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I
SISSEJUHATUS

Schuberti elus polnud mingisuguseid ebatavalisi siind-
musi, mis teeksid tema eluloo «ilukirjanduslikult» haara-
vaks. Himmastav oma loomingulise produktiivsuse, alaliste
otsingute, iilirikaste kunstiliste muljete poolest, ndis tema
elu viliselt argipdevasena ja iiksluisena. Beethoveni ja
Weberi, Goethe ja Heine kaasaegsena, kes teostas oma
kunstialal samavairse poorde, nagu need suurvaimudki, ei
leidnud Schubert oma eluajal nendega vordset hindamist
ega saavutanud iildse kuigi laialdast tunnustust. Schuberti
loomingu koige tdhtsam osa ei huvitanud kirjastajaid ja jéi
késikirjadesse. Paljud teosed, nende seas ka terve siimfoonia
(niinimetatud «Gasteini siimfoonia»)!, on nédhtavasti jalje-
tult kaduma ldinud, aga moned teosed, nagu néiteks geni-
aalne «Lopetamata siimfoonia», leiti peaaegu pool sajandit
pdrast helilooja surma. Helilooja kodulinnas Viinis toimus
kontsert Schuberti teostest vaid iiksainus kord tema eluajal.

Schuberti elus ei olnud ei huvitavaid vélisreise, ei silma-
paistvaid avalikke esinemisi, ei romantilisi seiklusi, ei hiil-
gavaid seltskondlikke sidemeid, ei véliseid triumfe — koike
seda, mida esineb muusikakuulsuste biograafiates.

Ja ometi, joudmata kirjastajateni, joudmata kontserdi-
lavale, joudmata aristokraatlikesse salongidesse, ooperi-
teatritesse ja ametlikele pidulikele kontsertidele, voitis Schu-
berti muusika. ka helilooja eluajal tunnustuse eesrindlikus
demokraatlikus ringkonnas — selles ringkonnas, kuhu kuu-
lus helilooja ise ja kus vahetult siindis tema muusika.

Schuberti elu ndivas proosalisuses on midagi tiiiipilist ja

! Selle siimioonia 16i helilooja 1825. aasta suvel Gasteinis.



tdhendusrikast, sest Schubert oli tihedalt seotud selle demo-
kraatliku linnakultuuriga, millest vOrsus uus suund
XIX sajandi alguse kunstis. Nagu muusikas, nii ka elus oli
Schubert inimene rahva seast — ta oli esimene Viini heli-
looja, kes ei olnud mitte millegagi seotud oukondliku
aristokraatliku sfdariga. Ukski tema kolmest suurest eelkdi-
jast, kes elasid ja 106id Viinis, — ei Haydn, ei Mozart ega
Beethoven seisnud niivord eemal aristokraatlikust salongi-
kultuurist kui Schubert. Vdhe sellest, et Schuberti kunst
iilistab rahva igapdevase elu poeesiat. Tema kunst on selles
keskkonnas vahetult siindinud ja kujunenud. Kogu oma elu
kestel, alates lapsepolve loomingulistest katsetest, kirjutas
Schubert eelkdige teatud kindlale kuulajateringile, kelle seas
peaaegu polnud ei professionaalseid muusikuid ega ka
vanade Kkunstitraditsioonide vaimus kasvatatud inimesi.
Kvartette néditeks 16i Schubert peamiselt koduseks musitsee-
rimiseks. Tantsude saatest voi improvisatsioonidest pidu-
ohtuil siindis tema klaverimuusika. Schuberti laulud — {iks
tdhelepanuvdarsemaid nédhtusi Ldédne-Euroopa XIX sajandi
kunstis — on loodud helilooja soprade kitsas ringis. Alles
suure hilinemisega, ja isegi siis dige tiihisel arvul, kolasid
- need laulud kontserdilavalt. On iseloomustav, et Schuberti
loomingu ainsas sféddris, millel polnud vahetut sidet kodu-
muusikaga ja mida helilooja teadlikult kultiveeris enam-
vidhem moenouete vaimus, — nimelt muusikateatri alal —
osutusid tema teosed iildiselt vihem onnestunuiks.

Schuberti kunsti olustikulise demokraatliku suuna ja tema
elu vilise argipdevasuse vahel on olemas siigav sisemine
seos. Schubert ja ta sobrad kehastasid omaette suunda XIX
sajandi alguse Austria kultuuris. See.oli rahvuslik demo-
kraatlik suund, mis vastandas end Metternichi-aegse Viini
konservatiivsele, kroonulikule ning meelelahutuslikult tiihi-
sele kunstile.

Aastad, millal kujunes Schuberti maailmavaade, olid
murrangulisteks Liddne-Euroopa ajaloos. Beethoven, kes suri
vaid {iks aasta enne Schubertit, kuulus oma maailmavaatelt
ja loominguliselt suunalt hoopis teise ajastusse. Beethoveni
noorusaastad langesid ajaliselt kokku iihiskondliku tousuga,
mis kaasnes Prantsuse kodanliku revolutsiooniga. Rohkem
kui kolmekiimne aasta jooksul kajastas Beethoveni looming
darmiselt mitmekiilgselt ja siigavalt oma aja revolutsiooni-
lisi ideid. Schubert, kes oli Beethovenist veerand sajandit
noorem, elas kogu oma elu temaga iihes linnas ja tunnetas
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pidevalt tema ldhedust. Kuid loominguliselt ja ideeliselt ei
kuulunud Schubert Beethoveni mottekaaslaste hulka, vaid
polvkonda, mis vorsus juba pérast revolutsioonilist tousu.
Revolutsioonist osavotnud voi sellele kaasatundnud isade
lastena kasvasid nad ise iiles restauratsiooni atmosfiaris,
sojavdelise voimu ajal.

Lootus moistuse ja inimliku 6igluse triumfile kadus kohe
parast uue reZiimi kehtestamist. Siigav pettumus haaras
noort polvkonda. «Vorreldes valgustajate suuresonaliste
lubadustega, osutusid «moistuse voidu» ldbi sisseseatud
iihiskondlikud ja poliitilised institutsioonid kibedat pettu-
must valmistavaiks karikatuurideks.» ! Abitusetunne uute
vagivallavormide ees, huvi langus kangelaslikkuse vastu
elus ja kunstis ning eemaldumine iihiskondlikust tegevusest
iseloomustas uue aja inimesi.

