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Abstract

The production of Macbeth by Ene-Liis Semper, Tiit Ojasoo and Olari Elts transcends the conventional
boundaries of both drama and music theatre. This article examines the interplay and convergence
of the two archetypal narratives in Macbeth, the tragedy and the archetypal sonata, with a particular
emphasis on the role of music within the production. It begins by outlining the traditional form-
semantic structures of the two archetypal narratives. The analysis identifies distinct form-semantic
phases or stages, with tragedy encompassing five phases and the sonata comprising four. Subsequently,
the interactions between these phases (20, 4x5) and the distribution of musical elements within the
framework of the tragedy are explored.

The findings underscore the profound relationship between music and tragedy in the Macbeth
production. This relationship is evident not only at the macro-level of form—such as the diminishing
of music’'s commentary role juxtaposed with an expansion of the reactive role in the narrative
progression—but also at the micro-level. For instance, the musical articulation of characters and events
is analysed in depth. Furthermore, the study highlights several emotional, temporal, intertextual, and

moral dimensions of the music within the production.

Sissejuhatus

Ene-Liis Semperi, Tiit Ojasoo ja Olari Eltsi zan-
riliselt hibriidne ,Macbeth” (vt. Macbeth 2023;
Macbeth 2025) laiendab séna- ja muusikateatri
piire. Kristel Pappel (2023) on kirjutanud, et
s»Macbethi” lavastuse autorid (lavastajad, lava- ja
videokujundajad Ene-Liis Semper ja Tiit Ojasoo;
dirigent ja muusikajuht Olari Elts; produtsendid
Eesti Kontsert, Eesti Draamateater ja Eesti Riik-
lik Simfooniaorkester) métestavad muusika ja
teatri koosluse uuesti Umber. Jadb mulje, nagu
oleks Shakespeare’i ,Macbeth” kirjutatud Lepo
Sumera muusikale: Sumera [---] valitud katkendid
kaivitavad stindmustiku, juhivad tragdddiat, kom-
menteerivad seda, annavad allteksti.” Lavastu-
ses avaldub muusika ja teatri wagnerlik siintees,
mis vdimaldab ,,Macbethis” [---] rddkida muu-
sika rollist pigem filmilikus kui vana hea naiden-
dimuusika kontekstis” (Ehala 2023). Lavastuses
vOib ndha ka teiste ajalooliste praktikate peegel-
dust, millest Pappel mainib kéneldud stseene

1

palistavaid kompositsiooniliselt terviklikke muu-
sikanumbreid ning valgustusajastul siindinud
melodraamat - teksti deklameerimist nii muusi-
kaléikude vahel kui ka nende ajal.

Kuigi lavastus ldhtub Shakespeare’i sama-
nimelise tragdddia teksti eestikeelsetest tdlge-
test,” on Pappeli (2023) sénul lavastusse valitud
dramaturgiliselt kdige olulisemad stseenid, mis-
tottu tarkab vordlus hasti komponeeritud oope-
rilibretoga. Lisaks ehitab lavastus séna ja muusika
vahele silla Hasso Krulli loodud noiatekstide?
kaudu, mille esitus Priit Voigemasti poolt hakkab
semantilise plaani kérval esile tooma ka teksti
onomatopoeetilisi, foneetilisi ja puhtmuusikalisi
omadusi, ning seda maarani, kus kéla omandab
teksti koige olulisema esteetilise kihistuse -
sOnast saab muusika.

Kdesoleva kirjutise eesmargiks pole siiski
avada teatri ja muusika mitmekihilist suhet Sem-
peri-Ojasoo-Eltsi ,Macbethis” kogu terviklikkuses,
vaid keskenduda mainitud suhtes kahe arhe-

Lavastuses kasutatakse Jaan Krossi ja Kulno Siivalepa télkeid, vt. Macbeth. Kavaleht, https://www.draamateater.ee/wp-

content/uploads/2025/01/Macbeth_kavaleht-1.pdf (vaadatud 1.07.2025).

2 Ibid.
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thupse® vorminarratiivi* - tragéddia ja sonaadi®
- kohtumisele ja péimumisele. Tragoddia arhe-
tilpse vorminarratiivina moistan ma eelkdige
selle arhetiilipset faabulat ehk arhettiipset siind-
mustikku ajalis-pdhjuslikus jargnevuses (V6orso-
nade leksikon 2012b), sonaadi arhetiilipse narra-
tiivina aga selle arhetiitipset vormilis-semantilist
teekonda (Aranovski 1979).6 See tihendab, et
molema narratiivi puhul keskendun ma peamiselt
iseloomulikele faasidele, mida need oma ajalises
lahtirullumises labivad.

Trag66dia arhetlilipne narratiiv osaleb sel-
les lavastuses Shakespeare'i ,Macbethi” (eesti-
keelne vdljaanne 1968) ning sonaadi arhetlipne
narratiiv Lepo Sumera kuue siimfoonia (vdlja-
anded 1996, 1998, 2007, 2001, 2002, 2003) muu-
sika kaudu.” Nii Shakespeare’i teksti kui ka Lepo
Sumera muusikat on lavastuses olulisel maaral
toodeldud, mistéttu need on osaliselt mineta-
nud algtekstide vormilise funktsionaalsuse voi
on see oluliselt teisenenud. Samas on viited alg-
tekstidele lavastuses selgelt dratuntavad, mis-
tottu nende to6tlused sdilitavad originaaltekstide
ning nende kaudu avalduvate arhetulpsete
vorminarratiividega otsese seose. Lavastuses
moodustub vdhemalt kolmekihiline,® materjali
mitmekordse kodeeringuga mangiv esteetiline
tervik.

Jargnevalt keskendungi esmalt tragoddia ja
sonaadi arhetlilipsetele vorminarratiividele ning
nende avaldusvormidele Shakespeare’i ja Sumera

teostes ning seejarel kahe vorminarratiivi pdimu-
misele Semperi-Ojasoo-Eltsi ,Macbethis”. Kahe
vorminarratiivi pdimumine on Uks selle lavastuse
keskseid kompositsioonivotteid, mille kaudu
muusika tragoodiat artikuleerib.

Tragooddia ja Shakespeare’i ,Macbeth”

Tragoodia terviku tagas kindel vormiline Ules-
ehitus. Antiiktragdddia algas sissejuhatusega
monoloogi voi dialoogi vormis, milles tutvus-
tati jargnevalt toimuva tausta. Sellele jargnes
koori sisseastumine ning sellele omakorda tege-
liku draama (tegevuse) algus. Tegevus jagunes
tavaliselt kolmeks kuni viieks episoodiks, mida
eraldasid koori stasima'd, tegevust liigendavad
muusikalised kommentaarid. Enne tragoddia
16ppu koor tavaliselt lahkus lavalt, luues vormilise
silla koori sisenemisega tragoddia alguses. (Grea-
ves 2001)°?

Kuigi tragoddia algne vormiline Ulesehitus
on Zzanri ajaloolises arengus markimisvaarselt
teisenenud, on tragdéddia vormi madratlev arhe-
thdpne faabula jadnud pdhiosas samaks. Kujukalt
on mainitud arhetuitipse struktuuri votnud kokku
Christopher Booker (2004), kes kirjeldab viit staa-
diumi, mida tragéddiana identifitseeritav faabula
peab sisaldama. Tragoddia algab ettevalmistusega
(anticipation stage), milles protagonist teadvustab
puuduolekut millestki voi iseenda ebapiisavust
ning Uhtlasi viisi, kuidas sellest tingitud ebara-

Arhetliibi méiste puhul l1dhtun jungilikust arusaamast sellest kui pdlvest pdlve edasi kanduvate métete voi kujundite
seostamisviisist, mis lahtub kollektiivsest alateadvusest (Voorsénade leksikon 2012a).

Narratiivina moistan ma mingit tulipi loo jutustamisega seotud normide (norms of story-telling) kogumit, mis voib
olla ka teadvustamatu, kuid tagab sellegipoolest loo usutavuse ja veenvuse ehk reaalsusele vastavuse (Maus 2001).
Vorminarratiiv on seega loo jutustamisega seotud vormiliste normide kogum, arhettilipne vorminarratiiv aga podlvest
pélve edasi kanduv vormiliste normide iseloomulik rakendamise viis.

Sonaadil kui arhettlipsel narratiivil ning siimfoonia kui Zanri seotusel sellega peatutakse allpool Sumera siimfooniaid
kasitlevas alapeatikis.

