiigelviiu-
lit, kohmakat kontrabassi, mis on véimelised majesteet-
likuks retsitatiiviks, mille pizzicato on kélavam haales-
tatud timpani helist ja millelt ei loodaks nii looritatud
noiduslikke flazolette. Ka nende paarimehi puupillide
hulgast, samuti kuueteistkiimne jala pikkusi kontra-
fagotte oli siin 6ige mitu; see on pill, mis kolab talle
kirjutatud nootidest oktaavi vorra madalamalt ja lisab
voimsalt joudu bassidele; dimensioonidelt on ta kaks
korda suurem oma vahemast vennast, skertsolikust
fagotist, mida ma ndnda nimetan, sest fagott on bass-
pill ilma Gige bassi jouta, isegi norgavoitu mokitava ja
karikatuurse kolaga. Ja ometi, kui ilus ta oli oma pai-
nutatud huulikutoruga, laikivate klappide ja kangimeh-
hanismi ehtes! Koitvat vaatepilti pakkus tehniliselt
kaugele edasi arendatud ja taiustatud Salmeide vae-
salk — bukooliline oboe, nukrateks viisideks kohane
inglissarv, klappiderikas klarnet, mille madal chalu-
meau-register on nii 6udusttekitav, kaunikélaline korge
register aga nii hobedaselt sarav, siis veel corno di
bassetto ja bassklarnet — igatiks neist oma taiuslikku-
_ses voimeline innustama virtuoosi.

Ko6ik nad meelitasid ligi, lamades sametil onu Lever-
kiihni kaupluses. Seal oli ka mitut slisteemi poikfloote,
valmistatud koige erinevamatest materjalidest: puks-
puust, grenadilli- v6i eebenipuust, elevandiluust
huulikuga voi tileni hobedast; nende kérval — labi-
16ikava kolaga sugulane pikolofloot, mille korged
toonid kostavad ldabi orkestri tutti ja mis lausa
virvatulena voi sddeleva leegina voib tantsida. Siis
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tuli helkiv vaskpillide koor: kaunis trompet, mille
kuju ise juba reedab heledakoélalist signaali, uljast
laulu ja pehmet kantileeni; romantikute lemmik,
mitmeks ringiks kokkukeeratud metsasarv; sale ja
vbdimas tromboon; cornet a pistons ja 16puks massiivse
basstuuba raske kogu. Isegi selle pillirihma muuseumi-
haruldusi, nagu paari hédrjasarvena paremale v6i vasa-
kule keeratud Iur, vbis Leverkiihni kaupluses enamasti
ikka leida. Aga nagu ma seda madlestustes niitid taas
nden, oli poisikese silmale kdige pdnevam ja toredam
selles kaupluses mitmekesine valjapanek 160kpille, kus
varase lapsepdlve ihaldatud médnguasjad, millega tutvus
algas joulupuu all, olid siin dkki vdarikal ja taiustatud
kujul, selleks et teenida tdiskasvanute vajadusi. Kui
teisiti nagi siin valja vdike trumm vorreldes tolle kirju
puust, pergamendist ja noorist manguasjaga, mis kuue-
aastase trummilodja kdes kiiresti dra kulus! See siin
ei olnud paelaga iile dla pandav, vaid oli orkestri tar-
beks kdepdraselt kolmejalgse aluse kiilge kinnitatud,
ta alumisele nahale oli témmatud soolkeeled; puust
pulgad, palju uhkemad kui kunagi meie omad, ootasid
kutsuvalt aluse kiiljes rongastes. Siin oli kellaméang,
mille lastevaljaandel me kunagi 6ppisime médngima viisi
«Lendab linnuke siia». Elegantses kastis olid kahekord-
selt ridamisi poéikliistudel, nii et nad vabalt vénkuda
saaksid, piinliku tdpsusega hddlestatud metallplaadike-
sed, nendel mangimiseks seisid ndgusad terashaamri-
kesed kastikaane vooderdatud sisekiiljel varjul. Siin oli
kromaatiliselt hddlestatud arvukatest puuklotsidest
ksulofon, mis ndib olevat tehtud selleks, et esile
manada kuulaja kujutluses pilti vaiksel kesko6tunnil
kalmistul tantsivatest luukeredest. Ka suure trummi
vorudega hiigelsilinder, mille naha paneb komisema
viltpeaga nui, oli kohal, samuti vaskne timpan. Veel
Berlioz pani neid oma orkestris tervenisti kuusteist
tikki ritta, sest ta ei tundnud selliseid kangimehhanis-
miga timpaneid, nagu nad Leverkiihni juures olid, kus
mangija ainsa kdeliigutusega voib helistiku sobivaks
muuta. Kui hdsti on mul veel meeles poisikesetemp,
millega me seda pilli proovides hakkama saime —
Adrian voi mina, ei, killap olin see ainult mina, kes
keppi trumminahal poristas sel ajal, kui tubli Luca
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haalestust iiles- voi allapoole muutis, nii et koige kum-
malisem glissando, mingi libisev kolin tekkis! — Siia
lisandusid veel taldrikud, mida ainult hiinlased ja turk-
lased teha oskavad, hoides vaid oma teada hooguva
pronksi sepistamise saladust, ning mida méngija parast
166mist voidurikkalt korgel hoides kuulajate poole
poorab; kémisev tamtamm, mustlaste tamburiin, teras-
pulga 166gi all heledalt helisev triangel oma lahtise
nurgaga; tanapdeva simblid ning 60nsad peos klobise-
vad kastanjetid. Kui veel arvesse votta, et kogu seda
réomu kroonis Erard'i pedaalharfi kullatoreduses hiil-
gav kuju, siis pole raske mdista seda salapdrast kiilge-
tombejoudu, millega meid poisikesi ahvatles onu Lever-
kithni kaupluseruum, see vaikiv, kuid oma koladest
tuhandel viisil jutustav heliparadiis.

6 Polithiimnia saladused



Muusikalised vormid, oskussonad
ja veel mondagi muud

Noodikirja ajalugu

Mul on hasti meeles sdjakdik, mida me Poolas kirja-
oskamatuse vastu pidasime. Ei vOinud enam kauem
taluda seda hdbi, et maal, kus kultuuri edendamist pee-
takse esmaseks tilesandeks, leidub inimesi, kes ei oska
ei lugeda ega kirjutada. Meie vaid paar kuud kestnud
sojakdigul olid hiilgavad tagajarjed. Oli vaja nimelt
inimestele ainult napilt kolmkiimmend tdhemarki ning
nende praktiline kasutamine selgeks teha ja juba voi-
sidki endised kirjaoskamatud fikseerida kirjas koik,
mida tahtsid: alates kotitdie jahu vastuvotmise kviitun-
gist kuni 6rnade armuavaldusteni pruudile,

Vorratult raskem on muusikalise métte tilesmarkimine!
Kellel heliseb moni viis peas, peab selle kirjapanekul
dra markima esiteks tksikute helide korguse, teiseks
nende valtuse (Uks heli peetakse pikemalt vdlja, teine
lihemalt), kolmandaks helide eri intensiivsuse (kas
meloodia peab valjult algama ja vaikselt 16ppema voi
umberpéordult) ja neljandaks tempo, milles meloodia
kulgeb. Ainult siis, kui viisi lUleskirjutamisel on arves-
tatud koiki neid néudeid, saab seda esitada ka keegi
teine nii, nagu helilooja oli mé&elnud.

Nende raskuste téttu oli noodikirja arenemislugu pikem
ja keerukam kui kirjatdhtede oma. Ometj on see nii-
sama huvitav kui teisedki epohhid inimese voitluses aja
vastu, et anda kestvust ndhtustele, mis aeg muidu
unustusemerre uputaks.

Vaadelgem seepdrast korraks noodikirja arengut.
Euroopa kultuuris parinevad vanimad nootide iilesta-
hendused Antiik-Kreekast. Kreeklased kasutasid selleks
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otstarbeks tdhti mitmesugustes asendites (piisti, kiiljeli
v6i kummuli ndit. E m d ), Iga tdht tdhistas iiht heli,
kuid helikombinatsioone oli rohkem kui tdhekombinat-
sioone. Seepdrast ldksid tdhtiithendid aja jooksul nii-
vord keeruliseks, et neid ei olnud enam voimalik prak-
tiliselt kasutada. See viis paradoksini: Vana-Kreekast
on sdilinud arvukalt traktaate, millest muu hulgas nah-
tub, et muusika oli tol ajal tahtis filosoofiaharu, samal
ajal on meie pdevini sailinud vaid tksikuid tlestdhen-
dusi vokaal- ja instrumentaalpaladest.

Keskajal kasutati muusika tilesmdrkimiseks teisi
marke — neumasid (kreeka keeles tdahendab neuma
vihjet). See markimisviis oli veel ebatapsem kui vana
tahtnoodikiri. Tolle aja arusaamade kohaselt peeti muu-
sika nime vadaadriliseks ainult liturgilisi laule. Neid teati
nagunii peast ja ainult mdlu toetamiseks moéeldi valja
neumad — omamoodi muusikastenograafia, mis pidi
kirikukoori juhile iiksnes meelde tuletama, kus meloo-
dia langes ja kus tdusis.

Igas teadusharus on omad pohjapanevad leiutised, mis
selle edaspidist arengut otsustavalt mojutavad. Ena-
masti on need lihtsad, kuid vahel on just kdige lihtsama
asja peale koige raskem tulla. Seda liiki leiutisi nime-
tame igapdevases konekeeles luhidalt ja tabavalt
«Kolumbuse munaks».

Muusikalise «Kolumbuse muna» leiutas munk Guido
Arezzo, kes slindis moni aeg enne 11. sajandi algust
Arezzos Toskaana provintsis Itaalias ja elas umbes kuni
1050. aastani. Ferrara Pomposa benediktiini kloostri
mungana puhendas ta end muusikaépinguile. Tema kas-
vav huvi muusika vastu ei lasknud ta usuvendi rahus
magada, nad madssisid Oopetatud munga mitmesse int-
riigi ning siitidistasid teda — nagu tol ajal tavaks oli —
salaithenduses kuradiga. Kuuldused sellest ulatusid
Roomani, kuid Guidol onnestus paavsti veenda oma
muusikateooria puhtuses. 1029. a. nimetati Guido tee-
nete eest Avellano kamalduuli kloostri prioriks, kus ta
paljude viljakate aastate jarel au sees suri.

Millel pohines siis priori poordelise tahtsusega leiutis?
Uksteise kohal asuvate joonte siisteemil, kusjuures iga
joon madrab dra eri helikdrguse. (Algul koéikunud
joonte arv kujunes pikapeale meie praeguseks viie-
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jooneliseks siisteemiks.) Nutd oli asi juba tunduvalt
lihtsam! Joonte peale vo6i vahele kirjutatud noodid
andsid selgesti ja tapselt heli-helilt edasi meloodia
kulgu nii, nagu helilooja oli méelnud. Argu unustagu
meie jareltulijad seda leiutist sidumast tolle Arezzo
opetatud munga nimega!

Sellest hoolimata jdi veel palju leiutada ja tdiendada.
Helikdrguse tdpse markimise probleem oli lahendatud;
aga kuidas markida heli valtust? Missuguste markidega
saab selgesti vdljendada, et esimene heli peab kaks
korda kauem kestma kui teine ja et kolmas heli on
neli korda lithem kui esimene? Et leida sellele ja selle-
taolistele probleemidele rahuldavat lahendust, kulus
tervelt kuus sajandit paljude muusikateoreetikute pin-
gutavat t66d: meie noodikirja praegune tase saavutati
alles 17. saj. alguseks.

See ei jad meie raamatus viimaseks nditeks, kui aegla-
selt ja millise hilinemisega teiste kunstiliikidega vOr-
reldes toimus nii keeruka kunsti areng, nagu on muu-
sika. Uheksa sajandit enne meie ajaarvamist, niisiis
peaaegu kolme tuhande aasta eest, pandi Homerose
eeposed «llias» ja «Odiisseia» nii kirja, et me voime
neid tdnini vahimagi tekstiuurimiseta lugeda. Ulesta-
hendused tdnapdeva (0igemini tdnapdevasele ldaheda-
ses) noodikirjas on seevastu ainult paarsada aastat
vanad.

Vestelgem niitid tdnapdeva noodikirja monest lksikas-
jast, ja nimelt — olgu kohe ette 6eldud — mitte nii
nagu muusikateadlased, vaid nonda, nagu tehakse muu-
sikasOprade ringis.

Asume neid kiisimusi vaatlema kordamo6oda ja sel poh-
jusel peame helikdrguse markimise juurde veel het-
keks tagasi poéorduma.

Meie slisteemi viiest joonest ei piisa isegi siis, kui kasu-
tame alumisi ja tlemisi abijooni, kdikide helide paigu-
tamiseks nii, et nad oleksid hasti loetavad. Seeparast
voetakse appi niinimetatud votmed. Alles siis, kui noo-
dijoonestiku vasakule servale on margitud véti, teame
tapselt, missuguse korgusega heli asub joonel, mille
voti dra margib. Tanapdeval kasutatakse kolme votit:
C- ehk do-vétit, G- ehk sol-v6tit ja F- ehk fa-votit, mis
vastavalt eri pillide ja hdalte heliulatusele kirju-
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tatakse eri joontele.
Meile piisab, kui tea-
me, et G- ehk sol-vo-
ti, mida nimetatakse
tavaliselt  viiulivot-
meks, asub teisel
joonel ning teda ka-
sutatakse korgemate
helide markimisel ja

et F- ehk fa-voti,
mida nimetatakse
tavaliselt bassivot-
meks, asub neliandal
joonel ning teda ka-
sutatakse madalama-
te helide markimisel.

Muid votmeid klave-
rinootides ette ei tule.
Kummagi votmega
piiratud helialast pa-
rema ulevaate saami-
seks kasutame taas
oma paberist klavia-
tuuri. .

Lopetades meie liihi-
kest tilevaadet noodi-
joonestikust, peab
veel mainima, et ena-
mikul juhtudel on
meie ees rohkem kui
uks selline joonestik.
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‘Soololaulule (ilma saateta) piisab iihest joonestikust,
klaveripalade puhul laheb tarvis juba kaht paralleelset,
teineteise kohal asetsevat joonestikku, millest iiks on
parema ja teine vasaku kde nootidele. Oreliteostes
tuleb juurde veel kolmas joonestik nootidega pedaali
mangivate jalgade tarvis. Ja 16puks on orkestrijuhil,
kui ta oma puldis seisab, ees partituur, nagu me juba
teame, sageli kolmekiimne v6i enama joonestikuga —
iga orkestrihddle jaoks on oma joonestik.

Millise 16pptulemuseni joudsid sajandeid kestnud
otsingud heli valtuse voimalikult tdiusliku markimise
viisi saamiseks? Tulemus on vdga praktiline ja naeb.
jamedates joontes valja jargmiselt:

Suhteliselt koige pikem heli tdhistatakse tervenoo-
diga, millel on ovaali kuju. Tervenoot jaguneb kaheks
poolnoodiks, mis on samuti ovaalikujulised, kuid var-
rega. Need omakorda jagunevad veerandnootideks,
mida margitakse seest tdidetud ovaalsete varrega punk-
tidena.
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Skemaatiliselt sarnaneb see siisteem kuuekorruselise
pliramiidiga. Piiramiidi tipuks on tervenoot, mis jagu-
neb allapoole esiteks kaheks poolnoodiks, siis neljaks
veerandnoodiks, kaheksaks kaheksandiknoodiks, kuue-
teistkiimneks kuueteistkiimnendiknoodiks ja 16puks
kolmekimne kaheks kolmekiimnekahendiknoodiks
(vt. joonist lk. 86).

Teoreetiliselt vo6ib jagamist jdtkata ja tervenoodi
veelgi vaiksemateks osadeks jaotada. Jdrjest vahene-
vad noodivaltused on tuletatavad lihtsast matemaa-
tilisest reast 2—4—8—16 jne. Kui nditeks parema
kdega klaveril tervenoot valja pidada, voib samal ajal
vasakuga kaht lithemat poolnooti v6i nelja vastavalt
veel lihemat veerandnooti mangida.

Koos heli valtuse tdhistamise siisteemiga kujunes vdlja
ka siisteem pausi valtuse tdhistamiseks. Pausi kestus /
voib olla tdpselt nii nagu helilgi kas pikem vo6i lihem.
Ulal asuval joonisel on antud «pauside piiramiid».
Nootide ja pauside mitmesugustest véaltustest koneldes
ei tohi me 16puks unustada iht vaikest, kuid olulist
marki, mis koik muusikalised ajavaartused tiihis-
tab.

87



See ndeb nii valja: . it et

ja kannab itaaliakeelse pdritoluga nimetust «fermaat».
Kui fermaat seisab tiksiku noodi, akordi vdi pausi
kohal, tdhendab see, et méangija v6ib antud nooti voi
Ppausi nii kaua vélja pidada, kui ta seda teose meeleolu
esiletostmiseks vajalikuks peab. Lauljad kuritarvitavad
seda Oigust monikord ja hoiavad efekti taotledes
moénda heli terve igaviku. Seepdrast on fermaat praegu
heli valtuse pikendamise madrgiks, kuigi ta algul ka
selle lithendamist lubas.

Intermeedium: Hispaaniast Ungarisse

Kuni tsna hilise minevikuni — veel Goethe jutustab
sellest — ei ldinud Itaalias tosine ooper ithe joonega
16puni. Ooperi kolme vaatuse vahel mangiti vaikseid
kergesisulisi, 16busaid palasid. Nii esitati pdrast esimest
vaatust lithike muusikaline komooddia, mis hiljem,
18. saj. jooksul, tosisest ooperist lahku 10i ja iseseis-
vaks koomiliseks coperiks (opera buffa) kujunes. Me
kuuleme sellest veel edaspidi, kui ooperist juttu tuleb.
Teise ja kolmanda vaatuse vahele kiiluti tantsukomo6o-
dia: lihike ballett, kus tantsijad oma naljades sageli
karutempudeni ldksid. Seda koike tehti, et tosise
ooperi (opera seria) kuulajail igav ei hakkaks. Pdrast
neid 16busaid intermeediume votsid dramaatiline tege-
vus ja muusika lava jdlle oma valdusse ning ooper
kulges taas vastuvétliku ja huviga jalgiva publiku ees
majesteetlikult oma rada kuni l6puni.

Ma jargin siin tarkade itaallaste eeskuju, kuigi muu-
sikateadlased mulle ette heidaksid, et ma ei pea kinni
materjali esitamise traditsioonilisest jarjekorrast. Ras-
kemate peatlikkide vahele kiilun ma teistsuguse, ker-
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gema sisuga intermeediumid. Niisiis, parast raskevoitu
peatiikki noodikirja arenguloost vestleme puhkuseks
pisut kolmest tantsust, mis on leidnud tee kunstmuu-
sikasse ning mida paljud heliloojad oma loomingus
on kasutanud.

Need on hispaania boolero, itaalia tarantella ja ungari
tSaardas.

Mingem niitid reisima teistesse maadesse ja moddunud
aegadesse. Koigepealt ldheme mottes 16, saj. Hispaa-
niasse. See maa oli tollal niisama ilus ja niisama ...
vaene kui praegu. Valitseja limbritses end hiilguse ja
luksusega, iihiskonna korgemad kihid elasid suures
killuses, rahvas seevastu vireles niisama suures vilet-
suses oma viljatul ja poudadest kurnatud maal. Kui
voiksime heita pilgu iihte tolleaegsesse majja Hispaa-
nias, naeksime habemikku meest laua taga kummargil
istumas: see on don Miguel Cervantes, kes Kkirjutab
parajasti oma Kkuulsat satiirilist romaani ingenioso
hidalgo don Quijote de la Mancha seiklustest. Selles
romaanis mainitakse esmakordselt tantsu segidiljat. Mis
tants see on ja kust on ta parit? Kui araablased 13.
sajandil Hispaaniasse tungisid, t6id nad kaasa segidilja
ja kui nad 15. saj. 16pul Ibeeria poolsaarelt jalle valja
aeti, jai segidilja sinna. Hispaanlased tantsivad seda
tdanini, eriti Andaluusias. Segidilja on kiire tants kolme-
osalises taktimoddus; tantsijad saadavad end ise kas-
tanjettidel. Sageli kiilutakse sellesse sisse ka laulu-
kupleesid: tantsuriitm vaibub ja annab ruumi laiale
kirglikule lauluviisile, kuni uuesti algab kastanjettide
klobin ja jalgade trampimine. Kunstmuusikasse leidis
segidilja tee peamiselt Hispaania helilooja Isaac Albé-
nizi (1860—1909) teoste kaudu.

Boolero on tunduvalt noorem, ta pole ka 0Oieti rahva-
tants, tantsija Cerezo olevat ta 1780. a. segidiljast vdlja
arendanud. Hispaania rahvale sai ta aga niisama arm-
saks kui segidiljagi, ainult et lihemaks ajaks. Tdana-
pdeval ei tantsita enam Hispaanias boolerot; see-eest on
ta teinud hiilgavat karjddri rahvusvahelises kunstmuu-
sikas. Koigepealt paar sbna boolero iseloomust ja
kummalisest {ihtesattumusest erinevate rahvuskultuu-
ride vahel — meenutab ju boolero tempolt ja ritmilt . ..
poloneesi. Ma rohutan: tempolt ja ritmilt, sest ta
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meloodia ja instrumentatsioon on tdiesti teistsugused.
Enama jao hispaania tantsude saateks on vaja kaht
pilli: Kkitarri ja kastanjette. Boolero puhul tulevad
juurde veel ritmi 100v baskide tamburiin ja meloodiat
kandev floot.

Vaarikat ja majesteetlikku boolerot tantsisid algul
ainult mehed, alles hiljem tulid naised partneritena
juurde.

Nagu juba 6eldud, teeb boolero kuni tanini hiilgavat
karjaari kunstmuusikas. Koigepealt kohtame teda Carl
Maria von Weberi «IN6idkiitis» («kKommt ein schlanker
Bursch gegangen»), siis muu hulgas Chopini loomingus.
Tanapdaeval on kindlasti kdige enam tuntud Maurice
Raveli kaasakiskuv, hiilgavalt instrumenteeritud orkest-
riboolero. Koreograafiliselt darmiselt tanuliku tantsu-
vormina on boolero inspireerinud mitmeid balletiheli-
loojaid. Kui kaugele ulatus selle hispaania tantsu moju,
ndhtub Tsaikovski balletist «Luikede jarv».

Nuud aga uks kiisimus tantsuajaloo teiselt rajalt. Kas
amblik v6ib olla... tantsu loojaks? Jah, v6ib kialll
Toendit sellele peame otsima veel kaugemalt kui segi-
dilja stnniajast, nimelt keskajast. Paljude hadade
hulka, mille all inimesed tol ajal kannatasid, kuulus ka
tantsumaania. Asi algas nii, et keegi sai kusagil
epilepsiahoo (ka langetdveks nimetatud). Simptoomid
olid alati samad: haige kaotas moistuse, teatud aja
parast hlippas ta akki pusti ja kargles tundide vwiisi
kummalist tantsu. Keskaja inimesed vaatasid oma tead-
matuses ja ebausus langetdvele mitte kui haigusele,
vaid kui «kuradi kiusamisele», millel olevat kombeks
haigelt lahedal seisvate tervete peale karata ja neid
tantsu kaasa kiskuda. Nii tekkisid massipsiihhoosid.
Seal, kus juhtus olema langetdbine, hakkasid koik kaasa
hiippama ja tantsima. 1374. a. kuulsa tantsutéve ajal
Saksamaal olevat Kolnis rohkem kui viissada inimest
korraga tdnavatel tantsinud, Metzis olnud tantsupsih-
hoosi sattunuid tle tuhande. Keskaja arstid kallasid
veel 6li tulle, petades rahvast, et parim vahend selle
nahtuse vastu olevat tantsumuusika: «kuradist kiusa-
tut» olevat vaja jarjest kasvava tempoga ikka Kkiire-
maks tantsuks taga kihutada, siis vasivat ta rutemini
ning saavat Kkiiremini terveks.
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Itaalias vastas tantsutovele 15. sajandil levinud hai-
gus, mille pohjuseks peeti tarantli hammustust. Suur
maaamblik tarantel on tegelikult tdiesti kahjutu, kuid
ebausk luuletas talle kohutavad omadused Kkiilge.
Usuti, et inimene langeb tarantli hammustusest melan-
hooliasse, millest teda ainult tants vo6ib véalja ravida.
Sellel «opetatud teesil» oli kahtepidi kurb tagajarg:
vaeseid stuiituid amblikke havitati armutult ja niisama
kahetsusvdadarseid melanhoolikuid sunniti 16busa tantsu-
muusika saatel ringi karglema. Et siin midagi viltu on,
margati alles siis, kui igal aastal karnevali esimesel
paeval mitte just enam noored naised hulganisti kuu-
lutasid, et neid olevat tarantel hammustanud, ja kui
usna pea, nimelt tuhapdeval, kui tantsundlg oli rahul-
datud, nad kohe jdlle terveks said. Paljastatud ebhausk
kadus valju naeru saatel, tants aga jai pusima. See
kiire ohjeldamatu tants on sellest ajast Naapoli rahva-
tants ja et meenutada kunagist tarantlitantsu, nimeta-
takse teda tarantellaks.

Ka tarantella leidis tee paljude heliloojate loomingusse,
kellest siin nimetame ainult Chopini, Liszti ja Rossinit,
ning tegi samuti karjddri kunstmuusikas.

Juba kiillalt kaua viibime soojas Itaalias. Edasi viib
meid tee sinna, kus kliima on karmim ja taevas kahva-
tum — Ungarisse.

Oleme tSaardasi kodumaal. Missugune on selle tantsu
arengulugu? Selle ldtteid leiame nii Ungaris kui ka
Poclas. Renessansiajastul olid ungari ja poola ilikutel
moisates noored teenrid, keda haidukkideks hiiiti,
Poolas nimetati neid ka ungarlasteks, sest nad olid parit
peamiselt teiselt poolt Tatrat. Need noored poisid toid
Poola moisatesse kaasa rahvatantsu, mida nad ise
nimetasid naljatades haidukitantsuks. Siit levis see
tants ka linnarahva hulka. Poolas tantsiti seda kui tiht
paljudest kohalikest tantsudest, kuigi see sai vanaisaks
hilisemale ungari tSaardasile.

TSaardaSile on iseloomulik sunkropeeritud ritm, mis
tekib, kui réhk tugevalt taktiosalt norgale taktiosale
ile viiakse; ritm muutub sellest rahutuks ja nagu nar-
viliseks. Nimetus tSaardas on tuletatud ungarikeelsest
sdnast csdrda; nii nimetati pustakortse, kust tantsu levik
clevat alanud. TSaardasi muusikalist iseloomu mojutas
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kahe rahva muusika: ungarlaste ja mustlaste oma.
Ungarlastelt on pdrit tempo ja riitm, mustlastelt — tile-
voolav, rikkalikult kaunistatud meloodia. Ungarlased
tantsisid ja valisid niisiis riitmi; mustlased seevastu olid
pillimeesteks kogu maal ja nii kujunes nende viiuli-
poognate ja simblihaamrite all valja tantsu ainulaadne
igatsev meloodika.

TSaarda$S koosneb kahest osast. Esimene osa lassa on
aeglane ja meelas. Teine osa friska annab oma daarmu-
seni, lausa mdratsuseni tGusva tempoga tantsija tempe-
ramendile vaba voli. Kunstmuusikas leiame tSaardasi-
ritme juba Haydni teostes, mis ta 16i Ungaris, olles
vurst Eszterhazy kapellmeistriks. Hiljem tundsid selle
tantsu vastu huvi teiste hulgas ka Schubert, Liszt ja
Brahms.

Suurim edu on tSaardasil muidugi seal, kus teda mitte
ainult kuulata, vaid ka toredates ungari rahvariietes
tantsituna ndha saab, s.o. balletis. Kiimnetes ballettides
leilame valsi, masurka ja poloneesi korval tSaardasi.
Ma meenutaksin vaid T$aikovski «Luikede jarve» ja
Delibes'i «Coppé€liat».

Diinaamika, riitm ja tempo

Muusikaga on sama lugu kui inimestega. Nagu igal
inimesel, nii on ka igal muusikapalal oma karakter.
Mida iitleksime inimesest, kes pole ei kdrarikas ega
vaikne, ei kurb ega 18bus, ei aeglane ega kiire? Me
nimetaksime teda veretuks olendiks ja podrduksime
temast vastumeelsusega dra. Inimene aga, kes on kas
rahulik, tasakaalukas vdi elavaloomuline, roomsameelne
ning vajaduse korral ka rusikaga vastu lauda p3drutab,
lthesénaga — inimene valjakujunenud iseloomuga, dra-
tab meis ikka huvi.

Téapselt samuti on lugu hea ja huvitava muusikaga: igal
palal peab olema oma karakter. Selle maaravad suurelt
osalt diinaamika, riitm ja tempo. Seeparast vaatleme
neid moisteid ldahemalt.

92



Alustagem diinaamikast ehk kolajou muutumisest
muusikateoses. Peale sojavaemarsside on vaid tiksikuid
helitoid, mis algusest 16puni valjusti kélavad. Samuti
on vdhe teoseid, mis kolaksid algusest 16puni vaikselt.
Valdav enamik muusikateoseid on loodud nii, et kdla-
joud tihti vaheldub, sellest tekib palju korvalvarjun-
deid, mis tohutult rikastavad teose meeleolu.

Et teose esitajale oma kavatsusi selgeks teha, on heli-
looja kasutuses erilised margid. Tahab ta, et teose algus
kolaks vaikselt, kirjutab ta esimeste nootide alla
tdhe p, lihendi itaaliakeelsest sGnast piano — vaikselt.
Vajaduse korral v6ib ta kirjutada ka pp, liihendi sonast
pianissimo — vdaga vaikselt. Teatud aja jarel peab aga
kola paisuma. Selleks otstarbeks margib helilooja vas-
tavas kohas sGna crescendo, mis tahendab valjenemist.
Sinna, kus paisumine oma kérgpunkti saavutab, pan-
nakse taht f, s. o. liihend itaaliakeelsest sonast forte —
valjusti, ja kui helilooja seda efekti kahekordistada
tahab, kirjutab ta ff, fortissimo — vaga valjusti. Lopuks,
et tdhistada kolajou jarkjargulist vahenemist, kirjutab
ta s6nad decrescendo voi diminuendo, mis molemad
margivad kahanemist, vaiksemaks jdaamist. Nii on
kolajou iga astme ja varjundi jaoks olemas vastav
tahistus.

Mingem niitid jargmise moiste juurde. Et selgeks teha,
mis on lhe muusikapala ritm, kujutame endale ette
iiksteisele jargnevaid helisid. Kui koik need helid
oleksid uhesuguse valtusega, siis oleks neist kujunda-
tud viis aarmiselt igav ja muusikaliselt surnud. See-
pdrast peab helilooja andma neile eri valtuse: tihele
pikema, teisele lithema, sest alles pikkade ja lihikeste
helide wvaheldusrikas jdrgnemine v6ib anda elava
meloodia. Need véltuse vaheldumisel pohinevad helide
omavahelised suhted ongi muusika riitmi lihtsaim vorm,
kuid kaugeltki mitte ainus. Kiisimus on marksa ula-
tuslikum.

Kui me niid jalle muusikat inimesega vordleme, siis
voime tutelda, et muusikaline ritm vastab inimese
sidame ritmile. Tapselt nii, nagu tiksikud slidame-
166gid iiksteisele jargnevad, korduvad lihikeste aja-
vahemikkude jdrel muusikalise meetrumi osad, mille
pisim thik, mida me muusikaliseks pulsilo6giks nime-
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tada voime, on takt. Sellega on aga vordluse véimalu-
sed ammendatud, sest inimese siidame ja muusikalise
ritmi funktsioonide vahel on pohimotteline eri-
nevus.

Nimelt 166b stida monotoonselt, aga tiksikutes taktides
korduv riitm, s.o. muusikaline meetrum, esineb mitme-
kesises vormis. Valssi nditeks tantsitakse ja mdngitakse
kolmeosalises taktimoodus: tiks, kaks, kolm, tiks, kaks,
kolm, tiks, kaks, kolm; réhk on siin alati takti esimesel
osal («lihe» peal), mida seeparast ka rohuliseks ehk
tugevaks taktiosaks nimetatakse. Tangot madngitakse
ja tantsitakse seevastu juba teisiti, nimelt neljaosalises
taktimoodus: tiks, kaks, kolm, neli, tiks, kaks, kolm, neli;
siin rohutatakse ikka esimest ja pisut norgemalt ka
kolmandat taktiosa.

Moblemad taktim6d6dud — paarisarvuline ehk neljaosa-
line (tango) ja paarituarvuline ehk kolmeosaline
(valss) — on muusika pohitaktiméodud. Nimetada
tuleks siinjuures 6ieti veel kaheosalist taktimdotu, mida
me polkast tunneme: (iks, kaks, tiks, kaks, tiks, kaks.
Koik teised, ka komplitseeritud taktiméodud ja -kombi-
natsioonid, on tuletatud neist lihtsatest pohitaktimdo-
tudest. Muusikas on nii kéik kdige paremas korras,
kui aga slida peaks muusikataktis 166ma hakkama, tuleb
kiiresti arsti poole péorduda.

Ja niitid kujutleme midagi vdga toredat. Te olete heli-
looja. Kui te oma hinges loodud viisi tahate ritmili-
selt labi t6otada, peate tegema jargmist: esiteks peate
valima kindla kolme- v6i neljaosalise taktimoddu,
mis viisi algusest 16puni pisivalt labib; teiseks peate
hoolitsema, et réhud oleksid meloodias Gigesti jaotatud,
ja kolmandaks peate otsustama, millised helid on
pikema, millised: lihema véltusega, ning sellele vasta-
valt nad ritmislisteemi viima. Alles siis hakkab teoses
muusikaline veri pulseerima; iiksnes siis on muusika
elav. Kuid oodake...

Veel pole meil tempo kiisimus selge. Ja mis see siis
on? Tempo on muusikapalale sama mis temperament
inimesele. See voGib olla raskepdrane voi ohjeldamatu,
elav voOi pikaldane.

Kui ldheme simfooniakontserdile, ostame sissekdigu
juures kavalehe, et kontserti paremini méista. Kava-
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lehel on margitud jarjekorras ettekandele tulevad teo-
sed ja nende osad. Uhe orkestripala neli osa on seal
naiteks jargmiselt margitud: 1. osa — Largo, 2. osa —
Allegro, 3. osa — Andante, 4. osa — Presto. Need
itaaliakeelsed sonad tahistavad mitmeosalise teose
liksikute osade erisuguseid temposid.

Muusikalised tempod jagunevad kolme rithma: aeg-
lased, moodukad ja kiired.

Esimese riihma pohitempod on largo — laialt, grave —
raskelt ja adagio — aeglaselt.

Largo't kohtame seal, kus helilooja kujutab muusikas
kurba v6i unistavat meeleolu voi raskeid elamusi ja
stindmusi. Tiiipiline largo on Dvolédki rahvapéarases
sumfoonias «Uuest Maailmast».

Jargmine kolmest aeglasest pohitempost, grave, leiab
kasutamist kurbade ja tosiste meeleolude, eelkdige
leinameeleolu edasiandmisel. Chopini leinamarsiga
Sonaat b-moll algab nditeks grave tempos. Aeglase ja
tosise tempo alaliik on maestoso, mis, nagu on kerge
moista, tdhendab «majesteetlikult». Seda tempot kasu-
tavad heliloojad piduliku meeleolu viljendamiseks. Nii
naiteks on seda kasutanud Verdi «Aida» teises vaa-
tuses, kui ta vdiduka Radamesi sGjamehed triumfi-
kdigus lavale toob («Voidumarss»).

Ja 16puks adagio, mis vGib vdljendada paljusid rahuliku
iseloomuga meeleolusid. Kui helilooja tahab, titleme,
balletis kahe armastaja tantsu muusikaliselt kujutada,
siis kirjutab ta partituuri adagio amoroso. Muretut
ohtumeeleolu maal tdhistab ta oma siimfoonias adagio
pastorale'ga.

Teise rihma tempodest, s. 0. mdodukatest tempodest
on tahtsaim andante.

Andante tdhendab «kondides, kdies». Muusikapala,
millele on madrgitud andante, tuleb méangida rahulikus,
uhtlases tempos, nii nagu inimene koénnib. Eriti ilus
andante on Beethoveni Viienda sliimfoonia teine osa.
Parast tormilist esimest osa, milles helilooja nagu voit-
leks kohutava saatusega, jargneb Andante, milles
voime lausa kuulda vasinud, kuid seesmiselt rahunenud
ja eluga lepitatud inimese samme.

Kolmanda rithma pohitempod on allegro, eesti keeles
«roomsalt, totates», ja presto — kiirelt. Allegro tdhistas
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esialgu rohkem teose esitamise iseloomu kui tempot,
Oige pea sai ta aga samuti tdhenduse «kiirelt»; vahe
seisneb ainult selles, et presto on marksa kiirem kui
allegro.

Allegro alaliik on allegretto. Esimesel hetkel tundub
sageli, et allegretto on kiirem ja elavam kui allegro.
Tegelikult on asi otse vastupidi: allegretio tdahendab
«pisut elava(ma)lt» ja on niisiis aeglasem Kkui
allegro.

Aeglastest tempodest vesteldes markisime, et adagio
voib olla mitmesugune. Muusika pohitempodega on
lugu sama mis maalimise juures pohivarvidega: ndi-
teks on olemas roheline pohivarv, millest tulenevad
mitmesugused varjundid: tumeroheline, heleroheline,
rohuroheline, samblaroheline, kollakasroheline, pruu-
nikasroheline ja palju teisi.

Adagio kohta 6eldu maksab ka allegro ja iildse kdigi
pohitempode suhtes. Kui helilooja tahab, et tema teost
madngitaks mones allegro-tempo alaliigis, siis lisab ta
sonale allegro vastava taienduse juurde: ta kirjutab
siis kas allegro moderato — mododduka Kkiirusega Vvoi
allegro vivace — Kkiirelt ja elavalt voi ka allegro con
fuoco — Kkiirelt ja tulega. Selliseid tdiendavate varjun-
dite tahistamise termineid on palju.

Kiiretest tempodest on kdige kiirem presto; seal, kus
kiirust kuni darmise voimaluseni peab tostma, margi-
takse prestissimo. Vaga tuntud klassikaline teos presto-
-tempos Chopini Etiitid cis-moll op. 10 on pianistide teh-
niliste' véimete proovikivi.

Sellega olemegi oma raske peatiiki diinaamikast, rit-
mist ja tempost muusikas peaaegu lopetanud. On vaja
veel ainult vdikest tdiendust. Hoolimata asjaolust, et
suurema teose igal osal on eri tempo, mojuks see kuu-
lajaile ometi pingutavalt ja vasitavalt, kui iga iiksikut
osa mangitaks algusest kuni 16puni iihtlases, muutmata
tempos. Ka piiraks range uhetaolisus tugevasti heli-
loojat. Seepdrast on tal voimalik tempot ka teose vahe-
mates osades muuta. Uhelt tempolt teisele iilemineku
markimiseks on tal kasutada kaks oskussona: accele-
rando — kiirendades ja rallentando — aeglustades.
Lépuks on veel termin rubato, mis méngijale nditab, et
ta vodib esitada meloodiat vabas tempos, s. 0. vahel aeg-
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lasemalt, vahel kiiremini, sdilitades seejuures aga saa-
tes iihe ja sama tempo. Rubato-kohti leiame sageli Cho-
pini teostes; nende mé&ju pdhineb sellel, et meloodia
otsekui tunnetest siia-sinna kistuna saate piiridest
valja ldaheb.

Intermeedium: romantiline nokturn ja... fanfaar

«Minu uue kontserdi Adagio ... ei kéla voimsalt; ta
on pigem romansitaoline, rahulik, melanhoolne, ta on
kui tagasivaade paigale, mis dratab meis tuhat kallist
madlestust. Ta on kui Kkaunis kevadunistus kuu-
paistel ... »

Nii kirjutas Chopin oma Klaverikontserdi e-moll teise
osa kohta. Romansitaoline, melanhoolne, unistused, kuu-
paiste — need mébisted on {ildiselt seotud romantismi-
ajastuga. See oli tormiline ja {ihtlasi tunneterikas
ajastu. Suurte kirgede korval, mis vapustasid ithiskond-
likku elu ja koos sellega kunsti, viljeldi 6rnu tundeid.
Voideldi uute sihtide, uute eluvormide eest ja samas
sukelduti ebareaalsusse, fantastikasse, miistikasse. See
koik peegeldub ka tolle aja kunstis.