Kui Beethoven 1804. aastal 1opetas oma «Heroilise siim-
foonia» («Eroica») — revolutsioonilise voitluse ja voidu
kujundite parima kehastuse XIX sajandi kunstis —, oli Schu-
bert seitsme-aastane. Ent see siimfoonia, millega algas Beet-
hoveni loomingus terve heroilis-dramaatilise muusika peri-
ood, langes ajaliselt kokku reaktsiooni avaliku kindlustumi-
sega.? Schuberti noorusaastad ei langenud enam revolutsi-
ooni, vaid restauratsiooni perioodi. Seega eraldab teda Beet-
hovenist terve ajalooline epohh. Ligi viisteist aastat — umbes
1812. kuni 1827. aastani — 16id Beethoven ja Schubert, ela-
des iiheaegselt Viinis, paralleelselt meistriteoseid, mis on 14i-
nud muusikaloomingu «kullafondi» kui kahe erineva kultuuri
malestusméargid. Beethoveni Seitsmes ja Kaheksas siimfoo-
nia on Schuberti laulude «Gretchen voki juures» ja «Mets-
haldjas» kaasaegsed. Uheaegselt Beethoveni grandioosse
Uheksanda siimfooniaga ja «Piduliku missaga» 16i Schubert
oma liiiirilise «Lopetamata siimfoonia» ja laulutsiikli «Ilus
moldrineiu». Beethoveni stiili grandioossusele ja voimsu-
sele, tema revolutsioonilisele filosoofiale, tema monumen-
taalsele arhitektoonikale vastandas Schubert oma minia-
tuurid, mis vorsusid demokraatlikust keskkonnast. Need on
kodused, liitirilised, rahvalikus stiilis pisipalad, mis meenu-
tavad noodistatud improvisatsioone.

Musset ja Heine poeesias, Weber ja Rossini muusikas on

' F. Engels. Sotsialismi arenemine utoopiast teaduseni. K. Marx
ja F. Engels. Teosed, XV kd., lk. 511.
* Just 1804. aastal kuulutas Napoleon enda imperaatoriks.



Schubertile teatud mottes ldhedasemad kui tema geniaalne
kaasmaalane ja kaasaegne (sest igaiiks neist, nagu Schu-
bertki, oli oma kunsti vallas romantismi esindajaks). Siiski
esineb Schubert oma loomingus kui Beethoveni demokraat-
like traditsioonide jdtkaja uutes ajaloolistes tingimustes.
«Selle, mille Beethoven teostas siimfoonia alal, rikastades
oma «itheksaga» nii kujutlust «suurte» inimeste ideedest ja
tunnetest kui ka heroilist oma kaasaegses esteetikas,
selle teostas Schubert laulu ja romansi alal, luues «lihtsate
loomulike motete» ning siigavalt inimliku liiiirika.» ! Lan-
gedes kokku ajaliselt, on Beethoveni suuna ja Schuberti
suuna vahel muusikas samasugune erinevus nagu kahe eri-
ilmelise ajastu — Prantsuse revolutsiooni ja Viini kongressi
ajastu — eesrindliku ideelise suuna vahel.

Schuberti noorpélvemuljed holmavad ajaloolist 16iku, mis
on seotud Napoleoni sodadega. Kaks korda — 1805. ja 1809.
aastal — oli Viin Napoleoni armee kides. Nendele sissetun-
gidele jargnes rahvuslik-demokraatlik tous, mis avaldus pea-
miselt stiihiliselt, kuid vottis ka organiseeritud {ihiskondliku
liikumise vormi, kuivord see oli voimalik niisugusel reakt-
sioonilisel maal nagu Austria. Kaheteistkiimne-aastase poi-
sina haaras Schubertit oma koolikaaslaste patriootiline vai-
mustus, kes Napoleoni teistkordse Viini vallutamise puhul
astusid iile kooli direktori keelust ja registreerusid viim-
seni rahvuslikku {iliopilasleegioni. Nii oma siimpaatiate kui
ka tegelike sidemete poolest kuulus Schubert austria rah-
vuslik-demokraatlikku liikumisse, mis piisis kuni 1848. aasta
maértsirevolutsioonini. Schubert on selle perioodi Viini kunsti-
inimeste silmapaistvaim esindaja. Tema muusika on sama-
sugusel médral rahvaliku Viini kultuuri laps nagu Viini
kohvikuis esitatud Lanneri ja vanema Straussi valsid, nagu
Ferdinand Raimundi rahvalikud muinasjutundidendid ja
komoodiad Leopoldstadti teatris, millel oli tohutu populaar-
sus Viini demokraatliku publiku seas, nagu rahvapeod Viini
pargis Prateris.

Ent Metternichi-aegse Viini vaimuelu rusuvateks joonteks
(see moodustabki pohimottelise piiri Schuberti kunsti ja

‘Lanneri kunsti vahel) olid ddrmine pealiskaudsus ja trivi-
aalsus. Tolleaegse Viini vaimuelu oli siigavalt viikekodan-
lik. Hiljem sai periood, millal kujunes uus linnakultuur,
nimetuse «Biedermeieri aeg» — iihe ajakirjaniku pseudo-

' B. Assafjev. Jevgeni Onegin, M.-L. 1944, lk. 10.



niitimi jargi, kes avaldas 1815. aastast alates humoristlikus
ajakirjas sentimentaalseid filisterlikke luuletusi. Neis iilis-
tati viikekodanliku mugavuse meeleolusid. Ideeline piiratus
ja «sojakas» enesega rahulolu iseloomustasid «biidermeier-
liku» Viini kunstielu. Uhiskondlik tous oli juba seljataga.
Austria kohklev ja arg kodanlus oli nous aristokraatiaga
kokkuleppepoliitikat ajama. Napoleoni-jdrgsel peripodil
muutus Austria, mis oli iildse iihiskondlik-poliitilises suhtes
tugevasti mahajddnud maa, Léddne-Euroopa reaktsiooni
keskpunktiks. Halastamatu pealetung demokraatlikule mot-
tele, salapolitsei lakkamatu jérelevalve iga Viini elaniku
iile, julm tsensuur, mis ei lasknud vilismaalt mitte mingi-
sugust kirjandust sisse tungida, avalike raamatukogude
keelamine jne. — koik see pohjustas rahva vaimuelu kohu-
tavat piiratust ja vaesumist.

«... rahvale lubatud vaimutoitu valiti viiklase ettevaat-
likkusega ja anti vilja vidga kitsilt. Kasvatus oli koikjal
katoliku vaimulike kées . .. Ajalehti polnud iildse olemas . ..
Mis puutub kirjandusse iildiselt, siis ei kasvanud see terve
sajandi jooksul ... Ja piki kogu piiri, kus Austria maa-alad
puutusid kokku mone tsiviliseeritud maaga, oli tolliametnike
kordonile lisaks seatud tsensorite kordon, kes ei lasknud
Austriasse mitte iihtki vilismaist raamatut voi ajalehte,
enne kui selle sisu oli kaks voi kolm korda pdohjalikult 1abi
uuritud ja kurikavala ajavaimu vdhimatestki jidlgedest vaba
leitud olevat.