Lavastuse muusika anallitisimiseks on valitud Aranovski teooria, kuna selles seotakse sonaaditsiikli vormianalilis
metafoorselt inimeksistentsi ja inimarengu faasidega. Sellisena on Aranovski teooria tragoddia konteksti oluliselt
kergemini Ule kantav vorrelduna vormianallisi teiste Iahenemisviisidega (naiteks funktsionaalse vormiteooriaga).
Lavastuse ja muusikalise osa kujunemise kohta loe lahemalt: Madli Pesti (2024).

Mainitud kihtideks on esmalt Shakespeare'i ja Sumera tekstide vormiloogikat genereeriv arhetlitipne narratiiv (mudel),
teiseks selle mudeli konkreetsed avaldusvormid ehk Shakespeare’i ,Macbeth” ja Sumera siimfooniad ning kolmandaks
Shakespeare’i ja Sumera originaaltekstide kasutamine Eesti Draamateatri lavastuses. Tapsuse huvides tuleb siiski
réhutada, et Shakespeare’i ,Macbethi” teksti vormisemantilised faasid lavastuses péhiosas ei muutu: nad esinevad
suurel maaral oma algsel kohal ja jarjestuses. Sumera siimfooniate vormisemantilised faasid on aga oma algsest
kontekstist vélja tdstetud ning neist moodustub lavastuses taiesti uus tervik.

Mainitud vormilisele struktuurile viitab ka Eesti Draamateatri ,Macbethi” lavastus. Sissejuhatav manalaadne monoloog
Priit Voigemasti esituses vastab antiiktragdodia sissejuhatavale monoloogile, sellele jargnev orkestri avaméang aga
koori saabumisele. Orkestri liikmete demonstratiivne lahkumine lavalt lavastuse l16pufaasis loob omakorda seose koori
lahkumisega lavalt enne etenduse I6ppu antiiktragdodias.
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huldatavat olukorda lahendada. Eelkdige eeldab
lahendus modernses tragoddias moraalsete voi
eetiliste normide teadlikku rikkumist, mistottu
protagonist kéhkleb enne saatusliku teo soorita-
mist (Antiik-Kreeka tragoddias voib peategelane
norme rikkuda sellest ka esialgu teadlik olemata,
vt. nditeks Oidipuse lugu).

Ettevalmistavale jargneb soovide tditumise
staadium (dream stage), millele viitamiseks kasu-
tan maaratlust tegu ja edu. Protagonist sooritab
keelatud teo ning naudib selle vilju: kéik naib
minevat vastavalt kangelase soovidele. Kuid pea-
aegu kohe kerkivad lles raskused ehk tragdddia
siseneb tagasilédgi faasi (frustration stage). Peate-
gelane tunneb, et tema saavutatud ihaldusvaarne
positsioon on ohus, ning on sageli sunnitud
sooritama uusi tumedaid tegusid, et seda kaitsta.
Selles staadiumis voib kangelase tulevane saa-
tus mingil kujul kehastuda, naiteks teda saatva
viirastusena, tekitades peategelases rahutust ja
arevust.

Hetkel, mil peategelane ndib kaotavat kont-
rolli sindmuste (le, algab tragdddia luupainaja-
lik faas (nightmare stage) ehk kontrolli kaotamine.
Protagonisti peamisteks emotsioonideks on niild
valdavalt hirm ja meeleheide ning ka vilises,
olustikulises plaanis on koik peategelase vastu.
Tragoodia Idpeb peategelase fliusilise voi vaimse
kokkukukkumisega ehk hdvinguga (destruction
stage). (Booker 2004: 156) Booker toob vdlja ka
viis tragoodiana identifitseeritavat votmeteost,
mille stnni kultuuriline ja ajalooline kontekst on
erinev, kuid stzeed labivad eespool kirjeldatud
viit staadiumi: Antiik-Kreeka lkarose mut, saksa
legend Faustist, Shakespeare’i draama ,Macbeth”,
Stevensoni éuduslugu ,Dr Jekyll ja Mr Hyde” ning
Nabokovi romaan ,Lolita” (Booker 2004: 154-155).

Bookeri sénul vastavad Shakespeare’i ,Mac-
bethi” viis vaatust vordlemisi tapselt eespool
kirjeldatud viiele tragoddia staadiumile. Esime-
ses vaatuses (ettevalmistus) naasevad Macbeth
ja Banquo vodiduga, mille nad kuningas Duncani
vaenlaste Ule on saavutanud. Teekonnal tagasi
kohtavad nad ndidu, kes ennustavad, et Mac-
bethist saab tulevikus kuningas, kuid jargnevad
kuningad pdlvnevad hoopis Banquo soost. Mac-
beth kirjutab sellest oma naisele ning neil tekib
kavatsus Duncan morvata.

Teises vaatuses (tegu ja edu) tehakse morva-
plaan teoks, Duncani pojad pdgenevad Inglis-
maale, jattes mulje, justkui oleksid nemad mérva
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taga, ning Macbeth valitakse kuningaks. Kolman-
das vaatuses (tagasilook) siuveneb umbusaldus
Macbethi ja Banquo vahel, sest kumbki neist pole
unustanud ennustuse teist poolt, mille kohaselt
Banquo jirglastest saavad Sotimaa kuningad.
Macbeth laseb Banquo mdrvata, kuid selle poeg
Fleance pdgeneb. Neljandat vaatust (kontrolli
kaotamine) artikuleerib végivald, mida nidd juba
pidevas hirmus elav Macbeth teostab kdéigi (oleta-
tavalt) ebalojaalsete alluvate lle, nditeks Macduffi
naise ja laste mdrvamine, ning eksiilis viibiva opo-
sitsiooni ettevalmistused Macbethi riindamiseks
ja kukutamiseks. Viienda vaatuse (having) sisuks
on leedi Macbethi siivenevad sliumepiinad ja
surm ning l6puks ka Macbethi hukkumine. (Boo-
ker 2004: 156-157)

Sonaat ja Sumera siimfooniad

Sonaat kui arhetiiipne vorminarratiiv ei viita
ainult sonaadi kui ajaloolise muusikazanri vormile,
vaid sonaadiliku vormikasitusega kaasnevale
semantilisele teekonnale, mida teos ajalisel lahti-
rullumisel labib. Nénda méistetuna on sonaadi
vormiline arhetiitp tldkategooria (generic categ-
ory), mis artikuleerib lisaks sonaadile ka teiste
klassikaliste ja postklassikaliste instrumentaal-
zanride (mitmeosaline ansambliteos, instrumen-
taalkontsert, simfoonia) vormilist Ulesehitust
ja vormiretoorikat ning on sellisena rakendatav
isegi teostele, mille vormilise Ulesehituse puhul
konventsionaalsest sonaadivormist vdi sonaadi-
tsuklist enam raakida pole voimalik, naditeks 20.
sajandi teise poole ja 21. sajandi instrumentaalse-
tele suurvormidele (Kotta 2025: 172-173). N6nda
moistavad sonaati ka James Hepokoski ja Warren
Darcy (2006), kes pealkirjastasid oma kasitluse
sonaadivormist hilise 18. sajandi sonaadi nor-
mide, tllipide ja deformatsioonide (Norms, Types,
and Deformations in the Late Eighteenth-Century
Sonata) uurimusena, milles termin ,sonaat” ei
viita Uksikzanrile, vaid 16ppeva 18. sajandi instru-
mentaalsetele suurvormidele iledildiselt.

Kui Hepokoski ja Darcy kasitlus keskendub
peamiselt sonaadivormi kui Uksikosa vormilise
narratiivi retoorilisele teekonnale ning pégu-
sad sissevaated sonaaditstiklisse, s.o. sonaadi
mitmeosalisse vormilisse struktuuri, tehakse al-
les ulatusliku monograafia l6puosas, siis Mark
Aranovski (1979) lahtekohaks on vastupidiselt
sonaadi kui vormilis-semantilise teekonna ter-

Res Musica nr 17 /2025 | 117



Trag6ddia artikuleerimine sonaadi kaudu: kahe arhetiiiipse narratiivi kohtumine Semperi-Ojasoo-Eltsi ,Macbethis”

vik. Aranovski ldhtub sonaadi'® mudeli loomisel
koérgklassikalisest neljaosalisest sonaaditsuiklist kii-
re—aeglane-tantsuline-kiire, mis muutub norma-
tiivseks ja hakkab valitsema arendatud mitme-
osaliste instrumentaalteoste  vormistruktuure
alates 19. sajandist (18. sajandi hiliskimnenditel
olid normid mitmeosalise teose kujundamisel
oluliselt vabamad ja variatiivsemad).