Luuletajad kirjutasid oma varsse mitte tindi, vaid h66-
guva laavaga. Rahvaste vabaduse nimel kutsusid nad
leegitsevas luules iiles revolutsioonilisele vditlusele.
Ja needsamad luuletajad piihendasid oma armastatule
Gitelohnast, ojakese vulinast ja kuupaistest poimitud
tundekiillaseid salme.

Samuti tegid muusikud. Chopin, romantismiajastu muu-
sika markantsemaid isiksusi, komponeerib oma arm-
samat meenutades, kes talle unes ilmub, oma Kontserdi
f-moll Larghetto — imeliselt 6rna ja sudamliku muu-
sikapala. Pisut hiljem loob ta sligavast patriotismist ja
tumedast ahastusest kantud Skertso h-moll.

Robert Schumann kehastas neid kaht elementi veel
selgemini. Eesrindliku kodanluse esindajana tiilistas ta
mitmes teoses 1848. a. revolutsiooni ja kirjutas Chopini
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masurkade kohta wvaimustatult: «Kui pdhjamaa vagi-
valdne isevalitseja teaks, kuidas... Chopini masur-
kade lihtsates viisides ahvardab teda kardetav vaen-
lane, keelaks ta muusika; Chopini teosed on lille-
desse peidetud kahurid.» Toosama Robert Schumann
komponeeris tundekiillaseid laule ning langes oma elu
16pupoole haiglaste, miistiliste ja eluvooraste meele-
olude ohvriks.

Romantismile vdga iseloomulik muusikaline vorm on
nokturn. Nokturn on nii tihedasti seotud Chopini loo-
minguga, et teda voiks pidada isegi selle muusikalise
vormi loojaks. Tegelikult on lugu teisiti. .. _
1782. — 1837. a., niisiis enne Chopini, elas iiri pia-
nist ja helilooja John Field. Teda nimetati vene Fiel-
diks, sest ei oma kodumaal ega ka mujal Euroopas
suutnud ta Oieti labi liila, alles Venemaal, kus ta veetis
oma elu viimased aastad, leidis ta teenitud tunnustuse.
Venemaal kirjutas ta ka suurema osa oma mitte just
ulatuslikust loomingust, sealhulgas vormi ja nime poo-
lest tdiesti uudsed nokturnid. Nokturnivormi looja oli
niisiis Field ja mitte Chopin. Nimetus «nokturn» tdahen-
dab 6opala. Fieldi nokturnid olid lihikesed klaveriteo-
sed, mis kujutasid muusikas rahulikku, unistavat 006-
meeleolu. Kuid alles Chopini loomingus sai nokturn
selle siigava muusikalise sisu, mis meid nii v6lub. Nok-
turn on kuni ténini jddanud armastatud muusikaliseks
vormiks, isegi orkestrimuusikas. Ma nimetaksin siin
ainult 19. saj. 16pu ja 20. saj. alguse suure prantsuse
helilooja Claude Debussy (kellest hiljemgi juttu tuleb)
kolme kuulsat orkestrinokturni,

Kuid poordugem veel kord Chopini juurde tagasi...
Ta oli nagu muinasjutukuningas Midas. K6ik, mida ta
puudutas, muutus tema kde all lausa kullaks, Arvukad
muusikalised vormid kujundas ta omapéraselt timber.
Lapsena so6itis ta sageli Varssavist maale kopsuhaigust
ravima, Siin példude vahel ja taluéuedes kuulis ta poola
rahva laule ja tantse; kujavjakeid, oberekeid ja kuidas
nende nimed veel olid. Ohtuti ringi uidates kuulis ta
kindlasti ka hallilaule, millega poola emad oma lapsi
unne daiutasid. Neis hallilauludes oli midagi scojade
suveOhtute imelisest rahust, nende ritm jargis last
kiigutavate kdte 0OOtsumist.
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Voorsil meenusid Chopinile poola héllilaulud. Ta valis
neist lihe, kdtkes sellesse oma koduigatsuse ja ehtis
selle oma imetlusvddrse ande sdraga. Nii siindis tema
Berceuse (Hallilaul), mis volub koéiki, kes seda kuu-
levad.

Kuid niitid radgime millestki hoopis muust. Panen ette
vestelda fanfaaridest.

«Mida erilist on fanfaaride kohta Oelda?» imestab mu
lugeja. «Iga laps teab ju, et kunagi puhuti fanfaare
oukonnapidustustel ja jahil kdies, et igal suuremal lin-
nal oli oma fanfaarisignaal ja et praegu sammuvad
noorteriihmad fanfaarihelide saate]l tanavail.»

Seda kiill, aga see pole veel kaugeltki koik. 17. ja
18. sajandil nimetati fanfaariks liithikest ja 1obusat
vahepala mitmeosalises kammermuusikateoses. Niisu-
gune vahepala esineb nditeks Louis XIV ja Louis XV
oukonnakomponisti Michel-Richard de La Lande'i teo-
ses Symphonie pour Iles soupers du Roy (Kuninga ohtu-
einete stimfoonia).

Sulgegem korraks silmad ning kujutlegem, kuidas toi-
musid sellised kuninglikud 6htus6o6gid. Versailles' lossi
uks suurtest saalidest sdras juba rohkete kiitinalde val-
guses, lauad paindusid hinnaliste lauandude raskuse
all. Siin-seal nihutasid teenrid veel mond taldrikut voi
klaasi. Rédul seisis monsieur La Lande vdarisevi polvi
oma orkestri ees. Ta oli suures hirmus, sest iga vale
beli eest ootas teda ametialane keretdis. Kuninga tugi-
tooli taga seina ddres seisis dukonna kokk, terav pist-
cda kées, et end surmata, kui kuningale méni roog ei
peaks maitsema. (See pole vidljaméeldis! Sddrane ene-
setapp on ajalooline fakt...) Lopuks avanes uks ja
Louis XIV astus koos saatjaskonnaga sisse. Kuningas
sbi lisna palju, aga alati oli tal hdada seedimisega. Kord
isegi juhtus kogu Gukonna ehmatuseks, et ta parast
vagevat suutdit dgedasti rohatas. Sel hetkel tostis La
Lande kiiresti taktikepi fanfaariks, et tema kuninglikku
hiilgust tema kuningliku hiilguse seedimise juures
abistada.

Louis XIV 16petas sé6maaja, loputas sdrmeotsad, lakkus
huuli, réhatas veel kord tédiest korist ja lahkus, kinki-
mata vahimatki tdhelepanu ikka veel vdrisevale mon-
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sieur La Lande'ile v6i tema siimfooniale. Siis ldks ka
hdarra La Lande magama, sest mis tal muud iile jai.

Ja meie?... Me poordume taas tOsisemate asjade
juurde.

Fis, des, opus

Mis tdhendab, kui Geldakse, et Chopini see polonees
on A-duur, too aga a-moll ja Schuberti Lopetamata
sumfoonia h-moll?

Meie raamatu esimesest peatiikist teame juba, et oktaa-
viks nimetatakse kahe samakolalise, kuid eri kdrgusega
heli vahet. Niilid vaatleme, mis asub nende kahe sama-
kolalise heli vahel. :
Mida mdistetakse tervetoonilise vahe ja pooltoonilise
vahe all? Loome veel kord lahti lehekiilje meie pabe-
rist klaviatuuriga ja istume moéne lahema pilli taha, mis
meie kdsutuses on, olgu see klaver voi pianiino. Vaju-
tame alla tdhega ¢ margitud valge klahvi ja siis selle
korval asuva valge klahvi d: nende kahe heli vahe on
tervetoon.

Seda vahet voib aga ka liilhemate sammudega moota:
esiteks vajutame alla valge klahvi c, siis paremal selle
korval asuva musta klahvi ja alles seejarel valge
klahvi d. Nii oleme jaganud tervetoonilise vahe c—d
kaheks voOrdseks osaks ehk kaheks pooltooniks.
Jatame meelde, et valge klahvi ja tema korval asuva
musta klahvi vahe on alati pooltoon ja et valgete klah-
vide e ja f ning h ja ¢ vahe on samuti ainult pooltoon.
Klaveril ei saa ilildse kahe korvuti asuva heli vahe olla
vaiksem kui pooltoon.

Labides oktaavi tervetooniliste sammudega ndeme, et
see koosneb kuuest tervetoonist. Kui aga ldbime selle
vahemaa pooltooniliste sammudega, saame kaksteist
pooltooni.

See ongi iihe oktaavi kogu helimaterjal. Kuid meloo-
diad, mis on loodud muusikaajaloo eri ajastutel ning
sageli hoopis erineva kultuuriga rahvaste muusikas, ei
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ole kaugeltki koik ehitatud kogu sellele helimaterjalile.
Paljudel juhtudel on nende aluseks olnud hoopis teisiti
korraldatud terve- ja pooltoonide read.

Helide rida, milles terve- ja pooltoonid jarg-
nevad teineteisele teatud kindlas jarjestuses, nimeta-
takse heliastmikuks. Igal heliastmikul pohineb ka vastav
helilaad.

Vanimad heliread koosnesid ainult kahest voi kolmest
helist ning muusikas kasutati ainult neid helisid. «On
see tdesti voimalik?» kiisite te imestunult.

Kahtlemata! Mida madalamal tasemel oli kultuur, seda
liithemaid heliridu kasutati; varasemate kultuuride ini-
meste muusikaline kuulmine ja tunnetus eristas ainult
viga vaikest arvu helisid. Naiteks on muusikateadlased
iiles méarkinud iihe tseiloni rahvaviisi, mis on loodud
ainult kahest helist. Me ei tarvitse aga hoopiski nii kau-
gele minna. Poola helilooja Mieczystaw Karlowicz vottis
oma Leedu rapsoodia teemaks ithe vana valgevene
rahvaviisi, mis baseerub ainult kolmel] helil. Paljudel
idamaa rahvastel on veel tdnini muusika pdhialuseks
viiest helist koosnev rida, mida pentatoonikaks nimeta-
takse. Pentatoonilise helirea annavad nditeks ka viis
musta klahvi klaveril.

Meie praeguse helisiisteemi eelkdijad olid keskajal
kasutatud diatoonilised helilaadid, mida ka kirikuheli-
laadideks nimetatakse. Neid tahistati vanakreeka nime-
tustega (millega nad aga ei iihti): dooria, friitigia, 1ai-
dia, miksoliitidia, eoolia ja joonia helilaad. Igaiihel neist
oli erisugune terve- ja pooltoonide jarjestus ning sel-
lest tingitult ka oma eri varving ja iseloom. Nii olid
naiteks dooria helilaadis helid korraldatud jargmiselt:
tervetoon, pooltoon, siis kolm tervetooni, pooltoon ja
16puks jille tervetoon. Friiligia helilaadis oli terve- ja
pooltoonide jarjestus teistsugune: alguses pooltoon,
siis kolm tervetooni, siis jdlle pooltoon ja l16puks kaks
tervetooni.




Praegu on kirikuhelilaadid ainult veel malestus ammu
moddunud ajast. Juba ligi kolm sajandit kasutatakse
meie muusikas pohiliselt kaht helilaadi, mis on vdlja
arenenud eoolia ja joonia helilaadidest. Need on
mazoor ehk duur ja minoor ehk moll.
Nimetused duur ja moll on tuletatud ladinakeelsetest .
sonadest durus — k&va ja mollis — pehme. Kui neid
tdahelepanelikult kuulata, v6ib veenduda, et mazoor ehk
duur on erksa- ja roomsakdélaline, kuna minoor ehk moll
kolab kurvalt ja nukralt.
Mazooril on nagu vanal joonia helilaadil jargmine
helide jarjestus: koigepealt kaks tervetooni, siis pool-
toon, kolm tervetooni ja 16puks jalle pooltoon. Niitid
palun teid jalle klaveri juurde minna ja vajutada alla
jarjekorras koik valged klahvid c'—c?: need kaheksa
heli ongi r66msailmeline mazoor.
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Minooril (loomulikul minooril) on nagu vanal eoolia
helilaadil teistsugune helide korraldus: koéigepealt on
tervetoon, siis pooltoon, kaks tervetooni, pooltoon ja
16puks kaks tervetooni. Ldheme jalle klaveri juurde ja
vajutame jarjekorras alla valged klahvid a—a': see
ongi loomulik minoor ehk moll.
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On olemas veel kaks minoori alaliiki vdikeste erinevus-
tega intervallides, aga need meid siin ei huvita.

Meie mazoor-minoorsiisteemis on modlemad pd&hiheli-
astmikud eeskujuks teiste helistike ehitamisel. Milleks
niipalju helistikke? Kohe raagime sellest.
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On parem, kui istume jadlle klaveri taha ja proovime
mangida korraks valgetel klahvidel mazoori. Seni alus-
tasime ikka helist ¢; niiid aga alustame helist d. Mis
juhtub? Me komistame juba kolmandal 166gil, sest teise
tervetooni asemel on siin dkki pooltoon e—f. Mida teha,
et saada siiski kaks tervetooni, mis on mazooris vaja-
likud? Peame valge klahvi f asemel 160ma paremal selle
korval asuvat musta klahvi, see tahendab, peame heli f
pooltooni vorra korgendama. Alles siis, kui oleme sel
viisil korgendanud kolmandat heli f ja samuti seits-
mendat heli ¢, saame veatult madngida mazoori ldhte-
helist (pohihelist) d.

Teeme teise katse: proovime méangida valgetel klahvidel
mazoori pohihelist f. Siin komistame me neljandal 166-
gil, mis annab vajaliku pooltooni asemel tervetooni.
Jéarelikult peame siin heli h pooltooni vorra madaldama
ning l66ma vasakul asuvale mustale klahvile. Ja ongi
koik jalle korras: kaks tervetooni, iiks pooltoon jne.
Nii vdoime tdnu mustade klahvide abile tht v6i mitut
heli pooltooni vorra korgendades voi madaldades man-
gida mazoori voi minoori ikskoik millisest pohihelist.
Teise helikorgusesse tileviidud (transponeeritud) ma-
zoori voi minoori nimetame pohiheli jargi. Helist f
algavaid heliastmikke tdhistame olenevalt terve- ja
pooltoonide asetusest kas F-duur (Fa-mazoor) voi
f-moll (fa-minoor); helist e algavaid heliastmikke E-duur
voi e-moll jne.

Kuid me kohtame ka helistikke, mida tdhistatakse Fis-
duur (Fa-diees-mazoor) vdi es-moll (mi-bemoll-minoor).
Neil juhtudel on juba pohiheli korgendatud vo6i madal-
datud. Nimelt, kui ttht heli kérgendatakse, siis lisatakse
vastava heli tahtnimetusele -is: ¢ kdrgendamisel saame
cis, d korgendamisel dis, f kdrgendamisel fis jne. Heli
madaldamisel pooltooni vorra lisatakse tdhtnimetusele
16pp -es: d madaldamisel saame des, e madaldamisel
es, g madaldamisel ges jne.

Sellest reeglist on ainult tiks erand: heli h madaldamisel
ei 0elda mitte hes, vaid b*. Nii ei 6elda naiteks «Cho-
pini Sonaat hes-moll», vaid «Chopini Sonaat b-moll».

* Osa Ladne-Euroopa maade ja ameerika Kkirjaviisis, kus h=b,
tahistatakse seda madaldamisel b-bemoll.
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Helistik on nagu ehitusmaterjal, mida kasutatakse heli-
loomingus. Aga see on alles surnud toormaterjal nagu
tellised ehitusplatsil! Nii nagu me uste ja akende, seinte
ja katuse vahekorra iile saame otsustada alles siis, kui
maja on pusti, nii tunnetame helilaadi tiksikute helide
ehk astmete vastastikuseid elavaid suhteid, nende kom-
binatsioone ning konstruktsiooniseadustest tingitud
jargnevusi alles valmis helitoos. Koikide nende suhete
koosméju nimetame me helistikuks. Chopin kasutas
oma Poloneesi As-duur komponeerimisel As-duur heli-
materjali ja me tltleme, et selle teose helistik on As-
duur. ¢

Uldse on olemas viisteist r66msailmelist mazoori ning
niisama palju kurvailmelisi minoore. Milline kiillus
erinevaid varjundivoimalusi! Aga kas on siis nii palju
helistikke tarvis? Kas poleks lihtsam kirjutada koik teo-
sed Do-mazooris (C-duuris) v6i Ia-minooris (a-moll)?
Oo ei! Selle lihtsustamisega kaotaks muusika palju oma
varvidest ja meeleoludest. On heliloojaid, kes vaida-
vad, et nad mitte ainult kuulevad iga helistikku isesu-
guselt, vaid ka ndevad neid eri varvides. Nii kaugele
meie siin ei ldhe, kindel on aga, et iiks helistik sobib
paremini Uhe, teine aga hoopis teistsuguse tunnete ja
meeleolude kompleksi vdljendamiseks.

Naiteks nimetagem siin paari teost b-moll helistikus:
Leinamarss Chopini Sonaadist b-moll, Bachi Preliiid
b-moll ja Skrjabini Etitid b-moll. Vaatamata nende
teoste eri vormile, vaatamata nende loojate eri tempe-
ramendile ja rahvusele ohkub koigist neist teostest tihe-
sugust lootusetut leinameeleolu.

c-moll helistik on kohane eelkdige dramaatiliste mee-
leolude vialjendamiseks. Me kuuleme seda Bachi Parti-
ta's c-moll, Beethoveni Siimfoonias c-moll ja Pateeti-
lises sonaadis ning Chopini Nokturnis c-moll,

Helge r66msailmeline C-duur oli suure noukogude heli-
looja Sergei Prokofjevi lemmikhelistik; paljude teiste
teoste korval on C-duuris ka tema kuulus Kolmas kla-
verikontsert. Niisama roomsailmeline, kuid nagu kir-
gastunud ja rahulik on Bachi Preliiid C-duur., Mozart
kirjutas oma sarava Jupiter-simfoonia samuti C-
duuris.

Teistsugust meeleolu védljendab omakorda Es-duur helis-
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tik, see on kuidagi kangelaslik ja hiilgav. Beethoveni
«Eroica», Liszti virtuoosne Esimene klaverikontsert ja
esimene Chopini suurtest hiilgavatest valssidest on loo-
dud selles helistikus.

Koos teose helistiku dramarkimisega kuuleme voi loeme
enamasti sOna opus see-ja-see. Ladinakeelne opus
tahendab teost. Sellega margivad heliloojad mitte ainult
luksikteoseid, vaid sageli terveid 16ike oma loomingus.
Chopin nditeks tdhistas koik oma kakskiimmend neli
etliitidi ainult kahe opus’ega: opus 10 (kaksteist 1833. a.
avaldatud ettitidi) ja opus 25 (kaksteist 1837. a. avalda-
tud etiitidi). Beethovenil on kuus keelpillikvartetti aas-
tatest 1798 kuni 1800 ihendatud opus'esse 18.

Sonake opus on niisiis teejuht suurte helimeistrite loo-
mingus. Ta voeti kasutusele muuseas alles pisut rohkem
kui poolteist sajandit tagasi.

Mozart seda veel ei tundnud; tema teosed on hiljem
varustatud numbritega teoste nimistus, mida selle koos-
taja jargi nimetatakse Ko6cheli nimistuks (Kochelver-
zeichnis, lihendatult K. V).

Intermeedium: laulust

Ma ei maleta enam, kes ttles, et laul on «tunnetest
oilistatud kone». Ilus ja tabav valjendus! Me lisame:
inimhaal on ‘ullaim koikidest instrumentidest. Kui
tahame monda pilli kiita, siis ttleme, et see laulab.
Inimese kori on niisiis suureparane, aga ka vaga komp-
litseeritud instrument. Kui me koiki teisi pille voime
valmistada kindla eeskuju jdrgi, siis meie haaleaparaat
kujuneb ise, ainult looduse poolt juhituna.

Kui kuulute onnetute hulka, kelle naabriks on laulja,
siis on teile tuttavad need sageli tundide kaupa kest-
vad harjutused a-a-a-a-a-a-a ... 0-0-0-0-0-0-0 ... U-U-U-
u-u-u-u... mis viivad lausa meeleheitele. Olgu teile
moningaks lohutuseks teadmine, et laulja peab ennast
sada korda rohkem piinama, enne kui ta oma tlirasket
ala valitseb ja laval teid vaimustada suudab.



Me eristame nais- ja meeshddli. Korget naishddlt nime-
tame sopraniks, korget meeshddlt tenoriks. Keskmist
naishddlt nimetame metsosopraniks, keskmist meeshaalt
baritoniks. Madalaim naishddl on alt, meeshdal bass.
Mis on oktaav, seda teame meie raamatu esimesest pea-
tiikist; niisiis on ka arusaadav, kui titlen, et iga hddle
ulatus on keskmiselt kaks oktaavi.

Soprani normaalne hééleulatus on c¢'—c® On aga ka
suurema ulatusega sopraneid — niinimetatud kolora-
tuursopranid. Koloratuuri all mdistetakse sdravat, roh-
kete kaunistustega laulmisviisi. Kui kuuleme lauljat,
kelle imevdarselt liikuv hdadl pillub helisid kui. sdadele-
vaid parleid voi hiippab helilt helile nagu ritsikas kor-
rel, siis on see koloratuursopran. Koloratuursoprani
hddleulatus on kuni kolm oktaavi.

Liikuva ja sdrava koloratuursoprani vastand on luuri-
line sopran. Me kuuleme teda enamasti seal, kus laul
valjendab siigavaid tundeid. Kui kuuleme naiteks Mimi
aariat Puccini «Boheemis», avaldab meile tugevat mul-
jet laulu ilu ja tunnete siigavus. Asjatundja titleks:
«Kui ilusasti see laulja kantileeni laulab!» Kantileen
tahendab kaunist laulvat meloodiat.

Metsosopran on kodlalt veidi tumedam ja madalam. Ta
ulatus on as—as® Georges Bizet' tuntud ooperi «Car-
men» nimikangelane on metsosopran.

Kéige taielikumalt ja ilusamini kélavad sopranil ile-
mised, metsosopranil keskmised ja tilemised helid, aldil
on koige moéjuvamad aga just alumised helid: nende
kola on tume; nad kerkivad otsekui laulja rinna stga-
vusest, vastupidi soprani korgetele helidele, mis naivad
tulexzrat laulja peast. Aldi hdadleulatus on tavaliselt
g—f1-.

Ko6rgeim meeshéél on tenor, selle ulatus on c—c? Teno-
ril on raskem kui thelgi teisel hddleliigil saavutada
meisterlikkust kogu heliskaala ulatuses. Mida korge-
male haal liigub, seda raskem tal on — nagu madagironi-
jal, kellel on enne tippu joudmist veel vallutada
viimased kaljujdrsakud. Saavutab ta aga heliskaala vii-
mase — tippheli, siis on ta vdga uhke ja voib olla kin-
del publiku vaimustusele. See raske heli on tldiselt tun-
tud korge ¢ nimetuse all.

Mitte koigil tenoritel ei Onnestu jouda tippu! Nagu
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magironijal nii moénigi kord nurjub viimase kalju vallu-
tamine, nii kaotab ka tenor ménikord enne sihile joud-
mist valitsemise oma haéle tile ja kdrge ¢ asemel teki-
tab ta inetu, kriiskava heli. Kuulajad saalis hoiavad
korvu kinni ja sosistavad: «Niuid viskas kuke!» Kui
tenor juba ette teab, et ta ¢ puhtalt ei taba, siis ei laula
ta taie hddlega, vaid ldaheb iile falsetile. Falsetiks nime-
tatakse kunstlikult tekitatud tdishddle skaalast korge-
maid, marksa norgemaid ja horeda kélaga helisid. Kuna
paari sénaga on raske nende helide tekkimist seletada,
piiiame nende omapdra selgitada vordlusega. Me koik
teame tiroollaste omaparast laulmisviisi Alpides —
joodeldamist. Tiroollased laulavad nii, nagu laheksid
nad kogu aeg meeshdalelt iile naishddlele ja vastupidi.
Naishéddlena kolavad helid ongi falsetthelid.

Meie sajandi kuulsaim tenor oli Enrico Caruso, kes on
nuud juba ligi nelikiimmend aastat surnud. Meisterlikku
laulmisviisi, millega Caruso silma paistis, nimetame
itaaliakeelse véljendiga bel canto, mis tdhendab ilusat
laulu. Bel canto juurde kuuluvad eeskujulikult vilja-
arendatud hddleaparaat ning muusikapala tdiuslik esi-
tamine. Alles siis, kui kunstnik neid mélemat eeldust
taidab, litleme: see on laulja!

Ka tenorihéddled pole iithesugused. Caruso veidi tume-
dama kolavérviga ja vdaga tugevat hdalt nimetame dra-
maatiliseks tenoriks. Selle vastandiks on heledakdlaline
ja 6rnem litriline tenor, mis sobib eelkdige 6rnade tun-
nete ja meeleolude vdljendamiseks. Eriti palju lutrilisi
tenoreid on noukogude lauljate hulgas. Kellel on juhust
kuulata kord heliplaati LemeSeviga vahetult parast
monda Caruso-plaati, mbistab kergesti, mis on kdlavarv
ja kui suur vo6ib olla selle erinevus iiksikute hd&éilte
puhul.

Inimese hddl on vdga 6rn ja eriti kiilmetuse suhtes
tundlik instrument. Sageli iitleb laulja, et ta on héailest
dra. Vohiku reageering sellele v6ib olla vdga mitme-
sugune, naiteks:

August II (Tugev), kellest meie raamatus juba juttu oli,
laskis kord oma Gukonnatenori, kes saatis talle teate,
et ta on hdalest dara, voodis Varssavi lossi tuua. Kui
koorem oli kohale joudnud, kdskis kuningas haigel
tenoril toolile istuda. Siis tommati tool rodule kogune-
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nud 6ukonna silme ees nagu lihter koiega tiles ja saali
aeti trobikond . .. karusid. Kui see oli stindinud, huitdis
kuningas rodult: «Sul on valida — kas laulad voi ma
lasen su alla!» Onnetu, koos tooliga 6hus hdljuv tenor
otsustas laulda. Ja nii kdhises ta karude urina saatel —
kuningas aga tahtis end oma julma nalja tile lausa 16hki
naerda.

Tenorist jargmine madalam meeshddl on bariton. See
cn tambrilt tumedam kui tenor ning meenutab kolalt
tSellot; baritoni haaleulatus on G—g'.

Stigavaim meeshddl on bass. See on siinge ja vahel isegi
deemonliku kélavarviga. Seepdrast laulavad koigis
ooperites ule maailma kuradit bassid, ingleid aga sop-
ranid ja mitte kunagi imberpoordult. Bassi hadleulatus
on E—f'. Veel suurema ulatusega on eriti siigav bass,
itaalia keeles basso profondo, mis ulatub moéned hehd
madalamale.

Sellega l6petame oma liihikese iilevaate laulust ja laul-
jate hadltest. Mis me siit teada saime, on meile vajalik,
kui kéneleme hiljem ooperist, s. 0. lavateoste liigist, mil-
les ainult lauldakse ega konelda peaaegu tldse.

Motiivist variatsioonini

Mida tdhendab muusikas sGna «motiiv»? Motiiv on
meloodia vaikseim koostisosa, millel on juba teatud
muusikaline mote. Koige paremini saab see meile sel-
geks vordluses keelega: mis on Kkirjandusliku teose
koige vaiksem koostisosa? Sona. Iga tiksik s6na tahen-
dab midagi, tal on oma moéte, kuid ta ei anna tapse-
maid teateid autori poolt kirjeldatud stindmuste kohta.
Selleks otstarbeks peavad sonad moodustama vahemalt
lause. See, mis kirjanduses on sona, on muusikas motiiv
ning mitu motiivi kokku moodustavad muusikalise
fraasi, mis vastab lausele kirjanduses.

Laused vo6ivad oma sisult ja vdljendusjoult olla vaga
erinevad. Naiteks: «Kuu paistis, 66bikud laksutasid.
Johanna jdi seisma ja sosistas: «Hans!» Sel hetkel mar-
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kas Hans, et ta tiidrukut armastab.» Siin on kolm lauset,
millest esimesel ei ole kogu terviku seisukohalt veel
otsustavat tdhendust. Ja isegi teisel lausel pole seda
veel, sest on ju voimalik, et meie Hans Johannast ara
poorab, haigutab ja magama ldheb. Toeliselt tdahtis on
alles kolmas lause: see teatab lugejale armastuse tdr-
kamisest.

Nii voivad ka muusikalised fraasid tiksteisele jarg-
neda, omamata kogu teose seisukohalt olulist tdhendust.
Alles markantse karakteriga ja tugeva valjendusjouga
fraas omab pohjapanevat tdhendust kompositsioonile.
Niisugust fraasi voi — nagu veel sagedamini juhtub —
pikemat meloodialéiku nimetatakse muusikaliseks tee-
maks.

Teema pikkus voib jallegi olla vdaga mitmesugune. Uks
lihemaid teemasid on Beethoveni Viienda stiimfoonia
algusteema. See koosneb kahest iisna lithikesest mar-
kantsest motiivist, mis kokku mahuvad dra viide takti.
Ja ometi, kui palju traagilist pinget on selles teemas!
See on otsekui vidljakutse saatusele.

Téaielik vastand Beethoveni teemale on nii pikkuselt kui
ka emotsionaalselt sisult Raveli Boolero tantsuline
teema. Selle pikkus on ... kolmkiimmend kaks takti.
Kuna me niiid teame, mis on muusikaline teema, véime
konelda ka variatsioonidest. Sest variatsioonid pole
midagi muud kui rida iithe pohiteema eri too6tlusi. Sel-
liste teema tootluste arvu, jarelikult ka seda liiki heli-
teose osade arvu mdarab helilooja. Igal juhul peab aga
teema olema antud, tavaliselt on ta teose alguses ja
avab variatsioonide rea. Igal uuel variatsioonil on oma
ilme. Sellest ka nimetus: itaaliakeelne variare tédhendab
«muutman».

18. saj. heliloojad kuni Mozartini vélja sdilitasid tiksi-
kutes variatsioonides algteema peaaegu muutmata kujul
ning kaunistasid seda ainult mitmesuguste figuuridega,
nagu passaazide ja trilleritega, nii et seda voib vorrelda
naisega, kes riietub kord nii, kord teisiti, olenevalt sel-
lest, kas ta ldheb toole voi 16butsema, kas on talv voi
suvi, ning jaab ometi ikka sellekssamaks inimeseks.
Selles tehnikas variatsioone nimetatakse rangeteks
variatsioonideks.

Alates Mozartist kujunes vilja teistsugune variatsiooni-
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tehnika, nn. vaba variatsioon. Jallegi aitab meil vordlus
kirjandusega piltlikult selgitada selle uue meetodi ole-
must. Oletame, et lause «Metsasalus kasvab meelespea»
on teema, mida tuleb varieerida. Heliloojad paérast
Mozartit ei sailitanud seda lauset-teemat muutmata,
vaid votsid sellest tiksikud sonamotiivid, nditeks «mee-
lespea», ning arendasid neist igaiihest omaette variat-
siooni, antud juhul umbes nii: «Meelespea metsasalust
on ilus lilleke. See ehib noore neiu juukseid, aga seda
voib ka sObra hauale istutada.» Jargmine variatsioon
ehitatakse liles motiivile «metsasalu» jne. Sel viisil saa-
vad tiksikud variatsioonid nii riitmilt kui ka meeleolult
taiesti eri ilme, koik kokku moodustavad aga terviku,
sest nad on teemaga lihe voi mitme motiivi kaudu seo-
tud.

Kui suur voib olla erinevus variatsioonide vahel, nieme
Regeri tuntud variatsioonidest Mozarti Sonaadi A-duur
algusteemale. Siin on iga variatsioon omaette ilmekas
karakterpala.

Variatsioonivormis helitéédel on tavaliselt kimme kuni
kakskiimmend osa; on aga ka madrksa pikemaid. (Beet-
hoveni Variatsioonid C-duur koosnevad naiteks kolme-
kimne kolmest osast.) Variatsioonivorm ei piirdu ainult
klaveriteostega, on ka stimfoonilisi variatsioone (sum-
fooniaorkestrile) ning instrumentaalkontserdi plaanis
looduid thele instrumendile ja orkestrile. Nende hulka
kuuluvad Tsaikovski Variatsioonid rokokoo teemale
tsellole ja orkestrile. Sageli votavad heliloojad oma
variatsioonide aluseks mone teise helilooja laulu voi
aaria. Monikord kasutavad nad ka oma varasemaid
teemasid. Nii vottis Schubert Klaverikvinteti A-duur,
nn. Forellikvinteti variatsioonide teemaks oma laulu
«Forell».

Lopuks nimetagem veel iiht kena muusikalist mangu,
mida polvest polve lihesuguse eduga on mangitud:
nimelt voetakse teemaks moéni koigile tuntud vaike
16bus lauluviis ning siis ndidatakse variatsioonides, kui-
das suured meistrid oleksid seda tooddelnud. See on
vaga lobus.
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Intermeedium:
Armunud inimestest ja tihest tSehhi tantsust

Me vestleme niiiid pisut kahest lauluvormist ja ihest
tantsust. Esimene neist lauludest on serenaad. Nimetus
on tuletatud itaaliakeelsest sonast sera (6htu), sest neid
laule laulsid noormehed Ohtuti armastatud neiu rodu
voi akna all. Mis ajast niisugust armuavaldust prakti-
seeritakse, ei ole teada, aga vaevalt me eksime, kui
utleme, et sellest ajast peale, kui on olemas aknad ja
armunud noorukid.

Suureparaseid serenaadimeloodiaid oli juba 12, sajan-
dil, rittlite aegu, kelles sageli oli muusik ja poeet Uhes
isikus, ning kes 16id 6rnu laule oma siidamedaami auks.
Prantsusmaal hiiiiti neid riiitleid trubaduurideks, Sak-
samaal minnesingeriteks.

Serenaadid véljendasid sageli tilevaid ja &ilsaid tundeid.
Et anda meie lugejaile neist pilti, tsiteerin the, kill
mitte lauldud, vaid koneldud serenaadi s6nu prantsuse
luuletaja Edmond Rostand'i komoodiast «Cyrano de
Bergerac». Too 17. saj. riititel, poeet ja filosoof Berge-
rac seisab 6htuhdmaruses oma armastatu Roxane'i rédu
all. Kui Roxane temalt kiisib, milliste sonadega ta teda
konetada sooviks, vastab Bergerac:

Koéik need, koik need, kéik need,

mis arm mu suhu toob — kdéik teile, terve
: stlem!

Sind armastan! See arm on koigest, kdigist

tulem!

See teeb mu hulluks! Ah — su nimi, é6rn ja hell,

on kellatila — ning mu siida on ta kell.

Mu sitida variseb, ma teisiti ei ela,

ja tais ma olen nii kui kell su nime hela.*

Serenaad oli algul armastuslaul, mida lauldi, hiljem

laiendati seda ning ta leidis tee ka instrumentaalmuu-
sikasse. Orkestriserenaad koosneb mitmest osast. Uksi-

* Edmond Rostand, Cyrano de Bergerac, ERK, Tallinn 1964,
k. 131.
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kud osad on tdiesti erisugused, neil on vahel laulu,
vahel tantsu karakter, kuid alati on nad helged, moni-
kord ka pisut sentimentaalsed. Eriti ilusaid serenaade
keelpilliorkestrile on loonud Mozart («Vaike 66muu-
sika»j, Brahms ja TSaikovski.

Niipalju serenaadist. Niiud ldheme edasi teise laulu-
vormi — barkarooli juurde. Barkarool on parit vanast
Itaalia sadamalinnast Veneetsiast, mis asub saja seits-
meteistkimnel Aadria mere vdikesel laguunisaarel.
Rongiga padseb Veneetsiasse ainult pika silla kaudu,
tdnavate asemel on siin palju kanaleid, mida mooda
nagu troskad voi taksod séidavad gondlid. Gondoljee-
rid — need on paadimehed — laulavad aeglasi laule,
millel on aerul6éokide riitm ning vaikselt voolava vee
pisut nukker meeleolu. Romantismiajastu heliloojatele
meeldisid need rahvalaulud ja nad votsid nad uue muu-
sikalise vormina tile kunstmuusikasse.

Paat on itaalia keeles barca; sellest siis ka nimetus bar-
carola. Felix Mendelssohn-Bartholdy tegi oma klaveri-
barkaroolidega uue vormi tuttavaks. Ilusaima barka-
rooli klaveriliteratuuris kirjutas Fryderyk Chopin.
Barkarool, mis oli esialgu itaalia rahvalaul ja siis laks
klaveriteosena tlle instrumentaalmuusikasse, sai oma
vokaalse karakteri tagasi Jacques Offenbachi ooperis
«Hoffmanni lood». Ooperi teises vaatuses kolab kuulus
barkarool «Kaunis 60, sa armu66», ja pealegi kdige eba-
tavalisemas situatsioonis. Vaest Hoffmanni d&hvardab
jalle suur hadaoht, kdigele lisaks seisab tal ees kahe-
voitlus. Kontrastina sellele aarmiselt pingelisele meele-
olule laseb Offenbach kélada aeglasel, rahulikult sen-
timentaalsel barkaroolil.

Niid aga lopetame laulude ja liigutavate meeleolu-
dega. Midagi uljast sobiks meile praegu kindlasti
hasti.

Radgitakse, see juhtus iihel pihapaeval 1830. a. Uhes
kiilakeses TSehhi linna Jicini ldhedal tantsis keegi tiid-
ruk, tiivustatud kevadest ja noorusest, tantsu, mida
keegi veel ei tundnud, mis aga kiilaelanikele vdaga meel-
dis. Keegi muusik Neruda-nimelisest kiilast 161 kdhku
tantsule viisi, keegi kolmas koostas lihikese lauluteksti
ja nii oligi tekkinud uus tants, mida esialgu nimetati
nimra, sest see sona tuli tekstis ette:
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Strejcek Nimra
Koupil Simla
Za ptl pdta tolaru.

Eesti keeles umbes nii:

Onkel Nimra
ostis kimli
nelja poole taalri eest.

Nimetus nimra ei pusinud kuigi kaua, oige pea asendas
seda «polka». Mis sdna see niisugune on? Nimra't tant-
siti iiks-kaks, iiks-kaks, iiks-kaks, s. 0. kaks neljandikku
taktimoodus ehk teisiti valjendatult pooles neli neljan-
dikku taktimésdus. Pool on tsehhi keeles pil, ja siit
ei olnudki enam kauge tee nimetuseni «polkan».

Polka vallutas nagu epideemia kdéigepealt Praha, siis
Viini; juba 1840. a. tantsis seda Pariis ja 1844. a. Lon-
don. Kogu Euroopa oli arust dra tSehhi rahvatantsu
parast. Kanti «polkakleite» ja «polkakiibaraid», isegi
tinavaid nimetati polka jargi. Aja jooksul tekkisid
arvukad polka alaliigid, nagu naiteks polka-masurka,
polka-galopp ja Prantsusmaal polka-tremblante.
Polkavaimustus vaibus jalle, kuid polka ise jdi ning
liks paljude rahvaste tantsuvarasalve. Mboistatuslikul
viisil joudis polka-tremblante (sonasonalises tolkes
«varipolka»), mis oli Prantsusmaal salongitants, otsaga
Poolasse, kus ta on tdnapdeval rahvatants.

Aja jooksul vallutas polka kogu maailma. Ja mitte
ainult seda. Polkale sai osaks au olla kasutatud sim-
foonilises muusikas, ooperis ja isegi auvaarses kammer-
muusikas.

Sonaat — tdhtsaim muusikaline pohivorm

Sonaat tekkis nagu oopergi 1600. a. paiku. Esimestel
sonaatidel ei olnud aga midagi ihist sellega, mida me
tdnapaeval sonaadi all moistame. Nimetus sonaat tahen-
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das esialgselt ainult, et tegemist on muusikapalaga,
mida tuleb esitada keel- v6i puhkpillidel, kuna itaalia-
keelne s6na sonare tdhendab «pilli mangima». Vastan-
dina sellele nimetati koiki voimalikke palu klahvinstru-
mentidele tokaatadeks itaaliakeelse toccare (166ma)
jargi. Koiki vokaalteoseid nimetati kantaatideks, sest
itaaliakeelne cantare tdhendab «laulma». Renessansi-
ajastul ei osutanud seega nimetused «sonaat», «tokaata»
ja «kantaat» mitte muusikalisele vormile, vaid sellele,
kas on tegemist instrumentaal- voi vokaalteosega. Alles
hiljem omandas sonaat iseseisva tahenduse vormi seisu-
kohalt. 18. saj. algusest kohtame juba tiheosalisi klaveri-
palu spetsiifilise, sonaadivormile iseloomuliku tilesehi-
tusega. Hiljem kujunes vialja kolmeosaline sonaat, mille
vormi arendasid taiuslikkuseni Haydn, Mozart ja Beet-
hoven — kolm heliloojat, kes suurema osa oma elust
tegutsesid Viinis ning keda seetdttu nimetatakse Viini
klassikuteks.