Peaaegu 30 aasta jooksul pérast 1815. aastat toimis see
siisteem imestamisvdirse eduga. Austria jdi Euroopale pea-
aegu tundmatuks ja Euroopa Austriale peaaegu niisama
vihe tuntuks. Uksikute klasside ja kogu elanikkonna sotsi-
aalne seisund aga ei muutunud ndiliselt vdhimalgi maa-
pal ol

Viini elanikud lakkasid faktiliselt lugemast. Mitte ajnult
avalikud diskussioonid, vaid isegi konelused tosistel teema-
del seltskonnas muutusid moeldamatuiks. Meieni joudnud
kurdi Beethoveni vestlusvihikud néitavad, kui sageli hoiata-
sid teda sobrad, et ta ei avaldaks oma arvamust avalikes
kohtades nii valjusti ja vabalt. Igasugune elav rahvakogu-
nemine dratas kahtlust. Kuulus Viini néitlejate, luuletajate
ja muusikute «klubi», mis kogunes 1obusaks ajaviitmiseks

' K. Marx ja F. Engels. Revolutsioon ja kontrrevolutsioon
Saksamaal. Kogutud teosed, VI kd., 1k. 40—41.



iihte restorani ooperiteatri ligidal,! aeti politsei poolt laiali
ilma vdhimagi ndhtava pohjuseta. Schuberti soprade ringi
kiusati korduvalt taga; see ldks kuni ametlike noomitusteni
ja tihe ringiliikme vdljasaatmiseni ainult sellepérast, et
regulaarsed kohtumised ja tosised vestlused olid Viini polit-
sei silmis «jakobiinlike» meeleolude toendiks.? Metternichi-
aegse Viini atmosfaéris oli rahva energia aheldatud ega leid-
nud véarilisi védljendusvorme. Tung tiithiste, muretute meele-
lahutuste jdrele omandas Viinis hiipertrofeerunud vormid.
Koige halvamaitselisema kodanliku estraadi oitseaeg oma
karjuvate efektide ja virtuoosliku trikikunstiga langes just
neisse aastaisse. Vilismaised, prantsuse ja itaalia autorite
ooperid, milles suurilma publik otsis vaid meelelahutust,
torjusid vilja Viini klassikute teosed. Samal ajal kui Ros-
sini ja Spontini ooperite lavastused andsid tdiskassasid, piiii-
dis Beethoven tohutu vaeva ja alandusega leida voimalust
oma Uheksanda siimfoonia esitamiseks. Nais, et publik janu-
neb ainult I6bustuste jdrele. Kohurdédkijad, miistikud-Sarla-
tanid, vahakujude muuseumid, tulevirgid, estraadivirtu-
oosid, ebatavalised loomad loomaaias ja muud taolised sen-
satsioonid koitsid iiksteise jdrel Viini elanike tdhelepanu.
Ja Viin 16butses ning tantsis 66d ldbi kohvikutes ja linna-
tagustes kortsides, tantsusaalides ja eramajades, tdnavail,
védljakuil ja avalikes aedades.

Viini noore demokraatliku intelligentsi ringid, mida neil
aastail tekkis hulgaliselt, ei tdhendanud sugugi rahvast
eemaldumist. Need véljendasid protesti {imbritseva véike-
kodanluse kergemeelsuse, intellektuaalse panetumise ja
banaalsuse vastu.  See oli ainuvoimalik vastupanuvorm
rohuvale aadellik-politseilikule végivallale. Nende intelli-
gentide maailmavaade, vaimsed huvid ja loomingulised
otsingud olid orgaaniliselt seotud rahvusliku kultuuriga.

Teistes ajaloolistes tingimustes tekkinud rahvalik kultuur
oleks voinud anda tohutuid kunstivdartusi. Tuhande kilo-
meetri kaugusel Schuberti-aegsest Viinist, Euroopa teises

I Castelli klubi. Castelli oli dramaturg, luuletaja ja toimetaja. Tema
organiseeritud klubi kiilastasid- Grillparzer, Rellstab, Riickert, Weber,
Moscheles jt.

2 Iseloomustav on jargmine viljavote Schuberti varanduse amet-
likust iileskirjutusest, mis on avaldatud pérast tema surma:

«Kas oli mahajietud varanduse hulgas raamatuid ja kas neist tea-
tatiéaamatléte kontrollimise valitsusse otsekohe pirast iileskirjutamist?
— Ei olnud.»
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ddres, Venemaal pohjustas samal ajal rahva patriootiline
vaimustus, mille kutsus esile Isamaasdda, rahvusliku Kkir-
janduse, teatri ja muusika voimsa Gitsengu. Selle perioodi
venelastest kaasaegsed on Puskin ja dekabristid. Mitte vaike-
kodanlikud ideaalid ega romantiline esteetika oma sisemaa-
ilma pogenemise tendentsidega, vaid Puskini mitmekiilgne
realism médras XIX sajandi vene kunsti suuna. Neilsamadel
aastatel, millal Schuberti loomingus iiha tungivamalt kolas
tiksinduse romantiline noot, siindis Venemaal «Ivan Sus-
saniny.

" Schubertist soltumata ja kaua enne tema teoste Venemaale
tungimist kujunes seal juba oma analoogiline rahvalik
suund. Vene olustikuromanss, vene kammer-klaverimuusika
on ldhedases suguluses Schuberti esteetikaga. On iseloomu-
lik, et enne kui Schuberti muusika leidis tunnustust profes-
sionaalses muusikamaailmas, kaua enne seda, kui kiilalis-
esinejad Schuberti laulude virtuoosseid instrumentaaltran-
skriptsioone mangides need «moodi» viisid, olid Schuberti
laulud Venemaal eludiguse vditnud koige eesrindlikuma
demokraatliku intelligentsi ringkondades. Schuberti esimes-
teks «austajateks» Venemaal olid vene 30.—40. aastate kul-
tuuri koige silmapaistvamad esindajad. Stankevits, Ogar-
jov, Herzen, Bakunin, Panajev, Koltsov, Odojevski, Lermon-
tov ja teised — koik nad aitasid sel voi teisel médéral kaasa
Schuberti laulude levikule vene demokraatlikus kesk-
konnas. !