Aranovski seob mainitud neljaosalise tstkli
valgustussajandi  arusaamadega inimindiviidi
progressiivsest arengust, millel olid hoolimata
moistusekultusest ka selged religioossed juured.
Aranovski viitab tsiikli esimesele osale kui tegut-
sevale inimesele (homo agens). Tegutsemist ehk
agentsust tuleks siin méista kui individuaalse
teadvuse vormimise vahendit: tegutsedes ja
Umbritseva reaalsusega interaktsioone luues, sel-
lega kokku pérgates, kujuneb inimese minapilt,
arusaam oma piiridest ja vOimalustest. See on
indiviidi teadvuse stindimise koht. Esimene osa
on karakterilt Gihtlasi ka kogu sonaaditstkli kdige
konfliktsem ja dramaatilisem faas.

Dramaatilisele algusosale jargneb lUiriline ja
meditatiivne teine osa ehk métlev inimene (homo
sapiens): parast Umbritseva reaalsusega porku-
mist (homo agens) toimub sukeldumine sise-
ilma, katse indiviidist valjapoole jaavat reaalsust
moistuse voi teiste tunnetusviisidega haarata.
Refleksioonile jargneb omandatud arusaamade
testimine ja empiiriline kinnitamine, mangimise
faas (homo ludens), mis valjendub tsiikli kolmanda
ehk tantsulise osana. Kiirel tempol ning ruhikal
ja aktiivsel liikumisel pdhinevas neljandas osas
teostab inimene eelneva arengu eesmadrgi, mis
vadljendub Uhiskonna ehk inimkonna teenimises,
maistuse poolt valgustatud hiskondlikus toimi-
mises (homo communis). Piirid Uksikindiviidi ja
Uhiskonna vahel hajuvad ning indiviidi ja Ghis-
konna huvid ja eesmargid langevad ideaalis viim-
selt kokku, vt. tabel 1.

Kuigi Aranovski loob oma mudeli klassi-
kalise simfoonia pohjal, rakendab ta seda
valdavalt modernismist tugevalt méjutatud
hilisndukogude siimfoonilise muusika analitsi-

miseks. Kuna postklassikalise sonaadi struktuuris
leiavad aset markimisvaarsed vormilised muutu-
sed vorreldes klassikalise sonaadiga ja seda nii
Uksikosa vormi kui ka terviktsiikli tasandil, siis
peab Aranovski maaratlema need aspektid, mis
on stimfoonia arhettitbi sailimiseks vajalikud.
Sellega seonduvalt toob Aranovski vdlja kaks
peamist momenti. Esiteks vdib sonaadivorm kui
iseloomulike vormildikude jarjestamist ette kir-
jutav skeem kill modernistlikust siimfooniast
kaduda, kuid sailima peab siimfoonia esimese voi
keskse osa'' semantiline funktsioon (homo agens)
(Aranovski 1979: 168). Teiseks vdib modernne
simfoonia minetada homo ludens'i ja homo
communis'e, kuid homo agens ja homo sapiens
peavad sailima (1979: 117).

Veel liks modernse siimfoonia iseloomulik
tunnus on Aranovski sénul klassikalise sonaadi-
tstikli osi artikuleerivate semantiliste funktsioo-
nide kokkusulamine. Naiteks homo agens'i ja
homo sapiens’i sulandumine avaldub sonaadi-
tsikli esimese osa aeglustumisena (homo
sapiens'i méju) ilma viimase sisemist kontrastsust
ja konfliktsust (homo agens’'i méju) kaotamata.
Sonaaditstkli esimese osa aeglustumine algab
juba hilisklassitsismis (Ludwig van Beethoveni 9.
simfoonia) ning kulmineerub 20. sajandi esimese
poole kesksete simfoonikute Gustav Mabhleri ja
Dmitri Sostakovitdi loomingus. Eesti kontekstis
(Arvo Pardi 3. simfoonia) mainib Aranovski aga
ka naiteks homo agens'i ja homo ludens'i kokku-
sulamist — mote (homo sapiens) muutub tege-
vuseks ehk manguks (homo ludens) ja tegevus
motteks (1979: 131).

Aranovski kirjeldatud modernistlike operat-
sioonide rakendamisel klassikalisele vormilis-
semantilisele mudelile moodustub omakorda
nahtus, mida saab kirjeldada sonaadi neoroman-
tilise fragmendina, SNF (Kotta 2025: 208-210).
SNFi vormiretooriliseks aluseks on klassikalise
kérvalpartii ehk sonaadivormi ekspositsiooni
korvalhelistikuala konventsionaalne semantiline
teekond. Aranovski moisteid kasutades algab
mainitud teekond homo sapiens’i ehk liirilise

10 Kuna Aranovski monograafia keskendub siimfonismiks nimetatud nahtusele (ndukogude muusikateaduses loodud
moiste, mille tdhendus kattub olulisel madral sonaadi arhetliipse narratiivi mdistega), siis kasutab ta oma raamatus

labivalt moistet ,simfoonia”“.

Méonikord véib tslkli esimene osa funktsioneerida sissejuhatusena ning tegelik instrumentaalne draama algab alles

teises osas, mis semantiliselt funktsioneerib teose tegeliku homo agens’i ehk arhetiitipse esimese osana. Iseloomulikud
naited sissejuhatava osaga algavast tsiiklist on Dmitri Sostakovitsi 11. simfoonia ja 8. keelpillikvartett.
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Tabel 1. Klassikalise simfoonia arhetitipi kirjeldav tabel Aranovski (1979: 27) monograafias, vt. ka Fanning

(2010: 13).
Esimene osa Teine osa Kolmas osa Neljas osa
Homo agens Homo sapiens Homo ludens Homo communis
1 Kiire tempo Aeglane tempo Kiire tempo Kiire tempo

Sonaadivorm

Vana kaheosaline

Kolmeosaline vorm

Rondo, rondo-sonaat

vorm voi vana
sonaadivorm;ilma

variatsioonivorm,
harvem rondo

Eksponeerimine
ja vormistruktuuri

3 | Arenduslikkus ja
vormistruktuuri
sisemine kontrastsus
esiplaanil

4 | Tonaalneja Meloodia
harmooniline areng
ning temaatiliste
iksuste eraldatus

esiplaanil

esiplaanil

tootluseta sonaadivorm,

terviklikkus esiplaanil

vdljendusvahendina

Eksponeerimine
ja vormistruktuuri
terviklikkus esiplaanil

Eksponeerimine
ja vormistruktuuri
terviklikkus esiplaanil

Ritm Erinevate
vdljendusvahendina vdljendusvahendite
esiplaanil suhteline tasakaal

kérvalteemaga, millele jargneb homo ludens ehk
[Gdrilise koérvalteema arendus. Arendusega kaas-
neb diinaamiline tdus ning ritmiliste valjendus-
vahendite (mangulisuse) esiletdus. Homo ludens
viib vdlja homo communis’eni ehk kérvalpartii
I6pukadentsile jargneva tdiendini voi lépupar-
tiini, milles koérvalteema algne lidriline karak-
ter on muutunud heroiliseks. Kuna kérvalpartii
kui vormisemantilise teekonna alguses puudub
homo agents, siis on korvalpartii semantiline tee-
kond ainult osa Aranovski kirjeldatud terviklikust
teekonnast ehk fragment.

Samas hakkab koérvalpartii konventsionaalne
semantiline teekond 19. sajandi muusikas defor-
meeruma, mis peamiselt avaldub homo ludens'i
(korvalpartii vormiline arendusosa) véimetuses
juhtida muusika areng homo communis’eni (I6pu-
partii voi korvalpartiid 16petavale kadentsile jarg-
nev vormiline taiend). Teisisonu ei transformeeru

ludriline karakter enam heroiliseks, vaid takerdub
homo agens’likku konflikti: kérvalpartii areng por-
kub takistusega, millest see enam Ule ei saa ning
mille tulemusena kukub see retooriliselt tagasi
alguspunkti (homo sapiens). Moodustub retoorili-
selt lahenemata, vaikusesse I6ppev ekspositsioon
(failed exposition'?). Kuna stiili méttes on tegemist
korvalpartii romantilise deformatsiooniga, siis
sisaldab ka SNF madaratlust romantiline. Eesliide
,neo-" viitab aga lihtsalt sellele, et konventsio-
naalse semantilise teekonna fragment on niid
vOetud tervikteose semantilise teekonna aluseks,
mida klassikalises (18. ja 19. sajandi tonaalses)
muusikas Uldreeglina ei juhtu, kui just pole tegu
fantaasiatega.”

Et paremini moista SNFile omast vormidrama-
turgiat, tuleb lisada, et konventsionaalse semanti-
lise teekonna puhul peab semantilisi faase labima
Aranovski kirjeldatud jdrjekorras ehk et homo

12 Retooriliselt mittelaheneva ekspositsiooni (failed exposition) idee avaldub juba Hepokoski ja Darcy (2006)
sonaaditeoorias ning seonduvalt peamiselt 19. sajandi muusikaga on seda hiljem edasi arendanud mitmed autorid (vt.

nditeks Moortele 2013, Davis 2014 ja Taylor 2016).