Klassikalise sonaadi oluline tunnus vérreldes koigi
teiste muusikaliste vormidega on sonaat-allegro kaks
omavahel kontrastset teemat ehk partiid.

Selguse mottes toome vordluse draamakunstist, Ole-
tame, et istume teatris: mangitakse ndidendit, mis peab
16ppema oOnnelikult. Mida teeb autor? Kdigepealt tut-
vustab ta meile oma teose kangelasi: «See siin, mu har-
rad, on energiline isemeelne kangelane ja too teine
seal on kurvameelne ja leebe.» Seejarel s6lmib ta kava-
lasti kangelaste vahel konflikti ja et pinget tosta, laseb
neil omavahel voidelda. Kuna aga lugu, nagu juba oel-
dud, peab saama Onneliku lopplahenduse, annavad
molemad riiukuked 16puks teineteisele katt ja kaovad
leppinult eesriide taha.

Midagi vdga sarnast toimub kahe kontrastse teema
vahel ka sonaadivormis, digemini sonaat-allegros, sest
tavaliselt kujutatakse kahe teema konflikti ainult
sonaadi esimeses kiires osas.

Niipalju sissejuhatuseks. Vaatleme niiid iiht sonaat-
allegrot.

Kaks teemat on kontrastsed selle poolest, et nad on eri
helistikes, eri riitmika ja eri pohimeeleoluga. Nii nai-
teks on Beethoveni kuulsa Viiulisonaadi A-duur ehk
Kreutzeri-sonaadi Allegro esimene teema energilise
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reipa meeleoluga ja teravasti esiletungiva ritmiga,
teine teema on oma rahuliku meloodilise koraalipdrase
iseloomuga selle otsene vastand.

Me ei vali siinjuures nditeks siiski mond suurt Beet-
hoveni sonaati. See, kes tahab tungida draamateose
konstruktsiooni saladustesse, ei peaks ju ka kohe «Ham-
letist» alustama, vaid enne pisut hdrra von Tellheimiga
tutvust tegema, kes on kiill vdib-olla vdhem huvitav,
kuid kindlasti lihtsam ja seetdttu palju kergemini mais-
tetav. Votkem siis mone Beethoveni sonaadi asemel
vaatluse alla 1780. aastal loodud Joseph Haydni Kla-
verisonaat D-duur, kas vOi juba sellegiparast, et see
pole sugugi raske ning kindlasti on palju holpsam
leida klaverimingijat, kes meile teda meelsasti ette
kannab.

Selle sonaadi Allegro algab nagu koik sonaat-allegrod
teemade esitamisega ehk erialaselt valjendatult eks-
positsiooniga. Kbigepealt kolab roomus esimene teema
ehk peapartii. Helilooja ei saa aga sellelt vahetult teise
peale iile minna, sest see on ju teises helistikus. Sel poh-
jusel peab helilooja jark-jargult esimese teema helisti-
kult ja meeleolult teise teema helistikule ja meeleolule
{ile minema. Seda kohta nimetatakse sidepartiiks. Alles
parast sidepartiid jouab helilooja teise teema ehk kor-
valpartii juurde, millele Haydn on andnud lidtrilise ja
pisut nukra iseloomu.

Koérvalpartii esitamisega 16peb ekspositsioon ja algab
sonaat-allegro teine osa — tootlus. Meie vordluses nai-
dendiga oli juttu sellest, et parast kangelaste tutvus-
tamist laseb autor neil omavahel vdidelda. Sonaat-
allegros vastab sellele vditlusele to6tlus. Molemad par-
tiid esinevad siin koos. Neid esitatakse kdikvdimalikes
helistikes, tempodes ja meeleoludes sageli ainult kat-
kenditena, ménikord ka pisut muudetuna, nagu tahak-
sid nad teineteist vastastikku esiplaanilt térjuda. Tuleb
ka ette, et korvalpartii otsekui ehmunult voitlust valdib
ning pogeneb. See juhtub alati siis, kui helilooja toot-
luses ainult peapartiiga tegeleb, nagu paljudes Beet-
hoveni sonaatides ja ka meie nditeks valitud Haydni
sonaadis.

Viimaks 16peb to6tlus ja molemad teemad on — nagu
leppinud draamakangelased — heanaaberlikult koos,
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mitte enam eri helistikes, vaid tihes ja samas helistikus.
Seda sonaat-allegro viimast osa nimetatakse reprii-
siks.

Suures osas sonaatides ei 16pe allegro veel repriisiga,
vaid sellele lisandub veel liks osa, mida nimetatakse
koodaks. Coda on jdlle itaaliakeelne sona ja tdhendab
saba. See sonaat-allegro 16pposa on moénikord lihike ja
kokku surutud, teinekord aga pikk nagu uhke paabu-
linnusaba.

Klassikalisel sonaadil on kolm osa. Elavale allegro'le
jargneb keskmine osa, mis oma helistiku, aeglase, rahu-
liku riitmi ja sageli ka tosisema iseloomuga esimesest
erineb. Seda osa tdhistatakse sénaga largo (laialt),
adagio (aeglaselt) voi andante (rahulikult, vdljapeetult),
darmisel juhul ka allegretto (m6oduka liikumisega),
vdga sageli on see loodud kolmeosalise laulu vo6i siis
variatsioonivormis. Haydni Sonaadi D-duur keskmine
osa kannab tempotdhistust Largo.

Lopposa on jdlle pohihelistikus ning vaga kiire tem-
poga. Sageli on ta rondovormis (millega me edaspidi
veel ldhemalt tutvume) voi siis esimese osa iseloomuga.
Meie nditeks valitud Haydni sonaadis on see aga lithike,
kiire finaal presto-tempos.

Miski maailmas ei jdaa oma arengus seisma. Ka kolme-
osaline klassikaline sonaat arenes varsti edasi ning
muutus neljaosaliseks. Aeglase teise ja kiire lopposa
vahele kiilusid heliloojad ikka sagedamini veel iithe osa
pohihelistikus, nimelt menueti voi Beethovenist alates
skertso. Oleme niitid sonaati kui liiki piisavalt iseloo-
mustanud. Tegelikult oleme selles peatilikis veel palju
rohkem tundma Gppinud, sest dsja kirjeldatud sonaadi-
verm sai madaravaks Viini klassikute kogu loomingule
simfoonilise ja kammermuusika valdkonnas ning
mdjustas tugevasti ka hilisemate ajastute heliloomin-
gut kuni kbéige lahema minevikuni véalja. Allpool, konel-
des instrumentaalkontserdist, simfooniast voi kammer-
muusikast, poérdume sonaadivormi juurde ikka jalle
tagasi.
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Kolm vormi, mille iseloom on muutunud

Tihti juhtub nii, et 16busas seltskonnas laulavad koos-
olijad esiteks iiheskoos, sellele jargneb vdike vahe-
salm, mida esitab sageli ainult tiiks inimene. Vahe-
salmi jarel laulavad jdlle k6ik refradanina alguse viisi
ja siis laulab jalle tiks. Nii vahelduvad koorirefraan
ja eeslaul.

Sellist lauluvormi nimetatakse rondoks (meie keeles
ringlaul). Rondo on keskaegne tantsulaul; selle tekst
koosneb ikka korduvast refrddnist ja mitmest vahe-
salmist ehk kupleest. Refraanil on alati sama meloo-
dia.

Tantsud alluvad moe tujudele palju enam kui muusika.
Nii juhtus ka rondoga. Tantsuna ldks ta juba renes-
sansiajastul moest; muusikalise vormina aga elas ile
sajandeid ja, nagu me juba teame, sai nii tdhtsa vormi
koostisosaks, nagu on sonaat. Rondo sdilitas oma ela-
vuse ja refrdanilisuse ning alates Viini klassikutest
kohtame teda nn. laiendatud rondona, mille kolm tee-
mat esinevad tavaliselt jargmise skeemi alusel:
ABACABA.

Kodige elavamate ja titlipilisemate rondode hulka kuulub
Beethoveni Rondo a capriccio G-duur klaverile. See
kannab ka nimetust «Pahameel kaotatud krossi parast».
Réadgitakse, et Beethoven on selles naljaparast muusi-
kaliselt karikeerinud inimest, kes kaotab krossi, selle
taas leiab, jdlle dra kaotab ja sellest vaheldumisi kao-
tamisest ning leidmisest vihaseks saab. Niisiis tiitipiline
rondo!

Kuna me juba tantsu juures oleme, siis tantsigem edasi!
Selleks kujutlegem endale ajastut, mis oli kolm sajan-
dit tagasi. Tol ajal, 17. sajandil komponeeris Jean Bap-
tiste Lully esimesena muusikat uuele tantsule menue-
tile, mis ldks moodi Louis XIV Gukonnas. Tantsu nimi
on tuletatud prantsuskeelsest sonast menu (peen,
vaike) — uue tantsu sammud olid nimelt vaiksemad kui
eelnenud samm- ja hiippetantsude omad.

Varasel 6ukonnamenuetil, nagu neid Kkirjutas naiteks
Jean Philippe Rameau (1683—1764), oli lisna aeglane
tempo; jark-jargult muutus see kiiremaks. Viga sageli
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oli menuett kolmeosaline, s.t. tal oli kontrastne, ena-
masti rahulik keskmine osa — trio. Niisugusel kujul
hakati menuetti 18. saj. teisel poolel kasutama nelja-
osalise sonaadi kolmanda osana. Palju suurepdraseid
menuette kohtame ka Haydni ja Mozarti simfoonia-
tes.

Siinkohal olgu mulle lubatud vaike korvalepdige: geni-
aalne Mozart, kes paraku alati elas kehvades oludes,
tantsis oma naisega sageli menuetti, et ... kiitmata toas
sooja saada.

Beethovenile, uute suurepdraste teede rajajale muusi-
kas, ei meeldinud menuett. Ohjeldamatut meistrit hairis
vist selle tantsuvormi monotoonne ja veidi pinnaline
elegants. Ja nii arendas ta sellest uue vormi, mille ta
skertsoks nimetas. Beethoveni skertso on ainult valiselt
menuett, sest see on kolmneljandikku taktim66dus ning
selles on trio; emotsionaalselt sisult on ta aga palju
mitmekiilgsem. Nimetus skertso ei ole just eriti 6nnes-
tunult valitud, see on tuletatud itaaliakeelsest sonast -
scherzare, mis tahendab naljatamist, kellegi vdljanaer-
mist. Kes tunneb kas v6i méndagi Beethoveni skertsot,
noustub minuga, et need on midagi hoopis enamat ja
koike muud kui naljapalad.

Romantilise skertso kahest liigist iihe looja on Mendels-
sohn. Oma loomingus nii 6rn ja tundeline Mendelssohn
oli arvamusel, et skertso peab olema 6rn ja kergejalgne
nali. Selles vaimus on loodud tema tuntud Skertso
muusikast Shakespeare'i ndidendile «Suvedo une-
nagu».

Romantilise skertso teine liik on seotud Chopini nimega.
Chopini skertsod on lausa vastandid Mendelssohni
omadele. Need on dramaatilised, kirglikud ning aren-
datud iseseisvateks klaveripaladeks; nalja ja naljatus-
tega ei ole neil midagi ihist. Chopini sdber ja teerajaja
Schumann imestas vdaga Chopini Skertso h-moll sunge
pohimeeleolu iile. Alles uuema aja sarkastiliselt pilka-
vad skertsod, nagu Paul Dukas' «Voluri opilane» voi
Prokofjevi «Armastus kolme apelsini vastu», vastavad
oma iseloomult enam-vdahem skertso nimetusele. See-
vastu kalduvad nad sageli tlisna tugevasti korvale skert-
sovormist.
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Ka instrumentaalkontsert on sonaat

Me kuulsime juba, et draproovitud pingetihe ja mitme-
kiilgselt kasutatav sonaadivorm on saanud arhitektooni-
liseks ldhtealuseks paljudele helitéoliikidele. Kammer-
muusikateosed, nagu triod, kvartetid ja kvintetid, on
samuti loodud sonaadivormis nagu siimfooniad ja inst-
rumentaalkontserdidki.

Nimetus «kontsert» on ilmselt tuletatud itaaliakeelsest
sdnast concertare (voistlema). Tegelikult olidki esime-
sed kontserdid (1600. a. paiku) sona otseses mottes voist-
lus vorddiguslike interpreediriihmade vahel. 17. saj.
teisel poolel hakati kirjutama kontserte, milles tiksikud
instrumentaalsolistid vdistlesid iilejaanud orkestriga.
Seda tiilipi kontserti nimetati concerto grosso, s. o. suur
kontsert, suur voistlus. Selles vahelduvad nagu elavas
vestluses itaaliakeelse sonaga tutti (k6ik) tdhistatud
passaazid tervele orkestrile passaazidega iiksikule pilli-
rithmale, mida nimetatakse concertino. Concerto grosso
algab tutti'ga, millele jargneb vastusena concertino ja
nii jatkub vestlus kahe rihma vahel kuni teose
16puni.

Muusikaliteratuuris on kodige tuntumad concerto gros-
so'd Johann Sebastian Bachi kuus Brandenburgi kont-
serti, millest igaiihel on erisugune concertino koosseis.
Bachist peale hakati concertino funktsioone andma ikka
enam iihele pillile. Bach ise kirjutas esimese kontserdi
iihele klaverile ja orkestrile.

Esimesed kontserdid, mis vastavad tdnapaeval kasuta-
tavale vormile, loodi Viini klassikute ajal ning on s€o-
tud eelkdige Mozarti ja Beethoveni nimega. Sellest
ajast peale on kontsert vaga ldhedane sonaadile, kuigi
ta sellest teatud mottes ka erineb. Erinevus seisneb
eelkdige selles, et kontsert ei ole ainult helilooja tun-
nete ja motete véljendaja nagu sonaat, i {peab =+
ja kaugeltki mitte viimases jarjekorras — andma ka
solistile voimalust hiilata. Klassikaline sonaat muutus
ithe osa juurdevotmisega neljaosaliseks, kontsert jdi
aga kolmeosaliseks: koigepealt allegro, siis aeglane,
sageli meeleoluka romansi plaanis keskmine osa ja
16puks rithikas finaal. Viimane erinevus sonaadi ja
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kontserdi vahel on veel selles, et solisti ja kuulajas-
konna taielikuks rahuldamiseks on kontserdi esimese
osa lopu eel nn. kadents, milles orkester vaikib ning
virtuoos voib Uksi hiilgava madnguga hoogsa improvi-
satsiooni plaanis allegro teemadel oma tehnilist osavust
demonstreerida. Virtuoosi nimetatakse solistiks, sest ta
esineb solo, s.o. iksi.

Chopini Kontsert f-moll algab naiteks orkestri tutti'ga,
milles kohe esitatakse Allegro kaks teemat: esimene
neist on energiline ja markantse riitmiga, teine on 6rn
ja meloodiline. Uksteise jarel valmistavad floodid ja
tSellod vaikselt sooloinstrumendi sisseastet ette ja siis,
pdrast lithikest tormilist sissejuhatust, mis tahaks nagu
oelda: «Siin ma olen!», votab solist esimese teema iile.
Esimeselt teemalt teisele viib sidepartii, mille ilesanne
on valmistada ette helistiku ja meeleolu muutust ning
mis seejuures annab solistile esimese voimaluse oma
voimeid demonstreerida.

Mitmed muusikateadlased tavatsevad sonaat-allegro esi-
mest teemat nimetada mehelikuks ja teist naiselikuks.
Ometi ei ole asi alati nii lihtne! Paljudes sonaadivormis
loodud helitoodes juhtub nii nagu eluski. Esimene,
«mehelik» teema on lsna ornuke, seevastu teine, «nai-
selik» on nagu sitke poiss naiseseelikus, Chopini Kont-
serdis f-moll on aga teemade kontrast otse ideaalne.
Kuivord kindel ja mehelik on esimene teema, sedavord
orn on teine — nagu romantilise armastatu vastus.

Siis jargneb tootlus, mis tuleb kontserdis selgemini
esile kui sonaadis. Helilooja, kelle kdsutuses on ju peale
soolopilli veel orkester, eraldab Allegro iiksikud osad —
ekspositsiooni, too6tluse ja repriisi — orkestri tutti'dega
selgesti lksteisest. Kas teeb ta seda ainult Allegro har-
moonilise ja kergesti jalgitava liigenduse parast? Ei!
Ta tahab ka solistile vastu tulla, kes on end ausalt
vasitanud ja vajab vahetevahel mone takti puhkust.
Tutti ajal votab pianist rati rinnataskust, piihib laubalt
higi ja nihutab oma istme mugavamalt kohale.
Tootlusele jargneb jdlle lihike orkestri-tutti ja siis
tuleb repriis, s.t. tagasipoordumine kahe algteema
juurde. Kontserdi f-moll repriisi omapdra on, et heli-
looja molemad teemad ilma lileminekuta vahetult teine-
teise korvale seab. Pealegi liihendab ta esimest teemat
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neljale taktile, nagu tahaks ta ilma pikemata meheliku
teema naiseliku teemaga teineteise vastu liibunud
armastajapaariks siduda. Valtides igasugust sablooni
loobub Chopin hiilgavast kadentsist solisti jaoks. Kas
ta ei tee nii solistile liiga? Kas ei vota ta temalt voima-
lust hiilata? Hoopiski mitte. Edaspidi, viimases Allegro
osas on solistil, kuigi ta mangib koos orkestrisaatega,
palju vdimalusi oma virtuooslikke voimeid naidata.
Allegro 16peb, nii nagu algaski, orkestri tutti'ga —
vormisiimmeetria kaunis vote seob alguse ja 16pu.
Olemegi niiiid Chopini Kontserdi f-moll terve esimese
osa jamedates joontes labi analiiisinud. Kui kuulete
seda teost kontserdil méne kuulsa pianisti ettekandes,
tunnete sellest niitid kindlasti palju rohkem réomu.
Instrumentaalkontsert on kuni tdnaseni jdanud iheks
armastatuimaks muusikaliseks vormiks. See ei piirdu
kaugeltki viiuli ja klaveriga. Kuigi enamik kontserte on
kirjutatud viiulile voi klaverile, luuakse juba Viini klas-
sikute ajast peale kontserte itha rohkem ka teistele
pillidele: tsellole, aldile, klarnetile, oboele, metsasar-
vele, trompetile jt.

Kontsert-siimfooniast, mis on concerte grosso ldhedane
sugulane, kéneleme koos siimfooniaga.

Intermeedium: kaanon ja kadents

Selles peatiikis tuleb juttu kahest muusikalisest vor-
mist, mis mdlemad algavad k-tdhega: kaanonist ja
kadentsist.

Nimetus «kaanon» on vdga vana. See parineb kreeka
keelest ja tahendab reeglit, eeskirja. Kaanon on nimelt
mitmehailne, tavaliselt vokaalne muusikapala, milles
iiksikud hailed liiguvad tédpselt ettekirjutatud reegli
jargi. Algul laulab ainult ikks hdal oma meloodiat.
Pisut hiljem tuleb teatud kindlal kohal, itleme, kol-
manda takti jarel, sisse teine hadl sama meloodiaga.
Jille kolm takti hiljem alustab kolmas héadl jne., vasta-
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valt sellele, mitmele hddlele on kaanon kirjutatud.
Keskajal, kui kaanon oli vaga populaarne, tekkisid selle
mitmesugused eriliigid, mida polnudki nii lihtne esi-
tada. Naiteks vahikaanon, mida nimetati nii selleparast,
et samal ajal kui tiks hddl laulis meloodiat eestpoolt
tahapoole, esitas teine hddl sama meloodiat tagantpoolt
ettepoole (nagu vahikdiguna). Oli veel komplitseeritu-
maid kaanoneid, mis sarnanesid muusikaliste mdistatus-
tega ning mille lahendamisest tol ajal r66mu tunti.
Lustakas vorm on nn. ringkaanon, mis iialgi ei 16pe. Kui
esimene hddl oma viimast heli laulab, siis pole teine
hddal, mis hiljem juurde tuli, veel 16puni joudnud. Esi-
mene hadl peab niid jadlle algusest peale hakkama.
Kui niitid teine haal meloodia 16petab, on esimene alles
poolel teel ja nii peab teine hddl uuesti algusest peale
hakkama. Nii voiks see teoreetiliselt maailma 16puni
voi veel kauemgi kesta, kui ainult meie tublid lauljad
enne ara ei vasi.

Kaanonilaulmise lusti ajend ei olnud varematel aega-
del ainult r66m muusikaliste moistatuste lahendamisest.
Kaanonit on ka ilisna krobedateks naljadeks kasutatud.
Mozart, kes alati armastas nalja heita, kohtus sageli
tuntud tenorilaulja Johann Nepomuk Peierliga. Peierlil
oli veidi omapdrane hddldamine, mis Mozartile alati
nalja tegi. Uhel 6htul, kui oli jdlle koos 16bus soprade-
ring, kirjutas Mozart kaanoni paarile ladinakeelsele
sonale, mille haddldamine Peierlile raskusi valmistas.
Lehe teisele kiiljele kirjutas ta pilkekaanoni Peierli
kohta. Tenor laulis tdes ja vaimus oma ladinakeelse
teksti maha, vastuseks kolas talle seltskonnalt pilkekaa-
non: «Oh sa eesellik Peierl, oh sa peierlik eesel, sa
oled nii laisk ...» Nali énnestus.

Niiiid aga asume teise k-tdhega algava moiste —
kadentsi juurde. Sellel sonal on kahesugune sisu. Esi-
meses, muusikateoreetiliselt vdaga olulises tdhenduses
on kadents akordide jarjestus, mis viib muusikapala
harmoonilisele 16pule. Kuidas seda mdista?

Kui me maja kolmandalt korruselt tahame tdnavale
padseda, siis ei voi me selleks, et kiiremini valja jouda,
ometi aknast alla astuda. Parim ja mugavaim viis on
kindlasti trepi ja ukse kaudu. Tdpselt sarnane on lugu
muusikapalaga. Helilooja ei saa oma teost liksk5ik mil-
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lisel kohal 16petada, et aga kiiremini valmis jouda. Ta
peab helisid aste-astmelt sobiva akordide jdrjestuse
kaudu juhtima, et teos saaks hasti kélava ja harmooni-
liselt loogilise 16pu. Seda teed akordide kaudu nimeta-
taksegi kadentsiks.

Meid aga huvitab peaasjalikult kadentsi teine tahendus,
sest sellisena vdime teda kuulda peaaegu igas instru-
mentaalkontserdis voi ooperiaarias. Eelmises peatiikis
konelesime juba sellest. Kadents tekkis tdnu ptudele
kaunistada muusikapala eelviimast nooti voéimalikult
mitmesuguste ilustustega ja tésta nii pinget enne 10pp-
lahendust. 17. saj. hakkasid lauljad sddraseid kaunistusi
heliloojatelt lausa ndudma. Heliloojad tavatsesid tha
sagedamini jdtta suurtes aariates vahetult enne 16pp-
akordi tiikike nooditeksti vabaks, mida lauljad siis
omaenda improvisatsioonidega — enamalt jaolt kaela-
murdva vokaalakrobaatikaga — tditsid ja mida kuula-
jaskond alati marulise aplausiga kviteeris.

Hiljem omandas improviseeritud kadents kindla koha
ka kontsertides soolopillile ja orkestrile, kuni 16puks . . .
Beethoven enam sellist vahelesegamist ei sallinud ning
otsustas: «Lopp sellele! Ma ei taha, et virtuoosid minu
muusikasse oma loomingut sisse suruvad. Neil tuleb
kadentse nii mangida, nagu mina neid kirjutan.» Tollest
ajast peale kirjutavad heliloojad oma teosesse kadentse
ise, mis tagab, et see ei muutu teoses voorkehaks, vaid
on helitéo taisvaartusliku osana tihedasti seotud selle
temaatilise materjaliga.

Sonaadiperekonna suurim esindaja — stimfoonia

Meil oli juba eespool juttu sellest, kui tugevat mdju
avaldas sonaadivorm 18. saj. teise poole ja kogu 19. saj.
muusikale. Vaadelgem niilid sonaadivormi suurimat
esindajat — siimfooniat.

Nimetus «siimfoonia» on tuletatud kreeka keelest ning
tdhendab kooskdla, mille all on méeldud suurema hulga
pillide ilusat, harmoonilist koosk&lamist. Esimesed sim-
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fooniaks nimetatud teosed loodi juba 1600. a. paiku,
muidugi mahtus tol ajal selle nimetuse alla vaga mit-
mesugune muusikaline sisu. Ooperiavamange nime-
tati nditeks siimfooniateks, samal ajal kui Joseph
Haydni stiimfooniaid Inglismaal alles avamangudeks
tituleeriti. Nii ebatdapne oli siis veel terminoloogia. -
Stiimfoonia, mis sai eeskujuks Kklassikalisele siimfoo-

niale, oli 18. saj. laps. See oli aeg, kui Euroopas levi-
sid valgustusajastu ideed. Kuigi muusikaga tegelemine
Saksamaal piirdus peaaegu eranditult viirstioukonda-
dega, oli ometi juba margata, et linnakodanike laiemad
kihid hakkasid muusikaelu silindmustest osa saama.
Selle teatud mottes demokraatliku arengu valjendus
oli simfoonia, mis juba puhtvaliselt, oma suurte moot-
mete tottu, ei mahtunud viirstlike kambrite Kkitsaste
seinte vahele ning ndudis avalikku ettekandmist. Ka
lahenes simfoonia oma muusikalise temaatika poolest
ikka enam ja enam rahvalaulule.

Klassikalise stimfoonia tdhtsaim teerajaja oli Johann
Stamitz, kes nagu paljud teisedki tol ajal Saksamaal
tegutsenud heliloojad pdrines boomi perekonnast ja
kelle nime me seepdrast kirjutame tSehhiparaselt Jan
Vaclav Stamic. 1741. a. kutsus Pfalzi kuurviirst Karl
Theodor tol ajal vaevalt kahekiimne nelja aastase,
kuid juba kuulsaks saanud Stamici oma Mannheimi
oukonnakapelli dirigendiks. Méned aastad hiljem oli
tema kapellil Euroopa parima orkestri kuulsus. Millega
seda seletada? — Bach ja Handel, kes sel ajal veel
molemad elasid, olid suured meistrid vormi alal ehk kui
piltlikult 6elda — suured arhitektid muusikas. Nad
kasutasid mitmesuguseid pille orkestris, nagu me veel
hiljemgi ndeme, eelkdige selleks, et esitada teose iga
uksikut paralleelselt kulgevat meloodiajoont (liksikuid
haali) selgelt ja teistest eraldatavana. Noor Stamic
loobus aga taielikult sellest traditsioonist; ta nagi mit-
mesugustes pillides eelkdige vahendit eri meeleolude
ja kolavarvide vadljendamiseks.

Tegevmuusikuna realiseeris Stamic oma seisukohad kii-
resti: ta kirjutas Mannheimi dukonnakapelli jaoks heli-
toid, mille teravad dinaamilised kontrastid orkestrit
elustasid ja rikastasid. Esmakordselt muusikaajaloos
kasutas Stamic orkestri crescendo't, s. o. kogu orkestri
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kolajou pidevat kasvu. Enne teda oli tarvitatud ainult
astmelist diinaamikat, s.o. valju ja vaikse esinemist
kérvuti, ilma iileminekuteta. Ka omistas Stamic nagu
vahesed enne teda suurt tdhtsust muusikalise teema
valjendusjoule. Ta usaldas oma teemad ikka nendele
pillidele, mis antud teema karakteri viljendamiseks
koige paremini sobisid.

Uldse kasutas Stamic pille uut viisi: ta otsekui indi-
vidualiseeris nende osa orkestris. Mdned pillid, nditeks
metsasarv, on Stamici poolt siimfooniaorkestrisse sisse
toodud.

Stamici arendatud uus orkestristiil vallutas tormijook-
suga kogu muusikamaailma. Tolle aja kaks juhtivat
muusikakeskust Pariis ja London loobusid vabatahtli-
kult oma esikohast. Koik pilgud poordusid vdikese
linna Mannheimi poole, iga uut siimfooniat siit tervi-
tati tormiliselt nagu avastust. Seine'i ja Thames'i kal-
dail asutati erilised muusikakirjastused, mis algul iga
kuu, hiljem iga néddal ithe uue siimfoonia dra trikkisid
ja valja andsid.

Jan Vaclav Stamic oli hele tdht muusikataevas. Kuid
ta sai vaid lithikest aega oma kuulsust nautida. Ta suri,
olles vaevalt neljakiimneaastane. Ka tohutu tochulk
vois osalt pohjustada ta varase surma. Viieteistkimne-
aastase Mannheimis tegutsemise tulemusena jai temast
maha ulatuslik helitoéde kogu, mille hulgas oli ainu-
iiksi stimfooniaid viiskiimmend. Kui Joseph Haydn
komponeerimist alustas, vois ta toetuda juba Stamici
arendatud uuele orkestriaparaadile ja siimfoonia uuele
vormile.

Klassikaline siimfoonia on neljaosaline. Esimene osa
on sonaat-allegro tempos ja vormis, teine osa on adagio
vo6i andante. Kolmas osa on Haydni ja Mozarti juures
tavaliselt menuett, Beethovenist alates aga skertso. Nel-
jas osa on 10puks jdlle allegro, sageli rondovormis.
Joseph Haydn oli see, kes arendas stimfoonia 16plikult
vélja. Ta on loonud tervenisti 104 siimfooniat, mis koik
paistavad silma suurepdrase vormithtsuse ja meloodia-
rikkusega. Kuigi Haydn tootas aastakiimneid vurst
Eszterhazy kapellmeistrina, jdi ta ometi kogu eluajaks
tegelikult rahvaheliloojaks. Suurem osa tema simfoo-
niate teemasid ja meloodiaid mdjuvad rahvalaulu voi
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tantsuviisina ja seda nad tegelikult ongi. Kuulakem
tema simfooniate menuettide kiitkestavaid triosid!
Haydni nimekaimad opilased olid Mozart ja Beethoven.
Mozart parandas meile tlle viiekiimne meistriteose
siimfoonia valdkonnas. Tema hilisemates stimfooniates.
voib juba médrgata vormi avardumist ja suurt siimfoo-
nilist konflikti, kaht elementi, mis said maaravaks Beet-
hoveni siimfooniates.

Beethoveni stimfooniline looming on lausa vapustav
toend voimsast kunstnikuisiksusest. Tema stimfooniate
juhtmote voiks olla «voitluse kaudu voidule». Kiire
dramaatilise kokkupdrke jarel osutab l6pposa. teed
paremale tulevikule. Pole juhuslik, et Beethoven kasu-
tab elemente Prantsuse revolutsiooni muusikast, et vadl-
jendada allasurutud klasside voitlust vabaduse, vord-
suse ja vendluse eest. Beethoveni loomingut kroonib
tema Uheksas siimfoonia Schilleri tekstile «Ood r66-
mule» kirjutatud léppkooriga, milles helilooja véljen-
dab oma tlilevaid moétteid ka sonades.

Kui Franz Schubert, kes suri kolmekiimne iihe aasta
vanuselt ja on ise kaheksa suurepdrast siimfooniat kir-
jutanud, kord kiisis, mida suurt saab veel luua pdarast
Beethovenit, siis on selles oma toetera. Koik 19. saj.
simfoonikud on vaatamata oma loomingu suurusele ja
omapadrale 1opuks ikkagi Beethoveni vdélglased. See
maksab nii Johannes Brahmsi, Anton Bruckneri kui ka
Pjotr TSaikovski, Antonin Dvofdki jt. kohta. On huvi-
tav markida, et heliloojad kasutavad kuni tdanapdevani
meelsasti siimfoonia suurvormi. Meie pdevade tdhtsa-
mad heliloojad piihendavad sellele kaaluka osa oma loo-
mingust. Suur ndukogude helilooja Dmitri Sostakovits
on loonud oma siimfooniad sotsialismi ililesehitamise ja
voidu tlevale temaatikale. Seega on siimfoonia tdna-
paeval tdpselt niisama noor kui kakssada aastat
tagasi.

Mboéni sdna veel kontsert-siimfooniast. See vorm on ldhe-
dane concerto grosso'le, sest siingi on tiksikutele
orkestripillidele suuremal v6i vahemal mdaral soolo-
iilesandeid usaldatud. Me kohtame kontsert-siimfooniat
juba Mannheimi koolkonna hilisemate esindajate juu-
res, samuti Haydni ja Mozarti loomingus. Ka Beetho-
veni Kontsert kolmele sooloinstrumendile — klave-
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rile, viiulile, tSellole ja orkestrile on oma iseloomult
kontsert-siimfoonia. Uusima aja loomingust tuleks eel-
koige nimetada tSehhi helilooja Bohuslav Martini
teost Symphonie concertante.

Stimfoonilise muusika valdkonda kuulub 16puks veel
avamdng simfooniaorkestrile. Kui ooperiavamédng on
vormilt tavaliselt vdga vaba ja peab eelkdige viima
kuulajad enne eesriide avanemist oOigesse meeleollu
ning tutvustama neile ooperi tdahtsamaid muusikalisi
teemasid, siis simfooniline avamdng luuakse harilikult
sumfoonia esimese osa vormis. See on samuti sonaat-
allegro, kuid moodustab omaette 16petatud terviku.

Sofoklese ooperist... tanapdeva ooperini

Olete te kunagi jarele moelnud, milline muusikavorm
ithe maa kunstilis-kultuurilist arengut ko&ige enam
mojustab? Te leiate vastuse Kkiiresti: see on ooper.
Sest ooper ilihendab endas paljusid kunstiliike, mis on
omavahel nii seotud, et igaiiks neist aitab ooperikuula-
jal ka teisi tundma oOppida. Muusika suhtes iikskdikne
teatrikiilastaja leiab tee muusika juurde eelk&ige ooperi
kaudu: siin avavad dramaatiline siindmustik ja pinge-
tihe libreto talle muusika emotsionaalse sisu, samal ajal
kui varvikad lavapildid ja kostiiiimid koéidavad ta
silma. See, kellele on vdoras kujutav kunst, puutub
samuti eelkdige just ooperi kaudu lahemalt kokku selle
kunstiliigiga, ndhes dekoratsioone ja kostiimeeritud
kujusid elava pildina, sealjuures veel kindlas seoses
muusikalise ja lavalise siindmustikuga. Ka draama-
kunsti hakatakse mdistma koige kergemini ooperi
kaudu, sest siindmuste kdiku ja kangelaste sisemisi
konflikte illustreerib kogu aeg muusika. Nii mdjutab
verivarsket, seni asjast vahe huvitatud teatrikiilastajat
ooperis tiheaegselt mitu kunstiliiki. Ja kui ooper teda
kord juba koéitnud on, laheb ta meelsasti ka kontserdi-
saali, muuseumi ja draamaetendusele.

Ooperit peetakse iiheks vanimaks kunstivormiks. Ini-
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mesel on koigil aegadel ja koikjal olnud vajadus siind-
musi lavaliselt kujutada. Aishiilose, Sofoklese ja Euri-
pidese tragoodiate ettekanded olid oma pd&hiolemuselt
ooperietendused. Sofoklese «Antigones», mis kanti ette
Ateenas 5. sajandil e. m. a., lauldi peale kooripartiide
rohkesti monolooge ja dialooge. Selle pdhjal julgeks -
kiill vaita, et kolm kreeka suurt tragéodiakirjanikku
olid samal ajal esimesed ooperilibretistid ja vo6ib-olla
isegi esimesed ooperikomponistid. «Orkester» koosnes
harfidest ja Salmeitaolistest pillidest.

Isegi omamoodi ballett oli tollal juba olemas, see ndh-
tub «Antigone» kooristroofist, mis kutsub {iles. unus-
tama voitlust ning tthinema tantsus Bakhose juhtimisel.
Kuulen oma lugejaid juba kannatamatult kiisimas, miks
Oieti ooperis lauldakse. Me teame, et muusikal on voime
suurendada sona mdju. Sellest, et ooperis lauldakse ja
ei konelda, muutub 6eldu palju ilevamaks, ilma — ja
siin ongi saladus — et see tunduks meile ebaloomulik.
Ooperi vorm, nagu me teda tanapdeval tunneme, hak-
kas viélja kujunema Itaalias 1600. a. paiku. Et ndidata
valjapaasu kiriku poolt piiratud keskaja sumbunud
elust, pliidsid tolle aja humanistid taaselustada Antiik-
Kreeka traditsioone. Nad votsid kreeka draamad ja,
kuna kreeka muusikat enam ei tuntud, komponeerisid
neile uue muusika. Neid teoseid nimetati dramma per
musica. See oli puhtéukondlik kunst; rahvas jdi pom-
poossetest etendustest eemale. Nimetus opera (kogu-
teos) voeti kasutusele 17. saj. keskel.

Itaalia varase ooperi esimesi tdhtsamaid loojaid oli
Claudio Monteverdi. Juba 1607. a. t6i ta lavale oma
«Orfeo», milles on esmakordselt jaetud suur osa soolo-
laulule.

Oukonnaooper elas Itaalias dige pea iile muutuse muu-
sikalises mottes. Ligi sada aastat oli ooperi dramaati-
line siindmustik seisnud esikohal, muusika tlesanne
oli vaid illustreerida sdna. Ooper, mis andis lauljatele
voimaluse vaimustada kuulajaid kunstiliselt sageli
kull vaartuseta, kuid efektsete koloratuurpassaazide
voi muude hiilgenumbritega, tekkis alles 17. saj. 16pu-
poole. Selle looja oli Alessandro Scarlatti. Nii sai
Scarlatti ligi kahesaja aasta jooksul enamikul Euroopa
lavadel ainuvalitsenud itaalia ooperistiili isaks.
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Itaalia stiili arenguga ooperimuusikas kujunes valja ka
ooperite toretsev kujundusstiil. Mida uhkemad olid
lavapildid ja kujundus, seda paremaks pidas itaalia
publik ka muusikat. Scarlatti 6pilane Domenico Freschi
toi oma ooperi «Berenice vendicava» lavastuses 1680. a.
Paduas lavale kolmsada koorilauljat, sada elusat
hobust, kaks elevanti ja kaks 16vi.

Aga juba siis olid kahjuks olemas kulissidetagused
intriigid ja kolleegide kadedus. Kui Prantsusmaal elas
ooper kuulsa Lully ajal iile suurt 6itsengut, tuli tihel
pdeval Pariisi itaalia marionetiteater ja andis seal suure
eduga oma etendusi. Mida tegi niid Lully? Ta saavutas
teatriga «Coinédie-Francaise» kokkuleppe taotleda
uhiste joupingutustega kuninga eeskirja, mis keelaks
marionettidele nii laulmise kui ka kénelemise. Ta saa-
vutas oma eesmadrgi, kuid nupukad itaallased ei and-
nud alla. Nad riputasid marionettidele dialoogitekstiga
sildid kaela.

Sddraste kulissidetaguste intriigide tulemusena kehtes-
tati 18. sajandil Itaalias erilised ooperiseadused. Oli
lubatud luua oopereid ainult kuuele solistile, nimelt kol-
mele nais- ja kolmele meeshédlele. Igal solistil pidi igas
vaatuses olema uks aaria. Aariad mitmele hadlele kee-
lati.

Kuid me oleme ette rutanud ja peame millestki olulisest,
nimelt koomilise coperi stinnist, veel tagantjarele raa-
kima.

Veneetsias hakkasid ettevotlikud drimehed varsti
ocoperi vastu huvi tundma. Nad lootsid selle abil ker-
gesti raha teenida. See tingis eelkdige, et ooper tuli
teha laiadele hulkadele kéattesaadavaks, millest oma-
korda kasvas vialja vajadus ooperi ainestikku ja esi-
tuslaadi pohjalikult muuta. Kasitooline ei soovinud
kuulata pompoosseid miitoloogilisi kujusid laulmas kee-
rukaid sententse. Ta tahtis ndha toelisi inimesi, kelle
maailm laval sarnaneks tegeliku eluga. Pealegi mar-
kas ta, et ooperis voib lustlikus vormis teha varjatud
kriitikat valitsevate klasside kohta. Asjaolu, mis usna
tohusalt aitas kaasa sellise ooperi populaarsusele.
Seda tiilipi ooper 16i erakordselt kiiresti labi. 17. saj.
keskel oli Veneetsias juba iksteist avalikku ooperi-
teatrit. Ajapikku tungisid veneetsia ooperi rahvalikud
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jooned ka vanasse opera seria'sse, nagu 6ukonnaoope-
rit siis nimetati. Ikka sagedamini hakati liksikute toret-
sevate dramaatiliste vaatuste vahele kiiluma 16busaid
vahemdnge, nn. intermetsosid. Seda laadi meisterteos
on kahekimne kuue aastaselt surnud Giovanni Battisia
Pergolesi ooper «La serva padrona» («Teenija-kaski-.
janna»), mis ndgi esmakordselt rambivalgust 1733. a.
See ooperivorm levis ka Saksamaal; teda viljeldi siin
lauluméanguna (Singspiel) 17. ja 18. saj. vahetusel, eriti
Hamburgis, kus Héndeli 6petaja, tuntud coperimeister
Reinhard Keiser ta omaks voéttis. Kahjuks saavutas
saksa koomiline ooper alles palju hiljem v&idu vana
opera seria ille, mis ka Saksamaal veel kaua etendas
juhtivat osa.