Kuid liitiriline suund, mis pohiliselt, kuigi mitte ammenda-
valt, karakteriseerib Schuberti esteetikat, oli Venemaal vaid
iiks paljudest kunstisuundadest. Heroilis-patriootiline
teema, sotsiaalse protesti teema, sotsiaalne satiir ja rahvus-

! Nii naditeks kirjutas Stankevit§, kes 1835. aastal «avastas» «Mets-
haldja», vaimustatud kirja J. M. Neverovile, milles tunneb tuska selle
iile, et mainitud avastus ei kuulu esimesena temale. Ta muutus Schu-
berti tuliseks austajaks ning saatis Bakuninitele Schuberti laulude
kogumiku «Luigelaul». Bakuninite perekonda jdid need laulud kindlalt
piisima. Ogarjov tolkis vene keelde moned Schuberti laulude tekstid,
nende hulgas ka kuulsa «Serenaadi». Herzen meenutab «Moé6dunus ja
motetes» seda, kuidas austati Schubertit noore demokraatliku intel-
ligentsi hulgas. A. V. Koltsov saatis «Metshaldja» oma Gele VoroneZi.
I. Panajev paigutas eri peatiiki «Motteid Schubertist» oma jutustusse
«Aktaion». Selles nimetab ta Schubertit geniaalseks kunstnikuks, kelle
iile XIX sajand kunagi uhkust tunneb. Ilukirjanduses (Lermontovil,
Odojevskil, Turgenevil) on viiteid selle kohta, et Schuberti laulud on
tunginud vene olustikku jne.
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lik eepika olid vene kunstikultuuri lahutamatuiks elementi-
deks. Schubertil aga ei kolanud seda laadi motiivid kusagil
tdie hidlega.

Ehkki Schubert oli opositsiooniliselt meelestatud Metter-
nichi-aegse Viini lappunud atmosfddri suhtes, ehkki tema
helitood kaugelt iiletasid valitseva kunstilise taseme, polnud
ta siiski oma loomingus tdiesti vaba ei oma timbruse spet-
siifikast ega ka piiratusest.

Loomingulisele omapérale vaatamata oli Schubert Viinile
ja oma ajale viga tiiiipiline kunstnik. Tema side Viini kul-
tuuriga ei avaldunud mitte ainult tema kodulinna muusika-
liste traditsioonide jdlgimises. Sellest tuleb iiksikasjalise-
malt juttu edaspidi. Kogu tema vaimne areng oli tingitud
Metternichi-aegse Viini {ihiskondlikust atmosfdérist. Schu-
berti elulugu voib olla suureparaseks materjaliks iihele klas-
sikalisele teemale, mida késitleti XIX sajandi realistlikus
kirjanduses, — teemale kodanliku iihiskonna eesrindlikust
kunstnikust, kes hukkub katusekambris néljast, kuid ei ole
voimeline kompromissiks filistrite voi 10butsevate rikaste
«kunstiliste» nouetega.

Schuberti viliselt iihetooniline ning rank elu oli tegelikult
tulvil suuri loomingulisi siindmusi. Looming ja vaimne
suhtlemine temale mottelaadi poolest ldhedaste inimestega
tdidavad tema liihikese elu. Valjaspool muusikat ja valjas-
pool soprade ringi ei ole Schubertil elulugu.

I1
LOOMINGULISE KUJUNEMISE AASTAD

Franz Seraphim Peter Schubert siindis 31. jaanuaril
1797. aastal Viini eeslinnas Lichtentalis. Tema ema, siindi-
nud Elisabeth Vietz, oli lukksepa tiitar, isa — samuti Franz
Schubert — moraavia péritoluga talupoja poeg. Isal oli
onnestunud haridust saada ja Franzi siindimise ajal tootas
ta Lichtentalis kirikukooliopetaja ametikohal. Franz Schu-
bert oli neljas viiest lapsest, kes sellest abielust ellu jaid.
Koik lapsed elasid heliloojast palju aastaid kauem ja isegi
perekonnapeale oli méidratud saada oma geniaalse poja
périjaks.

Uheteistkiimnenda eluaastani elas Schubert kodus. Ka
parastpoole ei katkestanud ta sidemeid kodustega, selle
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keskkonnaga, millel oli piisiv moju kogu tema kunstniku-
saatusele.

Esiteks puutus Schubert perekonna korgesti arenenud
musikaalsuse tottu varakult kokku muusikaga. Nii ta isa
kui ka kaks vanemat venda olid asjaarmastajad muusikud.
Perekonnas oli juba ammu vilja kujunenud regulaarne iihise
musitseerimise komme, mis oli nii iseloomulik austria talu-
poegadele ja linnakasitoolistele. Schubertitel oli oma kodune
kvartett. Franzi esimesteks muusikadpetajateks olid isa ja
vend Ignaz, kes Opetas talle viiuli- ja klaverimédngu. Isa
kirikukoolis oli oma koor ja selle koori juht Michael Holzer
tutvustas Schubertit heliloomingu alustega, koorimuusikaga,
oreli- ja klaverimidnguga. Schuberti mitmekiilgne muusika-
line haridus ei tuginenud professionaalsetele alustele. Virtu-
oosse kontserteerimiskunsti siindimise ajastul oli niisugune
patriarhaalne muusikaline haridus pisut vanamoeline. Toe-
poolest, virtuoosse klaverimiangu-oskuse puudumine oli iiks
pohjusi, miks Schubert vooristas kontserdilava. Pérast-
poole piiiidis ta {ile saada kartusest suure kontserdilava ees,
mis XIX sajandil muutus koige mojukamaks uue muusika,
eriti klaverimuusika propageerimise paigaks. Ent virtuoos-
likkuse puudumist kompenseeris helilooja muusikalise
maitse puhtus ja tosidus.! Isegi kodige «kontsertlikumad»
Schuberti teosed on vabad estraadlikust poosist, tahtlikust
efektsusest, soovist meeldida kodanliku publiku maitsele,
kes otsis kunstis eeskitt meelelahutust. Schubertite koduses
ringis esitatud muusikat, olgugi et see oli ebatdiuslik pro-
fessionaalsest vaatepunktist, iseloomustavad tosidus, siirus,
karskus — rahvaloomingule omased védartused. Muusika oli
suhtlemise, tunde véiljendamise, aga mitte pealiskaudse mee-
lelahutuse vahend. Koik teosed, mis Schubert Kkirjutas
parastpoole, on siilitanud selle puhtuse ja lihtsuse. 2

Niisama oluline on Schuberti loomingu katkematu side
rahvalike olustikuliste Zanridega, mida viljeldi tema koduses
ringis. Schuberti pohiline Zanr — laul — périneb rahva-
muusikast. Seega ammutas koige novaatorlikum haru
Schuberti loomingus varskust just traditsioonilisest rahva-

! Schuberti ligikaudu 1000 muusikateose hulgas on vaid kaks
kontsert]ik-virtuoosset teost — Kontsertpala viiulile ning orkestrile ja
Polonees viiulile orkestriga.

2 Schumann kirjutas, et Schubertil «polnud vaja endas maha suruda
virtuoosi».
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likust olustikumuusikast. Laul, klaverimuusika neljale kéele,
rahvatantsude (valsid, lendlerid, menuetid, marsid jt.) t66t-
lused, mida Schubert juurutas professionaalse muusika vald-
konda, ldhtuvad tema koige varasematest kunstimuljetest.
Kogu elu jooksul sdilitas Schubert sideme mitte lihtsalt
Viini olustikumuusikaga, vaid just Viini eeslinna iseloomu-
liku muusikaga.