Krestomaatiline naide sellisel semantilisel teekonnal péhinevast tsiiklist on Beethoveni klaverisonaat cis-moll op. 27 nr.

2 (,Kuupaistesonaat”), mis algab aeglase osaga, millele jargnevad tantsuline osa ja kiiretempoline finaal. Rohutamaks
sonaadi aluseks olevat ebatavalist vormilis-semantilist teekonda, on ka Beethoven sonaati tituleerinud kui Quasi una

fantasia't.
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sapiens ei tohi avalduda taielikult enne homo
agens'i labimist, homo ludens enne homo sapiens'i
labimist jne. Kui aga teos pdhineb mudelil, mis
ei alga homo agens’i Gihemottelise artikuleerimi-
sega, kaivituvad kompenseerivad mehhanismid,
mille Glesandeks on taastada teose vormi side
arhettiipse normatiivse stiimfooniaga.”* Sageli
hélmab aga tingimuste loomine normatiivse
mudeli artikuleerimiseks (kompenseeriv protsess)
suurema osa teosele ette nahtud vormiruumist,
mistottu konventsionaalse teekonna tegeliku voi
taieliku artikuleerimiseni modernistlikus teoses
Uldreeglina ei jéutagi.

SNF esindab Uht lalkirjeldatud modernist-
likku luhtunud katset sonaadi terviklikku vormilist
teekonda taastada. Sellest kui vorminarratiivist
saab hakata radkima hetkel, kui Aranovski kirjel-
datud siimfoonia algusosa aeglustumise protses-
sis lakkab homo agens semantilise funktsioonina
toimimast: sonaadi esimene osa pole enam homo
agens'i ja homo sapiens’i sulam (mis avaldus juba
19. sajandi heliloojate teostes ning kulmineerus
Sostakovitdi simfooniates), vaid sisemiselt mitte-
kontrastne homo sapiens. Just sellisel juhul asen-
dub tervik fragmendiga, sest Aranovski jargi peab
siimfoonia kui semantiline teekond ldbima oma
algusosas moodapadsmatult dialektilise homo
agens'i. Kui seda ei juhtu, algab zanriliselt sim-
fooniana (arhetliipse sonaadina) maératletud
teos justkui keskpaigast, in medias res.

Kokkuvétlikult voib seega Oelda, et SNFi
puhul tehakse esmalt konventsionaalne katse
liikuda pdrast homo sapiens'i labimist homo
ludens'i faasi. Kuna aga homo agens on jaanud
artikuleerimata, toimub homo ludens'i kollaps ehk
selle eespool mainitud (tagasi)kukkumine homo
agens'isse.l> Parast tsuiklit korrigeeriva ja dramaa-
tilise homo agens'i labimist liigutakse taas homo
sapiens'i faasi, mis avaldub niid aga erinevalt
teose algusest nostalgilise ja tagasivaatavana:
teose areng oleks selleks hetkeks justkui oma
jouvarud ammendanud. Homo sapiens'i aval-

dumine vormilise koodana muudab véimatuks
homo ludens’i ja homo communis’e tuleku ning
nimetatud sonaaditsiikli faasid enam iseseisvate
vormiosadena ei realiseerugi.

Lisaks eeloeldule peatub Aranovski ka nah-
tusel, kus kogu sonaaditsiikkel on mingi ise-
loomuliku semantilise funktsiooni méju all. See
ndhtus avaldub juba klassikalistes siimfoonia-
tes, kuid vdéimendub veelgi 20. sajandil. Naiteks
Beethoveni tantsulise karakteriga 7. simfoonia
on tervikuna mdjutatud homo ludens’ist, mis
muudab siimfoonia teise, aeglase osa ritmiliselt
aktiivsemaks ja reljeefsemaks, radkimata tantsu-
lisest karakterist mainitud siimfoonia Ulejaénud
osades. Samuti saab homo ludens’i mojust kogu
sonaadi semantilisele teekonnale radkida eesti
muusikas, nditeks Jaan Radatsa neoklassitsistlike
ja postmodernistlike simfooniate voi tema teiste
sonaadi arhetilibil pdhinevate arendatud instru-
mentaalvormide (instrumentaalkontsertide) val-
guses. Mingi konkreetse semantilise funktsiooni
moju all voivad olla ka sonaaditsiikli modernistli-
kud deformatsioonid, sh. SNF.

Lepo Sumera on eesti muusikas liks esimesi
heliloojaid, kes Uhendas kordusstruktuuridel
pohineva minimalistiku arenduse klassikalise
simfoonilise moétlemisega (Eesti Muusika Info-
keskus 2025). Tema kuus siimfooniat on mainitud
Uhenduse kujukaks naiteks. Sumera siimfooniate
vormilist evolutsiooni saab véljendada kolme
staadiumina, mis on koik esindatud kahe teo-
sega. Esimesed kaks hilisndukogude ajal loodud
simfooniat parinevad aastatest 1981 ja 1984 ning
nendes avalduv vormidramaturgiline métlemine
illustreerib kas SNFi vordlemisi otseselt (1. sim-
foonia) véi siis selle modifikatsiooni, mis tekib
narratiivse tsesuuri asetamisest homo ludens'i ja
homo communis’e vahele (2. simfoonia; Uksikas-
jalikumad selgitused lisanduvad allpool).

Jargmise kahe, arvutiga genereeritud muu-
sikalistest arendusstruktuuridest inspireeritud
simfoonia valmimine aastatel 1988 ja 1992 lan-

14 See seostub omakorda eespool mainitud homo ludens’i véimetusega juhtida muusika areng homo communis'esse
korvalpartii romantilises deformatioonis. Homo communis’e asendamine homo agens’liku konfliktiga on homo agens’i
Uiks viise panna end maksma kérvalpartii romantilises deformatsioonis, kui see artikuleerib semantilise teekonnana

monda modernistlikku tervikteost.

Homo ludens'i kollaps homo agens’isse avaldub ménikord ndhtusena, mida tuntakse ,kurja skertsona“, sonaaditsukli

tantsulise osana, milles tarbe- voi populaarmuusika hakkab semantiliselt kehastama agressiivse, labase ja primitiivse
sissetungi. Nimetatud nahtus on omane 20. sajandi simfoonilisele muusikale laiemalt, isedranis mitmele Mahleri ja

Sostakovitsi simfooniale.
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geb UGlemineku- ehk Néukogude Liidu kokkuva-
risemise ning Eesti Vabariigi taaskehtestamise
aega. Neis siimfooniates on SNF (3. siimfoonia)
vOi seda ajalooliselt ettevalmistav vormiseman-
tiline narratiiv (4. simfoonia) allutatud homo
communis'e ehk konventsionaalse vormilise tee-
konna viimase faasi semantilise funktsiooni tuge-
vale méjule. Sumera kaks viimast, aastatel 1995
ja 2000 valminud siimfooniat, on aga vormise-
mantiliselt kirjeldatavad neoromantiliste nostal-
giatena, sest neis ja eriti selgelt kdige viimases
hilgab helilooja SNFi klassikalisemate vormi-
dramaturgiliste mudelite kasuks (mainitud liiku-
mine sedalaadi mudeli suunas algab juba Sumera
4. siimfooniaga): toimub kas homo agens'i ja
homo sapiens'i sulandumine, mille tulemusena
avaldub sonaaditsukkel Uheosalise teosena, voi
avaldub Aranovski kirjeldatud kaheosaline tsiik-
kel homo agens — homo sapiens,'® mille esimene
faas voib olla omakorda homo agens'’i ja homo
sapiens'i sulam.

Sumera 1. siimfoonia on kaheosaline. Esimene
osa esindab homo sapiens'i koos seda sisaldava
latentse homo agens’iga ning teine osa homo
ludens’i kollapsit homo agens'isse ning sellele
jargnevat nostalgilist homo sapiens'i. Kolmeosa-
line 2. simfoonia esmapilgul justkui realiseeriks
konventsionaalse kérvalpartii vormilis-seman-
tilise teekonna, liikudes (homo agens’ist moju-
tatud) homo sapiens'ilt (esimene osa) homo
ludens’isse (teine osa) ning selle kaudu homo
communis’esse (kolmas osa), kuid nimetatud lii-
kumine on ndiline. Homo communis ei realiseeru
selles stimfoonias kui eelneva arengu loomulik
tulemus, vaid kui kdttesaamatu ideaal, mis on
eelnevast arengust (esimene osa) narratiivse
tsesuuriga (teine osa) vormiliselt eraldatud. Rit-
milise aspekti naasmine teise osa, ootuspdrase
homo ludens'i, alguses ei too endaga kaasa vormi-
list arengut konventsionaalse homo communis'e
ehk vormilise telos’e suunas, vaid paneb muu-
sika kummalises eksistentsiaalses ja sisemiselt
konfliktses ootusseisundis tarduma, milles koik
siiamaani avaldunud semantilised funktsioonid
(homo agens, homo sapiens, homo ludens) justkui
Uksteisesse kinni jadvad — moodustub tldpiline

Kerri Kotta

eksistentsiaalne hingekella kujund eesti hilisnéu-
kogude muusikas (Kotta 2025: 210).