Opera seria korgpunkt oli Georg Friedrich Héandeli
ooperilooming. Suur saksa helilooja, kes elas peamiselt
Inglismaal, on loonud ligi nelikimmend suurt itaalia
stiilis ooperit, mis erinevalt vdga paljudest tolle aja
teostest pakuvad meile veel tdnapdevalgi teatud huvi.
tanu muusika valjendusrikkusele ning vormi selgusele.
Eeskujulik Handeli-harrastus Saksa Demokraatlikus
Vabariigis on endale iilesandeks seadnud teha iga-
aastaste Handeli-pidustustega meistri kogu ooperiloo-
ming tootavatele hulkadele kattesaadavaks.

Itaalia ooperistiili {ilevoimu murdis Christoph Willi-
bald Gluck (1714—1787), meister, kes viis ooperivormi
uuele, korgemale astmele ning 16i mitmesuguste aren-
gusuundade positiivsetest elementidest midagi uut.
Gluck loobus pompoossest itaalia stiilist ning seadis
oma ooperiloomingus esikohale ehtsatel, siigavatel
konfliktidel pohineva dramaatilise tegevuse. Nende
konfliktide ehtsust ja siirust réhutas ta muusikaga,
mis peegeldas tabavalt kangelaste siseheitlusi. Vaata-
mata sellele voi digemini just selle tottu tabas teda
itaalia ooperistiili pooldajate tugev vastuseis. Alles
1779. a., kaheksa aastat enne surma, onnestus tal oma
viimase suure ooperiga «Ifigenia Taurises» 16plikult
labi lita.

Glucki nimetatakse &igusega suureks barokkooperi
reformijaks. Ta rajas aluse hilisemale muusikalisele
draamale, milles siis juba saavutati tegevuse ja muu-
sika tdielik tiihtsus.
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Lauluméngu, itaalia ooperi ja Glucki uuendusvaimu
suurepdrane silintees olid Wolfgang Amadeus Mozarti
ooperid. Kaua ndhti Mozartis ainult geniaalselt graat-
silist, nooruslikult helgemeelset, suure musitseerimis-
lustiga Viini meistrit, kelle muusika on iiksainus suur
ilu- ja rédémuiilistus. Tema muusika réémsameelsuse
taga on aga sageli varjul tormiline kirg, siigav t&si-
dus, isegi raskemeelsus ja deemonlikkus. Ooperi vald-
konnas vélgneme Mozartile tdnu vormitiiuslike koomi-
liste ooperite («R66vimine Serailist», «Figaro pulm»
jt.) korval niisuguste tundesiigavate teoste eest nagu
«Don Juan» ja kérgeimatest inimsuseideaalidest kan-
tud «Volufloot», millega Mozart rajas saksa rahvusliku
ooperi aluse.

Koomiline ooper saavutas oma kérgpunkli 19. saj. esi-
mesel poolel Gioacchino Rossini surematu «Sevilla
habemeajajaga».

Oma teel labi ooperi arenguloo oleme jéudnud 19.
sajandisse, seega romantikuteni. Ooperid kuhjati niiiid
tile meeleolude ja tundmustega, kangelased tormasid
uhest traagilisest konfliktist teise. Nende teoste vaartust
vOiks peaaegu hinnata viimase vaatuse 16puks laval
lamavate laipade hulga jdrgi. (Asja ei voetud aga
sageli kaugeltki mitte nii traagiliselt, teadis ju publik
teatrisaalis vaga hasti, et likski neist laipadest ei jita
tdusmata, et armastusvéddrse naeratusega aplausi isikli-
kult vastu vétta.)

Romantilise ooperi tdhtsaimaks loojaks pidasid kaas-
aegsed Pariisis elavat sakslast Giacomo Meyerbeeri.
Isegi noor Chopin laskis end sellest eksiarvamusest
mojustada, nagu nahtub tema kirjast sébrale: «...Kui
teatris on kunagi toredust olnud, siis ma kiill ei tea,
kas see eales on j6udnud sellisele tasemele nagu Meyer-
beeri uusimas viievaatuselises ooperis «Robert le
diable» («Robert-Kurat»). Selles uue kooli meistriteo-
ses, milles kuradid (vdagevad koorid) laulavad ldbi
tuubade, kus hinged tGusevad viiekiimne- ja kuue-
kiimnekaupa riihmades iiles haudadest, kus laval on
dioraam®, milles 15puks paistab kiriku interj6ér ning
* Dioraam (kreekakeelsetest sonadest «ldbi» ja «vaade») — labi-
paistvale Shukesele riidele, mattklaasile jm. molemalt poolt maalitud

pilt; plastiline kujutis maalitud taustaga (hélmab erinevalt panoraa-
mist osa vaatepiirist). (Tolk.)
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kogu kirik on jouludeks vo6i lihavotteks heledalt val-
gustatud, munkade ja rahvaga pinkides, viirukipannide
ja — mis veelgi enam — oreliga, mille helid laval
voluvad ... lialgi enam ei ole vdimalik midagi sellist
lavale tuua. Meyerbeer on teinud end surematuks!»*
Vaevalt pool sajandit valitses Meyerbeer Pariisi; nagu
prantslased utlevad, kdsutas seal vihma ja paikest, ning
oli kiillalt véimukas, et Pariisist vdlja ajada noor, kuid
juba tunnustatud Richard Wagner. Surematusest ei tul-
nud aga midagi vdlja. Kogu tema ulatuslik parand tol-
mub praegu ajaloo unustusehdlmas. Tema pinnalised,
labased ja liksnes viélisele efektile tilesehitatud ooperid
kaotasid kiiresti oma sdra ja luitusid nagu kantud peo-
roivad.

Romantikute moéju ooperile ei piirdunud siiski odavate
efektide otsimisega. Nende osaks sai voidelda tardunud
klassitsismi vastu ning otsida kunstitéde rahvaloomin-
gust. Selle ndude suhtes ei saanud ega voinudki oopér
nagu uldse kogu muusika tikskoikseks jaada.

Esimene seda liiki romantiline ooper oli Weberi «N&id-
kitt», millest oleme juba konelnud. Romantismi pdohi-
printsiipidest tegi aga viimased jareldused Richard
Wagner. Wagner oli iheaegselt muusik, luuletaja, dra-
maturg ja filosoof. Uhes oma teoreetilises Kkirjutises
moistis Wagner hukka kunsti annekteerimise kodanluse
poolt ning tendentsi muuta kunst korgemate kihtide
meelelahutuseks. Teisal riindas ta itaalia ooperi jdika
vormi. Téeliselt vaartuslik ooper, litles Wagner, peab
pohinema tldinimliku tdhendusega draamal. Jarelikult
on parim ooper see, mille sisu on voetud rahvaparimus-
test ja muttidest.

Selle seisukoha vili oli Wagneri neljast muusikalisest
draamast koosnev tsiikkel «Nibelungide sormus»
{(«Reinikuld», «Valkiilir», «Siegfried» ja «Jumalate
hukk»). Nendes muusikalistes draamades allutas ta
muusika omaloodud tekstile, jattes korvale traditsioo-
nilised coperinumbrid, nagu aariad ja ballettvahepalad,
ning iseloomustades muusikaga tapselt kangelaste hin-
geseisundit, tegevuspaiga ja stseenide atmosfddari ning

* Chopins Gesammelte Briefe, tibersetzt und herausgegeben von Dr.
A. von Guttry. Georg Miiller Verlag, Miinchen 1928, lk. 172.
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sindmuste sligavamat tdhendust. Selleks otstarbeks
kasutas Wagner nn. juhtmotiive: niipea kui teatud kuju
lavale ilmub, kdlab orkestris teda iseloomustav motiiv.
Samuti on omad motiivid tdhtsamatel tegevuse solm-
punktidel.

On aeg heita pilk ka teiste rahvaste rahvuslikule oope-
riloomingule. Vene rahvusooperi isa oli Mihhail Glinka
(1804—1857). Oma mdlema ooperiga «Ivan Sussanin»
ja «Ruslan ja Ludmilla», mille juured ulatuvad siigavale
vene rahvamuusika ldtetesse, rajas ta vene rahvusliku
ooperi aluse. Selle edasist arengut tdhistavad Aleksandr
Borodini («Viirst Igor»), Modest Mussorgski («Boriss
Godunov») ja Nikolai Rimski-Korsakovi («Sadko»)
nimed. Maailmakuulsuse t6i vene ooperile Pjotr Tsai-
kovski oma tdiuslike teostega («Jevgeni Oneginy,
«Padaemand», «Mazepa»).

Poola rahvusliku ooperi areng algab Stanistaw Moniusz-
kost (1819—1872). Tema lavateosed «Tondiloss», «Krah-
vitar», «Verbum nobile» ja eelkdige meilgi hésti tuntud
«Halka» on rahvaocoperid séna parimas méttes, Kui
vordleme ketrajate koori «Tondilossist» ketrajate koo-
riga Wagneri «Lendavast Hollandlasest», nieme sel-
gesti, mil mddral on toetumine rahvaloomingule muu-
sikalist keelt rikastanud. Need kaks iiht liiki laulu nais-
koorile kolavad taiesti erisuguselt!

Tsehhi rahvaooperi 16i Bedfich Smetana. Rahvusvahe-
lise kuulsuse saavutas ta oma koomilise ooperiga
«Miitidud mérsja», mis on sisult kiill norgavaitu, kuid
muusikalisest kiiljest seda vaartuslikum. Esimesest kuni
viimase taktini toetub see ooper t3ehhi rahvamuusi-
kale ja kuulub maailma ooperiliteratuuris k&ige enam
mdngitavate teoste hulka. Pdrast Smetanat viljelesid
tsehhi rahvuslikku ooperit eelkdige Antonin Dvoiak
(«Ndkineid») ja Leo§ Janéacek («Jenufa»).
Prantsusmaal 16id 19. saj. teisel poolel rahvusliku oma-
paraga copereid eelkbige Georges Bizet («Carmeny),
Ambroise Thomas («Mignon»), Charles Gounod («Mar-
garethe», «Faust») ja Camille Saint-Saéns («Simson ja
Delila»).

Vahepeal elas itaalia ooper iile oma uuestisiinni
Giuseppe Verdi loomingus. Verdile vdélgneme tdnu
arvukate ooperiliteratuuri meistriteoste eest, rohkete
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«lavalismuusikaliste draamade» eest, nagu ta ise oma
oopereid nimetas. Verdi, kes vottis aktiivselt osa polii-
tilisest voitlusest, realiseeris edukalt oma eesrindlikke
ideesid ka ooperites. Kui ma niiiid ménd tema teost
nimetan, tunnevad paljud lugejad nende hulgas ara
head tuttavad: «Nabucco», «Rigoletto», «Trubaduur»,
«Traviata», «Maskiball», «Aida», «Othello».

Parast Verdi surma nais, et ooper kui tardunud vorm
kaib alla. Katse ooperit taaselustada tegid veristid, kes
esindasid muusikas suunda, mis vastas naturalismile
kirjanduses ning kujutas elu kdigi tema ohjeldamatute
kirgede ja konfliktidega. Veristlikes ooperites dhkub
lavalt verise oOuduse kiilma hingust. Tanu eelkdige
veristlike heliloojate Giacomo Puccini («Boheemp»,
«Madame Butterfly», «Turandot», «Tosca»), Leoncavallo
(«Pajatsid») ja Mascagni («Talupoja au») silmapaist-
vale andele oli neil ooperitel edu, nad piisisid laval
ning laksid isegi maailmaliteratuuri. Puccini «Toscas»
on verismile vdaga iseloomulik stseen: sel ajal kui
Rooma politseililem brutaalne parun Scarpia pitab
lauljatar Toscat jdareleandmisele painutada, kostavad
lavale timukast piinatud maalikunstniku Cavaradossi
valukarjed. Tosca surmab politseililema pistodaga.
Ko6ik jutud ooperi vanadusndrkusest ja peatsest sur-
mast osutusid alusetuks. Ooper elab ja areneb edasi.
Selle kunstivormi pooldajad tdidavad tulevikuski koiki
maailma ooperisaale ning jdlgivad piisiva huviga nii
vanu kui ka uusi oopereid — Handeli teostest tana-
pdevasteni. Koikjal tootavad heliloojad edukalt, et
vana ja ikka noort ooperivormi tdita uue sisuga.
Kuidas ka ei kulgeks ooperi arengutee eri maades,
miski ei viita tema 16pu ldhedusele.

Olles laias laastus tundma Oppinud ooperi arengulugu,
kujutlegem niitid, et siseneme ooperisaali ja voime
rahulikult jalgida kdike, mis toimub orkestris ja laval
alates hetkest, kui dirigent oma pulti astub ja taktikepi
tostab, kuni silmapilguni, kus ta selle etenduse 16ppe-
des jalle kdest paneb.

Tuled saalis on kustunud, eesriie pole aga veel tGusnud.
Kuuleme avamangu ehk uvertiiiri esimesi takte. Mil-

134



line muusikaline vorm kannab seda nimetust? «Uver-
tiiar» tdhendab s6na-sdnalt avamist, millega on méeldud
ooperi, opereti voi oratooriumi avapala. Vanimad uver-
taurid ehk avamédngud olid teatud liiki lithikesed sisse-
juhatusfanfaarid. Meile juba tuntud Lully laiendas 17.
sajandil avamédngu kolmeosaliseks palaks, mille esi-
mene ja kolmas osa olid vdga aeglased, teine osa aga
kontrastiks hésti elava tempoga. Sadrasel Lully «prant-
suse avamdngul» ei olnud ooperi enese muusikaga
midagi ihist. Tema iilesanne oli vaid luua enne tege-
vuse algust saalis vbimalikult pidulik ja ilev meele-
olu. Tollal oli see vidga oluline, sest kuulajad, vahe
sellest, et lobisesid saalis nagu tdnapaeval, j6id seal-
juures veel veini, méngisid kaarte ja pahatihti ajasid
ebameeldivaid nditlejaid lavalt &ra. Seda polnud ka
raske teha, sest «kdrgeaulistel» pealtvaatajatel oli oigus
istet votta laval. Liihidalt, Lully piiiidis avaméanguga
ohjeldamatut kuulajaskonda ooperile ja naiitlejatele
voimalikult soodsasse meeleollu héélestada.

Alles Christoph Willibald Gluck tuli veendumusele, et
avamdng, mis on sellest ajast peale eranditult itheosa-
line, peab oma meeleoluga kuulajat ooperiks ette val-
mistama, ilma ooperi meloodiaid ja teemasid kasuta-
mata peab sellel olema ooperiga iihine atmosfdir ja
koloriit.

Hea ndide niisugusest avamuusikast on Rossini «Sevilla
habemeajaja» avaméang. Sellel on iisna keerukas aja-
lugu, sest Rossini kirjutas ta esialgselt oma ooperi
«Aureliano Palmiras» avaménguks, aasta hiljem otsus-
tas aga umber ja kasutas teda avamédnguna ooperile
«Elisabeth, Inglismaa kuninganna», kuni 16puks, veel
aasta hiljem, selle hoopis «Sevilla habemeajaja» ava-
ménguks vottis. Helilooja ilmutas sealjuures suure-
parast muusikalist vaistu: avamdng méjub, nagu oleks
ta loodudki just sellele ooperile.

Edasise arengu kédigus muutus avaméngu iseloom
veelgi. Ta kujunes ikka enam sissejuhatuseks ooperi
muusikalisse temaatikasse. K&ik tdhtsamad teemad,
mida- publik etenduse véltel kuuleb, esitatakse juba
avaméngus. Kuulaja 6pib neid sel viisil tundma ja
votab teoses eneses vastu juba ldhedaste, teretulnud
tuttavatena.



Seda liiki avamuusikas sisaldub teatud paradoks. Or
tdiesti arusaadav, et helilooja saab ta kirjutada alles
parast kogu ooperi valmimist.

Kuid piisab avamédngust. Istume ju teatris, ja avamang
ongi juba l6ppenud. Kuulajad aplodeerisid, dirigen!
kummardas ja eesriie avaneb. Mida ndaeme niitid laval:
See voib olla vdga erinev. Paljudel juhtude] jargnet
ntuid proloog, s.o. veel kord sissejuhatus, sedapuhkt
pole see aga enam puhtmuusikaline, vaid tegevusegsa
seotud. Lavale ilmuvad iiks v6i mitu tegelast, kes sisu
parema moistmise huvides tutvustavad publikule oope:
ris toimuva eellugu ning tiksikuid vahekordi. Vaga
tuntud proloog on Leoncavallo lihiooperil «Pajatsid»
Siin jdaab eesriie suletuks, selle ette astub komodiani
Tonio ja jutustab vaatajaile liigutavate sGnadega, e!
ka kloun on inimene, temagi heitleb tugevate konflik-
tidega ning talle on nad seda raskemad, et ta ei tohi
neid valja ndidata ning peab alati naerma. Naer on
tema elukutse, naeru eest makstakse talle raha. Goper:
kahes vaatuses kujutataksegi dramaatiliselt iht sellist
konflikti.

Proloog on 16ppenud ja algab ooperi tegevus. See on
jaotatud tavaliselt kolmeks, aga vahetevahel ka nel-
jaks voi viieks vaatuseks. Vaatuste vahel on vaheajad,
mille jooksul vahetatakse dekoratsioone, nditlejad tom-
bavad pisut hinge ja meie kui teatrikiilastajad suitse-
tame fuajees sigaretti voi laseme oma uusi roivaid
imetleda. Alati pole see aga nii olnud. Varem noéudis
taitmatu publik, et teda ka vaheajal muusikaga 16bus-
tataks. Seda vaatustevahelist muusikat nimetati prant-
suskeelse sbGnaga entract (entre actes tahendab sdna-
sonalt «vaatuste vahel»). Veel 1900. a. paiku, ja isegi
sellises auvaarses teatris nagu «Comédie-Francaise»,
mangis orkester suure klassikalise tragéodia vaatuste
vahel publikule valsse, galoppe ja polkasid.

Mboénes ooperis (nditeks Bizet' «Carmenis») leiame veel
tanapdevalgi vahemuusikat tiksikute vaatuste wvahel.
Sellel ei ole siin aga enam publiku l6bustamise iles-
annet, vaid ta on iileminekuks jargmise vaatuse meele-
olule. Sadarane vahemuusika on just nagu lisaavamang
ooperi keskel.

Me istume veel oma kohal teatrisaalis ja jalgime pone-
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vusega ooperit, mis juba l6pule ldheneb. Kas oope-
rid 1opevad alati viimase vaatusega? Ei. Leidub niisu-
guseid, millele on lisatud veel jarelmang ehk nn. epi-
loog. Epiloogi kohtame neil juhtudel, kui ooperi tege-
vus on kiill juba 16ppenud, kuid teos néuab veel tagant-
jarele selgitust. Eriti ilmekalt ndeme seda Offenbachi
«Hoffmanni lugudes», kus proloog ja epiloog raamivad
kogu stindmustikku. Kolme vaatuse Kkestel jutustab
teose kangelane luuletaja, maalikunstnik ja helilooja
E. T. A. Hoffmann oma traagilisest armuelamusest,
mis — nagu arvab publik — on purustanud ta elu. Kuid
autorid ei taha, et kuulaja selles kurvas teadmises koju
laheks. Ja nii ilmub epiloogis muusa siimboolne kuju,
kes veiniuimas Hoffmannile meelde tuletab, et
kunstniku viimane pddsetee on alati kunst. Hoffmann
saab masendusest iile ja jargneb oma muusale.

Niuud on jaanud meil kdénelda veel ooperilauljate, s. o.
solistide ja koori tooOst.

Nagu vaariskivi sdarab koéige kaunimalt kunstlikus val-
guses, nii pdadseb ooperisolisti hddl kdige paremini esile
virtucossete elementidega kunstipdraselt ldbipoimitud
ccperilaulus — aarias. Ooperi arenedes — siinjuures
olgu margitud, et viimase kolmesaja aasta jooksul on
locdud ile neljakiimne kahe tuhande ooperi, millest
tanapdeval veel ainult murdosake laval piisib, — nii-
siis, ooperi arenedes edenes ka laulukool. Otstarbekoha-
sed harjutused lisasid hadalele tugevust, ulatust ja lii-
kuvust. Varsti andis end tunda ka lauljate edevus: nad
noudsid heliloojatelt, et need teeksid oma ooperitest
virtucosliku laulukunsti areeni. Nii tekkis 16puks ka
téanapaeva aaria.

17. sajandil, kui ooper suruti rangete konventsioonide
raudsesse raami, oli mitu aariavormi ning oli keelatud
Uhe aariavormi esinemine ooperis kaks korda jarjest.
Alates 1700. a. voeti tldiselt kasutusele pohimdétteliselt
veel tanapdevalgi tavakohane kolmeosaline aariavorm,
nn. da capo-aaria. Selle esimene osa annab péhimeloo-
dia ja maddrab tihtlasi kogu aaria iseloomu. Teine osa
on teatud liiki tileminek, vahem meloodiline ning hari-
likult pisut kiiremas tempos. Kolmas osa sarnaneb
esimesega, et kuulajad saaksid veel teist korda meloo-
diat nautida. Sellele meloodiakordusele vdlgneb da
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capo-aaria ka oma nime, sest da capo tdhendab «algu-
sest».

Aaria peatab ooperi tegevuse, sest ta peab ju eelkdige
tundeid. ja meeleolusid védljendama ning andma solis-
tile voimalust hiilata. Tegevust viib edasi retsitatiiv —
konelaul, mis on aariale sissejuhatuseks. Retsitatiivis
jaab muusika tagaplaanile, et tegevusest informeeriv
sOna pdaaseks paremini mojule. Isegi nii kaugele taga-
plaanile, et klassikalises recitativo secco's (kuiv retsi-
tatiiv) laulja ainult tahtsamaid s6nu korgemas voi mada-
lamas helikorguses intoneerib, koiki teisi aga lihtsalt
raagib. Saade puudub, ainult aeg-ajalt liitiakse sinna
juurde tavaliselt tSembalol paar lihikest akordi. Roh-
kesti kohtame sellist kuiva retsitatiivi Mozarti ja Ros-
sini ooperites.

Teistsugune on lugu recitativo accompagnaio'ga (saa-
tega ehk akompaneeritud retsitatiiv). Ka siin tuleb laul-
jal ajuti raakida, kuid teda saadab seejuures orkester,
mis tihti juba retsitatiivi kestel jargneva aaria meloo-
diat tutvustab. Vanematest meistritest on naiteks Han-
del loonud ilusaid saatega retsitatiive.

Niipalju sooloaaria kohta. Kui mitu inimest koos lau-
lavad, nimetame seda ansambliks. Vaikseim ansambel
on duett. Nimetus on tuletatud itaaliakeelsest sdnast
due — kaks. Duetis laulavad niisiis kaks solisti koos —
loomulikult mitte esimesest kuni viimase taktini. Duett
meenutab vestlust, milles vestluskaaslased vastastikku
kiisivad ja vastavad; kuid ta erineb vestlusest selle
poolest, et hddled kolavad sageli ka liheaegselt, mida
vestluse puhul ainult vdga lobisemishimuliste naiste
juures ette tuleb.

Suuruselt jargmine ansambel on tertsett, mida esitavad
kolm lauljat. Kvartetis laulavad neli solisti koos: Verdi
«Rigoletto» kolmandas vaatuses on vokaalkvartett, mil-
les neli inimest — sopran, alt, tenor ja bariton — tee-
vad surematuks keeruka olukorra enne morva. See
kurjakuulutav «vestlus» on riitatud erakordselt ilu-
sasse muusikasse.

Rohkem kui nelja solistiga ansambleid esineb juba har-
vem. Et iilevaade oleks tdielik, nimetagem siin veel
kvintetti viie, sekstetti kuue, septetti seitsme, oktetti
kaheksa ja 16puks nonetti tiheksa osalisega.
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Mozarti 16busas ooperis «Cosi fan tutte» on juba esi-
meses vaatuses iiksi viis ansamblit: kdigepealt tertsett,
siis kaks kvintetti, seejdrel sekstett ja 16puks jalle tert-
sett. Ansambleid mitmeti kombineerides saavutab
Mozart siin, et iga tegelane «vestleb» vidhemalt iihe
korra koigi teistega. .

Solistide ja ansamblite kdrval on suurim laulurithm
keor. Muusikaliselt ja dramaturgiliselt moodustab see
soolopartiide tausta. Olenevalt ooperist esineb koor
kord jdikade aristokraatide seltskonnana, kord itaal-
lastest roovlijouguna, kord tmberriietatud munkade
rihmana. Monikord tuleb aga koor ka esiplaanile. Siis
vaikib orkester; solistid kaovad diskreetselt kulisside
vahele ja koor laulab tiksi, mille eest ta voib kanda siis
ka aplausi oma kontosse. Sellistel juhtudel iitleme, et
koor laulab a cappella, s.t. ilma orkestrisaateta.

A cappella tihendab sdnasonalises tdlkes «kapellis»,
kusjuures on mdéeldud kapelli koori jaoks. Nimelt
vanasti, kui kirikukoor ilma oreli- v6i orkestrisaateta
laulis, tegi ta seda mitte kiriku pealtévis, vaid korval-
kapellis.

A cappella lauldakse ooperis niiiid harva. Igapaevases
coperipraktikas on koor solistidele nii-delda saatjaks.
Aga seegi on vastutusrikas iilesanne. Laulab koor
valesti v6i ebapuhtalt, voidakse kergesti hakata solisti
kahtlustama ebakindluses. Laulab koor aga nii nagu
tarvis, siis toob ta veel rohkem esile solisti saavutusi,
mille eest solist on talle ka tdnulik.

Kantaat ja oratoorium

Kantaadist kui vokaalpalast iihe v&6i mitme pilli saa-
tega konelesime lithidalt juba seal, kus oli juttu sonaa-
dist. Itaaliakeelsest sonast cantare tuletatud nimetus ei
tahenda algusest peale midagi muud kui laulupala vas-
tandina sonaadile, mille nimetus tdhendab tegelikult
pillil mangitavat pala. 17. sajandil laienes kantaat pike-
maks, osalt liitiriliseks, osalt dramaatiliseks vormiks,
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mis koosneb tavaliselt retsitatiivist, aariast, arioosost,
kooricsast ja vahematest instrumentaalosadest.

Areng toimus tihelt poolt kiriku- v6i kammerkantaadi
ja teiselt poolt ilmaliku kantaadi suunas. Esimesi kiriku-
kantaate oli 16. saj. 16pus Mary Stuarti hukkamise
puhul loodud leinamuusika. Kirikukantaatide suurim
meister oli Johann Sebastian Bach. Ta on loonud ile
kahesaja kantaadi, mis on selle muusikavormi korg-
punktiks. Aga et suurele Tooma-kantorile oli ka
ilmalik kantaat meele jérele, selles veenavad meid
tema (kui nimetada vaid monda kahekiimnest seda liiki
teosest) Jahi- vo6i Talupojakantaat ning kantaat tol
ajal Euroopas dsja levima hakanud kohvi kiituseks.
Ilmalikul kantaadil oli vdga heitlik saatus. Ta vottis
cmaks mitmesugused ainevaldkonnad ning arenes
kohati védlja omalaadi vdikeseks ooperiks ainult selle
vahega, et ei olnud lavaline ning seega ka ei esitatud
teda teatrilaval. Kaua aega oli ta isegi pisut tilespuhu-
tud juhupala, mida andekamad v6i vdahem andekad
heliloojad kirjutasid pulmade, juubelite ja sdprade voi
korgete isikute saabumise v6i daraséidu puhuks. See-
jarel vottis kantaat ajaloolise rapsoodia iseloocmu, mil-
les koor ja solistid vaheldumisi laulsid ajaloo v6i mito-
loogilistest siindmustest.

Ei tule imestada, et meie aja eesrindlikud heliloojad
kasutavad kantaadivormi. Nad ndevad selles sobivat
vahendit kaasaja uue temaatika kujutamiseks. Naide-
tena voiks nimetada Paul Dessau kantaati «Lilo Her-
mann», Hanns Eisleri kantaati «Lenin», S. Prokofjevi
Kantaati Oktoobri 20. aastapdevaks it.

Kantaadile on vdga lahedane oratoorium. Nimetus «ora-
toorium» tdhistas esialgselt 6petlase Filippo Neri palve-
saali kloostris, kus ta 16. saj. teisel poolel pidas piibli-
tunde, mida raamis hiimnide laulmine. Kui aja jooksul
hakati usklike meeleililenduseks laulma moraliseeriva
sisuga suurteoseid ka vdljaspool kloostrimiiiire, kanti
nimetus «oratoorium» sellele muusikavormile tile. Need
olid teosed, milles iiksikud solistid laulsid koori saatel
abstraktsetest moistetest, nagu voorusest, surmast
ja igavikust. Veel hiljem kujunes oratoorium tea-
tud liiki teatrietenduseks, millest votsid osa koor, solis-
tid ja orkester. Tekstidena kasutati enamalt jaolt piibli-
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vOi miutoloogilisi teemasid, mis olid osavasti valatud
dramaatiliselt mojuvasse vormi. Need oratooriumid
koosnesid avaméngust, retsitatiividest, aariatest ja koo-
ridest ning erinesid ooperist ainult selle poolest, et neid
kanti ette ilma lavakujunduse, kostiiiimide ja lavalise
tegevuseta. Jutustaja (vaimulikes oratooriumides «evan-
gelist») kandis enamasti retsitatiivides ette siindmus-
tiku, kuulaja fantaasia asendas lava. Sellest ajast peale
ei olnud oratoorium enam puhtkiriklik teos, kuigi kasit-
les sageli veel religioosseid teemasid. Seda liiki oratoo-
riumi suurim meister oli Georg Friedrich Hédndel. Ta
on loonud arvukalt oratooriume, mida kannab siigav
humanistlik méte — nagu ta oopereidki, millest meil
oli juttu juba eespool. Ka Héndeli oratooriume, millest
siinkohal nimetame «Juudas Makkabeust», «Messiast»
ja «Jeftat», kantakse Saksa DV-s korduvalt ette.

Uks tuntumaid oratooriume on Johann Sebastian Bachi
Jbéuluoratoorium. Selle puhul on meil tegemist erilise
vormiga: teos kujutab endast iiksikute kantaatide jar-
jestust, mida omavahel oratooriumipéaraselt seovad
piibli joululugu jutustava «evangelisti» retsitatiivid.
Tegevust edasiviivatele retsitatiividele jargnevad igas
kantaadis kontemplatiivset laadi suureparased aariad ja
koorid.

Joseph Haydn, kellele me vélgneme tdnu oratooriumi
«Loomine» eest, komponeeris teise oratoriaalse suur-
teose «Aastaajad» suurepdrase loodusekirjeldusena.
Selles teoses on oratoorium taielikult tiihte sulanud
ilmaliku kooriloominguga.

Oratooriumi edasisel arenguteel on palju iihist kantaadi
arenguga. Paljud 19. saj. heliloojad kirjutasid nii ilma-
likke kui ka vaimulikke oratooriume, millest suurem
csa on paraku unustatud. Keskpdraste teoste arvukast
hulgast tousevad tippudena esile Felix Mendelssohn-
Bartholdy oratooriumid «Paulus» ja «Elias» ning Robert
Schumanni «Paradiis ja Peri».

Nagu kantaat, nii osutus ka oratoorium véga sobivaks
meie kaasaja sisu vadljendamise vormiks. Noukogude
Liidus, Saksa Demokraatlikus Vabariigis ja koéigis sot-
sialismimaades kujutavad heliloojad oratooriumides
uue, parema maailma ehitamist. Nditena paljudest nime-
taksin siinkohal D. Sostakovitsi «Laulu metsadest».

141



Kontrapunkt ja fuuga

Alustame kontrapunktist. Muusikas on kaks meetodit
olemasoleva helimaterjali t66tlemiseks: homofooniline
ja poliifooniline stiil. Homofooniline stiil, kui seda pisut
lihtsustatult valjendada, pohineb vottel, et komponist
loob koigepealt meloodia ja siis ehitab sellele harmoo-
nilise ja rutmilise aluse akordidest, mis meloodiast
niivord soltuvad, et nad ilma temata oma maétte kaotak-
sid. Selle illustreerimiseks tarvitseb mangida korra
klaveril mdnd lihtsat pala, naiteks laulu kdost. Koige-
pealt mangime kogu laulukese mélema kdega labi, siis
aga ainult seda, mis on kirjutatud vasakule kaele. Mida
niid kuuleme, on kiill harmooniliselt Gigete ja hasti
luleminevate akordide jarjestus, kuid see on kaotanud
oma motte, valjendusjou ja muusikalise sisu. Meloodia
on niisiis ainuke isand, millele allub kéik muu uksnes
harmoonilise saatena.

Homofooniline stiil ei ole kuigi vana. See paases maks-
vusele alles 18. saj. teisel poolel. Kuni tolle ajani valit-
ses meie muusikas polifoonia. Johann Sebastian Bach
oli poliifoonia viimane ja suurim meister.

Missugune on siis poliifooniline stiil? Siin té6tab heli-
looja samaaegselt mitme meloodiaga, mis on iliksteisest
Usna sOltumatud ja kolavad samaaegselt eri korguses.
Neid paralleelselt iiksteise kohal kulgevaid meloodiaid
nimetatakse hdaalteks.

Nimetus kontrapunkt on tekkinud ladinakeelsest valjen-
dist punctus contra punctum (punkt [s. o. noot] punkti
vastu). Kontrapunktiks nimetatakse seega kunsti mitut
hdalt samaaegselt «iliksteise vastu» juhtida nii, et nad
igal kohal moodustavad hea kooskdla, kuigi meloodia
poolest jaavad omavahel soltumatuks.

Kui teil avaneb niiid scodne véimalus mond vanema
aja teost kuulata, siis votke korraks vaevaks iliksikute
haalte liikumist jdlgida ning pange tdhele, millise
suurepdrase poimiku nad moodustavad tdnu meisterli-
kule kontrapunktile.

Tuipilisim ja taiuslikem vorm poliifoonilises ehk kont-
rapunktilises stiilis on fuuga. Et asjast paremini aru
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saada, tuletagem veel kord meelde kaanonit, sest umbes
1600. a. pdrinev fuuga sarnaneb paljus vanema kaano-
niga. Ka fuuga on mitmehddlne vokaal- vdi instrumen-
taalteos, milles iiksikud hddled iiksteise jarel sisse astu-
vad. Aga kui kaanonis hiljem sisseastuvad hadled
esimest tdpselt kopeerivad, siis fuugas kordub ainult
esimese hadle teema, ja sedagi helilaadi monelt teiselt,
tavaliselt viiendalt astmelt; edasi arendab iga hdil oma
meloodiat iseseisvalt. Kdigepealt esitab esimene haal
fuuga teema; siis alustab kvindivahekorras sama teemat
teine hadl, esimene aga hakkab meloodilist saatelénga
ketrama. Seejdrel kujundavad juba esimene ja teine
hddl saatemeloodiaid ja peateema ldheb iile kolman-
dasse hddlde jne. Fuugal peab olema vahemalt kaks
haalt, aga ta v6ib ka neljast véi viiest hadlest pdimitud
olla. Seda osa fuugast, kus teema tiksteise jdarel labi
koikide haalte kdib, nimetatakse ekspositsiooniks, Eks-
positsioonile jargneb keskmine osa, mida vOiks piltli-
kult vorrelda laeva véljas6iduga rahulikust sadamast
tormisele avamerele. Sellele osale on iseloomulikud pal-
jud modulatsiconid, s.t. haalte tileminekud teise helis-
tikku: nagu laev merel ikka uuele laineharjale toste-
takse, nii ldhevad siin helistikud jarjestikku tiksteisesse
ule. Fuuga teemat kuuleme ka niitid, muidugi sageli
usna tugevasti muudetud kujul. Selle kasi kdib siin
nagu laeval, mis tugevas tormis hetkiti peaaegu kum-
muli pooratakse. On teema kummuli pooratud, siis
nimetame seda teema inversiooniks.

Fuuga 10pp on nagu laeva réoémus, vodidukas tagasi-
poordumine pdrast soitu tdis tliletatud hadaohte. Fuuga
teema ilmub taas esialgsel kujul ja alghelistikus.
Ladinakeelne sona fuga tahendab pogenemist. Nii tdhis-
tatakse tlalkirjeldatud muusikalist vormi kall selle-
parast, et mitmetest hdaltest labijooksev teema ikka
jalle uuesti ilmub ja ikka jdlle «pogeneb».

Kui me iga pdev hommikul t66le ruttame, pole meil
aega vaadelda maju, mis aaristavad tdnavaid, seevastu
puhapdeval, kui ldheme perekonna vo6i sopradega jalu-
tama, on meil selleks kiillalt aega. Siis litleme umbes
midagi sddrast: «On see uus maja seal aga ilus.» Moni
teine ndib meile aga inetu ning oleme o6nnelikud, et
me ei ela selles.
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Millel pohineb meile meeldinud hoone ilu? Eelkodige
kiill konstruktsioonielementide ja kaunistuste harmoo-
nilisel jaotusel. Konstruktsioonielemendid korduvad,
on aga teatud madadral iiksteisest erinevad. Need vaike-
sed lahkuminekud ré6mustavad silma. Vaadelgem nai-
teks aknaid: all iiks rida, selle kohal teine, kolmas, nel-
jas. Koiki aknaid kaunistab kividaris, aga igal korrusel
on see pisut teistsugune. Uhel on kaunistused suure-
mad, teisel on viljaulatuv osa, millel tuvid istuvad,
vahega keskel. Uhtekokku vaadatuna on nad aga kdéik
ainult aknaaarised.

Usna sarnane on lugu fuuga iluga. Teema jadb ikka
samaks, aga ilile minnes tihest hadlest teise — nagu kor-
ruselt korrusele — muutub ta paljudes detailides, nii
et kostab meile iga kord teistsugusena. Suurepdrane
harmooniline jaotus ja peened niiansid iiksikute elemen-
tide kordumisel teevad fuuga védga ldhedaseks arhitek-
tuurile. Seepirast suudavad fuugavormis midagi suurt
luua ainult téelised meistrid.

Nimetust fuga tunti juba 14. sajandil, ku1gl teises tdhen-
duses kui tanapdeval. Kuid alles 17. ja 18. sajandil
kujunes fuugavorm 16plikult vélja. Instrumentaalfuuga
Uletamatu suurmeister oli Johann Sebastian Bach.
Bachi-aja teine silmapaistev helilooja Georg Friedrich
Handel kirjutas peamiselt vokaalfuugasid.

Oma oitseajal, 18. sajandil, oli fuuga helilooja loomin-
guliste voimete ja oskuste proovikivi ning vahel ka
muusikalise nalja objekt. Juhtus, et valiti nii naljakas
teema, et see pani kuulajad siidamest naerma. Tolle
aja lugupeetud heliloojal Domenico Scarlattil oli kass.
Kord ronis Scarlatti kass tSembalole ja kondis ile kla-
viatuuri. Helid, mida ta sel wviisil «méangis», kasutas
Scarlatti dra... oma «Kassifuuga» teemaks.

Kuid jatkem naljad korvale. Mitmed heliloojad on
lugupidamisest suure Tooma-kantori vastu Kkirju-
tanud fuugasid teemale neljast helist B — A —
C—H.

Et fuuga pole oma aja tleelanud muusikavorm, mida
me tanapdeval kiill aukartusega kuulame, kuid mida
loomingus enam ei kasutata, seda tdestab too kilge-
tombejoud, mis oli fuugal peaaegu Kkodigile suurtele
heliloojatele parast Bachi ja mis tal on veel praegugi.
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Fuuga elab edasi ja omab kindlat kohta ka tuleviku
heliloomingus.

Lopuks veel iiks kiisimus: paljud inimesed kardavad
fuuga ranget vormi. Nad peavad teda raskesti mdiste-
tavaks ja hoiavad temast korvale. Aga just seda ei
tohiks keegi teha. Olgugi fuuga kuulajale veidi raske-
mini arusaadav kui moni lihtsama struktuuriga teos,
ikkagi peaks igal juhul vaevaks votma jark-jarguit ka
selle muusikavormiga tutvuda. Nagu me inimest Gpime
toeliselt tundma ja armastama alles mitme- ja mitme-
kordse kokkupuute idrel, nii on lugu ka seda liiki mun-
sikaga: peame teost sageli ja sihikindlalt kuulama. Nii-
siis pole mingit pohjust fuuga eest pégeneda!