Kahtlemata kuulub sellesse kunstilise kujunemise perioodi
noore Schuberti kokkupuutumine Viini {ilirikka muusikalise
folklooriga. Selles linnas ida ja lddne, pohja ja louna piiril,
«lapitud» impeeriumi pealinnas, segunesid paljud rahvus-
kultuurid. Linna lounamaine arhitektuuriline ilme, tema
muusikaelu ja traditsioonid meenutasid slaavi ja itaalia
maade kultuuri. XVIII ja XIX sajandi vahetusel koneles
Viin vdhemasti kiimmet keelt ja murrakut. Oukonnasféaris
ja korgemas seltskonnas valitsesid saksa keele korval
prantsuse ja itaalia keel. Rahva hulgas olid levinud slaavi
keeled ja viikekaubitsejatel, kellel oli side koige alama rah-
vaga, kujunes isegi oma zargoon — slaavi keelte ja itaalia
keele segu. Kaupmeeste maailmas réddgiti idamaa keeli.
Veelgi rikkalikum ja paljurahvuselisem oli muusikaline
folkloor, mis levib alati vahetumalt kui konekeel. Austria,
saksa, itaalia, slaavi (ukraina, tSehhi, ruteeni, horvaadi),
ungari ja mustlasfolkloor, mis oli esindatud mitte ainult
terviklike laulude ja tantsudena, vaid sageli iiksikute meloo-
diliste voi riitmiliste elementidena, kolas Viinis koikjal. Viini
olustikumuusika aga oli védga arenenud ja paljuharuline
nédhtus, mis holmas nii rea «tdnavamuusika» erivorme (sere-
naadid, puhkpillimuusika avalikes aedades, kohviku-, resto-
rani- ja kortsimuusika) kui ka avalikke tantsupidusid, kont-
serte ja musitseerimist salongides voi kodus. See korduma-
tult isikupdrane, mis on omane igale intonatsioonile Schu-
berti lauludes ja annab neile selge omapdra, eraldades
nende helikeelt XVIII sajandi professionaalses muusikas
véiljakujunenud helikeelest, on osaliselt seotud ka juba tema
varase loominguperioodi muljetega. Kahtlemata pakub huvi
tsehhi helilooja Dvoréki vdide, et moned iseloomulikud uued
votted Schuberti harmoonias (nagu néditeks mazoori-minoori
«mdng») on tunginud tema loomingusse slaavi rahvaviisi-
dest.

Schuberti tohutu muusikaanne &ratas iimbritsevate ini-
meste tdhelepanu juba helilooja lapseeas. See avaldus esi-
algu erakordses andes méngida mitmesugustel muusikariis-
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tadel, laulmises (11-aastaselt laulis Franz kirikukooris soolo-
soprani osa) ja erakordselt kiires harmooniareeglite oman-
damises. Sellesse perioodi kuuluvast loomingust pole jélgi
leitud. 3 -

1808. aastal pani isa Franzi kuninglikku dukonnakonvikti.
See oli kinnine {ildhariduslik oppeasutus, mis oli {ihtlasi ka
oukonnalauljate kooliks, kus suurt rohku pandi muusika-
lisele kasvatusele.

Franz sai konkursil sisse, &dratades komisjoni imestust
oma suurepdrase laulmisoskusega, ja ta voeti otsekohe vastu
oukonna koorilauljaks. Tema heliloojaande formeerumises,
tema loomingusuuna ja isegi teda eluteel {imbritseva
keskkonna kujunemises olid konviktis veedetud aastad maa-
rava tdhtsusega.

Sellest ajast saab alguse Schuberti otsene kokkupuutu-
mine professionaalse muusikakultuuriga ja tutvumine klas-
sikalise muusikaga. Neil aastail algab ka Schuberti pingeli-
suse ja produktiivsuse poolest taltsutamatu, peaaegu eba-
toendoline loominguline tegevus.

Konviktis oli Schuberti huvide keskpunktiks opilasorkes-
ter, milles ta méngis esimest viiulit ja mida ta hiljem juha-
tas. Niipalju kui voime otsustada, polnud teistele konvikti
kasvandikele orkestris médngimine kaugeltki mingiks pro-
fessionaalseks kooliks. Méngijaid opetati vdga viletsasti. On
teada juhtumeid, kus Opilased esitasid puhkpilli- voi tSello-
partii ilma vdhimagi professionaalse ettevalmistuseta.
Ometi méingis orkester igal ohtul uusi teoseid — terveid
siimfooniaid ja avaméinge, lugedes neid otse lehest ja esi-
tades neid ilma igasuguse viimistluseta. Opilaste repertu-
aaris olid valdavas enamikus keskpéraste heliloojate (Koze-
luchi, Krommeri, Pichli jt.) keskparased teosed. Ja siiski oli
see orkester ja temaga seotud tegevus Schubertile
aknaks muusika suurde maailma. Konvikt oli seotud Viini
oukonnaga ja asus Viinis — linnas, mis oli kahe sajandi
jooksul olnud Lédne-Euroopas iiheks juhtivaks muusika-
keskuseks. Juba XVII sajandil oli Viini oukond Itaalia
ooperi «filiaaliks», XVIII sajandil aga viljeldi Viinis koiki
paljude rahvuste erisuguseid ooperizanre (itaalia heroiline
ooper ja opera buffa, prantsuse koomiline ooper, saksa
rahvalik lauluméng, viini 6ukonna-lauluméng, Glucki refor-
maatorlik ooper, muinasjutuooper jt.). Schuberti-aegses Vii-
nis lavastati pidevalt kdoige mitmekesisemaid oopereid, ala-
tes Mozarti «Don Juanist» ja «Volufloodist» ning lopetades
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Spontini uute ooperitega. XVIII sajandi teisest poolest ala-
tes oli Viin {ildise tdhelepanu objektiks kui klassikalise siim-
fonismi kodumaa. Koigest moni aasta enne Schuberti siindi-
mist suri Viinis Mozart. 90-ndail aastail 16i veel Haydn oma
parimaid teoseid, aga juba iillatas noor Beethoven viinlasi
oma uue kunstiga. Muusika-akadeemiad !, vaimuliku koori-
muusika kontserdid, siimfooniad, instrumentaalansamblid
ja klaverisonaadid olid Viini traditsiooniks kahe sajandi pii-
ril. Kui provintslik oligi Schuberti vahetute juhendajate
maitse, pidi dukonnakonvikt linna iildise korge muusikakul-
tuuri-taseme juures paratamatult kokku puutuma toelise
kunstiga. Konviktis viibimise aastail oppis Schubert osalt
kontsertide, osalt oOpilasorkestri kaudu tundma Mozarti
(Stimfoonia sol-minoor, «Figaro pulma» ja «Volufloodi»
avaméing), Haydni (rida kvartette, siimfooniaid ja oratoo-
riumid «Maailma loomine», «Aasta-ajad», «Tobiase tagasi-
tulek», «Lunastaja seitse sona»), Beethoveni (Teine, Viies,
Kuues siimfoonia, «Coriolanuse» avamédng, Fantaasia koo-
rile klaveri ja orkestriga, Missa Do-mazoor) jt. teoseid. Nii-
palju kui sailinud kirjade pohjal voib otsustada, haarasid
muusikadpingud siinges ja ebamugavas konviktis viibimise
ajal noore Schuberti tervenisti. Haydni, Mozarti ja Beet-
hoveni muusika, nagu ta ise viljendas, «vapustas» teda.
Poisi eksimatu maitse tegi iseseisva valiku uutest muusika-
muljetest ja sundis teda avalikult protesteerima opilasreper-
tuaari keskparase kunstilise taseme vastu. Tema ideaaliks
neil aastail oli Mozart. .