3. ja 4. simfoonia on esmapilgul vormiseman-
tilised moistatused. Mdlema siimfoonia esimese
osa vormisemantika viitab chaconne’ile véi lldise-
malt ostinato'le, millele sellisena varasemas siim-
foonilises repertuaaris pole pretsedenti. Tavaliselt
esindab ostinato vaaramatust ja saatuslikkust,
kuid ka teatavat distantseeritust ja objektiivsust.
Sellisena osaleb ostinato nditeks simfoonia finaa-
lis, traditsioonilise vormilise arengu I6ppresultaati
artikuleerivas homo communis’es, mis avaldub
nditeks Johannes Brahmsi 4. siimfoonia finaa-
lis, voi siis konventsionaalset homo communis’t
asendavas refleksioonis selle puudumise (ile,
mis avaldub néiteks n.-6. jarelemétlemise faasis
peale homo ludens’i kollapsit Dmitri Sostakovitsi
8. simfoonia eelviimases osas. Mdélemad eespool
kirjeldatud funktsioonid véivad sulamina anda ka
siimbioosi, mis ilmneb naiteks Eduard Tubina 6.
siimfoonia finaalis. Uks véimalus seda ajalooliselt
pretsedenditut olukorda lahendada on kasitada
modlemat Sumera simfooniat homo communis'est
tugevalt méjutatud sonaadi neoromantiliste frag-
mentidena, omalaadsete saatusesiimfooniate voi
simfooniliste tragdodiatena, milles vadramatu
I6pplahendus véi lilkkumine selle suunas artiku-
leeritakse selgelt juba esimeses osas.

Uheosaline 5. siimfoonia kombineerib 1. ja
2. sumfoonia vormidramaturgilisi lahenemis-
viise, avaldudes mudelina homo agens / homo
sapiens — homo ludens - homo communis’e kollaps
- nostalgiline homo sapiens. Uhelt poolt kon-
ventsionaalne mudel peaaegu realiseerub, kuid
I6pplahendusena oodatav apoteoos asendub
ootamatult resignatsiooniga, tagasitdmbumi-
sega. 6. siimfoonias taaselustatakse aga peaaegu
Uheselt arhetlilipne mudel homo agens / homo
sapiens — homo sapiens (vastavalt Aranovskile mii-
nimum, mis on sonaadi kui arhetitbi funktsio-
neerimiseks hadavajalik). 6. simfoonia on Ghtlasi
puhtakujulisim neoromantiline nostalgia Sumera
muusikas, kusjuures 5. simfoonias avaldub see
varjatumalt, liikumisena konventsionaalselt ter-
vikliku sonaaditsiikli poole, mis pariselt siiski ei
realiseeru.

16 Viimase mudeli etalonteoseks on Franz Schuberti siimfoonia h-moll (,Lopetamata”).
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Trago6odia artikuleerimine sonaadi kaudu ja
kahe narratiivi kohtumine

Kirjeldamaks kahe arhetiilipse narratiivi, tragdo6-
dia ja sonaadi kohtumist ,Macbethi” lavastuses,
olen ma lavastusest vdlja toonud 24 olulisemat
episoodi, milles Shakespeare’i ja Sumera alg-
tekstid moétteliselt voi konkreetselt kohtuvad
(vt. tabel 2). Olen need episoodid tdhistanud
vastavalt A, B, C jne. (vt. tabeli 2 esimene veerg).
Nii Shakespeare’i kui ka Sumera puhul kasitlesin
ainult seda materjali, mida suutsin mélema autori
algtekstide ning nende kaudu neid esindavate
arhetlilipsete vorminarratiividega seostada. Teisi-
sénu ei anallisinud ma Shakespeare’ile lisatud
tekste, s.0. Hasso Krulli ndiatekste ja Filippo Tom-
maso Marinetti tsitaate ning Sumera ,Pikseloitsu”
(1983) ning Jay Schwartzi keelpilliorkestrile loo-
dud teost ,Music for Orchestra I” (2005), mis on
lavastuse kui terviku moéistmisel samuti olulised.

Lavastuse slzee jargib kull pdhiosas
Shakespeare’i ,Macbethi”, kuid mitte koik selle
stseenid, millest on lavastuses juba niikuinii
tehtud valik (vt. Pappel 2023), pole jarjestatud
Shakespeare’ile analoogiliselt. Kuna lahtun arhe-
tlilpse vorminarratiivi faaside maaratlemisel
Bookeri toodud ,Macbethi” kui tragdddia struk-
tuuri kirjeldusest, selle viiest vaatusest (Booker
2004: 156-157), siis avaldub moni varasema faa-
sina maaratletud episood lavastuses alles pdrast
sellele jargneva faasi algust ehk piirid faaside
vahel on kohati hajusad, vt. nditeks Gleminekut
ettevalmistuselt teo ja edu faasi (tabeli 2 episoo-
did D-H) véi tagasilodgilt havingu faasi (tabeli 2
episoodid T-Z). Samuti olen ma ettevalmistava
faasina maaratlenud kéiki kuningas Duncani mor-
vamise planeerimise ning teo ja edu faasina teo
tegeliku kordasaatmisega seotud stseene (vasta-
valt episoodid F ja H ning E, G, |, J ja K). Sumera
vormisemantiliste faaside maaramisel Iahtusin
Aranovski (1979) kirjeldatud vormisemantiliste
faaside muusikalistest ja vormilistest karakteris-
tikutest (tabel 1) ning episoodis kasutatud siim-
foonia alaosa asetusest vastava siimfoonia kui
tervikteose vormis.

Bookeri ja Aranovski kirjeldatud viie tragdo-
dia ja nelja sonaadi arhetiilipse vormisemantilise
faasi seostamisel moodustub 20 (4x5) véimalikku
konfiguratsiooni, mille vétab kokku tabel 3. Mai-
nitud tabeli ruudustikku olen asetanud tabelis
2 tahistatud episoodid. Nagu eespool 6eldud,
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voivad vormisemantilised faasid Sumera sim-
fooniates avalduda ka hibriidsena, s.t. kahe faasi
kombinatsioonina véi Gleminekuna Uhelt faasilt
teise. Hiibriidse semantilise vormifunktsiooniga
materjali sisaldavale episoodile olen tabelis 3
viidanud kahel horisontaalreal. Néiteks episoodi
A muusikalise materjalina kasutatakse Sumera
4, siimfoonia esimest osa, milles homo agens on
tugeva homo communis’e méju all (vt. tabeli 2
episoodi A viimase veeru lahtrit). Seetdttu on epi-
soodile A viitav taht kirjutatud tabelis 3 nii homo
agens'i kui ka homo communis'e horisontaalreale.
Analoogiliselt toimisin ka teiste sedalaadi episoo-
dide puhul.

Ménevorra eraldi kategooria moodustavad
muusikaliselt enam-vahem iseseisvad, lavastust
raamistavad muusikalised numbrid (A, N, O, V ja
Y). Olen need markinud sinna, kus need Bookeri
(2004) struktuuri jargi lavastuses ilmnevad, kuigi
nende vormisemantiline tdhendus ei ole seo-
tud ainult tragdddia lokaalse arenguhetke voi
ka laiemalt arengufaasi markeerimisega. Naiteks
+Macbethi” lavastuse esimest vaatust l6petav
Ldervisite” poorlemine (N) ei markeeri ainult tra-
goodia kui vormilise narratiivi tagasiloogi faasi,
vaid votab kokku kogu eelneva arengu.