Intermeedium: md5ni sona valsist

Valsist? Mida uut saab veel 6elda valsi kohta? Paistab,
et mitte midagi; tegelikult nditab selle tantsu ajalugu
veel kord, et ménest nahtusest teame seda vahem, mida
lihedasem ja igapdevasem ta meile on. Kohe on meil
paar l6oklauset kdepidrast ja me ei aimagi, kui puudu-
likud on meie teadmised Gigupoolest. ..

Millal tekkis valss? Paljud minu lugejad vastavad kohk-
luseta: moodunud sajandi alguses, biidermeieriajastul,
ja nimelt Viinis, kus Franz Schubert komponeeris esi-
mesed kuulsad valsid. Juba oletegi sisse kukkunud!
Esimeste valsside looja polnud Schubert, vaid hoopis
keegi teine; ja see keegi teine ei elanud hoopiski mitte
biidermeieriajastul, vaid kakssada aastat varem. Koige
lllatavam tuleb aga niiiid: see vahendudlik ja oma liht-
suses lausa naiivne esimene valss on niivord populaar-
seks saanud, et tdnapaeval, kolmsada aastat hiljem,
teda peaaegu koik inimesed maakeral tunnevad, ilma
et nad ta vanust ja muusikalist tdhendust iildse aimak-
sid.

Ma ei taha oma lugejaid kauem pdnevil hoida. Siin
ongi meloodia ja teksti algus:
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See Augustin ei ole mingi vadljaméeldud kuju, ta on
tegelikult elanud. Ta tuli ilmale 1643. a. vaese kortsmiku
pojana Viinis. Kui ta tdisealiseks sai, rdndas ta kortsist
kortsi, kus mangis kiilalistele tantsuks voi veinipudeli
juurde torupilli. Tal endal oli paraku liiga suur norkus
veini vastu, mis pidi talle darepealt elu maksma. Juhtus
see nii: thel pdeval joi Augustin ennast maani tais ja
jai tdnavale magama. Tol ajal mollas Viinis katk ja
koik tdnaval vedelevad laibad tuli kohe iiles korjata
ning matta suurde thishauda. Kui «veinilaip» Augus-
tin hommikul drkas, nagi ta oma Ouduseks, et lamab
suures uhishauas — toeliste! — katkusurnute all. Vae-
seke joudis veel Oigel ajal hdalt teha ja ta tommati
hauast vilja. Onneks padses ta ka nakkusest. Sellest
ajast peale vottis ta topelttasu, nii et ballaad kurvast
elamusest ei jdtnud oma mé&ju avaldamata! Augustin
ei olnud mingi opetatud pillimees, vaid lihtsalt tanava-
muusik, kes nootigi ei tundnud ja ei saanud seepdrast
oma paljusid valsilaule iiles kirjutada. «Oo, mu armas
Augustin» on ainuke, mis tanu sellele, et teda polvest
polve suuliselt edasi anti, on pilsinud kuni meie
ajani.

Mo66dunud sajandi klassikalise viini valsi, nagu me
tanapdeval nimetame, 16i mitte Johann Strauss (seenior),
vaid temast pisut vanem Joseph Lanner. Tema kirjutas
esimesena valsitsiikleid, s.o. mitmest valsist koosne-
vaid palasid sissejuhatuse ja koodaga; esimesena andis
ta oma valssidele ka iseloomulikud nimed, kuna varem
loodud kandsid ainult oopusenumbrit. Lanner oli omal
ajal palju imetletud mees; tanapdeval aga on ta jaanud
tdaiesti «valsikuningas» Johann Straussi (juunior) varju.
Tema «Romantikuid» kuuleb isegi Viinis haruharva,
samal ajal — oo, muusika salapdrased teed! — on see
Poolas, eriti Varssavis lausa igaiihel suus. Seal laul-
dakse nimelt
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Nouaks palju joudeaega uurida, kuidas Lanneri «Ro-
mantikud» Poolamaale jdudsid, oma teksti muutsid ja
rahvalauluks said. Igatahes meeldis varssavlastele kena
kolmneljandikku taktim6ot ja meloodia rohkem kui
viinlastele enestele. Tsaarivalitsuse ajal tehti Lanneri
siititust valsiloost isegi poliitiline pilkelaul tihe koige
enam vihatud Varssavi politseiniku peale.

Kuigi valss uue tantsuna vditis vaga kiiresti uldise
poolehoiu, astuti algul tema vastu teravasti vilja. Nime-
tus «valss» on tulnud saksakeelsest sénast walzen, mille
iiks tdhendusi on «keerlema». Valss on nimelt esimene
podrleva liikumisega tants. Et noormees pani sealjuures
kéded neiu puusadele ja siis koos temaga ringi keerles,
oli esimestele pealtvaatajatele kiill vist eemaletoukav.
Liihidalt 6eldes — 1800. a. paiku andis keegi teoloog
oma pahameelele voli jargmiste sonadega: «Valsikee-
rutustes istub kurat!» Umbes samal ajal avaldas Uhe
Saksa linna raad jargmise korralduse: «See, kes tantsi-
des ennast ringis keerutab, arreteeritakse ja ta peab
maksma kakskiimmend krossi rahatrahvi!»

Olid need ainult vaikekodanlased, kes tahtsid valssi
taielikult vilja rookida? Kaugeltki mitte! Lord Byron,
kellele tdepooiest ei saa peenutsemist ette heita, kirju-
tas oma jantlikus «Valsis» tantsumuusa Terpsihhore
kohta, et valss on tantsumuusa ebaseaduslik laps! Veel
enne Byronit oli Goethe oma otsuses kiill pisut mdddu-
kam, kuigi ta seadis range kitsendusndude. Ta laseb
noorel Wertheril, kes koos oma kauni Lottega on just
valssi tundma 6ppinud, oma sdbrale kirjutada: «Wil-
helm, kui aus olla, andsin ma siiski vande, et tiidruk,
keda ma armastan, kelle suhtes mul tdsised kavatsused
on, ei tohi iialgi kellegi teisega kui ainult minuga valssi
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tantsida, maksku see mulle v6i elu. Sa moistad
mind!»*

Eriti dge valsi vaenlane oli aristokraatia. Tal oli tdielik
pdhjus seda tantsu vihata. Esiteks — ja see oli juba
killalt halb — parines valss lihtsast alpi rahvatantsust
lendlerist. Teiseks — ja see oli veel hullem — vaoitis
valss tdanu oma uudsele, sundimatule ja eluroomsale ise-
loomule koikide inimeste siidamed, olid nad siis salongi-
16vid vo6i elasid kuskil tagahoovis. Kolmandaks — ja
see oli juba hcopis hull — sai valssi tantsida igaiiks
ilma suurema ettevalmistuseta.

Elegantsed gavotid ja menuetid, mida tantsiti mitme
paariga, olid lausa balletietendused, nagu neid vois
naha teatris. Tantsija pidi ennast salongitantsust osa-
votuks niisama pohjalikult ette valmistama kui elukut-
seline tantsija balletietenduseks teatris. Iga «korgesti-
stindinu» ja varaka klassi liikkme tildise hariduse juurde
kuuluv komplitseeritud tantsudpetus ning vaieldamatu
noue kunsttantsu osata olid lisakitsendused, mis ei lask-
nud tungida kontvGorail «pooblin hulgast seltskonda.
Ometi hakkas kergesti opitav valss vallutama Euroopat
ning koikjalt védlja térjuma gavotti ja menuetti, 66nes-
tades nende eksklusiivsete salongitantsude eesdigus-
tatud positsiooni.

Valss oli esimene demokraatlik tants. On tdhelepanu-
vddrne, et juba aasta pdrast Prantsuse revolutsiooni
puhkemist sai ta Pariisi v6iduka kodanluse lemmik-
tantsuks. Kui 1848. a. revolutsioonikevad viinlasi bar-
rikaadidele kutsus, méngis Johann Strauss (juunior)
oma valssi «Vabaduselaulud» — barrikaadil.

Niisiis, maha valss! Tsaarinna Katariina II keelas oma
6ukonnas valsi tantsimise. Preisi oukonnas leidis ta
vdadrilise matkija. Hohenzollernid viisid selle niirimeel-
suse aarmuseni, sdilitades oOukonnas valsi tantsimise
keelu kuni Wilhelm II ajani, seega lile saja aasta!
Kogu see keelamine ja kadskimine ei aidanud aga mi-
dagi... Viinist alanud valsi pealetung muutus ikka
voimsamaks, kuni valss astus 16puks voitjana Euroopa
tantsutroonile, kus ta meid armastusvaarselt valitseb
kuni tdnase pdaevani.

* Goethes samtliche Werke. Jubildums-Ausgabe, Bd. 16, 1k. 25.
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Meie sajandi alguseks saavutas koikjal poolehoiu aeg-
lane inglise valss. Seda pohjustas tolleaegne mood. Ele-
gantne daam sarnanes siis juurviljaalusega. Jatame kor-
vale seelikute uskumatu hulga ja pikkuse, sest koige
tahtsam riietusese kleidi all oli korsett. Et daam oleks
keskelt peenike nagu sipelgas, pidi riietumise juures
abiks olema kogu perekond ja iihisel j6ul korsetti Kinni
nodrima. See tehtud, pandi daamile tol ajal tavakohane
vedikuga kleit selga, pihe sai ta keskmise veskiratta
suuruse kiibara. Viimase kaunistusena kasutati terveid
poosaid, aedviljapuntraid véi mond sulglooma, eelista-
tud oli kajakatopis. '

Loomulikult ei saanud nii ehitud daam kiiresti tantsida.
Ja tuligi moodi inglise valss. See vastas tdiesti tolleaeg-
sete iluduste abitule sentimentaalsusele.

Tanapdeval tantsime valssi kiiresti ja aeglaselt, vasa-
kule ja paremale keerutades — nii nagu meile meeldib.
Peaasi, et see on valss, sest:
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Kui ma juba alustasin iillatusega, siis tahan ma ka ulla-
tusega lopetada, et valitseks siimmeetria.

Valsi kodumaa on Viin ja pole siis ka ime, et Viinis
on loodud ja luuakse palju ilusaid valsse. Kes on aga
lconud véib-olla iihe kbige tiilipilisema valsi valsilin-
nast Viinist? Kas viinlane? Ei. Siis moni austerlane? Ei!
Siis vahemalt moni sakslane? Ka mitte! Selle valsi Viini
iilistamiseks on loonud ... poolakas.
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Toepoolest, selle kdige viiniparasema valsilaulu «Viin,
Viin, mu unelm sa...» autor on Clemens Rudolf
Sieczynski.

Stiit

Tantsusobrad minu lugejate hulgast imestavad, kui kuu-
levad, et kontserdimuusikas tundmadpitud courante
{kurant), sarabanda v6i gigue (dziig) olid esialgselt tant-
sud, millest varemate aegade tantsijad tundsid niisama
palju r66mu kui meie tdnapdeval monest tangost voi
16busast foksist. Tosi kiill, vanad sarabandad olid kuns-
tiliselt vorreldamatult vaddrtuslikumad kui meie tdna-
pdeva tantsud. Neid 16id nimekad heliloojad ning,
kaotamata oma tantsulist karakterlt olid need toelised
meistriteosed.

Ka ndgi 17. voi 18. saj. ball hoopis teisiti vdlja kui
tdnapdeval! See oli puhtaristokraatlik 16bustus ja tant-
sijatele — nii paradoksaalne kui see ka paistab — oli
tdhtis mitte niivord tants ise, kui just oma tantsuoskuse
demonstreerimine. Kui pidulikult valgustatud saalis
kolasid muusika esimesed taktid, ei ldinud tantsijad nii
nagu tanapdeval hulganisti parketile, vaid jaid ilusasti
oma kohtadele. Reziililem, viirstibukondades enamasti
kojamarssal, mddras tollal ettendhtud tantsupaarid. Nii
nditeks tantsis harra X proua Y-ga pavana't, saadetud
suurfeodaalide seltskonna pilkudest ja silmakirjalikult
imetlevatest kommentaaridest. Tantsu loppedes saatis
hdarra X oma partneri tagasi kohale; siis oli harra W
kord, kes kauni proua Z-ga kiiret courante'i demonst-
reeris.

Tantsijailt nouti ainult méond kindlaksmaaratud sammu;
nende vahel vo6is tantsupaar improviseerida vabu
figuure, nii et tantsusépradel oli kohane v6imalus nai-
data oma oskusi, ka jattis see riitmi ja meloodia seisu-
kohalt tisna vabad kded heliloojale. Komponistide pui-
del voimalikult korge kunstilise vaartusega tantse kir-
jutada oli veel teine pohjus. Nimelt tahtis publik ka
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tantsude vahel kuulata tantsumuusikat, mis pidi ainult
kérva roomustama. Nii said tantsutstiklitest jark-jargult
lausa pérlid, mida peaasjalikult just kuulati, ilma et
nende jargi oleks tantsitud. Sellega oleme me juba ka
nimetuse ara selgitanud: tsiikkel on prantsuse keeles
suite.

Varajane siiit (1600. a. paiku) algas tavaliselt lihikese
avapalaga, nn. intrada'ga. Itaaliakeelne sona intrada
(prantsuse keeles entrée) tahendab sisenemist, pidulikku
sissetulekut. Ballile kutsutud ei astunud nimelt nii sun-
dimatus jarjekorras peosaali nagu tanapdeval. Nad
pidid vastuvoturuumides senikaua ootama, kuni kdige
suursugusemad kiilalised olid saabunud; alles siis avasid
teenrid uksed ja kogu seltskond, arusaadavalt rangelt
auastmete ja aukraadide jarjekorras, astus piduliku
marsi helide saatel saali.

1620. aastaks oli vilja kujunenud kindel stidivorm,
mille osad olid pavana (pavaana), gagliarda (galjarda),
allemande (allemand) ja courante (kurant). Kuid pisut
hiljem liaksid kaks esimest tantsu moest. Nende ase-
mele asusid siis kaks viimast, mille koha taitsid oma-
korda kaks uut tantsu. Umbes 1650. aastast on klassi-
kalisel siiidivormil jargmised osad: allemande, cou-
rante, sarabanda, gigue.

Prantsuskeelne nimetus allemande tahendab saksa
tantsu. Nii nimetati 16. sajandist alates Saksamaal levi-
nud aeglast tantsu kaheosalises taktimdodus, 17. saj.
alguses sai allemande siiidi avaosaks. Seda ei tohi aga
dra vahetada marksa noorema allemande'iga kolme-
osalises taktim&odus, millel peale nimetuse ei ole esi-
mesega midagi iihist. Viimase puhul on tegemist tuntud
«saksa tantsuga», mis teatavasti leidis tee saksa salon-
gidesse alles pdrast seda, kui ta Pariisi salongides ara
ristiti ja sealt prantsuskeelse nimega allemande Saksa-
maale tagasi tuli.

Vihe sellest, et siiit koosnes eranditult tantsudest, ta
oli ka iiles ehitatud, ldhtudes puhttantsulistest seisu-
kohtadest, ning hoidis rangelt kinni veel tanapdevalgi
kehtivast tavast, kus vahelduse saavutamiseks jargne-
vad iiksteisele kordamooda aeglased ja kiired tantsud.
Nii tuli parast aeglast allemande'i Kkiirem courante
(tahendab jooksjat).
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Courante on vana prantsuse rahvatants. Millal ta aga
talubuedelt Gukonda joudis, ei ole voimalik tapselt kind-
laks teha. Usna kerge on aga oletada, mis selleks poh-
just andis. Meil oli dsja juttu, et salongides oli kunagi
kombeks ainult iihel paaril tantsida lasta, kuna iile-
jaanud seltskond tundis samal ajal igavust. Kiillap siis -
juhtuski kord nii, et moni igavlev kiilaline astus valja
terrassile ning ndgi sealt, kuidas talupoisid ja -tidrukud
koik koos ringis tantsisid ning liksteist vdaledate sammu-
dega taga ajasid. Siis tutvustas ta seda tantsu ka salon-
gides.

Oli see niliid tapselt nii voi pisut teisiti, kes seda teab.
Kindel on aga, et talurahvatants courante ldaks Kkiiresti
moodi ja oli illatavalt kaua, ligi kakssada aastat, armas-
tatumaid tantse. Et ta omal ajal vdga meeldima pidi,
voib jdreldada ka tollal levinud mdngutoosiga kelladest,
mis mangisid enamalt jaolt mingit courante'i meloo-
diat.

Klassikalise stiidi kolmas tants oli vastukaaluks elavale
courante'ile aeglane ja majesteetlik sarabanda. Mangiti
ja tantsiti seda aga samuti kolmeosalises taktimoo-
dus.

Sarabanda arengulugu on isna kirju; Euroopas algas ta
levik Hispaaniast, kus teda juba 16. saj. alguses tunti.
Périt ei ole see tants aga téendoliselt Hispaaniast, vaid
Lahis-Idast. Millisel kummalisel viisil see Ibeeria (Pure-
nee) poolsaarele joudis, pole teada. Teatakse ainult, et
inkvisitsioon teda seal kodige kurjemalt taga kiusas.
16. saj. keskel taunis tks inkvisitsiooni teoreetikuid,
keegi paater Mariana seda tantsu dgedasti oma «Trak-
taadis avalike meelelahutuste kahjulikkusest»: «Sara-
banda on nii ohjeldamatu tekstilt ja nii liiderlik oma lii-
gutustelt, et see ka kdige komberangema inimese saa-
tanlike kiusatuste ohvriks teeb.» See hukkamodistev
otsus tdahendas teed tuleriidale igatlihele, kes Hispaa-
nias oleks julgenud sarabanda't tantsida. Stutul sara-
banda'l ei jaanud muud iile kui Prantsusmaale emig-
reeruda. Siin voitis ta — kuula ja imesta! — tanu oma
tosisele ja lllale iseloomule kiiresti poolehoiu. Lully ja
tema jarel ka Handel olid sarabanda'st nii vaimusta-
tud, et kasutasid teda mitte ainult tantsuna, vaid isegi
aariana ooperites. Pealegi peetakse seda tdnapdevani
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itheks kaunimaks tantsuvormiks muusikas. Nii naiteks
on imeilus sarabanda Claude Debussy klaverisiiidis.
Laseme siingel paater Marianal puhata ta siinges hauas;
me véime vaid imestada, kui halvad olid lood selle
munga voorusega, kui juba siiitu sarabanda seda
ohustas!

Neljas ja viimane tants klassikalises siidis oli samuti
kolmeosalises taktim&odus valjapeetud gigue. Kust see
nimetus périt on, ei ole teada. Piisab, kui teame, et
prantsuskeelne gigue tdhistab kiiret, groteskset inglise
soolotantsu (jig), mida tantsisid ainult mehed Kkiirete
kummaliste hiipetega. 1650. a. paiku kohtame seda veid-
rat inglise hiippetantsu esmakordselt stidi 16pp-
osana.

Nagu ndeme, on siidi arengulugu tihedasti seotud
tantsu arenguga ning rahva eluga ja seetottu kahe-
kordselt huvitav. Esimeste siiitide loomisega tekkisid
ka esimesed tantsukapellid, mis koosnesid algul
ainult . . . ihestainsast mangijast. See oli linna trompe-
tist, kes teatas raekoja tornist kellaaega voi puhus tule-
kahjusignaale, hoiatas linnarahvast laheneva vaenlase
eest voi siis tuli pidulikel puhkudel tornist alla ja man-
gis kodanike majades tantsuks.

Nii kestis kuni 16. sajandini. Aga nagu koigil aegadel
vanad inimesed vididavad, et maailm oli nende nooru-
ses ilusam ja maistlikum, nii markis ka tollal keegi
kroonikakirjutaja: «Meie isade aegu piisas, kui tant-
suks iiksainus moosekant flo6ti ja trummi méangis. Tana-
paeval ei taha aga ka kd&ige lihtsam linnakodanik ilma
salmeideta ja tromboonideta pulmi pidada.»

Pillide arvu kasvades suurenesid ka tantsude esitamise
voimalused. Vanal ajal oli ainult kaks tantsu: aadlike
sammtants ja rahva hiippetants. Seetdttu koosnesid
koige varasemad siiidid ka ainult kahest tantsust: tihest
aeglasest ja iithest kiirest. Kuid veri ei ole vesi, isegi
siniveri mitte. Harrad, eriti nooremad, tiidinesid 16pli-
kult sammtantsust ja tegid ikka sagedamini silmi kiirele
hiippetantsule, mille vaieldamatu eelis oli, et tantsija
pidi oma partneril teatud vahemaa pealt puusade
imbert kinni haarama ning teda dhku tostma. Kui kor-
gele? Ajalugu vaikib sellest diskreetselt. Usaldusvaar-
setest allikatest teame aga, et just tollal oli kullasseppa-
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del tegemist, et kiillalt hinnalise kaunistusega sukapaelu
valmistada ... Neid hiippeid, mis nii palju kulu tegid,
nimetati volta.

Aja jooksul opiti tundma iiha rohkem tantse, selle tule-
musena arenes ka siiit 16puks valja 17. saj. klassikali-
seks siiidivormiks, mille koostisosadest oli meil juba
juttu. Areng ei peatunud aga sellel vormil. Peaaegu iga
helilooja, kes on siiidi kohta oma séna oelnud, on omalt
poolt lisanud tihe v6i rohkemgi tantsusid, mis talle eriti
meeldisid. Suurest hulgast tantsudest, mis siiidivormis
esinevad, peatume ainult neil, mida me veel tdnapade-
valgi kontsertidel kuulda vOime: need on menuett,
gavott, siciliano (sitsiliano), chaconne (tSakoon), for-
lana (forlaana) ja 16puks veel vanem pavana (pavaana),
mida paljud heliloojad on ka vdaljaspool siiiti taaselus-
tanud (nditeks Maurice Ravel klaveripalas «Pavana
surnud lapsele»).

Menuetist voime siinkohal mé6da minna, meil oli temast
juba juttu 117. lehekiiljel. Erinevalt menuetist -on
gavott mitte kolme-, vaid neljaosalises taktimoddus
ning pealegi pisut kiirem. Teda tuntakse Prantsusmaal
alates 16. sajandist. Tantsu ajaloos on gavotil eriline
koht. Nagu ma juba madrkisin, olid salongitantsud esi-
algselt aadliseltskonna uhkuse ja eesdiguste vdljenda-
jad, nad olid omamoodi jdigad, vaarikate lohisevate
sammudega jalutuskdigud. Gavott oli esimene tants,
mis lubas tantsijail — olenemata nende vanusest vGi
positsioonist — peene muusika taktis elegantselt tdsta
jalgu porandalt.

Nimetust pavana seostatakse ekslikult Padua linnaga;
tegelikult on see tuletatud itaaliakeelsest sOnast pave
(paabulinnusaba). Pavana on vana pidulikult aeglane
sammtants neljaosalises taktim6odus. 1620. a. paiku
voeti pavana siidi avaosaks, kust allemande ta hiljem
vdlja torjus. Kes on korra jalginud, kuidas paabulind
lle Oue jalutab, voib seda tantsu endale kergesti ette
kujutada.

Samuti aeglane, aga imeliselt armas ja lihtne on sici-
liano, vana itaalia rahvatants kolmeosalises taktim6o-
dus. Seda kohtame sagedasti ka lauluna. Eriti kaunis
siciliano on Bachi Fléodisonaadis E-duur.

Chaconne'i kohtame umbes 1600. a. alates Hispaanias.
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Seda rahulikku ja méddukas kolmeosalises taktimdo-
dus, tdendoliselt Léuna-Ameerika pdaritoluga tantsu
armastati eriti barokiajastul. Chaconne'ile on iseloomu-
lik ikka jalle muutumatult korduv meloodiafiguur bas-
sis, mille kohal teised hadled lihtsaid variatsioone moo-
dustavad. Seda figuuri bassis nimetatakse basso ostinato
(kangekaelne bass), kuna ta kogu pala valtel kange-
kaelselt kordub.

Viimane tants, millest me siinkohal kdneleme, on elav
ja 16bus forlana Friaulist, pooleldi Veneetsia, pooleldi
slaavi paritoluga talupoegade tants, mis alles 18. saj.
alguses voeti sliidi koostisosaks. Tanapdeval oleks for-
lana tdendoliselt unustatud, kui Maurice Ravel poleks
teda oma siiidis «Tombeau de Couperin» taaselustanud.
Tombeau tidhendab hauasammast, teos ise on muusika-
line lillekimp, millega 20. saj. helilooja ehtis oma kolm-
sada aastat vanema suure kaasmaalase kalmu.

17. ja 18. saj. oli siiit instrumentaalmuusika tdhtsaim
vorm. Bachi kaasaegne Georg Philipp Telemann on
meile parandanud kuussada orkestrisiiti. Vaatamata
konkurentsile, mis tekkis sellele vormile hiljem sonaadi
ja siimfoonia néol, on siiit jddnud tiheks armastatumaks
muusikavormiks kuni tdnaseni. Muidugi on aja jooksul
tema iseloom muutunud.

Juba 18. saj. teisel poolel lagunes siiidi range vorm.
Ikka sagedamini hakkasid esinema mittetantsulised
osad, kuni need 16puks tantsud sageli hoopis vdlja tor-
jusid. Siiit muutus tha enam ja enam kas ilukirjandus-
likku eeskuju (nagu néaiteks Edvard Griegi stidis «Peer
Gynt») voi meeleolusid (nditeks Debussy teoses Suite
Bergamasque) muusikaliselt illustreerivate vdhemate
palade meelevaldseks jarjestuseks. Kui Debussy maalib
oma siiidis muu hulgas (ja pealegi vdga kauni) pildi
kuuvalgusest, siis on see kiill &rmine vastand suidi
esialgsele tantsulisele karakterile, sest kes on iial nai-
nud kuud tantsimas.
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Vanaemake laul

Milline on iildse vanim muusikaline vorm? Laul. Laul
on nii vana, et ta tekkelugu uurida oleks aja raiska-
mine. Juba lirginimene véljendas oma tundeid laulus, .
kohe, kui ta oli 6ppinud teadlikult tajuma ja jaljen-
dama Umbritseva maailma hdali — linnulaulu ja metsa-
mitha. R66m edukast jahilkdigust, emaarmastus ja ka
hirm loodusjéudude ees leidsid vahetu véljenduse lau-
lus. Kuidas selline tirgne laul kolas, seda me ei tea.
Teame vaid, et laul, milline ta ka polnud, saatis inimest
truu scbrana labi aegade — kuni tdnase pdevani.

Kui méistuse arenguga ka inimese elu mitmekiilgsemaks
muutus, kui arenesid uued t66- ja tihiskondlikud vor-
mid, siis arenes ka laul. Lauldi t6olaule, s6jalaule, jahi-
laule. Vanas Kreekas kuulus laul koige mitmekiilgse-
mate muusikavormide hulka. Siin lauldi juba
instrumendi saatel. Kuid kui vana-kreeka skulptuur ja
luulekunst meile kuni tdnaseni tdhendavad ilu tippu,
kvintessentsi, siis vaevalt kiill meeldiks meile tolle aja
laul. Tollal ei tuntud nimelt iiksikute helide harmoo-
nilist varvimist, vaid lauldi ning mangiti thehaalselt voi
adrmisel juhul oktaavides.

Laulu (nagu tildse iga kunstivormi) areng muistsest
ajast kuni meie pdevini toimus etappidena. Tousu-
perioodile jargnesid seisak, tagasiminek ja uus tous —
vastavalt sotsiaalsetele ja vilistele elutingimustele
ning loovate talentide arvule. 12. kuni 14. saj. Oitses
minnesingerite* ja trubaduuride** ilmalik laulukunst.
Sellele jargnes Saksamaal «meisterlaulu» periood (15.
ja 16. saj.). Laulukoolides harjutati kindlate reeglite
jargi, kes mone uue viisi tegi, sai «meistriks». Kuulsad
meisterlauljad olid Michael Behaim ja Hans Sachs.
15. sajandil tungis muusikasse ja ka laululoomingusse
polifooniakunst. Uhe laulja laul ei meeldinud enam ja
nii kirjutasid heliloojad neljale, kaheksale, kimnele ja

* Minnesingerid — riilitlisoost duelaulikud Saksamaal, kes iilistasid
feodaalsuhteid, raitliseisust ja rautellikku armastust siidamedaami
vastu.

** Trubaduur — luuletaja-randlaulik 11.—13. saj. Prantsusmaal, kelle
looming késitleb riiiitlite vaprust, armastust jne. (TGlk.)
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enamalegi héilele, millest igatihel oli oma meloodia ia
mis kokku moodustasid kunstipdraselt 1abipdimitud ter-
viku.

Liiga korge kunstimeisterlikkus saavutatakse paraku
monikord emotsionaalsuse arvel. Nii juhtus ka poliifoo-
nilise laulukunstiga. Alles 17. sajandil sai laul tagasi
oma lihtsuse ja ithehddlsuse. Lauto ja tSembalo olid
armastatuimad saatepillid.

1750. a. paiku oli laululoomingus uus téus tdnu mitme-
sugustele «laulukoolidele», mille tdhtsamad esindajad
olid Philipp Emanuel Bach, J. A. Hiller, D. F. Schubart,
J. A. P. Schulz, J. F. Reichardt ja Goethe séber Zelter.
Ka Viini klassikud viljelesid laulu.

Silmapaistval kohal oli laululooming romantikute juu-
res. Séna ja heli sidumine ning rahvaloomingu latetest
ammutamine vastasid sel mdaaral tolle ajastu vaimule,
et laulust sai romantikute tiilipiline muusikavorm. Pal-
jude laululoomingu sédravate parlite eest volgneme tanu
Franz Schubertile, Robert Schumannile, Johannes
Brahmsile ja Hugo Wolfile.

Mu lugejad vist kiisivad: kus on piir, mis eraldab
kunstlaulu rahvalaulust? Kindlat piiri on siin raske
tommata. Rahvalaul on kogu rahva tihisvaraks kujune-
nud lihtne laul. Seejuures pole oluline, kas ta on loo-
dud rahva enda poolt vdi on kunagine kunstlaul, mille
rahvas on omaks vétnud, nagu naiteks Schuberti «Uks
kask meil kasvas dues». Rahva tunnete vahetu valjen-
dajana muusikas on rahvalaulul eredalt rahvuslik ise-
loom, mis omakorda avaldab piisivat méju kunstmuu-
sikale (ja ka kunstlaulule).

Lihtsaim lauluvorm on salmilaul, mille koikides teksti-
salmides kordub sama meloodia. Tiipilised salmilaulud
on rahvalaulud.

Kunstlaulus arenes iitheosaline vorm edasi kaheosali-
seks. Siin lauldakse teist osa erineva meloodiaga, ilma
et esimese osa viis korduks. Kaheosalise laulu ilus
naide on Richard Straussi Serenaad op. 17, nr. 2.
Koige enam levis kolmeosaline lauluvorm. Alguse ja
16pposa vahel on siin kontrastse meeleolu, tempo ja
ritmiga keskmine osa. Harmoonilise ja kergesti mois-
tetava ilesehituse tdttu voeti kolmeosaline lauluvorm
kasutusele ka instrumentaalmuusikas.
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Huvitav probleem on teksti ja muusika vahekord. Nii
monigi voib-olla arvab, et miski pole lihtsam kui luule-
tada hdid varsse ja luua nendele niisama head muusi-
kat. Ometi pole asi nonda lihtne. Suurepdrased, vaiel-
damatu kirjandusliku vdartusega luuletused ei inspi-
reeri alati heliloojat. Ja otse vastupidi, nii ménigi tisna .
nork luuleteos sobib ilmselt vaga hésti viisistamiseks.
Nii ei pea me tanapaeval unustatud Viini luuletaja Wil-
helm Miilleri luuletsiikleid «Kaunis moldritar» ja «Tal-
vereis» kaugeltki mitte tugevaimateks selle Zanri ndi-
deteks. Kiill on aga Schuberti laulud nendele luule-
tustele kogu laululoomingu tippsaavutus. ,
Edasine areng viis juba ldbikomponeeritud laulu
juurde. Siin pole meil tegemist korduvate voi mitte-
korduvate muusikaliste teemadega, vaid muusika taie-
liku kohandamisega tekstile. Teiste sOnadega: luule-
keele tolkimisega muusikakeelde, et teksti, selle riitme,
meeleolu ja kujundeid véimalikult tdpselt edasi anda
muusikas.

Labikomponeeritud laulu meistreid oli Hugo Wolf.

Ballaadidest ja romanssidest

Muusikalistest vormidest on laulu korval koéige lahe-
malt luulekunstiga seotud ballaad ja romanss. Nende
juured ulatuvad keskaega, kui luuletajad ise oma varsse
omaloodud meloodiaga ette kandsid. Nimetusel «bal-
laad» on itaalia paritolu. Esialgselt kolas see nii: can-
zone a ballare (laul tantsuks). Ballaadi vanim vorm oli
nimelt mitmesalmiline tantsulaul. Uks v6i mitu ees-
lauljat kandsid teatud konelaulus ette iiksikuid salme,
refrddni laulsid ja tantsisid aga iga kord kaasa koik
juuresolijad. Sadrased tantsulaulud levisid omal ajal
ile kogu Euroopa. Nende vanust on raske tapselt maa-
rata; teame aga, et neid esines juba 11. sajandil. Jarg-
mistel sajanditel kadus ballaadi tantsuline element ning
alles jdi jutustava karakteriga laul. Teemad voeti pea-
miselt poliitilistest slindmustest v6i roovriiitlite ja
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piraatide elust. Ent dige pea hakkas ballaad arenema
kahes eri suunas: iihelt poolt ldhenes ta suursugusele
trubaduurilaulule, teiselt poolt elas aga edasi suulise
parimusena, anoniiimse rahvaballaadina, ning jutustas
jareltulevatele pdlvedele oma aja tdhtsamatest juhtu-
mustest ja legendaarsetest stindmustest.

Nagu oeldakse, kahes pulmas korraga tantsida ei saa,
seepdrast vaatleme meiegi kunstballaadi ja rahvabal-
laadi arengut eraldi. Alustagem kunstballaadist.
Ehkki ballaad on védga vana, parineb meie ajal kasu-
tatav vorm alles romantikute loomingust, kellele rah-
valooming oli eriti siidameldhedane. Kdige enam armas-
tati fantastilist dudusttekitavat ainestikku. Nii laenati
rabvaluulest eelkdige vaimu- ja tondijutte. Seda liiki
siizeede poeetiliseks kujutamiseks sobis koige paremini
ballaad oma salmilise ehituse ja iihtlase, sageli hobuse
kappamist meenutava ritmiga.

Romantilise ballaadi isaks oli Gottfried August Bilirger.
Tema kuulus «Leonore» avaldas tugevat méju roman-
tikute ballaadiloomingule. Seda teost voib teatud mot-
tes pidada kogu romantikute hilisema ballaadiloomingu
eeskujuks. Enesestki mdista koitis ballaad peagi heli-
loojate tdhelepanu. Suuri teeneid ballaadide viisista-
misel oli Stuttgardi laulukomponistil Zumsteegil. Ta
moistis, et on vdimatu kasitada ulatuslikke ballaade
salmilauluna (nagu oli paraku seni tehtud) ja lasta nai-
teks Biirgeri «Leonores» iithe salmi viisi 32 korda lébi
leierdada. Seeparast 16hkus ta ballaadi salmilise ehituse
meeleolukate labikomponeeritud osade sissetoomi-
sega.

Romantilise muusika meistritele meeldis ballaad eriti.
Voime julgesti véita, et nii monigi luuleballaad on jaa-
nud piisima ainult tdnu romantismiajastu heliloojate
suureparasele viisistusele.

Romantilise kunstballaadi iiletamatu meister oli Carl
Loewe (1796—1869). Tema muusikas peegelduvad Kir-
jandusliku aluse peenimadki niansid ja meeleolud.
Tema kunsti musterndited on ballaadid «Heinrich Lin-
nupiiiidja», «Tom vérsisepp» ja «Archibald Doug-
las».

Ballaadiloomingus moodustavad omaette riihma puht-
instrumentaalsed ballaadid. Nende hulgast tuleb eel-
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kdige nimetada Chopini nelja geniaalset klaveribal-
laadi, mis tdendavad selgesti, kuigi seda peeti kaua
voimatuks, et ballaad ei vajagi alati selgitavat teksti
ja et puhtmuusikaliste vahenditega saab niisama varvi-
kalt ja meeleolukalt jutustada kui sona abil. Meie
ei hakka selle iile pead murdma, kas Chopini ballaadid.
on inspireeritud mingist konkreetsest kirjandusteosest.
V6ib oletada, et helilooja on neis muusikaliselt valjen-
danud elamusi, mida temas dratasid suure kaasmaalase
Mickiewiczi ballaadid. Peale Chopini on teiste hulgas
Brahms loonud suurepdraseid klaveriballaade.
Orkestriballaadi musterndide on meile juba tuntud Paul
Dukas' «Voluri oOpilane» {(«Zauberlehrling»), skertso,
mis peegeldab Goethe luuletuse oudusttekitavat meele-
olu ja néia groteskseid tantse.

Et meie kirjeldus oleks tdielik, siis lisame siinkohal
veel, et ballaadid véivad esineda ka ooperis. Tuupiline
ocperiballaad on Richard Wagneri «Lendava Holland-
lase» teises vaatuses Senta jutustus legendaarsest hol-
landi meremehest, kes tondilaeval rahutult mooda
meresid ringi eksleb.

Nitd aga asugem rahvaballaadi juurde.

Rahvakunsti vormina arenes ballaad kd&ige joudsamalt
Sotimaal. Soti rahvaballaad oma salmilise iilesehitu-
sega meenutas kahekonet: eeslaulja laulis tahtsama-
test, enamalt jaolt legendaarsetest sindmustest, iga
salmi jarel laulsid koik juuresolijad refradani kaasa,
mis nagu kinnitas kuuldut. Soti emigrandid viisid bal-
laadi ithes Ameerikasse, kus neegrid ta omaks votsid.
Varvilised, kes Uhendriikides kuuluvad ammust ajast
alamasse klassi, leidsid pisut melanhoolse ballaadi nédol
vormi, milles nad voisid vabalt jutustada oma raskest
elust. Varsti tekkisid sajad neegriballaadid. Enamasti
ei teata nende autorit. Kui ballaad on ilus ja tuleb stida-
mest, siis laulavad teda innukalt miljonid inimesed.
Kas ballaad vois areneda takistamatult koikjal, kus rah-
vas teda armastas? Ei.

Inglise kuningat Henry VIII tunneb enamik meist kui
coma mitme naise halastamatut hukkajat. Ainult vahe-
sed teavad, et seesama Henry armastas vdga ballaade
ja soodustas igati 16. saj. esimesel poolel inglise bal-
laadiloomingut. Tema tlitar kuninganna Elisabeth ei
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Stseen Jacques Offenbachi operetist «Orfeus porgus»



jaganud aga oma isa kiindumust. Kartes ballaadide
sageli teravat poliitilist sisu, keelas ta nende loomise
ja ettekandmise.
Rahvaballaadi ajaloos on 1728. aasta suure tdhtsusega.
Siis kirjutas Londoni luuletaja John Gay omamoodi
vodevilli (laulumédngu) — loo varastest ja 16butiidruku-
test — pealkirjaga «The Beggar's Opera» («Kerjuse-
ooper»). Sellele komponeeris muusika J. C. Pepusch
tollal moes olnud Londoni tdnavaballaadi eeskujul. Nii
péddses Gitsengule uus vorm, milles laval toimuvat kom-
menteeriti ballaadide laulmisega ja mida seeparast
nimetati ballaadooperiks. John Gay teos oli tahtlik
satiir nii tol ajal v6imul oleva whig'ide partei kui ka
inglise laval piiramatult voimutseva itaalia ooperi aad-
ressil. Nailiselt tdhtsusetu «Kerjuseooper» osutus oige
vahedaks relvaks. Ta saavutas suure populaarsuse,
varsti mangisid teda peale teatri ka randnaitetrupid
laatadel, kus ta itaalia ooperit niivord naeruvaaristas,
et Londoni ooperi direktor Georg Friedrich Hédndel oli
sunnitud oma maja sulgema ja Itaaliasse vdlja ran-
dama.
Meie sajandi kahekiimnendatel aastate]l kaevas Bertolt
Brecht «Kerjusecoperi» jdlle valja. Ta tootas selle
imber teravaks stitidistuseks kehtiva iihiskonnakorra
vastu ja nimetas oma teose «Kolmekrossiooperiks».
Selle esietendus toimus 1929. a. Berliinis Kurt Weilli
vaimuka ja haarava muusikaga, milles on arvukalt
laule (song) vanas ballaadi- ja laadalauljate stiilis. Teos
tolgiti paljudesse keeltesse ning seda mangitakse tanini
the menukaima tiikina kogu maailma lavadel.
Nii saigi Bertolt Brechti kaasabil rahvaballaadist jalle
sotsiaalne siiidistaja. Véime kujutleda, kui Sokeeritud
oli 1929. a. kodanlik publik, kui lavalt kostsid ta kdorvu
bandiitide pealiku Macheathi teravad sonad teisest
kolmekrossifinaalist, mille sarnaseid ooperiteatri seinad
seni veel polnud kuulnud:

Oh, hirrased, kel moeks on lokku liiiia

sest, kuis ndeb vdlja aus maailmakord, —

te andke meile kbige esmalt siitia,

siis radkige — sest nii kaib jarjekord.