Klassikute instrumentaalmuusika moju noorele Schuber-
tile oli niivord siigav, et ta kogu oma loomingulise tee kestel
jdtkas selle muusika traditsioone. Andumus klassikuile, eriti
Mozartile, oli parastpoole iiheks lahkarvamuste pohjuseks
Schuberti ja Salieri vahel. Viimane oli ainus Schubertile
tuttav mojukas isik oukonnakunsti maailmas. Kaitstes oma
loomingus Kklassikalisi norme, oli Schubert vastuolus aja
valitseva maitsega. Nendel estraadliku virtuoosse muusika
ja vilismaise meelelahutusliku ooperi oOitsenguaastail néis
sonaatide ja siimfooniate mood I6pule joudvat.? Beethoven,
kes 10i sel ajal oma Uheksandat s{imfooniat ja viimaseid
sonaate ning kvartette, oli iiksik oma nédivas raugalikus

T'llkNii nimetati tollal alles tekkima hakkavaid avalikke kontserte.
OLR,

2 Triikis avaldatud sonaatide arv vidhenes jarsult. Nouti ainult
tantsumuusikat, Rossini ooperite seadeid jne.
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kangekaelsuses. Noortest tuntud viinlastest ei jargnenud
talle sellel teel peaaegu keegi. Schubert, romantilise minia-
tuuri looja, osutus ta kujutlust Opiaastail nii tugevasti
mojutanud Viini klassikalise siimfonismi jatkajaks.

Schuberti kunstilises kujunemises mangis kaheldamatut
osa opilasorkestri juht, tSehh Wenzel Ruzicka. Ruzicka oli
kiillaltki keskpdrane muusik, kes ei olnud iseenda tunnistust
mooda voimeline juhendama Schuberti opinguid teooria ja
kompositsiooni alal.! Kuid siiski oli tal poisile suur ja pro-
gressiivne moju. Olles armunud oma kodumaa rahvamuusi-
kasse, andis ta Schubertile edasi vaimustuse rahvalaulude
vastu, mis kolasid nende {imber. Noore helilooja loomingu-
listesse otsingutesse suhtus ta huvi ja kaasaelamisega. Ka
parast konvikti 1opetamist ei katkestanud Schubert temaga
sidemeid. On iseloomulik, et konviktis toimus «Metshaldja»
esiettekanne (peaaegu otsekohe pérast selle loomist).2
Ruzicka «oigustas» kohalviibivate oOpilaste ees ebatavalist
harmooniat, mille abil Schubert oli loonud siinge fantastika
kujundid.

TSehhi muusikud on korduvalt avaldanud Schubertile
progressiivset moju.? Nidhtavasti i{ihendas neid Schuberti
isikuparase suunaga rahvuslike avaldusvormide taotlus ja
Viini muusikutest laiem silmaring.

Oma suuna otsingud ilmnesid Schuberti loomingus otse-
kohe.

Teooria ning kompositsiooni alal ei olnud tal praktiliselt
juhendajat. Schubertit aheldas teatud mottes range kooli
puudumine. Edaspidi tundis ta poliifoonilise stiili mittekiil-
laldase valdamise puudust sel mééiral, et hakkas viimasel
~ eluaastal kontrapunkti tunde votma. Ent rutiini, pedantsuse
ja voora surve puudumine, mis oleksid keskparaste pedagoo-
gidega suhtlemisel viltimatud olnud, voimaldas tal otsekohe
leida oma suuna.

! Piarast monda teooriatundi teatas Ruzicka, et tema opilane «teab
juba koik. Mul ei ole talle midagi Opetada».

2 Schubertil ei olnud oma klaverit, ta komponeeris alati ilma instru-
mendita. Pirast «Metshaldja» loomist lidks ta konvikti, et kuulda, kui-
das tema teos tegelikult kolab. ;

3 Nii néiteks hindas silmapaistev virtuoos Josef Slavik, keda hiiiiti
tsehhi Paganiniks, Schubertit korgelt ja esitas oma kontserdil Fan-
taasia viiulile klaveri saatel op. 159, mille Schubert oli loonud tema
jaoks. Ignoreerides kriitika teravalt eitavaid hinnanguid, kordas ta
Fantaasiat ka jargmisel kontserdil. On teada, et Schuberti uute klaveri-

zanride — «Ekspromptide» ja «Muusikaliste hetkedé» eeskujuks olid
tsehhi heliloojate Worziczeki ja Tomascheki klaveripalad.

2 Schubert : 17



Schubert Ooppis peamiselt selle muusika varal, mis kolas
tema iimber, ja komponeeris ainult sisemise loomingutarbe
ajel. Tema teostes, isegi range vormi puhul, on alati tunda
suurt siirust, véljendusvabadust, mis oleks pikaajalise
«koolireziimiga» voib-olla maha surutud. On iseloomulik, et
kolmeteistkiimne-aastase Schuberti esimesed loomingulised
katsetused ei kuulu neisse Zanridesse, mida kasutati muu-
sikapedagoogilistes ringkondades (motetid, sonaadid, fuu-
gad jne.), vaid olustikuZanridesse, mis ei olnud akadeemi-
lises keskkonnas veel «seaduslikeks tunnistatud». Schuberti
esimesteks teosteks on Klaverifantaasia neljale kéele ja rida
laule («Hagari kaebus» Schiickingi tekstile, «Leinafantaa-
sia» ja «Tiitarlapse kaebus» Schilleri tekstile ja «Isatapja»
Pfeffeli tekstile). Schuberti loominguliste otsingute iseseis-
vust kinnitab veel kord suhete iseloom helilooja Salieriga,
kellega ta tutvus 1812. aastal.