Tabelite 2 ja 3 podhjal on voimalik teha rida
jareldusi ,Macbethi” lavastuse muusika ja selle
rolli kohta ,Macbethi” lavastuses. Esmalt vaat-
len episoodide dispersiooni Uldiselt (tabel 3). On
kohe ndha, et episoodide tahistuste jaotus tabeli
veergudes (tragoodia arhetlilipsed faasid) on
modnevdrra ebailihtlane ning tendentsiks on epi-
soode esindavate tahistuste arvu vdhenemine
tragoddia I6pplahenduse poole liikumisel: enim
taidetud on ettevalmistuse ning teo ja edu vee-
rud ning vahim tabeli viimane havingu veerg.
Uldises plaanis viitab see muusika kommentee-
riva rolli vahenemisele tragdddia 16pplahenduse
poole liikumisel. Eriti ilmekalt avaldub kommen-
teeriva rolli vdhenemine tragbéddia faaside ja
homo communis’e seose puhul: muusika viitab
tragoddia l6pplahendusele kogu lavastuse jook-
sul, kuid mitte hetkel, kui see tegelikult aset leiab.
Mainitud ndhtus on omakorda seotud lavastust
kommenteeriva muusika ajalise distantsi vahe-
nemisena sellest, mida muusika kommenteerib:
alates episoodist S kuni lavastuse 16puni avaldub
lavastust kommenteerivate muusikakatkendite
vormilis-semantiline funktsioon ainult Ghe funkt-



Kerri Kotta

Tabel 2. Semperi-Ojasoo-Eltsi ,Macbethi” episoodid ja nende vormiarhetiipne sisu lahtuvalt Shakespeare’i
ja Sumera algtekstidest.

Legend:

Tahis - episoodi tahis
Aeg - episoodi voi seda artikuleeriva muusika algusaeg ,Macbethi” videos (2023)
+Macbeth” (vormisemantiline faas) — episoodi sisu lthikirjeldus ja selle seos tragoddia arhetlitipse faabulaga Bookeri (2004)

pohjal

Sumera (vormisemantiline faas) - viide episoodis kasutatud Sumera siimfoonia alaosale ja selle seos sonaadi arhetiipse

vorminarratiiviga

Tahis | Aeg »Macbeth” (vormisemantiline faas) Sumera (vormisemantiline faas)
A 04:11 Trag6odia muusikaline avamang 4, simfoonia | osa (homo agens'i ja homo
’ (ettevalmistus) communis'e sulam)
. .. 6. simfoonia | osa algus (homo sapiens, mis
Macbethiga seotud ndidade ennustus Y I gus ( bt e I
B 14:06 ; hakkab transformeeruma homo agens'isse
(ettevalmistus) . A o a
viimasesse selles episoodis siiski joudmata)
C 15:49 Banquo‘ga seotud néidade ennustus 2. simfoonia | osa algus (homo agens'i ja
’ (ettevalmistus) homo sapiens'i sulam)
Macbethile teatatakse kuninga otsusest, .. . ..
. iy 5. simfoonia peamotiiv, peateema (homo
D 17:56 ennustuse esimese osa taitumine
) agens)
(ettevalmistus)
E 21:59 Kuningas Duncan votab Macbethi vastu 5. siimfoonia I6puosa (homo communis’e
’ (tegu ja edu) transformatsioon homo agens'isse)
F 29:37 Leedi Macbeth veenab oma meest mérva 1. siimfoonia teine teema (pala aastast 1981,
’ sooritama (ettevalmistus) homo sapiens)
1. siimfoonia kooda (homo sapiens homo
G 32:20 Kuningas Duncani pidu (tegu ja edu) communis'ena teose transtsendentaalses
16pu-Klang'is')
. . 1. siimfoonia kooda (h iens h
Macbethi viimased kéhklused enne mérva sum 0(.)r’1|a ooda (homo sapiens homo
H 36:15 . . . communis'ena teose transtsendentaalses
sooritamist (ettevalmistus) N .
[6pu-Klang'is)
. L . . 3. stimfoonia | osa (homo agens'i ja homo
| 38:46 Kuningas Duncani mérvamine (tegu ja edu) .
communis'e sulam)
. R S 2. simfoonia Il osa (homo agens'i, homo
Kuningas Duncani mérva ilmsikstulek (tegu S ( " g
J 49:14 . sapiens'i ja homo ludens’i sulam tardumus-
jaedu) o . .
vOi ootusseisundina)
. . 4, simfoonia finaal (homo sapiens homo
Macbeth kuulutatakse kuningaks (tegu ja .
K 52:45 edu) 9 (teguj communis'ena teose transtsendentaalses
I6puosas)
17

Klang on pikalt vélja peetud teose I6puharmoonia, tks keskseid vormilise protsessi [6ppu artikuleerivatest retoorilistest
elementidest.
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L 58:24 Macbethi tants kuradiga, narratiivne 1. simfoonia Il osa (homo ludens'i
’ tsesuur (tegu ja edu) transformatsioon homo agens'isse)
M 1:03:46 | Banquo mérva planeerimine (tagasilé6k) 2. stimfoonia | osa kuristikumotiiv (homo
agens)
Lavastuse esimese vaatuse 16pp, narratiivne
N 1:07:15 | tsesuur (ettevalmistuse, teo ja edu ning 2. simfoonia finaal (homo communis)
tagasilé6gi kokkuvote)
o 117:01 Lavastuse teise vaatuse muusikaline antrakt | 1. simfoonia algus (homo agens'i ja homo
o (tagasil6ok) sapiens’i sulam)
p 12012 Macbethile teatatakse Banquo mérvamisest | 5. simfoonia l6puosa (homo communis'e
- ja Fleance'i p6genemisest (tagasildék) transformatsioon homo agens'isse)
R 1:28:35 Macbeth uuesti ennustajate juures (kontrolli | 4. simfoonia Il osa | osa kajana (homo
- kaotamine) sapiens'i ja homo communis'e sulam)
s 1:33:21 Macbeth kasib tappa Macduffi ja tema pere | 2.sliimfoonia | osa kuristikumotiiv (homo
o (kontrolli kaotamine) agens)
M ffi naise hoi ineM hi
T 1:36:41 acduffi naise 0|at§m|ne fa\cbet ! 1. simfoonia | osa kooda (homo sapiens)
kavatsusest (kontrolli kaotamine)
leedi Macbethi hingepiinad ja hullumine 1. simfoonia Il osa algustaktid (,kurja”
V) 1:37:31 L o .
(hdving) homo ludens'i esimene heiastus)
Antrakt kui narratiivne tsesuur parast leedi
\' 1:44:17 | Macbethi hullumist, Macbethi siseilma 6. simfoonia | osa (homo agens, ristimotiiv)
avaldus (hdving)
X 1:47:41 Opositsiooni kohtumine (kontrolli 5. simfoonia peamotiivile vastanduv
o kaotamine) aleatooriline véli tagaplaanil (homo sapiens)
Macduffi naise ja laste tapmine 1. simfoonia | osa variatsioonid (homo
Y 1:58:58 . . . . .
(tagasivaade kontrolli kaotamise faasile) sapiens)
7 21242 | Macbethi hukk (héving) 5. sgmfoonlat sissejuhatavad kellad (homo
sapiens)

Tabel 3. Episoodide jaotus tragoddia ja sonaadi vormiarhetiitipide seostamisel moodustuvas 20 konfigurat-

sioonis.
Stiimfoonia/tragdddia | Ettevalmistus | Tegu ja edu | Tagasilook | Kontrolli kaotamine | Having
Homo agens A,C,D,H E I J L M, O, P S \'
Homo sapiens B,CF G, J K 0] R TXY z
Homo ludens JL U
Homo communis A H E, G, I K N, P R
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Tabel 4. Kahte funktsiooni siduvate hiibriidsete funktsioonide arv ,Macbethi” stseenides.

Selgitus: tabeli vastavas lahtris on toodud esmalt rasvases kirjas vastavat hiibriidset funktsiooni esindavate episoodide arv
ning selle jarel sulgudes konkreetsetele episoodidele viitavad tahised.

Homo sapiens

Homo ludens

Homo communis

Homo agens 2(C,0) 1() 4(AELP)
Homo sapiens 0 3(G,K,R)
Homo ludens 0

siooni ndol (vt. ka tabeli 2 viimast veergu alates
episoodist S).

Ka episoodide dispersioon tabeli ridades
(muusika vormilis-semantilised funktsioonid)
pole (htlane: vordlemisi taidetud on homo
agens'i, homo sapiens'i ja homo communis’e ning
peaaegu tihjad homo ludens’i read. See on oma-
korda pohjendatav tragdddia Zanriga, milles
mangulisus pole ootusparane. Tegelikult ongi
koéik tdhed homo ludens’i real seotud kas hiib-
riildsete funktsioonide avaldumisega (J, L) vdi nn.
kurja mangulisusega (U). Teisisonu ei sisalda see
lavastus muusikalist viitamist mangule puhtal
kujul.