Me vahvus ja te vats — teil hinnas on need

kaks,
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ent kuulake, mis titleb me finaal:

kuis te ka 6iendaks ja kuis ka keerutaks —
kuid enne tuleb lobi, siis moraal,

sest esmalt tarvis on, et leiba méikaks

ja vaenegi sealt oma tiiki 16ikaks.*

Edasi vaadelgem selle peatiiki teist vormi — romanssi.
Ma oletan, et sona «romanss» teile just eriti palju ei
uitle. Te ei pruugi aga selleparast sugugi hdbeneda —
mul endalgi tuli leksikonist jarele vaadata. «Romanss»
on hispaania paritoluga, selle s6na all moisteti Hispaa-
nias vdaikest igapdevase elu juhtumustest jutustavat
laulu, mida kanti ette rahvapillimuusika saatel. Niisiis
ndeme, et romanss on ballaadile ldhedalt sugulane,
voiks Oelda, 16unapoolne 6de. Ja seda on kohe mar-
gata ka tdnapdeval. Hispaanlast ja prantslast ei huvi-
tanud stinged vaimud, tondid ja saatusejoud, millest
kubisevad Pdhja-Euroopa rahvaste ballaadid; nad taht- -
sid kuulda pigem riiiitliméngudest ja armuseiklustest.
Seepdrast ongi loomulik, et romanss pole kaugeltki nii
dramaatiline kui ballaad: ballaadis jutustatakse juhtu-
musest tousva pingega kuni selle sageli karmi 16puni,
kuna romansis on siindmus peaasjalikult selleks, et esi-
tada liitirilist meeleolu ja seda ka kuulajas esile kut-
suda.

Saksamaal kodunes romanss eelkdige kirjanduses. Selle
levikule aitasid kaasa eriti Goethe, Uhland ja Heine.
Varsti hakkasid ka heliloojad romansi vastu huvi
tundma. Vastavalt romansi rahulikule, liiiirilisele ole-
musele rittati tekst lihtsasse, rahvalaululisse meloo-
diasse. Me koik tunneme iiht niisugust tisna laululdhe-
dast romanssi — Franz Schuberti «Roosikest nom-
mel». .

Paljud romantismiajastu  heliloojad on loonud
romansse. Brahms kirjutas nendest isegi terve tsiikli.
Romanss leidis tee ka ooperisse. Me kohtame teda nai-
teks Mozarti ooperis «R66vimine Serailist» ja Weberi
«Eurtiantes».

Instrumentaalmuusikas aga ei saa me kénelda roman-

* Bertolt Brecht Kolmekrossiooper. ««Loomingu» Raamatu-
kogu» nr. 7 (275) 1963, lk. 57—58.
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sist Kui iseseisvast vormist. Téhistus «romanss» tihen-
dab siin vaid viidet, et antud pala on romansi laadis,
s. 0. rahulikult laululine ja viga meeleolukas, ning teda
tuleb ka vastavalt méngida. Eriti ilusad on Beethoveni
molemad romansid viiulile ja orkestrile — op. 40 ja
op. 50.

Romantikud armastasid kasutada romanssi instrumen-
taalkontserdi aeglase teise osana. Oma iseloomult
lihine romanss sobis hésti kontrastiks tormiliselt kii-
rete ja virtuoossete darmiste osade vahele. Siinkohal
tuleks eelkdige nimetada kuulsat Romanssi Chopini
Klaverikontserdist e-moll, see on koige tundekiillase-
maid palu, mis tildse kunagi loodud.

Fantaasia ja rapsoodia

Nuud kéneleme kahest jargmisest kaunis vabast muu-
sikalisest vormist, mis v6ivad esineda iisna mitmesugu-
sel kujul.

Mida fantaasia all moeldakse, teame koik. Ilma fantaa-
siata selle sOna iildises tdhenduses ei oleks kunsti.
Tdiesti fantaasiavaene inimene vdiks parimal juhul
kopeerida teda timbritseva maailma nahtusi. Alles fan-
taasia, too imepdrane jéud, annab inimesele v3ime nih-
tut kunstiliselt kujundada ja kunstiteost luua.

Eri kunstiliikide juures on fantaasial eri osa loomis-
pretsessis. Maalikunstnik véi skulptor naiteks vdivad
ja lausa peavad tdotama elementidega, mis on parit
umbritsevast reaalsest maailmast. Teistsugune on olu-
kord muusikas. Siin on teos seda vaartuslikum, mida
suurema fantaasiaga on ta loodud, sest pole olemas val-
mis retsepte, kuidas vialjendada muusikas inimese tun-
deid, kajastada siindmusi ja joonistada kujusid muu-
sikavahenditega.

Muusikalise vormina on fantaasial iisna omapadarane ja
keerukas arengulugu. See meenutab pisut noort tud-
rukut, kes kavatseb ennast kloostrielu raudsete reeg-
lite alla painutada, siis aga dkki meelt muudab ja bal-
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letti siirdub. Esimesed fantaasiaks nimetatud teosed
loodi 16. sajandil; neil oli siis veel kiillaltki range vorm
ja oma arvukate Kkiirete kdikudega (passaazidega) pidid
nad mojuma improvisatsioonidena. Sageli kasutati neid
ka sissejuhatuseks teistele teostele. Veel Johann Sebas-
tian Bach juhatas paljud fuugad sisse preliitidi asemel
fantaasiaga. Hiljem hakati fantaasiaks nimetama just
selliseid helitoid (peamiselt klaveriteoseid), mis olid
loodud lausa vastandina kindlakskujunenud sonaadi-
vormile. Fantaasias helilooja otsekui avas pigistava
kraen6obi, et lasta unistustel vabalt lennata.

Beethoven madrkis oma kahele klaverisonaadile peale
Sonata quasi una fantasia (Sonaat nagu fantaasia). Sel-
lega osutas ta eemaldumisele rangest sonaadivormist,
et pigem oma poeetilist motet vdlja joonistada. Koige
ilmsem on see nn. «Kuupaistesonaadis», mille esimesel
osal pole midagi thist tavakohase sonaat-allegroga
ning mis meenutab pigem tundekiillast nokturni. Koi-

gest, mida me romantismiajastu kohta oleme O6elnud,

vOib jareldada, et fantaasiavorm oli tol ajal vdga
armastatud. Schubert kirjutas oma «Ré@ndurifantaasia»,
Schumann terve tsiikli fantaasiapalu ja Chopin Fan-
taasia f-moll. Need on vaid méned tol ajal loodud fan-
taasiatest. Peale klaveri on fantaasiaid loodud ka teis-
tele pillidele.

Lisztist alates v6ime ka ooperifantaasiast kénelda, see
on omalaadne virtuoosne popurrii ooperimeloodiatest.
Kui ma seda kunstiliselt isna vaieldavat liiki siin nime-
tan, siis ainult selleks, et tutvustada teda oma lugeja-
tele kui meie ajaviitemuusikas laialt levinud kiillaltki
labastest rahva-, randuri-, séduri- ja muudest koikvoi-
malikest lauludest loodud fantaasiate esiema.

Usna sarnane saatus tabas ka rapsoodiat. Nimetus on
kreeka pdritoluga ja tdhendas antiikajal katkendeid
eepilistest jutustustest, mida rahvalaulikud — rapsoo-
did — poollauldes, pooldeklameerides ette kandsid.
Muusikas kohtame nimetust «rapsoodia» umbes 1800.
aastast. Brahmsi Rapsoodia aldile, meeskoorile ja
orkestrile meenutab veel selle sGna esialgset tahendust.
Liszti Ungari rapsoodiatest alates sai aga rapsoodia
tildnimeks vo6oramaiste rahvalaulumeloodiate vabale
tootlusele. Ja ega ungari rapsoodiad pole ainsad, peale
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nende on veel olemas hispaania, norra, slaavi ja palju
muid rapsoodiaid. Varsti hakkasid vdga erineva ise-
loomuga kéikvéimalikud muusikapalad rapsoodia lipu
all purjetama.

Siis tuli terve armee ajaviitemuusika-loojaid, kes nii
vdga armastavad laialivalgunud vormi ning annektee-
risid rapsoodia. Sellest ajast peale erineb ta vee] vae-
valt fantaasiast.

Kuid on siis nimi nii tdhtis? Arvan, et mitte. Helitdo
sisu maarab selle vadrtuse, mitte nimi. Ja kuigi teose
nimetus péris tdpselt ei klapi, pole veel midagi katki,
kui ainult teos ise on hea. Peaasi, et poleks vastu-
pidi!

Duost nonetini

Mulle meenub veel sGjaeelseilt pédevilt keegi snoob,
kes piilidis kdigest vdest ndida hea muusikatundjana.
Ta kdis koikvoimalikel kontsertidel, ka siis, kui kam-
mermuusikat méngiti, kuigi see teda lausa surmani tiui-
tas. Kord juhtusin ma kontserdil tema korval istuma.
Mangiti Beethoveni keelpillikvartetti, Méne hetke
pdrast kummardus too snoob minu poole ja kiisis sosi-
nal: «Kas on &ige, et Beethoven on kirjutanud kolm-
kiimmend kaks kvartetti?» — «Ei,» sosistasin ma vastu-
seks. «Ta on loonud kolmkiimmend kaks klaverisonaati
ja ainult kuusteist kvartettil» Siis pddses ta rinnast ohe:
«Sedagi on liiga paljul»

Niisugused snoobid kuuluvad juba viéljasurijate kilda;
sellegi poolest kuuleme sageli veel niitidki arvamust, et
kammermuusika on kéikidest muusikaliikidest kaige
vdhem huvitav. Nii monigi ndib uskuvat, et sdna
camera tihendab meie keeles igavust ja et kavalad
muusikud ei taha ainult seda tunnistada. Soge seisu-
koht!

Itaaliakeelne musica da camera on algusest peale kahe
tdhendusvarjundiga. Otseses t5lkes oleks see «muusika
virsti eluruumides ettekandmiseksy. Praktiliselt aga
tdhendas camera viirstlikku koda, ja nii méisteti kam-
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mermuusika all muusikat, mida esitasid viirsti poolt
ulalpeetavad instrumentalistid ja lauljad pidudhtutel
voi vurstliku perekonna meelelahutuseks. Mitmesugu-
sed muusikaasutused arenesid sajandite jooksul vaga
ebaiihtlaselt. Avalik ooperiteater eksisteeris juba 17.
sajandil, kirikumuusika on veelgi vanem, avalikke
kontserte aga meie tdanapdevases moistes pddsmete
muugi ja programmi valjakuulutamisega kohtame alles
1800. a. paiku. Enne seda kuulus koik peale teatri- ja
kirikumuusika kammermuusika moiste alla, sest seda
viljeldi peaaegu eranditult viirstidukondades virstide
ja magnaatide  finantseerimisel. Tanapdeval tehakse
vahet teisiti ja tapsemalt. Kammermuusika all moistame
teoseid, mida vastandina orkestri- v6i koorimuusikale
esitavad ainult vahesed solistid, sageli ka ilma diri-
gendita. Sellised kammermuusika ansamblid vo6ivad
koosneda kas ainult instrumentalistidest, ainult laulja-
test voi siis ka molemaist.

Vaikseim kammermuusikaansambel koosneb kahest
interpreedist. Kui need on lauljad, siis radgime duetist;
kui instrumentalistid, siis nimetame seda kammerduoks.
Tuipiline muusikavorm kammerduole on sonaat viiu-
lile ja klaverile ehk viiulisonaat.

Kammermuusika teoste vormi suhtes valitsesid esialgu
usna segased seisukohad. Juba 15. sajandil loodi arvu-
kalt kammermuusika Zzanris teoseid, kuid tksikute
pillide tilesanded nende ettekandmisel olid iisna tagasi-
bheidlikud. Neid kasutati nagu koorihddli ja piisas sel-
lest, kui nad omavahel harmoneerisid ning pala 16puni
kenasti koos kolasid. Selline stiil valitses 17. sajandini
valja. Siis hakati pillide kasutamist aegamétda tha
enam reformima.

Viini klassikud — Haydn, Mozart ja Beethoven — astu-
sid otsustava sammu edasi. Nad usaldasid tksikutele
pillidele erilised iilesanded. Teose ettekanne kujunes
«vestluseks», milles igal pillil oli nlitidsest peale iga
teema kohta oma iseloomulikul viisil midagi olulist
utelda. Tulemus oli, et kuulajate huvi laienes teoselt
kui tervikult ka selle tksikutele osadele ning eri pil-
lide funktsioonidele. Viini klassikud andsid kammer-
muusikateostele ka sonaadivormi. Kuni tdnaseni valit-
seb kammermuusikas eelkdige sonaadivorm, mille kor-
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val leidub ka iisna arvukalt neljaosalisi ja fantaasia-
sarnaseid theosalisi palu.

Jargmine kammeransambel on trio. Eelistatakse keel-
pilli- (viiul, alt ja tSello) ning klaveritriosid (viiul,
tSello ja klaver).

Pisut pikemalt peatume kvarteti juures. Siin on kaas-
tegevad neli pilli. Kéige sagedasem ja tdiuslikum vorm
on keelpillikvartett (esimene ja teine viiul, alt ja
tsello). Alates 18. saj. keskpaigast valitseb kammer-
muusikas kvartett, sest see vorm pakub heliloojale
lausa ideaalseid véimalusi siduda teose harmoonilist
ja selget lilesehitust tdie ja tiheda kolavusega. 18. saj.
16pupoole tekkis tdeline kvartettide uputus. Beethoven
komponeeris «ainult» 16, Mozart 35 ja Haydn isegi
77 kvartetti!

Kvartetivorm veetles ka vilunud interpreete. Juba
1800. a. hakkasid juhusliku neljakesi musitseerimise
asemel Kkujunema andekatest solistidest koosnevad
keelpillikvartetid, kes plaanipéraselt tootasid, sageli
aastaid koos harjutasid ning paljudes maades kont-
serte andsid. Esimese kindlakoosseisulise keelpilli-
kvarteti asutas 1808. a. Beethoveni kaasaegne virst
Razumovski, vdga mitmekiilgse haridusega mees. Vene
talupoja poeg Razumovski saavutas tinu oma erakord-
setele voimetele kdrged ametid ja tiitlid. Ta oli Vene
laevastiku admiral, seejarel Vene saadik Veneetsias,
Naapolis, Kopenhaagenis, Stokholmis ja Viinis. Ule
koige armastas ta aga muusikat. Ja nii asutas ta Viinis
kvarteti, milles ta ise tagasihoidlikult teist viiulit man-
gis. Tagasihoidlikkus ja andekus muusikas tdid talle
suuremat kuulsust kui viirstitiitel: Beethoven piihendas
Razumovskile vene teemadele loodud kolm kvartetti
op. 59, mis hiljem said tuntuks Razumovski-kvartettide
nime all, samuti pithendas Beethoven talle oma Viienda
ja Kuuenda sitimfoonia. Nii tegi Beethoven Razumovski
muusikuna surematuks.

Nagu juba Geldud, on keelpillikvartett koige tdahtsam
ja sagedasem kvartetiliik; esineb aga teisigi koosseise.
Naditeks véiks nimetada Rossini Kvartetti floodile,
oboele, klarnetile ja fagotile.

Kammermuusikateoseid enam kui neljale piliile tuleb
juba harvem ette. Need oleksid siis kvintett viiele,
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sekstett kuuele, septett seitsmele, oktett kaheksale ja
16puks nonett iiheksale pillile.

Mida enam on pille ansamblis, seda vadiksem osatdht-
sus on selles keelpillidel. Heliloojal on siin nagu trio
ja kvartetigi puhul tdiesti vaba valik pillide ja nende
kombinatsioonide suhtes. Hadlte arvu kasvuga suurene-
vad loomulikult ka ansambli kélalised voimalused mar-
gatavalt. Paari naitena nimetaksin Beethoveni suure-
parast Septetti viiulile, aldile, tsSellole, kontrabassile,
klarnetile, fagotile ja metsasarvele; Schuberti oktetti
ja Ludwig Spohri nonetti.

Peatiiki sissejuhatuses markisin, et kammermuusika-sai
varemalel aegadel areneda ainult virstiGukondades.
See kehtib muidugi kutseliste muusikute ja heliloojate
suhtes. Paljudes kohtades musitseeriti aga ka valjas-
pool dukondi ja paleesid. Nii nditeks elas 17. sajandil
Inglismaal soepdéletaja, kes ohtuti parast pdevatood
tavatses koos oma kolme ametikaaslasega kammer-
muusikat mangida. Ta juhatas oma keelpillikvartetti nii
hasti, et aristokraadid pidasid suureks auks, kui ta las-
kis neil selles aldi- v6i tSellopartiid méangida, Sédrane
musitseerimisviis sai hiljem vdga populaarseks, eriti
Saksamaal, kus veel Wagneri ja Brahmsi pédevilgi pea-
aegu igas teises perekonnas viljeldi kodumuusikat.
Niisiis pole sugugi 6ige, nagu oleks kammermuusika
igav. Oige on aga kiill, ef kdige kergemini épime seda
moistma ja armastama, kui sellega ise tegeleme,

Lidheme kontserdile

Oleme juba tundma o&ppinud paljusid muusikalisi
vorme ja nende arengulugu, ka pillid on meile juba
tuttavad; on tulnud aeg konelda institutsioonist, mille
raamides kuuleme neid ko&lamas, s.o. kontserdist ja
koigest, mis on sellega seotud.

Alustagem kohe sonast «orkester» ja selle pdritolust.
See kreekakeelne sona tdhendas antiikajal teatri ees-
lava, s.o. lava koige eesmist, madalamat ja rahvale
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koige lahemat osa, millel seisis koor, kommenteerides
tragoodias toimuvat.

16. saj. 10pus piiiiti Itaalias taaselustada antiikset tra-
goodiat. Selle pliide ootamatu tulemus oli teatavasti
ooper. Kohale, kus antiikajal seisis koor, tulid ntid
pillimehed, kes saatsid lauljaid. Nimetus «orkester»
jai aga pusima.

Kas renessansiajastu orkester oli niisugune nagu tdna-
pdeval? Hoopiski mitte. Orkestri kasvuprotsessi voiks
vorrelda lapse arenemisega siinnist kuni tdisealiseks
saamiseni. 17. saj. esimesed ooperiorkestrid koosnesid
ainult tSembalost, keelpillidest ja lautodest. Veneetsia
Piha Markuse kiriku orkester, mida voiks pidada tdna-
paeva stumfooniaorkestri algvormiks, koosnes flooti-
dest, primitiivsetest Salmeitaolistest oboedest, fagotti-
dest, tromboonidest, orelist, lautodest ja keelpillidest.
Meie kaasaegsele orkestrile omane iiksikute pillirtih-
made kolaline ja arvuline tasakaal on Viini klassikute
saavutus. Veel 18. saj. keskel seati monikord kaheksast
esimesest viiulist koosnevale rithmale vastu viis oboed
ja viis fagotti!

Ténapdaeval on viaikseim orkestriansambel Kkeelpilli-
orkester, mis koosneb ainult esimestest ja teistest
viiulitest, altidest, tSellodest ja kontrabassidest, s.o.
keelpillide kvinteti viiest pilliliigist. Keelpilliorkestri
koéla on tihe ja ihtlasi kerge ning meenutab oma
kontrabasside kimalasesumina ja viiulite sadsepirinaga
mitmekordselt tugevdatud putukatekoori.

Suuruselt jargmine on vdike siimfooniaorkester. See
koosneb keelpillide kvintetist (kiimme esimest viiulit,
viis alti, viis tSellot ja neli kontrabassi) ja kahest floo-
dist, kahest oboest, kahest klarnetist, kahest fagotist,
kahest metsasarvest, kahest trompetist ja kahest timpa-
nist. Kuna iga puupill on kahekordselt esindatud, siis
raagime puupillide kahesest koosseisust. Viini klassi-
kud Haydn, Mozart ja noor Beethoven kirjutasid oma
siimfooniad viaikesele orkestrile, seepdrast nimetatakse
seda ka Viini klassikute orkestriks.

Viike orkester ei suutnud rahuldada romantilise muu-
sika noudeid. Romantikud tugevdasid keelpillirihma ja
votsid juurde veel kaks metsasarve (nii et neid oli niid
vahemalt neli), kaks kuni kolm trombooni ja iithe tuuba.
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Pikkadest tromboonidest ja tuuba voimsast, koéikidest
pillidest kérgemale ulatuvast vasktorust tunneb isegi
vohik kohe dra suure orkestri.

Kuid ka selle koosseisu juurde ei jaadud veel peatuma.
Suur stimfooniaorkester oli nagu laps, kes kasvab vane-
matel «lile pea». Peaaegu iga tahtsam jarelklassika-aja
helilooja taotles uusi pille v6i suurendatud koosseise,
et saada oma kolalistele kujutlustele vastavat ette-
kandeaparaati. Nii nditeks noudis tuntud uusromantik
Hector Berlioz 1837. a. loodud Reekviemis kohati nelja
floéoti, kaht oboed, kaht inglissarve, nelja Kklarnetit,
kaheksat fagotti, kahtteistkiimmend metsasarve, kaht-
teistkimmend trompetit, nelja kornetit (vdike vaskpill),
kuutteistkimmend trombooni, viit ofikleidi (klappi-
dega, tdanapdeval vananenud puhkpill tuuba kélaga),
kuutteistkimmend timpanit ja kaht suurt trummi — ja
sinna juurde keelpillide kvintetti, milles oli ainutiksi
kontrabasse kaheksateist, tugevat koori ja vokaal-
solistel Wagner kirjutab oma «Nibelungide sormuses» -
ette viis tuubat ja kuus harfi.

Nii kasvas jarelklassika-aja suur orkester oma tugevu-
selt aegamooda kahekordseks. Heliloojate noudmised
olid vdga erinevad, seepdrast on saanud tavaks klassi-
fitseerida orkestrikoosseise heliloojate jdrgi. Raagi-
takse niisiis Wagneri orkestrist, Bruckneri orkestrist,
Straussi orkestrist jne. Meile piisab, kui jatame meelde,
et kaasaegne orkester koosneb pohiliselt kolmesest puu-
pillide ja kolmesest vaskpillide koosseisust ning vas-
tava tugevusega keelpillide kvintetist (kakskiimmend
esimest ja kiimme teist viiulit, kaksteist alti, kiimme .
tSellot ja kiimme kontrabassi).

Nii olemegi rddkinud koéikidest orkestrivormidest, mida
me kontserdil voime kohata. Mulle meenub aga praegu,
et peame andma ka filharmoonia kohta moningase sele-
tuse. Eelmisest peatiikist teame juba, et peaaegu iga
virst pidas esindusotstarbel tlal vaiksemat kammer-
muusika ansamblit. Tervet siimfooniaorkestrit véisid
endale lubada aga suurte tilalpidamiskulude téttu ainult
koige rikkamad neist. Et aga kasvav kodanlus tahtis ka
muusikaelust osa saada, tekkisid 1800. a. paiku mitmes
linnas muusikasoprade seltsid, et finantseerida -oma
stimfooniaorkestrite asutamist ja tlalpidamist. Neid
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nimetati filharmooniaseltsideks, sest kreeka keelest
parit sona «filharmoonia» tdhendab harmooniaarmas-
tajat. Seega olid filharmooniad algul kauni muusika
soprade seltsid, nad ehitasid kontserdisaale ja pidasid
iilal siimfooniaorkestreid. Majanduslikud ja sotsiaal-
sed tingimused muutusid aja jooksul, tdinapdeval finant-
seerib paljudes maades riik siimfooniaorkestreid rahva
ildiseks hiivanguks.

Saksamaa on ammust ajast rikas heade orkestrite poo-
lest ja mul oleks raske siin ko&iki tdhtsamaid neist
loetleda. Kéaesoleva sajandi kolmekiimnendatel aasta-
tel lisandusid neile veel mitmed raadioorkestrid, mis
hakkasid peagi kontserdielus juhtivat osa etendama.
Kuna on voimatu radkida koikidest kuulsatest orkestri-
test, tahan ma siinkohal lihidalt kirjeldada Saksa
Demokraatliku Vabariigi tthe kodige vanemate tradit-
sioonidega orkestri arengulugu. See kollektiiv kannab
tagasihoidlikku nime Gewandhausorchester,

17. saj. 16pus moodustasid Leipzigis tiliopilased Colle-
gium musicum'i (s. o. muusikaharrastajate iihingu).
Meile juba tuntud helilooja Georg Philipp Telemann
asutas 1705. a. veel teise Collegium musicum'i, millesse
kuulus ligi 40 muusikaharrastajat. Mangiti kaks korda
nddalas, muidugi mitte avalikult, kui mitte arvestada
arvukaid kontserte viirstiGukondades.

Avalikult hakati musitseerima alles siis, kui Johann
Sebastian Bach oli Leipzigis muusikadirektoriks, Uhes
tolleaegses teadaandes 1736. aastast on OGeldud:
«...Mblematel avalikkudel muusikakontsertidel voi
kokkutulekutel, mis toimuvad siin iga nadal, on pidev
edu. Uht juhatab Weissenfelsi suurviirsti kapellmeis-
ter, Tooma ja Nickeli kirikute kohalik muusikadirektor
hdrra Johann Sebastian Bach ning véljaspool messi
toimub see iiks kord nddalas Zimmermanni kohvimajas
Catheri tanavas reededhtuti kella 8-st kuni 10-ni, messi
ajal aga kaks korda nadalas ... Liikmed on suuremalt
jaolt meie linna hérrad tliopilased, kelle hulgas on alati
hédid muusikuid. . .»

Nendest muusikaseltsidest kujunes 1746. a. kontserdi-
thing, mis asutas «Harrade kaupmeeste suured kont-
serdid». Neid «Suuri kontserte» voime pidada juba hili-
semate Gewandhausi kontsertide otseseiks eelkdijaiks.
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1762. a. vottis «Suurte kontsertide» juhtimise enda
peale helilooja Johann Adam Hiller. Tema kasutuses
oli juba tolle aja olude kohta suur orkester: kaheksa
esimest viiulit, kaheksa teist viiulit, kolm alti, kaks
tSellot, kaks kontrabassi ning kaks fl66ti, oboed, fagotti
ja metsasarve, iiks lauto ning tSembalo.

Kontserdid toimusid korrapdraselt «Kolme Luige» v00-

rastemajas — ja nagu Gewandhausi kontserdid veel
tdnapdevalgi — ikka neljapdeviti. Oli tehtud juba ka
arvestus — 34 kontserti aastas ldksid kokku maksma
19 taalrit.

«Suurte kontsertide» korval pidas Hiller iilal «Laulu-
kooli», mis nii tormiliselt arenes, et ta juba wvarsti
muusikaharrastusliku seltsina vois ette kanda suure-
maid vokaal- ja instrumentaalteoseid. «Kontsertkokku-
tulekute» kasvuga muutus ruumiprobleem ikka terava-
maks. 1780. a. sanktsioneeris Leipzigi linnandukogu
kontserdisaali ehitamise Gewandhausis, kalevimeistrite
ja villaste esemete kaupmeeste kojas Ulikooli tdna-
vas.

Aasta hiljem, 25. novembril 1781, toimus esimene «Suur
kontsert» uues Gewandhausi saalis. Gewandhausi-kont-
sertide esimeseks juhiks kutsuti teenekas J. A. Hiller.
Kui lehitseda tolle aja kontserdikavasid, siis torkab
kohe silma, kuidas juba siis valditi igasuguseid muusi-
kalisi eksperimente ja kanti ette ainult tunnustatud
heliloojate teoseid. Meid {illatab, et kohtame nii haru-
harva Mozarti nime. Kuid votkem arvesse, et Mozart
oli tollal kaasaegne ja puudus lihtsalt vajalik distants
tema toelise suuruse moistmiseks. Kui Mozart 1789. a.,
s. 0. kaks aastat enne oma surma, Gewandhausis «muu-
sikalise akadeemia» oma tuluéhtuna korraldas, oli kuu-
lajaskond tisna hore ja pealegi enamalt jaolt priipdas-
metega tulnud. Tdiesti arusaamatu on meile aga tana-
pdaeval, et suure Tooma-kantori nime, kes oli ise kunagi
juhatanud «Suurte kontsertide» eelkdaijaid, ei kohta me
kuni 1835. aastani mitte kordagi! Meie ainus lohutus
on, et hilisemad pdlvkonnad on selle iilekohtu jalle
heaks teinud.

Hilleri jarglaste ajal muutus Gewandhaus ikka enam
keskuseks, mis témbas ligi helilcojaid ja soliste. Iga
nimekam komponist ptitidis kasutada voimalust lasta
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oma teoseid Leipzigis ette kanda. 4. oktoober 1835. a.
oli tahtsaim pdev Gewandhausi ajaloos. Siis dirigeeris
esimest korda Felix Mendelssohn-Bartholdy! Oma
12-aastase viljaka tegevusega suutis see suur helilooja
ja esmajarguline dirigent orkestrile mootmatult palju
anda. Ta tegi 16pu senisele konservatiivsusele, mis oli
nii monelgi kaasaegsel helilocojal takistanud ennast ldabi
lita. Ta astus vdlja Schumanni ja peaaegu taiesti
unustatud Johann Sebastian Bachi kaitseks. Bachi taas-
elustamine oli esmajargulise tahtsusega samm. Vaga
palju saavutas Mendelssohn ka orkestri «kasvatamisel»,
mis niid holmas juba iile viiekiimne médngija. Ta oli
esimene Gewandhausi kapellmeister, kes -isiklikult juha-
tas nii proove kui ka kontserte, kuna eelkdijad olid
jatnud proovid peamiselt kontsertmeistri tilesandeks.
1843. a. asutas Mendelssohn Leipzigis Muusikakonser-
vatooriumi, esimese seda liiki asutuse Saksamaal.

Kui Mendelssohn 1847. a. oma silmad alatiseks sulges,
kaotas Gewandhaus tema isikus toelise isa. Mendels-
sohni jarglased Gewandhausi kapellmeistri kohal Julius
Rietz ja Carl Reinecke tegutsesid kiill tdiesti Mendels-
sohni vaimus, kuid ei suutnud orkestrit nii innustada
nagu nende suur eelkdija. Oli tunda teatud tardumust
kunstilistes taotlustes.

1884. a. kolis Gewandhaus Ulikooli tdanava kalevimeist-
rite majast, mis ei vastanud enam jarjest laieneva
kontserditegevuse nouetele, Martin Gropiuse ehitatud
uude kontserdihoonesse. Endine nimi «Gewandhaus»
kanti vastsele ehitusele iile. Uues majas oli suur kont-
serdisaal 1700 kohaga ja vaike 650-kohaline kammer-
muusikasaal. 11. detsembril leidis aset hoone pidulik
sissednnistamine; avakontserdi kavalehelt loeme: Beet-
hoveni avamidng «Koja sissednnistamine», Bachi
Tokaata ja fuuga d-moll (esitati Gewandhausi orelil);
siis Mendelssohni 114. psalm ja 16puks Beethoveni
Uheksas siimfoonia. 26. mail 1892. a. avati Gewand-
hausi ees pidulikult Mendelssohni madlestussammas,
mis seisis seal kuni fasistliku terrorini Saksamaal.
1895. a. asus Gewandhausi kontserte juhatama Arthur
Nikisch, inimene, kes paremini kui iikski teine oskas
maja vanu traditsioone iithendada uue muusika noéud-
mistega. Selle dirigendi silmapaistev isiksus wvajutas
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kauaks ajaks oma pitseri Gewandhausi-kontsertidele.
Tema oli see, kes Leipzigi konservatiivset publikut har-
jutas Brahmsi, Bruckneri, TSaikovski, Dvoraki, Regeri,
Richard Straussi ja Gustav Mahleri helit66dega. Arvu-
kate teiste suurteoste korval dirigeeris ta Mahleri Teise
sumfoonia, Regeri Klaverikontserdi ja Viiulikontserdi
ning Bruckneri Seitsmenda siimfoonia esiettekannet.
Esiettekanne Gewandhausis Nikischi dirigeerimisel oli
suurim tunnustus, mis vois saada osaks teosele ja selle
loojale. Orkester, mis Nikischi to6oleasumisel koosnes
seitsmekiimnest médngijast, kasvas tema ajal 1918. aas-
taks rohkem kui sajaliikmeliseks kollektiiviks.
Vaevalt oleksid Nikischi jarglased Gewandhausis suut-
nud ldbi lida, kui nad poleks olnud silmapaistvad diri-
gendid. 1922. a. vottis juhatamise enda kdtte Wilhelm
Furtwédngler ja 1929. a. Bruno Walter. Kunsti vabale
arengule seati aga varsti ette {iletamatud takistused.
Fasismioo alates tagandati Bruno Walter; ja enamiku
juhtivate heliloojate teostele oli suletud pads kontserdi- -
saali. Nendel rasketel aastatel pttdis Gewandhausi uus
dirigent Hermann Abendroth sailitada kuulsa orkestri
traditsioone eriti klassikalise ja romantilise muusika
viljelemisega.

4, detsembril 1943. a. sai Gewandhaus Shuriinnaku ajal
raskesti kannatada. Seda, mis oli kujunenud sajandite
kestel, dhvardas hukkumine Hitleri totaalses sdjas.
Kuid uus hommik koitis ka Gewandhausile. Praegu
votab see oivaline orkester jalle aktiivselt osa Saksa-
maa muusikaelust, teenides kogu rahvast. Res severa
verum gaudium — need sonad kaunistasid nii vana
kui ka uut Gewandhausi. Neis on valjendatud Gewand-
hausi traditsioon: toelist r66mu pakub tésine asi.

Kas programmiline véi absoluutne muusika?

L2

Moodunud sajandi keskel vapustas torm Euroopa muu-
sikaelu. Helilcojad ja koos nendega muusikasobrad
jagunesid kahte leeri, kellest kumbki riindas kirglikul;
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vastaspoolt. Kontserdisaalides mollas vastandlike sei-
sukohtade orkaan — ja koik ainult selleparast, et ei
joutud kokkuleppele, kumba eelistada, kas absoluut-
set v6i programmilist muusikat.

Programmilise muusika kaitsjate esireas oli Ferenc
Liszt. Ta oli arvamusel, et muusika peab peegeldama
tegelikkust. Helid on vaid varvid, mis ise ei tdhenda
veel midagi, vaid omandavad motte alles konkreetses
pildis. Seeparast tuleb neid kasutada nagu varve 16uen-
dil konkreetsete elundhtuste konkreetsete piltidena.
Igasugune konkreetse sisuta muusika on inimesiele v00-
ras. Seda seisukohta toetas Richard Wagner, Liszti
suur sober ja mottekaaslane voitluses uue esteetika
eest. Me el imesta sugugi, et neil kahel nii silmapaist-
val isiksusel oli suur moju. :

Programmilise muusika vastased Kkaitsesid kirglikult
seisukohta, et muusikat ei tohi mingil juhul kasutada
tthegi muu kui ainult puhtmuusikalise sisu véljenda-
miseks; teiste kunstiliikide juurdetoomine surub muu-
sika tagaplaanile ja — lausa riivetab teda. Muusika
peab olema absoluutne, seega iseenesest arusaadav
ning vahetult, ilma korvaliste, mittemuusikaliste kom-
mentaarideta leidma tee inimese stidamesse.
Programmilise muusika pooldajad vditsid, et nad on
tulevikumuusikud, ja kaitsesid oma seisukohti sama-
suguse visadusega, kui absoluutse muusika pooldajad
neid riindasid. Aegamodda torm vaibus ja peagi mar-
kasid mélemad pooled, et muusika oli vahepeal joud-
nud oma lakkamatu arengu jargmisse etappi.

Ei looduses ega kunstis kao tikski ndhtus jaljetult, see-
parast on loomulik, kui me teeme endale selgeks, mis-
sugune modju oli neil vditlustel heliloomingule ja mil
maddral on nii palavaid vaidlusi pohjustanud program-
milisus muusikat rikastanud.

Olgu kohe ette dra o6eldud: vaade, et muusika vGib
védljendada ka mittemuusikalist sisu ning helidega voib
kujutada pilte ja siimboleid, ei ole Liszti leiutis. See on
palju, palju vanem.

Juba tuhandeid aastaid tagasi tunti Indias muusikalisi
siimboleid aastaaegade tdhistamiseks. Vanas Kreekas
tahendas miiiitilise lauliku Orfeuse liilira iga keel iiht
neljast elemendist: madalaima keele kdla siimboliseeris
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maad, jargmised vett, 6hku ja tuld. Kui lilira keelte
arv kasvas seitsmeni, hakati nendega siimboliseerima
tol ajal tuntud seitset planeeti. Planeetide asetust tae-
vas nimetati sfaariliseks harmooniaks.

Varase keskaja range tihehddlne a cappella kirikulaul
valistas igasuguse helimaalingu. Kaldumist teatud liiki
programmilisuse poole leiame uuesti alles 14. sajandil.
Arvukaid nditeid véime tuua aga juba 16. sajandi muu-
sikast, sest tol ajal olid heliloojate lemmikteemaks
mitmesugused voitlused ja lahingud. Lahingusignaa-
lid, musketiragin, suurtiikimiirin, kuulide vingumine
ja relvade tdarin — seda koike kujutas tol ajal muu-
sika.

Endisaegse programmilisuse musterndide on 1700. a.
pdarinevad Johann Kuhnau Kuus piiblisonaati tSemba-
lole. Vaatleme iiht neist ldhemalt. See kannab pealkirja
«Voitlus Taaveti ja Koljati vahel» ja koosneb kahek-
sast osast vOi 16igust vaga konkreetsel kirjanduslikul
teemal. ;
Esimeses osas tutvustatakse meile vilistite vaejuhti,
hiiglaslikku brutaalset Koljatit, kes tlbelt hoopleb
oma jouga ja peab voitu lisraeli ile juba samahasti
kui saavutatuks.

Siis joutakse kahevoitluseni Koljati ja kleenukese noo-
ruki Taaveti vahel. Kdes on sel mehehakatisel tiihipal-
jas ling — lausa naerma ajab. Kuid ta ei tantsi voora
pilli jargi, ka Koljati pilli jargi mitte. Taavet ei tunne
hirmu! Tema kartmatusest kuuleme sonaadi teises osas.
Koigile vaatamata on Koljat ikkagi Koljat. Ta on tugev
kui tamm ja lisaks veel elukutseline sGjamees, vilistite
védepealik. Arusaadavalt on juudid tsna skeptilised,
kui nad ndevad joudude vahekorda; nad vdrisevad
hirmust.

Algab vditlus. Taavet vibutab oma lingu ja heidab kivi
(ka see on muusikaliselt illustreeritud!). See tabab
suurelist Koljatit otse pdhe ja ta heidab hinge. Vilistid
166vad araks ja pogenevad.

Kuhnau «Vaitlus Taaveti ja Koljati vahel» tundub
meile tdnapdeval naiivsena ja isegi pisut naeruvaar-
sena. Ometi peame hoiduma mo6tmast moddunud
aegade muusikat kaasaegse méddupuuga. Tol ajal olid
Kuhnau Kuus piiblisonaati tdiesti uus séna ja helilooja
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ise oli korgesti tunnustatud kunstnik, kes Bachi eel-
kdijana oli iille kahekiimne aasta Toomakooli kantor ja
Leipzigi ilikooli muusikadirektor.

Viini klassikutest on nii elus kui kunstis rédmsameelne
Haydn loonud palju programmilisi teoseid. Vaadelgem
nditeks tema voluvat Lastesiimfooniat, milles ta mone
mangupilli abil imiteerib metsa haali. ..

On varane hommik. Kaste hiilgab lehtedel pdikesepais-
tes. Hommikuvaikuse katkestab koigepealt kdgu, siis
haalitseb wvutiisand, kes otsib nobedasti metsajarve
korkjates ussikesi, ja siis kostab vosast veel iihe linnu
hadl, see 16bus sell oskab suurepdraselt matkida oma
suliste kaaslaste ja isegi 66biku laulu.

Pdike téuseb korgemale ja linnud on kuumusest roi-
dunud. Ainult kdo kukkumist on aeg-ajalt kuulda. Aga
temagi ei tunne sellest enam 6iget lusti. Kiillap peab
ta nuid aru, kellele tukkuvatest vaikestest naabritest
oma muna pesasse poetada. Alles selle osa — menueti
16pus kolab uljas trompetisignaal: lapsed ruttavad
metsa jahile.