Kahe aasta jooksul 16i Schubert niisuguse hulga teoseid
koikides Zanrides, et tombas endale oukonna kapellmeistri,
kuulsa Salieri tdhelepanu. Direktori eriloaga hakkas Schu-
bert kdima tema juures kodus tundides.

Salieri, kellel oli ametlikult viga korge seisund ja kellel
oli suur moju muusikute seas, kuulus oma maailmavaatelt
ja kunstimaitselt eelmisse sajandisse. Sellest hoolimata, et
Salieri oli Glucki koolkonna tuntumaid poolehoidjaid, jai
ta siiski kosmopoliitilise oukonnakunsti esindajaks ega
moistnud sugugi -oma oOpilase psiihholoogiat ja maitset.
Eriti Mozartisse suhtus ta avaliku vaenuga (rdigitakse, et
ta ei jatnud vahele iihtegi Mozarti «Don Juani» etendust
just selleks, et veelkordselt dra mérkida teose «puudusi» ja
juhtida nendele noorsoo tdhelepanu). Veendunud selles, et
viljaspool oukondlikku itaalia ooperit pole toelist muusika-
koolkonda, protesteeris Salieri igati Schuberti rahvuslike ja
olustikuliste piitidluste vastu. Ta kasvatas teda peamiselt
itaalia ooperite partituuride najal, tombas noore Schuberti
teostest maha koik kohad, mis tuletasid meelde Haydnit voi
Mozartit, halvustias Schuberti kiindumust lauluZanri,
ja sundis talle saksakeelsete vérsside asemel peale itaalia
tekste, hoiatades teda eriti Schilleri ja Goethe eest. Kui
Schubert néitas talle oma «Gretchenit voki juures», Lddne-
Euroopa laululoomingu meistriteost, suhtus Salieri sellesse
halvustavalt (nagu {ildse igasugune laul, oli ka see tema
silmis «tiithine asjake») ja soovitas veel kord tungivalt
asuda opera seria loomisele. Pdrastpoole nimetati Schuber-
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tit koigis ametlikes iseloomustustes Salieri opilaseks. Schu-
bert omandas temalt toepoolest vokaalse faktuuri tehnika
ja moningad ooperlikud dramaturgilised votted. Siiski oli
tundidel ildiselt niivord pealiskaudne iseloom, et Schubert
vois takistamatult jdtkata iseseisva tee otsimist. !

Ent kuigi Schubert ei leidnud kompositsiooniopetajalt
oma otsinguis ei osavottu ega ergutust, hakkas juba neil
aastail tema {imber kujunema oma loominguline keskkond.
Siia kuulusid tema konviktikaaslased, poisid, kes kirglikult
armastasid muusikat ja uut rahvuslikku poeesiat ning vot-
sid vaimustatult vastu Schuberti lapsepolveteosed. Paljutki
Schuberti ja tema soprade suhetes voib kahtlemata selgitada
tema tohutu isiklik volu, erakordne anne voita sopru, oskus
ebatefdlikult koita inimesi ja siilitada nende soprust kogu
eluks. Kuid ometi ei saa nende suhete alust ndha ainult heli-
looja, hingelistes omadustes.

Schubertit ja tema koolikaaslasi sidusid siigavad ning
piisivad huvid. Mitme oma sobraga, kes saatsid teda kogu
eluteel, sai ta ldhedaseks juba kooliajal.2 On iseloomulik,
et Schuberti sopradeks ei olnud tema klassi- voi eakaas-
lased, vaid sageli temast mitu aastat vanemad vG6i noore-
mad poisid. Koik need «oma sajandi pojad» olid mottekaas-
lased ja kehastasid uue ajastu intelligentsi. Uhiskondlikud
ja filosoofilised probleemid, mis olid koitnud revolutsiooni-
aegse polvkonna motteid, ei huvitanud esialgu veel seda
noorsugu. Restauratsiooniajastu eriparasused Austria oludes
sulgesid neile iihiskondliku tegevuse tee. Uus pdlvkond
piitidles kunsti, kuid mitte «plahvatava», revolutsioonilise
ega dramaatilise kunsti poole. Ta otsis uut iluideaali, ja see
ei voinud seotud olla kangelaslike lahingute, revolutsiooni-
lise paatose ning rahva voidupeo kujunditega. Kujutlused
ilust seostusid intiimse ja liiiirilise maailmaga, looduse ja
igapdevase elu kujunditega, muistendite ja muinasjuttu-
dega. See uus ideaal oli juba vilja kujunenud saksa liiiiri-

! On huvitav mirkida, et sellel loomingualal, kus Schubertil oli
juhendaja, s. o. ooperiloomingus, ei leidnudki ta oma suunda.

2 J. Spaun, A. Stadler, J. Senn, J. Kenner, B. Randhartinger,
A. Holzapfel ja teised. Nende andumus Schubertile oli piiritu. Nad
elasid kaasa tema loomingulistele kavatsustele ja varustasid teda ka
noodipaberiga (mida Schubert kulutas nii palju, et tal ei jatkunud
selle ostmiseks raha), kirjutasid {imber tema kasikirju, levitasid nmg
propageerisid tema teoseid ja kdisid piithapdeviti isegi tema juures
kodus, et osa votta perekondlikust musitseerimisest.
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lises poeesias. Schubert ja tema sobrad konviktist piiiidlesid
selle ideaali poole peaaegu instinktiivselt. Nad oppisid
tundma Goethe ja Schilleri ning nende vdhemtéihtsate kaas-
aegsete luulet, tundes vaimustust selle rahvaluule-ldheduse,
iildmoistetava vormi ja meeleolude rikkuse iile. Paljudest
Schuberti sopradest kujunesid hiljem luuletajad. Luule oli
Schubertile kogu elu jooksul kdige tdhtsamaks loomingu-
stiimuliks. !

Pérast oppetéd 1oppu jdid Schubert ja tema sobrad hal-
vasti koetavasse muusikatuppa, et esitada oma 16buks
Mozarti sonaatide korval Zumsteegi laule. Johann Zumsteeg
— Mozarti ja Beethoveni kaasaegne, kes pole jatnud jilgi
«opetatud» klassikalisse muusikasse, — 16i saksa luuleta-
jate tekstidele laule, mis levisid viga laialdaselt rahv} hul-
gas. Schubert ldhtus oma laululoomingus sellelt aluselt,
mille oli rajanud Zumsteeg. Juba tema varases muusikas
on tunda saksa poeetilise ballaadi helisid, kujundeid ja
meeleolusid.

1813. aastal lopetas Schubert opingud konviktis. Kooli-
aegseist teoseist on véhesed sdilinud tdnapdeva Schuberti-
repertuaaris. Schuberti véljakujunenud isikupérane stiil tuli
ilmsiks pisut hiljem. Ent juba nendegi- aastate teostes pais-
tavad selgesti silma tema pohilised loomingulised eripara-
sused.