Oluline osa ,Macbethi” lavastust moodus-
tavatest stseenidest on artikuleeritud hubriid-
set semantilis-vormilist funktsiooni esindava
muusikalise materjali ndol, mis sellisena ilmneb
juba Sumera siimfooniates. Valdav osa muusika
hibriidseid semantilis-vormilisi funktsioone kuni
episoodini S (vt. tabel 2) avaldub kahe funkt-
siooni Uihendusena; ainsaks erandiks on episood
J, mida artikuleerib Sumera 2. simfoonia Il osa
eksistentsiaalne ootusseisund, mille vormilist rolli
anallitsisin eespool kolmest funktsioonist koos-
neva hubriidse funktsioonina (vt. Sumera 2. sim-
foonia kirjeldust).

Habriidsed funktsioonid vodivad teoreetiliselt
ilmneda mistahes kahe funktsiooni thendusena,
kuid antud lavastuses on need llekaalukalt esin-
datud homo agens’i ja homo communis'e véi homo
sapiens’i ja homo communis’e seosena (vt. tabel 4).
See rohutab tdiendavalt lavastuse iseloomulikku
joont, millest oli juttu juba episoodide jaotuses
veergude kaupa tabelis 3: lavastuse muusikas on
teose vormiline telos, tragdéddia kohutav 16pp-
lahendus, peaaegu pusivalt ning sageli dhvarda-

valt kohal. Teisalt viitab homo ludens'i ja homo
communis’e (henduse puudumine lahenduse
ebaloomulikkusele véi ebainimlikkusele. Selles
avaldub lavastuse muusika peenelt moralisee-
riv aspekt: homo communis kui lahendus pole
loomuliku, antud kontekstis ka positiivse arengu
tulemus, mida homo ludens’i Gleminek homo
communis’eks kujukalt demonstreeriks, vaid on
vormistatud kompromissina, luhtumise véi labi-
kukkumisena, vdimetusena ldbida konventsio-
naalset arengut voi teekonda.

Kahe muusikalise funktsiooni ihendus
avaldub kas Uleminekuna (horisontaalselt) voi
samaaegselt (vertikaalselt). Homo agens’i hori-
sontaalne seostamine homo communis’ega on
lavastuses edasi antud Sumera theosalise 5. sim-
foonia I6puldiguga, mille alguses kehtestatakse
kill konventsionaalne homo communis (muusika
rihikas takistusteta ja rutmiliselt aktiivne kulg),
kuid mis seejdrel takerdub siimfoonia dramaa-
tilisse avamotiivi (homo agens). Esimene seda-
laadi episood (E) on seotud Macbethi ja kuningas
Duncani esimese kohtumisega parast Macbethi
voidukat lahingut ning teine (P) teatega Fleance’i
podgenemisest. Mdlemal puhul artikuleerib taker-
dumine homo agens'isse Macbethi siseilmas toi-
muvat, halba eelaimust.

Homo agens'i Ghendamine homo commu-
nis'ega vertikaalselt, s.o. justkui ajavaliselt, seob
omavahel kahte sénatut muusikalist episoodi,
millest esimene on tragdddia regivarsilisele ava-
monoloogile jargnev muusikaline avamang (A)
ning teine kuningas Duncani mdrvastseen (l), mis
aga toimub vaatajale ndhtamatult ja kuuldama-
tult, kulisside taga. Mdlemat episoodi artikulee-
rivad Sumera ,saatusesiimfooniad”, tdpsemalt
3. ja 4. simfoonia esimesed osad, mida valitsev
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harmooniline ostinato (chaconne) loob mulje vaa-
ramatu lahenduse saabumisest.

Homo sapiens'i seostamine homo commu-
nis'ega avaldub ainult vertikaalselt. Sedalaadi
semantilise vormifunktsiooniga muusika artiku-
leerib lavastuses n.-6. nailisi lahendusi, illu-
soorseid rahuhetki, mille taga heiastub aga
peatselt saabuv kohutav tulevik. Episoodis G
ndeme kuningas Duncani pidu, milles kdilali-
sed Utlevad vastastikku armastusvaarsusi, kuid
mida eraldavad kuninga mérvamisest ainult loe-
tud tunnid. Episoodis K kroonitakse Macbeth
kuningaks, mis avab tee Macbethi edasiseks
moraalseks allakdiguks ning 16puks hukuks, ning
episoodis R on Macbeth teist korda ennustajate
juures. Neilt saadav teave annab Macbethile het-
kelise véltslootuse oma puutumatusest, mis aga
jargnevates stseenides kohe puruneb.

Homo agens’i thendus homo sapiens’iga arti-
kuleerib drevust, ebamaddrast rahutust tuleviku
osas, kuid erinevalt eelnevalt kirjeldatud episoo-
didele muusika siin tulevikule selle konkretiseeru-
nud vormides veel ei viita. Ka mainitud Ghendus
avaldub ainult vertikaalselt. Episood C on seotud
ennustuse Banquo osaga: sellel hetkel Banquo
veel ei tea, et Macbeth laseb ta hiljem mérvata,
kuid ometi toob ennustus temast kui tuleviku
kuningasoo algusest tema siidamesse ebamaa-
rase rahutuse. Episood O on aga lavastuse teise
vaatuse muusikaline sissejuhatus, mille Ulesan-
deks on luua tldine dramaatiline atmosfaar, mil-
les jargnevad stseenid hakkavad lahti rulluma.

Kuigi tabel 4 toob vélja vaid Gihe homo agens'i
ja homo ludens’i Gihenduse (L), on see lavastuse
seisukohalt tks kesksemaid - Macbethi tants
kuradiga. Selle stseeni kaudu loovad lavastuse
autorid otsese seose Fausti legendiga (hinge
midmine kuradile) ning selle kaudu tragoéddia
kui arhetliGipse narratiiviga Ulelldse (vt. ka Boo-
ker 2004: 154-155). See on ka ainus selgelt hori-
sontaalne homo ludens'i transformatsioon homo
agens'isse, labikukkumise pihitsemine muusi-
kalises reaalajas vastandina selle simboolsusele
ja ajatusele lavastusliku tervikstruktuuri plaanis.
Selle kaudu ilmneb veel Uks sellele lavastusele
omane muusika ja teatri Ghendus: muusika sel-
gelt lineaarne arengulisus tuhistab selle aspekti
lavategevuses ja muudab laval toimuva siimbool-
seks ning vastupidi.

Nagu juba eespool 6eldud, on kéik episoodid
alates episoodist S kuni draama I6puni artikulee-
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ritud vaid Uhte kindlat semantilis-vormilist funkt-
siooni esindavate muusikakatkendite ndol (vt.
tabeli 2 viimast veergu alates episoodist S). See
on seotud tulevikule viitavate aspektide eemal-
damisega muusikast ning Uldreeglina selle kin-
nistumisega lavastuse (etenduse) olevikus. Samas
vOib singulaarset semantilis-vormilist funkt-
siooni esindav muusikakatke viidata ka minevi-
kule, mida muusika enne lavastuse l6pustseene
peaaegu kunagi ei tee, erandiks on ehk esimest
vaatust l6petav ,dervisite pddrlemine”. Naiteks
Macduffi naise ja laste tapmisstseeni artikuleerib
Sumera 1. simfoonia esimese osa variatsioonide
rida (homo sapiens). Samas on tapmine selleks
ajaks, kui seda laval kujutatakse, juba toimunud.

Teisalt on stseene artikuleeriva muusika selge
vormilis-semantiline funktsionaalsus seotud nn.
juhtmotiivitehnikaga, mis seob lavastuse muu-
sika kasitluse wagnerliku muusikadraamaga (Pap-
pel 2023). Juhtmotiive kasutatakse lavastuslike
episoodide sidumiseks ning selle kaudu toimuva
arengu edasiandmiseks. Uheks lavastuse kesk-
seks juhtmotiiviks on Sumera 5. siimfoonia vask-
pillide mangitud algusteema fragment, mis ilmub
esmalt episoodis D. Seda voib nimetada saatuse-
motiiviks, sest see artikuleerib eraldiseisvalt voi
seostatuna moéne muu materjaliga alati ndéidade
ennustuse erinevate faaside tditumist. Teine
motiiv avaldub muusika kujundliku kukkumisena
kuristikku Sumera 2. simfoonia esimeses osas.
Mainitud motiiv viitab surmale nii tGldmuusikali-
ses kui ka lavastuse kontekstis, nii laskuva astme-
lise lilkumise kui ka Macbethi mérvamiskaskude
ja -kavatsuste kaudu (episoodid M ja S).