Laulurastas arkab. Arglikult ja abitult kostavad ta esi-
mesed haalitsused. Varsti kajab aga kogu mets tema
toredast laulust. Ko6ik, isegi puud jaavad hardalt ta
laulu kuulama, kuni kdagu ja laste trompet usina laulja
valja vahetavad.

Pdike veereb oOhtusse. Lapsed tulevad jahilt tagasi ja
nliid algab metsalagendikul 16bus tants. Kostab laul,
vadistamine, kdo kukkumine ja siristamine; tants muu-
tub ikka elavamaks ja lustilisemaks. Vaibuvad viimased
taktid ja monusa papa Haydni voluv metsapilt on haju-
nud.

Isegi tOsine ja vagev Beethoven, kes vdljendas oma
siigavaid ja programmi raamidesse raskesti surutavaid
tundeid vahetult muusikas, on loonud méned program-
milised teosed. Uks neist on thtlasi tdend meistri suu-
remeelsusest. Kord poordus Viini mehaanik Johann
Nepomuk Mailzel (metronoomi leiutaja) tema poole
jargmise palvega. Tema, Malzel, on konstrueerinud uue
automaatse instrumendi panharmonikoni. Ta tahab
niiid Inglismaale sdita ja seal seda miilia pakkuda. Ta
palub alandlikult hdrra Beethovenit kirjutada talle uue
pilli tarvis efektne muusikapala. Ja Beethoven, kes kor-
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gemalseisvate isikute suhtes oli uhke ja sageli isegi
jame, istus maha ja kirjutas Malzeli panharmonikoni
jaoks stimfoonia «Wellingtoni v6it ehk lahing Vittoria
all». Suur Beethoven laskis lahingufanfaaridel kolada
ja kahuritel miiriseda, ta laskis muusikas inglasi prants-
laste tlle voidutseda — koik selleks, et mehaanik® Madl-
zel saaks Inglismaal oma pillimiirakast kergemini lahti.
Siis seadis Beethoven selle lahingupildi orkestrile ja
teosel oli niisugusel kujul kaasaegsete juures suur
menu.

Beethoveni teine programmiline teos on tema Kuues
sumfoonia — «Pastoraalne». Selle osadele on meister
andnud iseloomulikud nimetused: «R&0msate tunnete
darkamine maale joudmisel», «Stseen oja adares», «Maa-
rahva 16bus koosviibimine», «Aike. Torm», «Karjuse
laul. R66mus tdanutunne pdrast tormi»,

Koigest eelnevast ndeme, et muusika on alati pliidnud
vdljendada mitte ainult puhtmuusikalist sisu ning dra-
tada kuulajas peale emotsioonide ka kujutlusvoimet.
19. saj. programmilise muusika moéjukaimad avangar-
distid olid Hector Berlioz ja Ferenc Liszt. Mida nad
taotlesid? Nad tahtsid eelkbige vabaneda traditsiooni-
lisest sonaadivormist, mis nende arvates pidurdas muu-
sika vaba arendust ja takistas heliloojat andmast teo-
sele vajalikku moétte- ja tundesisu.

Berlioz kirjutas viis siimfooniat, s. 0. teost, mille vorm
oli vdga lahedane sonaadiskeemile. Ja just seeparast
eemaldus ta sellest skeemist. Ta vOttis oma teoste alu-
seks kindlad kirjanduslikud teemad, mida ta siis muu-
sikaliselt illustreeris. Traditsiooniliste sonaaditeemade
asemel kasutas ta juhtmotiive, mis rohutasid isedranis
ilmekalt muusika piltlikkust.

Eriline teene on Berliozil orkestrivarvide rikastami-
ses. Teda peetakse Gigusega moodsa instrumentatsiooni
isaks, mis kdsitab iga tiksikut orkestripilli kui eri varvi-
varjundit maalil.

Berliozi muusika tuline pooldaja ja propageerija
Ferenc Liszt rajas suure prantslase programmilisuse
ideedele teoreetilise aluse ning arendas neid jdrje-
kindlalt edasi. Ta tahtis, et programmilist muusikat
moistetaks eelkbige kui inimese tunnete valjendajat.
Helilooja loominguvabadust ahistavatest traditsiooni-
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listest vormidest vabanemiseks vottis ta kasutusele tol
ajal taiesti uue vormi — stimfoonilise poeemi. See on
tavaliselt tiheosaline kindla programmi ja vaba tlesehi-
tusega orkestriteos.

Liszt on loonud iildse kolmteist siimfoonilist poeemi
(«Tasso», «Orfeus», «Prometeus», «Mazepa», «Ham-
let» jt.). Kaht suurt orkestriteost nimetas ta stimfoo-
niaks. Esimese neist inspireeris heliloojale Goethe
«Faust», teose pealkiri on «Fausti-simfoonia», selle
kolm osa on Fausti, Margarethe ja Mefisto karakter-
pildid. Teise helit6o, nn. «Dante-siimfoonia» program-
miks on valitud 16igud Dante «Jumalikust komd&ddiasty,
teos koosneb ainult kahest osast: «Pérgu» ja «Puhastus-
tuli». Kbige tuntum on Liszti siimfooniline poeem «Les
Préludes» («Preliiidid»), mille programmiks on valitud
tsitaat Lamartine'i luuletusest: «Mis on elu, kui mitte
rida preliitide tundmatule laulule, mille esimesed pidu-
likud helid paneb k&lama surm.»

Kui Ferenc Liszt oli juba lugupeetud auvéddrne vanake
pikkade valgete juustega, nagu me tunneme teda arvu-
kate piltide jdrgi, hakkas Saksamaal tdhelepanu &ra-
tama noor mees nimega Richard Strauss. Ja &ige pea
sai temast see, kes teostas ja viis 10pule Liszti motted
siimfoonilisest poeemist.

Straussi stimfoonilistest poeemidest on tuntuimad ja
armastatuimad «Don Juan», «Surm ja kirgastus», «Till
Eulenspiegeli 16busad vembud», «Don Quijote» ja
«Kangelaselu». Straussi teostes on side programmiga
veel 16dvem kui Liszti omades. Teda huvitas eelkdige
teose pealkirjas valjendatud pohiidee, mida ta siis
isikupdrasel viisil muusikaliselt védlja arendas. Iseloo-
mulik on tema enda iitlus «Till Eulenspiegeli» kohta:
«...Mul on véimatu anda «Eulenspiegeli» programmi.
See, mida ma tiiksikute osade juures kujutlesin, naiks
sonadesse riiitatult sageli lisna kummaline. Laskem
seepdrast kuulajail enestel need pahklid katki hammus-
tada, mida see vorukael neile ette seab.»*

Et anda oma lugejaile selgemat pilti, kuivord vabam
on programmi ja muusika vahekord Straussi ja paljude

*Erwin Schwarz-Reiflingen, Musik-ABC. Union Deutsche
Verlagsgesellschaft, Stuttgart 1954, lk. 618,
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teiste hilisemate heliloojate siimfoonilistes poeemides
vorreldes Berliozi teostega, tsiteeriksin siinkohal 16iku
«Till Eulenspiegeli» kohta iihest vaikesest muusikalek-
sikonist:

«Parast mond sissejuhatavat takti «Elas kord . . .» kdlab
vorukaela lustakas viis, mis 1d@bib kogu teost, tehes
1abi nii monedki muutused tdapselt nii, nagu juhtus elus
16busa Tilli endaga. Ja algabki lustlik tegevus:
Eulenspiegel hulgub turul, tdnavatel ja kortsides, nar-
ritades inimesi. Lépuks nabivad voimud ta kinni. Orkes-
ter kordab ebameeldivat kiisimust neli korda. Till vas-
tab oma vorukaelaviisiga, see muutub aga jarjest are-
maks ja haliseb 10puks lisna kaeblikult. Fagotid, metsa-
sarved ja tromboonid kuulutavad kohtuotsust. Vollas
on liles seatud; moned trillerid ja poognatombed viiu-
litel — vorukael on surnud. Orkester votab tema viisi
iles. Malestus 16busast vigurivdndast ning tema huu-
mor ei sure ja elavad rahvas alati edasi.»* ;
Programmilisus méngis olulist osa ka impressionistlikus
ja ekspressionistlikus muusikas. Need kaks suunda ker-
kisid esile 20. saj. kiinnisel. Impressionistid taotlesid
seesmiste muljete ja meeleolude wvahetut muusikalist
kujutamist (impressionism tdhendab muljete kunsti).
Nad piitidsid ndhtusi «kombata» ja «helides maalida».
Selle tulemus oli otsekui héljuv ja laialivalguv muu-
sika ilma konkreetse meloodiata. «Pilved», «Purskkaev»,
«Kunstlikud tuled», «Peegeldused veel» — sellised on
moned impressionistliku muusika peaesindaja Claude
Debussy kompositsioonide iseloomulikud pealkirjad.
Ekspressionistid seevastu tahtsid anda tundepuhangute
ja -voogamise eredaid muusikalisi ndgemusi (ekspres-
sionism tdhendab véljenduskunsti). Selle suuna tiiiipi-
lisi teoseid on ekspressionistliku muusika isa Alek-
sandr Skrjabini siimfooniline poeem «Ekstaas».

Nagu 19. saj. programmilise muusika viljelejaile tun-
dus sonaadivorm takistavana, nii tundsid impressic-
nistid ja ekspressionistid, et neid kitsendavad klas-
sikalise harmoonia seadused, mis mddravad igale helile
kindla funktsiooni mazooris v&i minooris. Ulemine-

*Erwin Schwarz-Reiflingen, Musik-ABC. Union Deutsche
Verlagsgesellschaft, Stuttgart 1954, 1k. 619.
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kud thest helistikust teise ja akordide jargnevused olid
allutatud kindlatele reeglitele. Molema uue suuna esin-
dajad hakkasid neid seadusi ja reegleid jarjest vaba-
malt kdsitama, 16id muusikas uute kolaiihendite kil-
luse ning votsid kasutusele hoopis uue paleti koéitvaid
ja monikord ka Sokeerivaid kolavarve. Uha suurema
harmooniavabaduse tulemus, mis kutsus esile vaga age-
daid vaidlusi, oli 16puks maZoor-minoorsiisteemi tdielik
eitamine nn. atonaalses, s. o. helistikkudeta muu-
sikas. Sealjuures kolavad selliste ekspressionistlike ja
impressionistlike meistrite nagu Debussy, Raveli voi
Skrjabini suurepdrased teosed meile juba peaaegu
klassikalise muusikana, mis laseb vaid aimata neid dge-
daid proteste ja kirgi, mida ta kunagi esile kutsus.
Lopuks tehkem nagu kohusetruu raamatupidaja bilanss
programmilise muusika aktivast ja passivast.
Programmiline muusika levis vaga Kkiiresti ning kandis
Oige mitmel maal head vilja. Ilma Liszti, Smetana
(tsiikkel «Minu kodumaa»), Richard Straussi, Debussy
(«Fauni parastlduna») ja paljude . teiste siimfooniliste
poeemideta ei suudaks me muusikat enam ette kuju-
tadagi.

Uus vorm siimfooniline poeem ongi esimeseks sissekan-
deks programmilise muusika kontos aktiva poolel. Tei-
seks on orkestri avardamine, sootuks uute kolavarvide
ja instrumenteerimisvoimaluste avamine, mis algas
Berliozi veel tdnapdevalgi kasutatava instrumenteeri-
misopetusega ja viis sealt edasi Richard Straussi hiil-
gavalt instrumenteeritud teoste kaudu tdnapdeva
orkestri peaaegu piiramata kdlavoimalusteni.

Ometi peame programmilise muusika kontot koormama
ka iihe sissekandega passiva poolel. Uha huvitavamate
ja eksalteeritumate programmide otsinguil sattus
monigi helilooja eksiteele. Nii juhtus nditeks Richard
Straussiga, kui ta pilitidis oma stimfoonilises poeemis
«Nénda koneles Zarathustra» muusikaliste vahendi-
tega kujutada Friedrich Nietzsche filosoofilist stisteemi.
Siin ei kergendanud programm muusika moistmist,
vaid otse vastupidi — raskendas seda.

Lopptulemusena on programmiline muusika vaartuslik
panus muusika varasalve, mida iga polvkond rikastab
oma raskesti kattevoidetud kunstitunnetuse viljaga.
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Balleti ajalugu

1489. a. abiellus hertsog Galeazzo Aragoonia hertso-
ginna Isabellaga. Et pulmapidustused oleksid voimali-
kult uhked, tehti tantsumeister Bergonzio di Batta de
Torontele tilesandeks hoolitseda peo kaunistamise eest
tantsudega. Bergonzio, kes esimese koreograafina — nii
nimetatakse tantsude loojat — on ldinud balleti aja-
lukku, lahendas oma iilesande oivaliselt. Ta laskis
jumalaiks riietatud tantsijatel tantsuriitmis kanda toite
pulmalauale. Mercurius t6i lauale praetud vasika,
Diana tantsis iimber laua l6hnava pddrapraega, samal
ajal kui Neptunus serveeris héljuval sammul kala.
Kahjuks varjab ajalugu meie jaoks koige tdhtsamat,
nimelt — kes 106i selle gastronoomilise balleti muusika.
Kiill aga jutustavad kroonikud, et tollel esimesel balle-
til oli tohutu menu ja et sellest ajast peale pidas iga
vurst, kes' oma reputatsioonist hoolis, ilal isiklikku
balletitruppi. Veelgi enam: tema vurstlik korgus hakkas
balletis ise kaasa tantsima. Nii andus tantsule paavst
Aleksander VI kaunis, kuid julm titar Lucrezia Borgia.
Niisama kaunis ja niisama julm Catarina di Medici
laskis kogu Prantsuse oGukonnal tantsida, et juhtida
oma poja Henri III tdhelepanu riigiasjadelt korvale
ning votta ohjad enda katte. Louis XIV tantsis oma
balletis alalise solistina kaheksateist aastat, kuni luule-
taja Racine tegi talle draamas «Britannicus» varjamata
vihjetega tantsu vastumeelseks.

Siin, «Pdikesekuninga» oukonnas, kohtame ka esimese
suure balletikomponisti Jean Baptiste Lully nime, Lully
on loonud iile kahesaja balleti muusika. Ta oli andekas
helilooja ja, nagu me juba teame, esmaklassiline intri-
gaan. Et véita kuninga poolehoidu, tantsis ta peale
komponeerimise ka ise koos tema majesteediga balle-
tis kaasa. 1669. a. andis Louis kahele kunstnikule ainu-
oiguse Kuningliku Muusikaakadeemia asutamiseks,
millest aja jooksul kujunes Pariisi ooper. Kade nagu
ta oli, ei jaanud Lully enne rahule, kui oli viinud
kuninga niikaugele, et too selle ainudiguse tema nimele
ule kandis. Protsessi, mille mdélemad tagandatud Lully
vastu algatasid, kaskis Louis, jallegi Lully huvides,
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kohe summutada. Aga ka akadeemia direktorina, olles
saavutanud oma eesmargi, ei jaanud Lully rahule. Ta
saavutas kuningalt dekreedi, mis andis talle 6iguse kee-
lata kogu Prantsusmaal ooperietendusi, mida ta sOna-
selgelt heaks ei kiitnud, ning mddrata seejuures viie-
saja frangi suurune rahatrahv.

Aeg on viinud unustuseh6lma voéimuahne o6ukonna-
komponisti negatiivsed iseloomujooned. Meie jaoks on
Lully tunnustatud helilooja, prantsuse ooperi ja bal--
leti isa.

Kuidas tantsiti 17. sajandil balletti? Kas nii nagu tana-
paeval? Oh ei! Vagevad parukad peas; nagu kaetud
maskiga ning rasked s6jakad kostiiimid seljas, sammu-
sid tantsijad laval majesteetliku muusika ritmis. Eriti
peeneks peeti tollal seda laadi kostiiimi: tantsija paru-
kas kujutas Olimpcst ja kostliim Eurcopa kaarti, Itaa-
lia oli jala peal, Saksamaa ulatus iile tantsija kéhu ja
Prantsusmaa jdi siidame kohale. Loomulikult sai tant-
sija niisuguses hullusdrgis ennast vaevalt liigutada;
tuksnes jalad pendeldasid pisut edasi-tagasi. Naiste osi
tantsisid imberriietatud mehed. Teel vabamatele tant-
suvormidele kadusid jark-jargult parukas, mask ja
raske kostiiim; naine saavutas oma praeguse koha
balletis alles romantismiajastul. Silmapaistvat osa
etendas balleti arengus 18. saj. teisel poolel
prantsuse koreograaf ja tantsuteoreetik Jean Geor-
ges Noverre. '
Siinkohal peame katkestama oma rdnnaku labi tantsu-
ajaloo ja pisut teoretiseerima nagu Noverre, Millest
koosnes ja koosneb veel tdnapdevalgi ballett? Tervest
hulgast paadest, s. 0. tdpselt kindlaksmaaratud vormiga
tantsusammudest ning tantsust tuleneva dramaturgi-
lise tegevuse samaaegsest kujutamisest zestide abil,
mida nimetatakse kreeka paritolu soOnaga «panto-
miimp».

Enne Noverre'i kujutas ballett endast valjendusvaeste
konventsionaalsete tantsusammude kombinatsiooni ja
niisama konventsionaalset sisuvaest pantomiimi, Laval
ei juhtunud peaaegu midagi, sest dramaturgilist sisu
asendas hulk omavahel 16dvalt seotud ja tithja toredu-
sega llekuhjatud tantsustseene. Tantsijad liikusid nagu
nukud dekoratsioonide vahel, mis tavaliselt kujutasid
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mond motiivi antiikajast. Noverre noudis, et ballett
oleks eluldhedase tegevusega ja et ta tantsuvahendi-
tega valjendaks inimese tundeid.

Ooperi valdkonnas pidas samasugust voitlust teata-
vasti Christoph Willibald Gluck. Ei temal ega Noverre'il
ldinud see voitlus libedasti, kuid 16puks panid nad end
maksma. Glucki juurde tuli kord kuulus tantsija
Auguste Vestris ja pani ette, et ta liilitaks oma ooperi
«Ifigenia Aulises» lavastusesse efektse balletivahepala.
Kui Gluck sellele vastu vaidles, iitles Vestris: «Teie
likkate tagasi mehe palve, keda hiiiitakse tantsujuma-
laks?!» — «Kui te jumal olete, siis tellige endale bal-
lett taevast,» vastas Gluck rahulikult.

Nagu juba o6eldud, tegi 19. saj. balletis ruumi ka nai-
sele. See on arusaadav: romantiline luule ilistas naist
ja armastust, need kirglikud tunded kbdige naiseliku
vastu leidsid ilmeka vailjenduse balletis. Baleriinid asen-
dasid vanad pompoossed réivad inimese keha loomu-
likku ilu réhutavate kostiiimidega. Nende meessoost
kolleegid jdid tagaplaanile ja tditsid ntuid peaasjalikult
ainult priimabaleriini 6rnalt armunud voi siis armu-
kadeda partneri osa. Ukski nimekas baleriin ei jatnud
kasutamata voimalust vaimustada publikut uute ja tiha
keerukamate paadega. Kbdige enam volusid aga vaata-
jaid baleriini isiklik sarm, graatsia ja liigutuste kergus.
Toile aja balletikunsti tipus sdravad kuldsete tahte-
dega viinlanna Fanny Elssleri ja itaallanna Maria
Taglioni nimed. Paljude aastate jooksul vaimustas
nende kunst kogu Euroopat ning luuletajad, muusikud
ja maalikunstnikud {listasid neid oma loomingus.
Voiks arvata, et kuni elu 16puni Gimbritses neid kaas-
inimeste tanulik hoolitsus. Kuid julmalt &drimeelses
kedanlikus thiskonnas ei ole ruumi kestvale tdanutun-
dele. Uht suurimat tantsijat balletiajaloos Maria Tag-
lionit tabas sama saatus, mis sai osaks nii paljudele bal-
letikunstnikele: kui ta lavalt lahkus, oli ta unustatud.
Pikki aastaid elas ta mahajdetult ja vaesuses.
Kunstiliselt kdige vaartuslikum ja thtlasi kdige menu-
kam ballett 19. saj. keskel oli tantsudraama «Giselle»,
mille muusika looja oli Adolphe Adam ja libreto auto-
riks Théophile Gautier. Kuulus Carlotta Grisi témbas
endale tdahelepanu just selle balleti nimiosas.
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Vaatamata esmajargulistele baleriinidele ja suureparas-
tele lavastustele tabas balletti langus. Selle peamine
pohjus peitus muusikas, millesse koreograafid suhtu-
sid ainult kui mingisse lisandisse. Kahjuks thinesid
selle vaatega ka heliloojad ja kirjutasid iilimalt sisu-
vaest balletimuusikat, mis, nagu seda kenasti 6eldi, «ei
seganud» tantsu. Tagajdrgi pole raske aimata: balleti-
muusikat peeti igavaks ja kuigi tantsijad hiilgasid tiha
korgema tehnilise meisterlikkusega, hakkas publik seda
laadi balletietendusi valtima.

Kes teab, mis oleks balletikunstist saanud, kui kaks
suurt isikupdrast heliloojat Léo Délibes ja Pjotr Tsai-
kovski poleks talle sisse puhunud uut elu.

Délibes oli veendumusel, et balletimuusika v6ib olla
vaga sugav ja eredalt karakteerne ning sobib seejuures
oivaliselt tantsuks. Ta ise on seda oma loominguga
téestanud. Enamik tollal kuulsaid ballette on ammu
unustatud, aga Délibes'i «Coppélia» ja «Sylvia» elu-
roomsad tantsumeloodiad r66mustavad meid veel] tana-
paevalgi.

Taisvaartusliku balletimuusika musterndited tollest
ajast on Tsaikovski kolm balletti «Luikede jarv,
«Pahklipureja» ja «Uinuv kaunitar». Muusika ja tants
on neis taiuslikult thendatud. Suurt osa mangis siin
Tsaikovski koosto6 koreograaf Marius Petipaga, tanu
kellele on see muusika ka tdnapaeva moiste jargi ees-
kujulikult balletiparane.

Balleti edasine areng kulgeb juba meie sajandis. See
on nii rikas ja mitmekiilgne, et sellest tiksi voiks kirju-
tada paksu raamatu. Oma iilevaates viimasest viiekum-
nest-kuuekiimnest aastast peame niisiis piirduma ainult
koige tdahtsamaga.

Uuema balletiajaloo pealiskaudselgi vaatlemisel tor-
kab silma, et suur osa Laane-Euroopa kuulsamaid tant-
sijaid ja koreograafe kandsid ja kannavad osalt veel
tanini vene nimesid. Kohe ndeme, kuidas seda seletada.
Vene klassikalisel, eriti tolleaegsel Peterburi balletil,
oli juba eelmisel sajandil lilemaailmne kuulsus. Sajan-
divahetusel dratas tdahelepanu balletiantreprendor Ser-
gei Djagilev (1872—1929), kes hiljem sai oma tegevu-
sega kuulsaks. Djagilev oli mitmekiilgselt haritud mees,
kes ise ei olnud ei tantsija ega ka balletilavastaja, kill
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aga oskas inspireerida paljusid kunstnikke ja nakatada
neid oma ideedega. Ta seadis endale tilesandeks moder-
niseerida klassikalist balletti. Djagilevi eksperimendid
kutsusid esile vastuseisu Peterburi Gukonnas ja ta oli
sunnitud Venemaalt lahkuma.

See oli 1906. a. Juba kolme aasta pdrast jargnes vene
ballett talle Pariisi. Djagilev arendas Pariisis viljakat
tegevust. Ta s6itis oma trupiga ldbi kogu Euroopa ja
kdis ka Pohja-Ameerikas. Kahekiimne aasta jooksul
andsid Djagilevi balletile ilme silmapaistvad kunstni-
kud: tantsijad ja koreograafid Fokin, Nizinski, Mjassin,
Balanchine (kelle nimi oli tegelikult BalantSivadze),
Lifar; heliloojad Igor Stravinski (ballettidega «Tuli-
lind», «Petruska», «Kevadohver» jt.), Sergei Prokofjev,
Claude Debussy, Maurice Ravel, Darius Milhaud,
Manuel de Falla, Paul Hindemith; maalikunstnikud
Picasso, Matisse, Leon Bakst, Utrillo; literaadid Hugo
von Hoffmannsthal ja Jean Cocteau. Nii nagu monigi
vdljardannanu vahehaaval véordub oma kodumaast, nii
kaotas ka Djagilevi vene ballett ithenduse kodumaaga.
Djagilev ise, kelle kulukat ettevotet toetasid alates
tema emigreerumisest eraisikud, ldks eksperimenteeri-
mise huvitavat, kuid perspektiivitut rada, mis vaata-
mata tehnilisele tdiuslikkusele 16ppes meelevaldsete
vormivigurduste ummikus.

Djagilevi surma jarel lagunes tema ballett mitmeks
sama laadi ettevotteks, kdige tuntum neist oli «Ballets
russes de Monte Carlo». Sellesse ansamblisse kuulus
suurepdraseid noori talente, kellega tootasid Djagilevi
vaimus edasi Balanchine, Wojcikowski ja hiljem Mjas-
sin ning Fokin. Mjassin 16i kolmekiimnendatel aastatel
«tantsusumfoonia», milles ta «tolkis» stimfoonilist muu-
sikat tantsu véaljendusvahendite keelde. Oma loomingu
muusikaliseks aluseks valis ta sellised teosed nagu
Berliozi Fantastilise stimfoonia v6i Brahmsi Neljanda
simfoonia, mida ta siis koreograafiliste vahenditega
kujutas.

Juba enne Teist maailmasdda lagunes «Ballets russes de
Monte Carlo» 16plikult hulgaks vaikesteks truppideks,
kes sellest ajast jatkavad oma tagasihoidlikku tegevust
Ameerikas. Parimad tantsijad laksid tle filmi, teatrisse
voi tsirkusesse.
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Kas paljude vaikeste «Ballets russes» truppide lagune-
misega on lakanud olemast ka vene klassikalise balleti
traditsioonid? Hoopiski mitte! Noor Noukogude riik
rajas, niipea kui ta oli iile saanud Suure Oktoobrirevo-
lutsiooni jargsetest esimestest rasketest aastatest, aluse
uuele balletikunstile, mis tihendas tdiuslikult klassika-
lise balleti traditsioone uue tihiskonna ja ajastu ndue-
tega. Kes on kordki ndinud néukogude ansambli esine-
mist, tikskoik kas klassikalises voi kaasaegses balletis,
kes on kordki voinud imetleda Galina Ulanovat Juliana
voi «Uinuvas kaunitaris» Aurorana, teab, et klassi-
kaline parand on heades kates. Noukogude ballett toi-
tub rahva tantsuloomingu rikkalikest latetest, millest
jai ilma vene ballett emigratsioonis. Naitena voiksime
tuua armeenia helilooja HatSaturjani joulise balleti
«Gajane», mida tuntakse ka kaugel valjaspool Nouko-
gude Liidu piire.

Balleti kulisside taga

Enne soda rdakis itthe nimeka balletikooli direktor
mulle vagagi motlemapanevast faktist balletikunsti
arengus: liiga vahe olevat noormehi, kes tahaksid
oppida tantsija kaunist elukutset. Tiitarlastega polevat
asi nii hull, aga poisse astuvat kooli ikka vahem ja
vahem. Kui asi selles suunas jatkub, iitles ta, siis oleme
varsti niikaugel, et vastupidiselt 17. sajandile, kus
mehed tantsisid naiste riietuses, peavad naised hak-
kama meie lavadel tantsima ka meeste osi. Pohjust
vastumeelsuseks balleti suhtes ndagi mu vestluskaas-
lane eelkdige tookord laialt levinud vaates, et tantsija
elukutse on kiillaltki ebakindel, sellega on raske saavu-
tada lugupidamist ning veelgi raskem rahuldavat
positsiooni elus. Saarane seisukoht oli pdhjendatud
tolle aja tuhiskonnas, kus kunstnikul puudus iga-
sugune sotsiaalne kindlustatus. Nii monigi tantsija,
kes nooruses publiku lemmikuna lausa kilvati tle
tdhelepanuga, l0petas hiljem, kui noorus ja paindu-
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vus olid kadunud, toatiidruku vo6i sigaretimii-
75 1 C i

Uhel mu sébral oli tollal veel aforism varuks: «Kes
tenorite intelligentsi kohta halvasti radagib, peaks korra
vestlema mone tantsijaga» ... Tanapdeval ei ole sellel
utlusel alust. Meie riiklikes balletikoolides treenitakse
nii tulevase tantsija keha kui ka mdgistust. Praegu saab
end balletile ptihendanud noor inimene péhjaliku tant-
sualase ettevalmistuse korval niisama poéhjaliku tldise
hariduse, mis voimaldab tal vajaduse korral ka teoree-
tilisel alal tegutseda. Niisiis ei pruugi me balleti tule-
viku parast enam muret tunda.

Et Oppida tundma ja hindama tantsija t66d, heldame
korraks pilgu balletietendusele. Tutvume nimelt just
klassikalise balletiga, see tdhendab tantsuvormiga, mis
on valja kujunenud sajandite jooksul paljude katse-
tuste ja kogemuste tulemusena ning allutatud kindla-
tele klassikalistele reeglitele.

Teatrisaali koguneb pidulikult réivastatud publik. Mis
toimub samal ajal kulisside taga? Etteasteks kostimee-
ritud ja grimeeritud tantsijad harjutavad veel kord mit-
mesuguseid samme, hiippeid ja poordeid, et jalad soo-
jaks teha. Nagu mootor peab enne soojenema, nii tuleb
ka jalgade lihased teha liigutuste abil vabaks ja elast-
seks. Tantsijatel on rambipalavik: sel ajal kui teatri-
kiilastaja pliiab koige suurema rahuga leida publiku
hulgast tuttavaid, on neil ainult iiks mdote: kas nad
meeldivad publikule? Juhtub moénigi kord, et tantsu
tapsus kannatab algul rambipalaviku t6ttu. Argem
langetagem seepdrast esimestel minutitel kohe vdga
TangetoLsuses, .

Seal tulebki juba dirigent ja tostab taktikepi, eesriide
avanedes hakkab orkester mangima. Klassikaline bal-
lett tunneb ainult kaht tantsimisviisi — aeglast adagio't
ja kiireid klassikalisi variatsioone. Mu lugejad kisi-
vad niuud kohe vahele: kumba rithma kuuluvad siis
niisugused tantsud nagu tSaardas, tarantella ja masurka,
mis tulevad ette nii paljudes klassikalistes ballettides?
On need adagio'd v6i variatsioonid? Ei tiht ega teist;
ungari tSaardas, itaalia tarantella ja poola masurka on
karaktertantsud, mida kasutatakse vahelduse toomiseks
klassikalise balleti rangesse vormi, Ulevaatlikkuse

188



huvides jatame need tantsud, mida me ka juba varem
oleme tundma o6ppinud, niiid koérvale ning piirdume
klassikalise tantsu range vormi vaatlemisega.
Tulpiline adagio on kuulus «Surev luik», mille vene
ballettmeister Mihhail Fokin seadis 1905. a. Anna Pav-
lova jaoks Saint-Saéns'i pala «Le cygne» («Luik») muu-
sikale. See tants on ldinud ajalukku kui klassikalise
tantsu ilim saavutus. Meie pdevil tantsis teda tdiusli-
kult noukogude baleriin Galina Ulanova.

Adagio's paaseb mojule eelkdige baleriini graatsia, teh-
nika on siin vahema tdahtsusega. Baleriin ko6idab meid
oma voluvate poosidega, mis kord putdlevad koérgu-
sesse nagu puhkev 6is, kord jalle nartsinud lillena vaju-
‘vad longu — igas liigutuses markame keha tdiuslikku
valitsemist. Hoogsates klassikalistes variatsioonides
nditavad tantsijad seevastu kogu oma osavust hupetes,
kiiretes pooretes ja sammude kombinatsioonides, mis
ikka jalle vaimustavad vaatajaid. Kuulsa baleriini
Avdotja Istomina iihe klassikalise variatsiooni on jaad-
vustanud Puskin oma «Jevgeni Oneginis»:

Teatris iga looz ju sdrab;
tdis publikut on kubinal
parterr ja toolid, rodu kdrab,
eesriie kerkib kahinal.

Kui kuuluks ta vaid ¢huvalla
ja vélupoogna véimu alla,
‘ntitd seisab nilimfisalga ees
Istomina. Nde, keereldes
jalg liigub tal, kuid samal viivul
selg notkub, sirgub hilippehoos
ja nagu haaraks Aiolos

ta dkki kaasa 6hutiivul,

piht lennuli tal vibab-vaob,
tiht kepsujalga teine taob.*

Lihtsat tantsusammu nimetatakse balletikeeles paaks
(prantsuse keeles pas), tantsu kahele — pas de deux.
Kui muusikaterminoloogia on peaaegu eranditult itaa-

* A. Puskin, Jevgeni Onegin. Eesti Riikhk Kirjastus, Tallinn
1964, k. 23.
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liakeelne, siis balletil, mis saavutas oma esimese Oit-
sengu Prantsusmaal, on oskussGnavara prantsus-
keelne — moningate eranditega muidugi. Nii tuleb nai-
teks balleti esimese naissolisti nimetus «priimabaleriin»
itaalia keelest (prima ballerina). Vastavat meessolisti
nimetust ei ole.

Pas de deux's tantsivad moélemad partnerid algul koos
mooddukas voi aeglases tempos, siis tombub iiks neist
tagasi, samal ajal kui teine demonstreerib oma voéimeid
kiire muusika riitmis esiplaanil. Seejdrel vahetuvad
osad: enne lavasiigavuses oodanud solist tuleb esi-
plaanile ja tema partner tombub omakorda tagasi, kuni
16puks tantsivad mélemad jalle koos.

Teisiti on pas de trois'ga, klassikalise tantsuga kolmele
solistile. Uhise esinemise jarel tantsivad siin algul tks
voi kaks partnereist kiires tempos, kuni 16puks on jalle
koik kolm koos laval.

Peale selle on olemas veel pas de quatre neljale ja isegi
pas de six kuuele tantsijale, nagu nditeks TSaikovski
balletis «Uinuv kaunitar». Tantsu rohkem kui kuuele
solistile ei ole. Neil juhtudel esineb juba kogu balleti-
rihm, mida erialases keeles nimetatakse kordeballe-
tiks. Ei maksa aga arvata, et rihmatants on lihtne.
Kordeballeti tantsija peab oma ala niisama hdsti valit-
sema kui solist. Kui suurt musikaalsust ja liigutuste
tapsust on vaja, et teha samu samme ja samu zeste
tapses kooskdlas rithma teiste liikmetega ja pealegi veel
samas, sageli meeletus tempos! Kui kaua peab baleriin
endaga toOsiselt tootama, enne kui ta suudab vajaliku
kerguse ja kindlusega liikuda varvastel iile lava.
Varvastantsus kannab baleriin erilisi balletikingi, tihe-
dasti umber jala liibuvaid susse k&vendatud talla ja
ninaga. Need kingad vdeti kasutusele moodunud
sajandi kolmekimnendatel aastatel, kui tantsukunsti
ideaaliks sai romantismi vaimule vastav Ohuline, «sel-
lest maisest hadaorust» korgemale téusev baleriin. Bale-
riin, kes ainult varbaotstega maad puudutas, oli kdige
lahemal sellele ideaalile. — Argu jaagu siinkohal mar-
kimata, et esimene tantsija, kes tantsis varvastel, oli
toendoliselt kuulus Istomina, keda meile «Jevgeni
Oneginis» tutvustab Puskin.
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Kuidas rahvad tantsivad

Selle peatiiki pealkirjaks voiks samahadsti olla «Kui-
das rahvas tantsib», sest silamaani on meil juttu olnud
ainult nendest tantsudest, mida esitatakse teatrilaval
balletis. Muidugi oli suurem osa neist tantsudest ka
kunagi rahva pdrisosa; aga siis kaotasid nad varsti selle
lUrgse omapdra, mis suurelt osalt moodustab rahva-
tantsu olemuse.

Kohe algul olgu 6eldud midagi vaga olulist: kogu maa-
keral ei ole ainsatki rahvast, kes ei tunneks tantsu.
Olgu see siis Brasiilia urgmetsades, Austraalia tihni-
kutes, Vaikse ookeani kodige kaugematel saartel voi
Eurocpas — koikjal tantsitakse, ja juba kodige kauge-
matest aegadest peale. Ainuiiksi sellestki ndeme, et
pantomiim, seega tants, kuulub inimese kodige urgse-
mate ja vanemate eluavalduste hulka.

Tosi kill, erinevate rahvaste ja kultuuride tantsuvormid
ndivad tdnapdeval lsna erinevatena. Ometi on nad
pohijoontes parit samast algallikast, sest motiivid, mil-
lest rahvas oma tantsus ldahtus, olid koikjal samad. Vahe
on ainult selles, et loodusrahvaste juures on need pusi-
nud elavaina kuni tdanini, samal ajal kui Euroopa rah-
vaste tantsus, mida me kdesolevas peatiikis vaatleme,
on nad tdiesti kadunud vGi voib seal leida vaid nende
ahmaseid sugemeid. Need motiivid olid v6itlus olemas-
olu eest, vaenulike ja aukartust sisendavate joudude
eemalehoidmine ja, kaugeltki mitte viimasel kohal,
lihtsalt elur6om. Sealjuures méangisid tahtsat osa mit-
mesugused stimbolid. Endiste aegade inimene uskus
nimelt, et ndahtusi v6ib nende vdlise vormi kujutami-
sega takistada voi mojustada. Sellest uskumusest said
alguse tantsu kaks pdohijoonist: ring ja tdhekuju. Ring
simboliseeris iile koige austatud eluandvat paikest;
poolring, veerandring jne. kujutasid kuu faase, tdht
simboliseeris taevatdhti, kusjuures oluliseks peeti ka
tahtede seisu.

Eriline tdhtsus oli ringi keskpunktil: seal asus stimbol,
mida taheti ringi- ehk Umbertantsimisega mojustada.
Umbertantsimine kuulub veel tdnapaevalgi kdige laie-
malt levinud rahvatantsuvormide hulka. Ma motlen
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siinjuures tantsu umber kasepuu, mida tuntakse kogu
Euroopas; voi siis tantsu imber viimase viljavihu, mis
oli rikkaliku saagi stimboliks ja mille tGmber tantsiti
Venemaast kuni Prantsusmaani ja Rootsist kuni Alpi-
deni, et ka jargmise aasta viljasaak oleks hea. Nende
tantsude hulka kuulub ka peaaegu kogu Eurocopas tun-
tud tants imber jaanitule.

Vanimad olid pdlluharijatantsud, jahitantsud, s6jatant-
sud ja tootantsud. Enamik tdnapdaeval tuntud rahva-
tantse on padrit thest neist rithmadest.

P6llubarija oli kéige enam seotud loodusega ja val]en-'
das tantsus oma soove loodusjoududele.

Jahimees oli huvitatud ulukite rohkusest ja seda oma
huvi valjendas ta tantsus, mis matkis tiitipilisi loomade
liigutusi. Nii naiteks voime austria Dreisteirer'i sammu-
des ja hiipetes, millega poisid imber tiidruku tantsi-
vad, veel tdnapdevalgi dra tunda... tedrekuke
mangu.

Niisama tihedasti olid inimeste eluga seotud ka sdja-
tantsud, need pidid harjutama sirguvaid noorukeid
relvakadsitsemises.

Enesestki méista ergutasid ka igapdevase t66 motiivid
matkimisele tantsus. Algul ainult lauldi t66 juures. Siis
aga hakati nende laulude jargi ka tantsima, mille juu-
res jaljendati inimese mitmesugusele tegevusele iseloo-
mulikke liigutusi. Vanu té6tantse meenutab Saksamaal,
Rootsis, Hollandis ja Poolas veel tdnapdevalgi tuntud
kingsepatants, milles 16busas vormis matkitakse
kingsepa t66d haamri ja naaskliga, talladmblemist ja
traadi pigitamist.

Nii ndeme, et meie rahvatantsul on vaga, vaga pikk
arengulugu. Rahvas tantsis alati ja koikjal; tantsus val-
jendas ta oma tundeid, tantsus tundis ta end vabana
ka sajandeid kestnud feodaalse rohumise siingeil aas-
tail. On tdahelepanuvdaarne, et rahvatants oitses alati
koige lopsakamalt seal, kus rahvas piitidis oma ahelaid
murda, nagu naiteks talurahvasddade aegu v6i mdoddu-
nud sajandi keskel.

Ma kuulen oma lugejaid juba kannatamatult kisivat:
«Ja kuidas oli lugu rahvatantsude muusikaga?» Sellele
pole raske vastata. Rahvatantsud on lihidalt Geldes
tantsitud rahvalaulud. Kas neid lauldi v6i mangiti
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monel pillil, ikka olid nad lihtsad, kergesti meeldejaa-
vad viisid, aeglasemad enamasti paaris-, kiiremad kolm-
neljandikku taktimo6odus.