Kokkuvote

Semperi-Ojasoo-Eltsi ,Macbeth” on meie séna-
teatris muusika kasutamise ulatuselt ja mitme-
plaanilisuselt pretsedenditu nahtus, mistéttu ehk
olekski 6igem seda maaratleda muusikateatrina.
Kuna lavastuse teatri ja muusika ammendav kasit-
lus Uletaks kdesoleva artikli piirid, siis lahtusin
lavastuse muusikat ja selle rolli kasitledes kahest
lavastust artikuleerivast arhetlilipsest vormi-
narratiivist — tragdddiast ja sonaadist. Parast
tragoddia arhetiilipse faabula ja selle avaldu-
mise kasitlust Bookeri (2004) pdhjal analtusisin
Sumera siimfooniate vormisemantilist struktuuri
Aranovski (1979) simfoonia arhettibi méistest
lahtuvalt.



Lavastust kasitledes eraldasin ,Macbethist” 24
episoodi, mille sisu kirjeldasin ja madratlesin Boo-
keri tragoodia arhetlilpse faabula ning Sumera
siimfooniate vormisemantiliste faaside valgusel
(tabel 2). Analuusisin episoodide jaotust kogu
lavastuse struktuuris nii tragdddiast kui ka sonaa-
dist lahtuvalt (tabeli 3 veerud ja read). Seejdrel
keskendusin hiibriidseid vormilis-semantilisi ning
singulaarseid funktsioone esindavatele muusika-
katkenditele.

Analiiis toi rea jareldusi. ,Macbethi” lavastuse
muusika télgendav, kommenteeriv ja kontekstua-
liseeriv roll vdheneb ning stindmustele vahetult
reageeriv roll suureneb tragdddia lahtirullumise
protsessis. Sellega on seotud ka osaleva muusika
ajalise distantsi vdhenemine sellest, mida see
kommenteerib. Lavastuse alguses viitab muusika
pigem vastava episoodiga seonduvatele tuleviku-
aspektidele, I6pus aga peamiselt laval toimuvale
ehk olevikule. Sealjuures on tahelepanuvaarne,
et tragoodia muusikalises osas peaaegu puudub
homo ludens’i semantilis-vormilisele funktsioonile
viitav materjal. Erandiks on nn. kuri skertso, Mac-
bethi tants kuradiga.

Arvestatav osa lavastuses kasutatavast muusi-
kast esindab ménda hibriidset vormilis-semanti-
list funktsiooni. Hibriidse funktsiooni olemasolu
voimaldab muusikas artikuleerida tragdddia
I6pplahenduse pidev kohalolu tragoddia koi-
gis arengufaasides ning viidata |6pplahenduse

Kerri Kotta

ebainimlikkusele, s.t. mitte sellele ainult emot-
sionaalselt reageerida, vaid seda moétestada voi
isegi selle ile moraliseerida. Uhtlasi véimaldab
hibriidsete funktsioonide avaldumine horison-
taalselt véi vertikaalselt muusikas edasi anda
voi réhutada tegelaste siseilma, sh. neid valla-
nud rahutust ja drevust, saabuva I6pplahenduse
paratamatust, illusoorseid rahuhetki ja lavastuse
intertekstuaalseid aspekte (seos Faustiga). Singu-
laarsete funktsioonide kaudu artikuleeritakse
lavastuses aga minevikku ning seotakse méned
tragoddia kesksed ja korduvad aspektid muusika-
liste juhtmotiividega.

Eespool kasitletud horisontaalse ja vertikaalse
aspekti kaudu saab rdaakida ,Macbethi” lavastuses
ka teatri ja muusika komplementaarsest suhtest:
horisontaalse vormilis-semantilise funktsiooni
avaldumine muusikas seotakse stseeniga, mil-
les vormivottena domineerib pigem ajatus ehk
mis valjendub simboltasandil (n.-6. vertikaalne
stseen) ning vertikaalse vormilis-semantilise
funktsiooni avaldumine tegevuslikkusena (n.-6.
horisontaalselt arenev stseen). Kirjeldatud nah-
tusel on korrelatsioon eespool mainitud muusika
kommenteeriva rolli vdhenemise ning reageeriva
rolli suurenemisega lavastuse ajalisel kulgemisel.
See annab tunnistust nii mitmekihilisest kui ka
vdga selge eesmargiga muusikakasutusest ,Mac-
bethi” lavastuses.
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Kerri Kotta

Articulating Tragedy Through Sonata: The Convergence of Two Archetypal Narratives in
Semper-Ojasoo-Elts’s Production of Macbeth

Kerri Kotta

Summary

The production of Macbeth (2023) represents an unprecedented development in Estonian drama
theatre, particularly due to the extensive scope and multifaceted composition of the music, which
incorporates materials from all the symphonies of Lepo Sumera, among other works, and is performed
live by the Estonian National Symphony Orchestra. Consequently, it is more accurate to characterise this
staging as a form of music theatre. In examining the music within the production and its function, this
analysis employs two archetypal narrative structures: tragedy and sonata.

Christopher Booker (2004) has summarised the archetypal structure of tragedy by outlining
five essential stages that a narrative categorised as a tragedy must contain. The initial phase is the
preparation or anticipation stage, wherein the protagonist recognises a deficiency or inadequacy,
and contemplates a resolution to address the resultant unsatisfactory circumstance. The first stage is
followed by the dream stage, during which the protagonist engages in a forbidden act and ostensibly
enjoys its benefits. Nevertheless, difficulties arise almost immediately, marking the entry into the
frustration stage, wherein the protagonist perceives the precariousness of their attained position and
is often compelled to engage in further nefarious actions to safeguard it. As the protagonist begins to
lose control over the unfolding events, the tragedy transitions into the nightmare stage, culminating in
the physical or mental collapse of the protagonist, or the destruction stage (Booker 2004: 156).

In contrast, Mark Aranovsky (Aranovski) (1979) characterises the sonata (or symphony) as an
archetypal model exemplified by the classical four-movement sonata cycle: fast-slow-dance-
like—fast. This model has become normative and has influenced the formal structures of extended
multi-movement instrumental works since the 19th century. Aranovsky relates this model to the
Enlightenment’s perception of the progressive development of the individual. He identifies the first
movement (the initial formal semantic function and phase) as representative of the acting individual
(homo agens). Here, action or agency is understood as a means of shaping individual consciousness.
Through action and interaction with reality, a person forms their self-identity, along with their
understanding of limitations and possibilities. The first movement also serves as the most dynamic
phase of the entire cycle.

Following this, the lyrical and contemplative second movement (homo sapiens) emerges after
the dramatic opening. Upon encountering the surrounding reality (homo agens), there is a transition
into introspection, as the individual endeavours to comprehend the external reality through reason
or alternative means of understanding. This reflective process is succeeded by testing and empirical
validation of the acquired knowledge, encapsulated in the playful phase (homo ludens), represented
by the third or dance movement. The final movement, characterised by a brisk tempo, reflects the
individual’s realisation of the developmental objectives established earlier, articulated in the context of
contributing to society or humanity, underscored by a rationale (homo communis) (see Table 1).

While Aranovsky formulates his model on the basis of the classical symphony framework, he
predominantly applies it to the analysis of late Soviet symphonic music, which was heavily influenced
by modernism. He discusses the decline of homo ludens and homo communis, the fusion of homo
agens and homo sapiens, and the impact of specific semantic functions on the overall sonata cycle.
Consequently, this leads to the emergence of various modernist formal-semantic narratives, including
the neo-romantic fragment of the sonata. The letter is recognised as a formal-semantic journey
commencing from the non-dramatic homo sapiens, followed by the assertion of homo agens (serving
as a compensation for its initial deficiencies). Following the phase of homo agens, homo sapiens
re-emerges; however, it does so with a nostalgic and retrospective quality, lacking the capacity for
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further progression towards homo ludens and homo communis, which results in their non-manifestation
as independent formal-semantic phases. The neo-romantic fragment of the sonata serves to articulate
the form-dramaturgical conception prevalent throughout many of Sumera’s symphonies.

In examining this production, | identified 24 episodes from Macbeth, providing descriptions and
definitions of their content in relation to the archetypal tragedy framework as outlined by Booker, as
well as to the formal-semantic phases of Sumera’s symphonies (see Table 2). | assessed the distribution
of these episodes across the entire structure of the production, considering both the tragedy and
sonata perspectives (see the columns and rows of Table 3). Subsequently, | focused on musical excerpts
that exemplified both hybrid and single formal-semantic functions.

The analysis yielded several conclusions. The interpretative, commentary-driven, and contextual role
of music within the Macbeth production diminishes as the tragedy progresses, whereas its function as
a direct response to unfolding events becomes increasingly pronounced. This development correlates
with a reduction in the temporal distance between the participating music and the events upon which
it is intended to comment.
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