Igal rahval on omad lemmiktantsud, millel on just sel-
lele rahvale iseloomulik muusikaline ja tantsuline
vorm. Seepdrast nimetatakse neid sageli ka rahvatant-
sudeks: sakslastel oli valss ja lendler, ungarlastel nende
tuline tSaarda$, poolakatel masurka ja polonees, vene-
lastel trepakk ja kasatSokk, hispaanlastel fandango,
itaallastel tarantella, inglastel nende contredance'id —
lihidalt, igal Euroopa rahval oli oma rahvustants.
Kuid need tantsud ei jaanud ainult iithe rahva varaks.
Toimus viljakas vahetus. Iga rahvas vottis teistelt tle
talle koige enam sobivad tantsuvormid ja, mis kdige
kummalisem selle juures, sobitas need taielikult enda
olemusega. Nii levis m6éddunud sajandi algul poola
masur polka-masurkana nagu kulutuli iile kogu
Euroopa: nii tantsiti Saksamaal Schlenkerer'i ja Floh-
schuttier'it, Austrias Veitscher Ochsengalopp'i, Kraut-
eintreter'it ja Knotteschittler'it, aimamata, et need
koik, nagu paljud teisedki tantsud, on arenenud tegeli-
kult vanast poola masurist. Niisama viljakas m6ju oli
Soti, inglise ja skandinaavia rahvaste tantsudel.

Koige kurvema aga, millest tuleb kdnelda seoses rahva-
tantsuga, jdtsin ma 16puks. Kuidas on lugu rahvatant-
suga tdanapdeval? Kas ndeme suvechtuti maal veel noor-
mehi ja neide lustiliselt tantsimas? Kas tuleb kiilanoo-
rus kokku nagu vanasti varvikates rahvarGivastes, et
tantsida ringtantsu -imber kasepuu? VO6i peame me
pigem minema noori otsima kortsi suitsusest ohust, kus
nad tantsivad fokstrotte, sambasid ja bugi-vugi?
Paljudes maades, eriti Noukogude Liidus, aga ka Poo-
las, Ungaris, Hispaanias ja Skandinaaviamaades elab
veel rahvatants. Ka mones Austria ja Louna-Saksamaa
rajconis ei ole teda veel unustatud. Mujal Saksamaal
oli aga rahvatants aastakiimneid valja surnud. Alles
pdrast faSismist vabanemist hakati teda taaselustama.
Ei ole kerge uuesti luua elujoulist rahvatantsutradit-
siooni. Kuid rédomustavalt suur arv rahvatantsurihmi
lubab loota, et tiha rohkem noori huvitub sellest tantsu-
vormist ammutamaks rahva vanadest loomingulistest
latetest.
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Preliitid, eksprompt ja muusikaline hetk

Enne s6da oli Saksamaal kunstnike ringis vdga popu-
laarne filosoof ja esteet Franz Fischer. Tal oli suur koht,
mida ta oma pika habeme taga varjas, ja kus tal ka
juhust oli, ikka inspireeris ta oma kolava bassihddlega
kunstnikke, hajutades nende loomingulisi kdhklusi
ning ergutades neid toole. Ta ise ei kirjutanud aga kogu
eluajal mitte ainustki rida, vaid kulutades kogu oma
vaimse pagasi, palvis liksnes suure motleja liihiajalise
kuulsuse. Niisama halvasti majandas ta ka oma mate-
riaalset vara. Tal oli maal maja, mille peale ta tegi nii
palju vélgu, et tihel paeval dhvardasid volausaldajad ta
vara haamri alla panna. Sellest raskest ahvardusest
rusutud Fischer, kellel polnud punast krossigi taskus,
otsustas minna kéndima. Teel astus ta soprade juurde
sisse, et pisut puhata. Ta ei kavatsenud jaada sinna
kauemaks kui tunnikeseks ja jai — kahekiimneks aas-
taks. -

Nii juhtub sageli ka méne vormi pilisimisega kunstis.
Tekib moni vaikevorm, millel polegi esialgu muud ules-
annet kui kunstniku tdahelepanu hetkeks nagu puhku-
seks suurvormidelt korvale tommata. Ja nae — meie
vdikevorm muutub kunstniku kde all tha vaartusliku-
maks, tiletab 16puks oma vddrtuselt suuremaidki vorme,
voidab tldise tunnustuse ning saavutab piisiva koha
kunsti ajaloos. Nii juhtus muusikas vdikese palaga,
mida nimetatakse preliitiidiks. S6na praeludium tdhen-
dab ladina keeles eelmdngu. Preliitidid olid seega algul
ainult eelmédnguks suuremale teosele, nad juhatasid
sisse teose meeleolu ning andsid kunstnikule voimaluse
vabalt musitseerida v6i lisria alguses sormed soojaks
mangida. Preliiidi tunti juba renessansiajastul, aga
alles Bachi oreli- ja klaveriloomingu kaudu sai sellest
tldiselt tunnustatud muusikaline vorm. Bach kirjutas
nimelt enamikule oma oreli- ja klaverifuugadele sisse-
juhatava preliitdi.

Bachi suur austaja oli Chopin, Kui poola suurmeister
tahtis kord lihele oma opilasele Bachi muusika tohutut
vaartust naitlikult demonstreerida, sattus ta nii hoogu,
et mangis tiitarlapse hammastuseks peast kdik Tooma-
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kantori kakskiimmend neli preliiidi ja fuugat. Killap
Bachi eeskujul tuligi Chopin méottele kirjutada oma pre-
luuditsiikkel samuti kéikides duur- ja mollhelistikes,
Chopini preliitidid on oma olemuselt hoopis erinevad
Bachi omadest. Nad on tdiesti iseseisvad ja hoolimata
oma vaikesest ulatusest meisterlikud helitood. Chopin
valis vabama vormi, mis voimaldas tal edasi anda ka
koige peenemaid meeleoluvarjundeid. Oma kahekiimne
nelja prelitidi on Chopin katkenud koikvoimalikke
nuansse: tehnilist sadelevust, ohjeldamatust, unistavust,
motlikkust, koéiki kurbuse varjundeid kuni valusaima
traagikani. Chopini austajad leidsid ikka uusi pilte ja
vordlusi tema suureparase muusika iseloomustami-
seks. Nii kirjutas Liszt tema preliiidide kohta: «Siin
peegeldub kirg koikides astmetes: koketerii sarmikas
ahvatlus; alles ebateadlik kiindumus; imelised, kujut-
lusvoimele tabamatud lillevanikud; surnult stundinud
nurjunud roomude tappev raskus; leinalilled nagu
need mustad roosid, mille 16hn teeb isegi lehed kur-
vaks ja mis pisimagi tuuledbhuga oma noérgalt varrelt
pudenevad; ilma vastuhelgita sdédemed, mida puistab
valelik tiihisus ja mis on nagu surnud metsade helk
pimeduses; roomud, millel pole ei minevikku ega tule-
vikku, need juhuslike kohtumiste,K lapsed; illusioonid,
seletamatu hong, mis meid dkki meelitab nagu pool-
valminud viljade hapukas maik, mis on meeldiv, kui ta
hammastele hakkab; tunded, mille ulatus on l6pmatu
ja mis muutuvad luuleks neid ldbielava inimese loomu-
pdrase tlevuse, ilu, tilluse ja graatsia labi.»*

Nii kirjutas Liszt. Chopini muusika teised austajad
kipuvad ménes tema preliiiidis ikka vihmasadu
kuulma. «Vihmatilkade preliitidiks» nimetasid nad viie-
teistkiimnendat neist, mis olevat stindinud paduvihma
ajal Mallorca saarel. «Vihmapreliiidiks» nimetasid nad
kuuendat ja vihmasoprade arvamuse kohaselt sajab ka
kolmandas preliilidis, pealegi veel tugevamini. Méned
teised tundelised natuurid kuulsid paljudes Chopini
preliiidides nuukseid ja pisaraid: romantiline mood

* Franz Liszt, Frédéric Chopin. Nach der neuaufgefundenen -
Umfassung von 1852 iibersetzt von Hans Kiithner, Amerbach-Verlag,
Basel 1948, k. 64 jj.
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lihtsalt ndudis, et Chopini muusikas ikka midagi til-
guks, olgu see siis vihm v6i pisarad. Chopin ise puiidis
energiliselt, kuid tulemusteta oma muusikat sellise lisa-
tolgitsuse eest kaitsta.

Preliiid kui muusikavorm, mis oli Bachi ja Chopini
lcominguga omandanud kindla koha muusikas, muutus
parast Chopini surma paljude heliloojate loomingulistes
tookodades tiiha iseseisvamaks ning pikemaks. Arvu-
katest klaveripreliiididest tuleks eelkéige nimetada
Sergei Rahmaninovi omi. Ka need haaravad laia tun-
neteskaalat, kuid on juba ulatuslikumad ja loodud
kolmeosalise laulu eeskujul, milles kolmas osa kordab
esimese muusikalist materjali, kuna keskmine ©sa on
sellega kontrastne.

Nagu juba teame, algas impressionismiga korvalekal-
dumine duur-mollsiisteemi rangetest harmooniareegli-
test. Ikka sagedamini kasutasid heliloojad kolaiihen-
deid, mida varem peeti hulljulgeks kui mitte hoopis
voimatuks. Pole siis imestada, et ka vormiprobleeme
kasitati ttha vabamalt. Heliloojad hakkasid traditsioo-
nilisi vorme, nagu sonaati, fuugat voi siiti, mugandama
isiklike loominguliste vajadustega, muudeti moéningaid
konstruktsioonielemente, lihtsustati neid voi jdeti hoo-
pis korvale. Tagajarg on, et muusikateose vormi tahis-
tavad terminid on tdanapdaeval omandanud tiisna veniva
tdhenduse ning paljudel neist on hoopis vahe v6i polegi
enam midagi Uhist antud vormi algkujuga.

Ma métlen siinjuures naiteks Claude Debussy meele-
olupilti «L*Apré-midi d'un faune» («Fauni parastléuna»),
mida helilooja ise nimetas preliitidiks. Ta tahtis selles
muusikaliselt kujutada Stéphane Mallarmé samanime-
lise luuletuse the 16igu meeleolu. See viib meid mui-
nasaegsesse Sitsiiliasse, kus elasid veel faunid ja num-
fid. On suvine parastlouna. Pdikeseldo6sk on lamma-
tavalt rusuv. Puu varjus kiikitab faun, ta on karvane,
sarvede ja sOorgadega, kdes on tal paanifl66t ja ta lau-
lab.

Suureparane muusikapala, mis annab edasi ko6iki luule-
tuse meeleoluvarjundeid, aga preliiiid on see kiill ainult
veel nime poolest.

Muusikalistest vaikevormidest on peale preliidi veel
kaks voitnud piisiva koha heliloomingus, need on eks-
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prompt (impromptu) ja muusikaline hetk (moment
musical). Mdlemad esinevad peamiselt klaverimuusikas
ning on saanud alguse improvisatsioonist.

Nimetus «eksprompt» (v&i prantsuse keeles impromptu)
on tulnud ladinakeelsest sdnast expromptus (resp. in
promptu), mis tdhendab «kdeparast, valmis». Selle jargi
oleks eksprompt improviseeritud pala, milles helilooja
on kiatkenud hetkelise in flagranti-meeleolu. See on ligi-
lihedane seletus, tegelikult on asi kill pisut tei-
sitr.

Mbéned aastad tagasi juhtusin ma parajasti iithes toime-
tuses olema, kui keegi noor kaastootaja toi peatoimeta-
jale lauale dsja lopetatud aktuaalse artikli. Toimetaja,
vilunud ajakirjanik, laskis silmad sellest iile kdia ja oli
maruvihane: «Mismoodi see kiill kirjutatud on!» Kaas-
tootaja kogeles vastuseks: «See oli vdga kiire lulesanne
ja mul tuli improviseerida . ..» — «Improviseerida voite
te alati, mu armas, aga alles peale pohjalikku etteval-
mistust,» oli peatoimetaja vastus.

See vaike ajakirjanduslik paradoks laseb ennast suure-
paraselt kohandada ka improviseeritud muusikaliste
vormidega. Kindlasti on eksprompti aluseks hetkelised
muljed ja meeleolud, aga helilooja lihvib ja viimistleb
neid hoolikalt nagu teemante. Suureparaseid eks-
prompte on meile pirandanud Franz Schubert. Tema
jarel kasutas seda vormi Chopin, kes vottis veel lle
Bachilt preliiiidi- ja Fieldilt nokturnivormi. Chopini
ekspromptidest on kdige iseloomulikum Ekspromt Fis-
duur: selle teravalt kontrastne teine osa mojub, nagu
hiippaks meie mote rahulikelt ja roomsatelt malestus-
telt akki lile dramaatilistele.

Nimetus «muusikaline hetk» on tulnud prantsuskeel-
sest sdnast moment musical, mis tolkes tahendabki muu-
sikalist hetke. Tabavamat nimetust polekski véimalik
sellele vormile leida. Vdis ka nii juhtuda, et Franz
Schubert ootas iihel paeval kedagi, voib-olla lahedast
sbpra, et teha péarast 16petatud paevatood koos vaike
jalutuskdik. Ta sulges klaveri, asetas taiskirjutatud
noodilehed korvale ja ootas. Aga sdpra polnud ikka
veel. Et ooteaega kasutada, avas Schubert uuesti klaveri
ja musitseeris pisut omaette ... Ja nonda stindiski tema
suureparane Muusikaline hetk f-moll.
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Pdarast Schubertit kirjutas selles vormis muusikapalu
eelkoige Rahmaninov. Rahmaninovi muusikalised het-
ked on Schuberti omadest védga erinevad, nii nagu on
erisugused oma olemuselt nende autorid: iiks on loo-
mult helgemeelne viinlane ja teine dramaatiliselt tsine
venelane. Rahmaninov andis oma muusikalistes hetke-.
des vaba voli rusutusele, ahastusele ja kibestustundele.
Ka tema Muusikaline hetk e-moll véljendab nagu
ootust, kuid see on narviline ootus, tulvil stiingeid eel-
aimdusi, et on tulemas midagi ebameeldivat.

Ulemeelik sésar

Kui on juttu opereti ajaloost, moeldakse kohe Napo-
leon III aegsele Pariisile ja Franz Josephi aegsele Vii-
nile, moeldakse Jacques Offenbachile ja Johann Straus-
sile, keda tldiselt peetakse selle tiivulise kunstivormi
esiisadeks. Kuid opereti, ocperi {ilemeeliku sésara
alged ulatuvad palju kaugemale. Tema halli tuleb otsida
17. sajandist, mil Prantsusmaal mangiti laatadel vode-
ville — 16busaid laulumédnge ja Inglismaal etendati
rahvalaulu-mangudel ballad opera'id.

Nii vodevill kui ka ballad opera oli muusikaliste —
laulu- ja tantsuvahepaladega naljamédng, mida ohtralt
viirtsitati rohke armastuse ja julge satiiriga. Iseseisvat
muusikat neil polnud; kasutati lihtsalt rahva seas
armastatud ning enam levinud meloodiaid, millele sobi-
tati alla uus, antud tiikiga sobiv tekst. Pealegi oli ope-
rett algul voitlev rahvakunst: nii vodevill kui ka bal-
lad opera astusid tol ajal Euroopa lavadel ainuvalitse-
vale kosmopoliitikule itaalia teatrile kovasti varba
peale. Nagu me juba teame, sundis Londonis John Gay
kuulus «Beggar's Opera» («Kerjuseooper») itaalia
ooperi taganema, umbes samal ajal, 18. saj. keskel, tor-
jus prantsuse vodevill itaalia komo6odia Pariisist valja.
Suur teene selle edu juures oli esimestel operetilibre-
tistidel. Paljude teiste korval kirjutas vodevillitekste
tuntud kirjanik ja satiirik Lesage.
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Hiljem ehitati Pariisis Marche Saint-Laurent'is esimene
paikne vodevilliteater, mille ruume kaunistasid mitte
kellegi muu kui Watteau enda seinamaalingud. Kui
populaarsed anoniiiimsed rahvameloodiad olid ammen-
datud, hakkasid heliloojad vodevillidele iseseisvat muu-
sikat looma. Lopuks jagunes vodevill kaheks eri lii-
giks. Uks neist eelistas ikka enam koéneldud séna muu-
sikale ning arenes 16puks valja farsiks.” Teine andis
jarjest rohkem ruumi muusikale, usaldades sellele peale
teksti saatmise ka meeleolude ja stindmuste illustreeri-
mise. See liik arenes edasi vormiks, mida me tdnapde-
val nimetame klassikaliseks operetiks.

Klassikaline operett — jah, seda tahistavad Jacques
Offenbach Pariisis ja Johann Strauss Viinis!

Jacques Offenbach (1819—1880) oli esimene tdeline
meister operetivaldkonnas. Suurepédrase fantaasiarikka
heliloojana, kellel oli eksimatu vaist, julgust ja ohjel-
damatut satiirilusti, nditas ta oma ajastule, Teisele
impeeriumile ja kodanlusele nende peegelpilti kover-
peeglis. Ta alustas vaikeste ithevaatuseliste lauluman-
gudega, nn. musiquette'idega. Esimese suure menu toi
talle surematu operett «Orfeus pdrgus» (1858. a.). Sel-
lele jargnesid paljude muude hulgas «Ilus Helena»
(1864. a.), «Sinihabe», «Pariisi elu» ja «Gerolsteini hert-
soginna». Muidugi aitasid Meilhac'i ja Halevy «vdlu-
valt jumalavallatud» libretod omalt poolt tugevasti
kaasa tema muusika agressiivsele mojule. Vasimatu
Offenbach, kes oli kord all ja kord peal, kes tiuris
teatri, saavutas edu, siis laostus ja ennast jalle iiles too-
tas, jattis surres maha 102 lavateost, nende hulgas vii-
mase teosena ooperi «Hoffmanni lood». Offenbachi vai-
mukad meloodiad ei kaota kunagi oma volu.
Offenbachi satiiriline paevakajaline operett ei leidnud
jargijaid, isegi mitte Prantsusmaal. Prantsuse tolle aja
operetikomponistid, keda me Offenbachi korval tun-
neme, — Charles Lecocq («Madame Angot' tltar»,
«Giroflé-Girofla»), Florimond Hervé («Mamzelle
Nitouche») ja Robert Planquette («Corneville'i kel-
lad») piiidsid ainult meeldida. See jdigi opereti saatu-
seks.

Johann Straussil (1825—1899) oleks muidugi olnud ka
raskem leida aktuaalse satiirilise sisuga tekstiraamatut:
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Habsburgide politseiriigis ei saanud olla juttugi satii-
rist. Pliti 1abi ajada véimalikult huvitavate intriigide
ja hambutute naljadega, mis kedagi ei riivanud.
Johann Strauss, samuti tunnustatud samanimelise val-
sihelilocja poeg, hakkas operette looma vordlemisi
hilja. Alles neljakiimne kuue aastaselt, kui tema valsid
«Jlusal sinisel Doonaul», «Lood Viini metsades» ja pal-
jud teised olid juba alustanud ringkdiku Uimber maa-
ilma, andis ta oma isa loodud Straussi tantsuorkestri,
mida ta tule kahekiimne aasta oli juhatanud, ile oma
vennale Eduardile, et ise tdielikult pithenduda operet-
tide loomisele. Sellest ajast algas ka valsikuninga lakka-
matu, kuid mitte just eriti tulemusrikas jaht headele
tekstiraamatutele.

Kui oluline on opereti edule libreto, seda ndeme sel-
gesti Straussi loomingust. Kuigi tema kuueteistkiimnel
operetil on peaaegu koigil meisterlik muusika, jaid
lavale pilisima ainult need kolm, millel oli kolblik lib-
reto: «Nahkhiir», «Mustlasparun» ja «O6 Veneetsias».
Tema esimesel operetil «Indigo ja nelikimmend réov-
lit» oli alles siis edu, kui see 1906. a. tuli védlja uue teks-
tiga nimetuse all «Tuhat ja ks 66». Tema teisi ope-
rette («Kuninganna pitsratik», «Metsatilem» jms.) lavas-
tatakse tdnapdeval haruharva; nende tore 'muusika
on aga endiselt noor ja varske ning jaab vaid loota, et
nende tekstid koige lahemal ajal tUmber tootatakse.
Tuntud operett «Viini veri» ei ole Johann Straussi ori-
ginaalteos; alles pdrast meistri surma koostas selle
Straussi muusikast tihele viini tekstile keegi Adolf
Miiller.

Viini opereti tegelik looja ei olnud Johann Strauss,
vaid temast pisut vanem Francesco de Suppé, kes avas
Offenbachi mé&jutusel 1860. a. Viini opereti hiilgeaja
oma teosega «Pansionaat». Meeldiva muusikaga voitis
ta kiiresti viinlaste siidamed. Oige pea aga kahvatus ta
kuulsus Johann Straussi korval. Suppé kiiresti 1abiloo-
nud operettidest suutsid pilisima jadda ainult «Boccac-
cio» ja «Fatinitza»; {ilejdanutest (nende hulgas on
«Tubli poiss», «Imekaunis Galathea» ja «Kerge ratsa-
vagi») elab ainult muusika.

Viini klassikalise opereti kolmanda meistrina tuleb
nimetada armastusvaarset Karl Millockeri. Tema ope-
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retid «Madame Dubarry», «Gasparone», «Vaene Jona-
than» ja eriti «Kerjustliopilane» t6id talle surema-
tuse.

Milléckeri kaasaegne Carl Zeller rikastas operetilite-
ratuuri oma paljuméngitud «Linnukaupleja» ja «Mae-
kaevuritega».

Operettide tdeline masstootja oli Karl Michael Ziehrer.
Tema parim operett, mida tdrapdevalgi veel meelsasti
mangitakse, oli «Hulkurid». Ziehreriga algab klassi-
kalise viini operetikunsti jarsk langus. Tema ja pal-
jude teiste 19. saj. 16pu komponistide loomingus kadus
klassikalise opereti viiniparasus ja tantsulisus, operett
kaldus iiha enam magusladge labasuse poole, Nii koos-
tas tdnapaeval juba unustatud helilooja Heinrich Rein-
hardt iithele oma operettidest kuplee: «Viini neid, sa
kallis aardeke, Viini neid, sa musimagus ndoke, Viini
neid, sa siidi varvuke, sa kdige kallim aardeke, oi sina
musimagus néoke ...» Siigavamale langeda polnud
enam voimalik. Operett ootas kannatamatult toelist
kunstnikku.

Ja kunstnik tuli. See oli Ferenc Lehar (1870 — 1948).
Juba tema esimesel suuremal operetil «Ldbus lesk»
oli edu kogu maailmas. 1910. a., viis aastat parast selle
esilavastust, oli mangitud «Ldbusat leske» kaheksa-
teistkiimmend tuhat korda kiimnes eri keeles! Sellele
jargnes edu edu peale: «Krahv Luxemburg», «Mustlas-
armastus», «Eva», «Seal, kus 160 160ritab», «Frasquita»,
«Tsareevit$», «Paganini» ning — kuula ja imesta — ilma
happy end'ita «Naeratuste maa». Lehari viimase opereti
«Giuditta» pidulik esiettekanne toimus kuulsas Viini
ooperis.

Tanu uutele voimalustele, mida pakkusid grammofon,
film ja raadio, teenis Lehar oma operettidega tohusa
varanduse. Ta ostis Viinis lossi, kuhu asutas opereti-
muuseumi. Kahjuks péles hoone koos vadrtuslike kogu-
dega maha viimases sojas.

Viimase viie aastakiimne jooksul opereti valdkonnas
edukalt tegutsenud heliloojate arv on suur. Oscar
Strausi, Leon Jesseli, Paul Lincke, Walter Kollo, Leo
Falli, Imre Kalméni, Kiinnecke, Abrahami, Dostali ja
paljude teiste operettides ja reviiides vdidutses veel
kord vana pinnaline operetiromantika. Aga nende ope-
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rettide enamalt jaolt dnnestunud fantaasiarikas, ehkki
sageli ka sentimentaalne muusika ei suutnud kuigi kaua
varjata, et seda liiki meelelahutuse aeg on moodas.
Parast Teist maailmasdda toimunud tihiskondlike imber-
korralduste taustal ndeb printside ja logelejate luitunud
operetimaailm veelgi voltsim valja. Algas opereti uus
raske kriis, millest ta pole kuni tdnaseni iile saanud.
Haid katseid operetiloomingus, mis vastavad uue aja
noudmistele ning uutele tihiskondlikele suhetele, on
oige mitmel pool. Paraku on need alles alged. Jadb
loota, et operettki leiab varsti jdalle oma meistrid, kes
viivad selle kunstiliigi uuele o&itsengule.

Dziassmuusika

«... Ameerika orkester méangis vaikestel tmarikel
kitarridel ja pikkadel nikkeltorudel. Paremal istus ini-
mene, kes kastanjettide, plekk-kardade, puust kuulide
ja mootorrattapasuna mirast segas larmikokteile ja
koike seda aeg-ajalt naputdie taldrikuklirinaga viirt-
sitas, kord istudes, kord seistes, end vaanates voi Kir-
kalt naeratades...
...Punaseks mingitud piitsavarrena kohnal mehel
oli seljas frakk ja naine ndgi oma portselanndo, maisi-
varvi juuste ja jaanalinnusulgedest kleidiga valja nagu
raakiv nukk. Nad tantsisid kuue helgiheitja eredas val-
guses orkaanitaolisi riitme, mis vordusid katastroofiga,
ja sattusid sealjuures tiha suuremasse vaimus-
tusse w5

. Publik, rebitud vilja oma tavalisest loidusest, aval-
das seistes kiitust suurepdrasele tantsule, mis Offen-
bachi poorasustega niisama vahe sarnanes kui soomus-
auto esimese automobiiliga...»
Nii kirjeldas prantsuspadraselt pisut hiiperbooli kaldu-
des ajakirjanik Jean Cocteau 1918. a. neegrite dzass-
orkestri esimest esinemist Pariisis. Tol malestusvaarsel
ohtul ei aimanud ta veel, et varvilised ameeriklased
demcnstreerisid kunsti, mis pisut hiljem vallutas kogu
maailma.
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Sellest ajast peale on dzass keskpunktiks vaidlustele,
mille juures jaab sageli puudu arusaamisest ja heast
tahtest. See on juba kord dzassi saatus, et temasse suh-
tutakse tihti eelarvamustega ega mdisteta teda, eriti
Vanas Maailmas. Viga paljud inimesed, kes teda eita-
vad kui «kdhuvalumuusikat», ei teagi oieti, mis dzass
tegelikult on.

Seepdrast peame ka meie endale selle kiusimuse
esitama.

Koigepealt lubatagu mul kindlalt vaita, et dzdss ei ole
mingi uus tantsumuusika liik. Dzdss on muusikazanr,
mis koikidest senistest zanridest tdielikult erineb ega
ole seeparast lhegagi vorreldav. See on Ameerika
neegrite musitseerimisviis.

Dzissmuusika erinevus traditsioonilisest muusikast
algab juba instrumentaariumist (pillidest). Klassikaline
dzassorkester koosneb ainult kuuest kuni kiimnest man-
gijast (kes aga kohati mitut pilli maéangivad) ning selles
on ainult kaks pillirihma: ritmigrupp ja meloodia-
grupp. Ritmigruppi kuuluvad kontrabass voi tuuba,
Kitarr voi bandzo, monikord ka klaver ja koige tdht-
sama osana 160kpillid. Meloodiagrupp koosneb kor-
netist (trompet), klarnetist ja tromboonist. Asja nimeta-
tud bandzo (teatud kitarriliik viie kuni tiheksa keelega
ja trumminahaga. kaetud kolakorpusega) voeti esma-
kordselt kasutusele just dzassis. Kontrabassi ehk lihi-
dalt bassi ei kasutata dzdssmuusikas mitte vibupillina,
vaid népitspillina ja monikord isegi 166kpillina; bass
mangib péhiharmooniat ja koos 166kpillidega ka ritmi.
Sama iilesanne oli kunagi tuubal, niiiid on see aga juba
ammu kontrabassi poolt vdlja térjutud. Lookpillidena
on kasutusel peale nende, mida me juba tunneme, veel
k&ikvoimalikud miirapillid. Miks on dzassorkestris
166kpillid, mis kindlasti mitte paugutegemiseks seal
pole, nii tahtsad, seda kuuleme, kui koneleme
rutmist.

Teine erinevus dzassi ja Euroopa traditsioonilise muu-
sika vahel on helitekitamise viisis. Me oleme harjunud
(ja ei arva, et teisiti voikski olla), et maéangija mangib
cma pillil helisid nii puhtalt ja tapselt kui voimalik.
Iga heli korgus, valtus ja tugevus on ju partituuris
tapselt maaratud. Selline «tapne» médng on meie moiste
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jargi ilus. Teisiti on asi neegrite juures. Neegrid — ja
klassikaline dzassorkester koosnes eranditult neegri-
test — armastavad hoopis teistsuguseid kolavarve, nad
tahavad, et helid koneleksid; liksik heli on nagu séna,
mida v6ib 6elda kord ldbildikavalt, kord pikaksvenita-
tult v6i vdrinaga, kord hddle vajudes vOi siis toustes
kriiskava korguseni, tapselt nii, nagu ftleja antud
hetkel tajub. Ja kuna igal inimesel on oma iseloomulik
viis konelda, siis on ka iga tiksiku dzassmuusiku heli-
kone iseloomulik ning sageli ei saa ta ka ise oeldut
tapselt samamoodi korrata. Niitid, kus me seda teame,
ei radagi me kindlasti enam «kdhuvalumuusikast», kuul-
des dzdssi trompetiméngija «ebapuhtaid», «madaritud»
voi «libisevaid» helisid.

Kolmanda erinevuse tingib helimaterjali kasutamise
viis. Iga pala alus on teema, mida mangijad tksikult
voi koosmédngus vabalt improviseerides lakkamatult
muudavad. Eelmistest peatiikkidest teame, et impro-.
viseerimiskunsti — antud teema varieerimist ilma ette-
valmistuseta — harrastati varematel aegadel ka meil,
tdnapdeval on see aga samahdsti kui vdlja surnud.
Klassikaline dzassmuusika on ilma improvisatsioonita
moeldamatu. Lecomulikult nGuab selline musitseerimis-
viis suure musikaalsuse korval ka haid tehnilisi
voimeid. _

Klassikalise dzassmuusika madngijad olid enamalt jaolt
koik suurepdrased virtuoosid, kes oleksid oma manguga
nii ménegi kontsertmeistri varju jatnud.

Dzassiklarnetist Milton Mezzrow, keda ta sobrad liht-
salt Mezz'iks hiilidsid, kirjeldab oma raamatus «Dzassi-
palavik» vdga ilmekalt, kuidas Maurice Ravel kiilastas
Chicago stumfooniaorkestri esimese klarnetisti saatel
dzéssiohtut, kus méangis kuulus klarnetist Jimmy Noone.
«...Ta suu jai ammuli juba Jimmy esimeste helide
juures,» jutustab Mezz, «ja ka sumfooniaorkestri
klarnetist arvas end kuulvat ko6lahallutsinatsioone.
Ravel kirjutas tundide viisi liles Jimmy fraase ja klar-
netist kordas ikka jélle: ta ei mdistvat, kuidas Jimmy
selliseid kolasid suudab oma pillil saavutada .. .»*

* Milton Mezz Mezzrow, Jazz-Fieber («Really the Blues»).
Berechtigte Ubertragung von Ursula von Wiese, Verlag der Arche,
Zurich 1956, k. 117.
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Neljas ja koige pohjapanevam erinevus dzassi ja tra-
ditsioonilise muusika vahel on riitmis. Koik teavad,
et dzassi kuulates ei saa rahulikult istuda; kuulaja
jalad liiguvad lakkamatult muusika ritmis kaasa.
Kummalisel viisil 1606b aga kuulaja jalg kaasa mitte
tugeval, vaid just norgal taktiosal voi isegi lihikese
pausi ajal kahe heli vahel. Kuidas seda seletada? Kas
on takt nii erinev? Ei, taktimdot klapib. Dzdssi puhul
on ikka tegemist nelineljandikku taktimooduga, mida
riitmigrupp, dzassorkestri alustugi, 166b 14bi kogu pala.
Ainult rohud on dra nihutatud. Selle asemel et rohu-
tada takti tugevat osa, langeb rohk just norgale osale:
vGi siis 166b ritmigrupp rohud helide vahele. Selle
tulemuseks on omapdrane «dOtsuv» rutm, millest see
muusikastiil on saanud ka oma nime: «5Gtsuma» on
inglise keeles swing.

Koigest eeldeldust ndhtub, et originaalset dzdssmuusi-
kat ei ole vdimalik nootides fikseerida nagu partituu-
ris. Iga ettekanne on midagi ainukordset, antud hetkel
siindinut, mida v6ib jaddvustada ainult heliplaadil.
Loodan, et olen oma lugejaid piisavalt informeerinud
dzassmuusika spetsiifilistest tunnustest. Nuid vestleme
pisut dzissi tekkimisest ja arenguloost.

Dzissmuusika hall on sadamalinn Ameerika Uhend-
riikkide 16unaosas — New Orleans. See suur kauba-
sadam Mississipi joe suudmes tdmbas alates 19. saj.
algusest mitmesugustest rahvustest ja rassidest ini-
mesi kokku. Eriti rohkearvuliselt olid siin esindatud
neegrid, keda kunagi toodi Aafrikast ja mutdi louna-
osariikidesse orjadeks. Orjuse ametliku kaotamise jarel
1865. a. elasid neegrid aarmiselt viletsates tingimustes,
leides teenistust peamiselt pillimeestena New Orleansi
arvukates kortsides. Ukski neist ei tundnud nooti,
see-eest olid nad erakordselt musikaalsed. See, mida
nad mangisid, oli segu euroopa rahvalauludest, -tant-
sudest ja -muinasjuttudest ning vaimulikest lauludest,
mida nad olid kuulnud valgetelt ning omal moel vanu
aafrika riitme kasutades iimber kujundanud.

Kobige tugevamat mdju on dzassile avaldanud blues,
teatud liiki ilmalik rahvalaul, milles neegrid valjenda-
sid oma kannatusi ja kibestumist musta nahavarviga
inimese viletsusest ja hddadest Ameerikas.
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Kuidas sai dzassmuusika oma nime? Keegi ei tea seda
tapselt. Nimi oli dkki olemas, just nii nagu oli akki
olemas dzdss — siindinud New Orleansi neegrikort-
sides. Esimese orkestri, mis mangis juba kindla dzdssi-
karakteriga muusikat, asutas 1900. a. New Orleansis
neegrist habemeajaja Buddy Bolden, tolleaegne trom-.
petikuningas. Bolden oli nii podoraselt oma kunstisse
kiindunud, et moned aastad hiljem tuli ta hullumajja
viia, kus ta veel pikki aastaid elas, ilma et oleks
pilli katte votnud. Tema elav muusika on igaveseks
kadunud, sest tol ajal ei tuntud wveel heliplaadis-
tamist.

Tolleaegses New Orleansi nakatavas atmosfaaris alus-
tasid oma kadrjadri sellised tunnustatud dzdassmuusikud
nagu trompetistid Louis Armstrong ja Bunk Johnson,
klarnetist Jimmy Noone (see, keda Ravel imetles) ja
l6okpillimdngija Baby Dodds.

1917. a. jai New Orleansis dkki vaikseks. Uhendriigid
astusid sotta ja neegrikortsid lihtsalt suleti. Mustad pil-
limehed rdandasid Mississipit pidi tilespoole, kuni leid-
sid lopuks uue kodumaa Chicagos, selles Ameerika
pahedepaabelis. Al Capone linnas vaimustusid valged
pillimehed sisserannanud neegrite muusikast niivord,
et moodustasid varsti omad dzadssorkestrid. Et nad aga
improvisatsioonikunsti, New Orleansi dzdssi pohioma-
dust, viahem valdasid kui neegrid, hakkasid nad dzassi-
palu komponeerima, s. 0. nootidega ette liles markima.
Vabaks improvisatsiconiks jatsid nad igale pillile vaid
paar takti. Seevastu lihvisid nad dzdassmuusika riitmilist
ja meloodilist struktuuri. See Chicago stiil valitses
dzassmuusikas kahekimnendatel aastatel.

Samal ajal hakkasid dzadssorkestrid suurenema. Ikka
sagedamini vdis kohata vana lihtsa koosseisu asemel
kahe- ja kolmekordseid voi isegi veel tugevamaid
riitmi- ja meloodiagruppe. Tekkisid ka nn. simfo-dzass-
orkestrid viiulite ja harfidega. Esimese dzdss-simfoo-
nikuna tegi endale nime George Gershwin oma teosega
«Rhapsody in Blue» ja neegriooperiga «Porgy ja
Bess».

Tahendusrikas on pealegi veel see, et ka saksofoni hak-
kasid dzassmuusikas kasutama koigepealt valged. New
Orleansi dzassi ortodokssed pooldajad eitavad kategoo-
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riliselt saksofoni kasutamist selle raskepdrase kola
tottu.

Vaatamata valgete vaieldamatule mdojule jaid neegrid
ka edaspidi tooniandjaks dzassmuusikas. Chicagos ja
hiljem New Yorgis tdusid Louis Armstrongi korval esi-
ritta sellised nimekad kunstnikud nagu King Oliver
ja Duke Ellington. Nende nimed olid tegelikult Joe
Oliver ja Edward Kennedy Ellington. Neegrid armasta-
vad oma lemmikutele anda korgelt aristokraatlikke
hiiidnimesid ja nii sai Oliver kuningaks ning Ellington
hertsogiks (tenorsaksofoniméngija «Count» Basie on
sel viisil dzdssi krahv). Nimetagem veel monda neegrist
dzassmuusikut: saksofoniméngijad Sidney Bechet ja
Coleman Hawkins, pianistid Fats Waller ja Earl Hines
ning vérratu 16okpillimangija Chick Webb.

Viljas teeb Ameerika nende neegerkunstnikega rek-
laami, samal ajal aga mollab riigis endas ikka veel
rassiterror. Liigutavalt jutustab Mezz oma raamatus
andeka blues'ilaulja Bessie Smithi, «blues'i valitse-
janna» surmast: «Kes on kuulnud, kuidas sellel suure-
parasel, elur6omsal naisel ldks?...

Niirimeelsed direktorid roovisid teda, ta pidi para-
deerima kirendavates kleitides ja raiskama oma suurt
kunsti ... Aga ta laulis edasi ja kinkis kuulajatele oma
ammendamatut rikkust ja seesmist ilu. Siis, ihel pae-
val 1937. a., oli tal morvariteriigis Mississipis auto-
dnnetus ... Ta toodi haiglasse; kuid seal ei olnud ilm-
selt kohta tema jaoks — tema ihuvarv oli neile vastu-
meelne. Masin soitis edasi ja Bessie veri nirises tilk-
haaval maha. Lopuks leiti tema jaoks ruumi iihes teises
haiglas, kus ndhtavasti oldi varvipimedad, kuid Bessie
oli vahepeal niipalju verd kaotanud, et ta varsti parast
haiglasse joudmist suri...»*

Tanapaeval vdime rahuloluga mérkida, et dzdssmuu-
sika on juba omaette peatikk muusikaajaloos. See,
mis oli algselt Ameerika neegrite parisosa, langes tukk-
haaval valgete muusikakommertsi ohvriks. On omajagu
traagikat selles, et hetkel, kui see muusika just hakkas
vallutama maailma, nakatas teda surmapisik. Dzdss on
saanud stiiliks.

* Milton Mezz Mezzrow, Jazz-Fieber, k. 118 jj.
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Lahkumiseks

Enne kui paneme selle raamatu kdest, peame endale
esitama veel ithe olulise kiisimuse: kas teame me niid
koike vajalikku muusikast? Oh ei! Muusika on nagu
ocokean, millel meie teadmised on kui pisike, vaevu °
margatav lootsik keset tohutuid sajandist sajandisse
veerevaid laineid. Sellega, mis ma selle raamatu nel-
jakimne neljas peatiikis jutustasin, pliidsin ma nii-
sugust lootsikut ehitada. Loodan, et see on kiillalt suur,
et selles vorratu muusikaookeani kaugusi Vallutada
Edasi purjetada tuleb aga niitid juba tuksi .

Mondagi, mida te sel teel kohtate, on texle ]uba teada
ning palju uut opite te tundma. Ja kui te kohe monda
teost ei moista, siis olge kannatlik ja kuulake teda
ikka ja jalle. Sest mitte nendest ei saa meile alati pusi-
vaid sopru, kes kohe esimesel kohtamisel oma siidame
kingivad.

Mina aga, selle raamatu autor, jatan teid niitid hiivasti,
lootes, et meie thisel jalutuskdigul labi muusikamaa-
ilma olete saanud nii mondagi kasulikku.
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