Esiteks — erakordne produktiivsus, piiritu loominguline
fantaasia, mis loob iga hetk uusi kunstilisi kujundeid, nende
kehastamise kergus, véljendusvabadus, hingestatus ja
poeetilisus. «Koik, millele langeb ta pilk, muutub muusi-
kaks . .. Kunstnik, kelle pintslil on {ihepalju nii kuukiiri kui
ka péikeselooska . . .» kirjutas tema kohta Schumann. Noor
Liszt nimetas Schubertit suurimaks poeediks muusikute
seas; Assafjev méargib Schuberti kbige iseloomulikuma joo-
nena tema <«hingelist erksust . .. mis on valmis vastu votma
koige mitmekesisemaid elumuljeid».?

Teiseks — mitmekiilgne loominguline individuaalsus, mis

! Schubert katsus ka ise luuletusi kirjutada. On teada iiks tema
lapsepolveluuletus Klopstocki oodide stiilis. 1817. aastal viisistas ta
omaenda luuletuse «Lahkumine», mis oli kirjutatud sobrast (Schobe-
rist) lahkumise puhul. Meieni on joudnud iihtekokku seitse Schuberti
luuletust, nende seas kaks kantaaditeksti. 1822. aastal on loodud tema
allegooriline proosateos «Minu uni».

21 Glebov. Schubert ja kaasaeg, «Muzdoka i Sovremennost»,
1928, nr. 26, k. 77.

20



piiiidis end viljendada mitmesugustes Zanrides. Schubert
katsus oma joudu laulu, kvarteti, avamingu, siimfoonia,
vaimuliku koorimuusika, klaverimuusika jt. aladel, séilitades
piisiva huvi iga Zanri ja sellele omase spetsiifilise ideelis-
véljendusliku sfdéri vastu..

Ja 16puks kolmandaks — selle Zanrilise mitmekesisuse ja
klassikaliste eeskujude mirgatava jidljendamise korval tun-
gib visalt esile rahvuslik-olustikuline suund, mis on seotud
rahvusliku luule, rahvalaulu ja tantsuga.

Oma koolipolve lopetas Schubert selgete loominguliste
perspektiividega. Need poimusid vdga kurvalt tdiesti eba-
maidraste viljavaadetega tulevase iseseisva elu praktilise
korraldamise kiisimustes.

111
VOITLUS LOOMINGU EEST

«Oh andke avar, kaunis paik,
et 'vaevata mu haige rind
saaks verest tiihjaks voolata.
See viirtspoetimbrus tapab mind...»
H. Heine. «Anno 1829».

(Tolkinud A. Sang)

Pirast konviktist lahkumist kerkis loomulikult iiles kiisi-
mus kuueteistkiimne-aastase Schuberti edasisest saatusest.
Hoolimata védga eredalt avaldunud andest, ei tahtnud isa,
et poeg asuks elukutselise muusiku teele. Sédédrasel poliitili-
selt mahajddnud maal nagu Austria ootas muusikameest
alandav ja raske elu. Schuberti kuuest eelkiijast, kes olid
olnud seotud Austriaga voi Saksa viirstiriikidega (Bach,
Héndel, Gluck, Mozart, Haydn, Beethoven) suutis ainult
Beethoven — demokraatlike ideede veendunud pooldaja
ning ddrmiselt jouline isiksus — Viinis elades saavutada
suhtelise soltumatuse. Hédndel lahkus Saksamaalt. Gluck,
keda Viini dukond autasustas ordeniga, ei viinud oma elu-
t6od — ooperireformi — 16pule mitte Viinis, vaid revo-
lutsioonieelses Pariisis. Bach oli kogu eluaeg materiaalselt
ja moraalselt soltuv provintsioukonnast ja, kirikuiilemaist
ning suri sellises vaesuses, et tema perekond pidi heatege-
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vuselt abi otsima. Haydni eluviisi, liikumisvabadust ja isegi
tema loomingulisi huve aheldas téielikult poolpérisorjuslik
teenistus krahv Esterhazy juures. Mozart aga, kes ei taht-
nud leppida dukonnateenri osa ja psithholoogiaga, oli sun-
nitud valima «vabakunstniku» kindlustamata elu ja suri
kurnatusest kolmekiimne kuue aasta vanuselt. Traagilise
ettendgelikkusega kartis Schuberti isa, et ta poega ootab
samasugune saatus.

Tuleb tunnistada, et Schuberti iseloomuomadused ei
vastanud sugugi eelseisvatele raskustele. Tal ei olnud voit-
leja iseloomu, mis omal ajal oli aidanud Beethovenil ja
Héndelil teed rajada 1dbi oma iimbruse vastuseisu ja osavot-
matuse. Ka polnud temas Salieri-tiiiipi auahnete inimeste
jooni, kellel alati onnestub seltskonnas kindlustatud seisu-
kohta saavutada. Schubert ndis himmastavalt {ikskoiksena
vélise edu suhtes. Ta noustus minema seda teed modda,
mille talle oli valinud perekondlik noupidamine, ja isa ning
vanema venna eeskujule jargnedes sai temast kooliopetaja.

Kas ta lootis, et koolitod, mis kindlustab teda teatud
médral materiaalselt, jatab iihtlasi kiillaldaselt aega ja
joudu loominguks? Kas avaldus siin moraalne soltuvus
isast? Kas mojus siin kaasa neljateistkiimne-aastase soja-
vieteenistuse dhvardus, millest varatu klassi esindaja vois
pédseda ainult kooliopetaja kohal tootades? ! Igatahes astus
Schubert 1813. aasta siigisel Opetajate seminari ja IGpetas
selle kiimne kuu pérast abiopetaja tunnistusega. Jargneva
kolme aasta jooksul, kuni 1817. aastani, Gpetas Schubert
aabitsat ja muid algaineid oma isa kooli kdige nooremates
klassides. See oli helilooja elus esimene ja viimane «amets.

Pedagoogilise tegevusega seotud piinavad aastad lange-
vad ajaliselt kokku helilooja vdimsa loomingulise Gitsele-
puhkemisega.

Nukker, tihetaoline ja vésitav eluviis. Vihatud t66 koolis 2

! Kuni viimase ajani viitasid koik Schuberti biograafid sGjavie-
teenistusest padsemise soovile kui ainsale pohjusele, mis sundis teda
pedagoogilisele t66le asuma. Ent kdige uuemad uurimused on kindlaks
teinud, et lithikese kasvu, darmise lithindgelikkuse ja {ildise norga
tervise tottu ei olnud Schubert sojavieteenistuseks kolbulik. Pealegi
ei andnud abiopetaja madal ametiaste mingeid eesdigusi sojavietee-
nistusest padsemiseks.

2 «Muidugi, kui ma komponeerisin, tegi see viike kamp mind nii
tigedaks, et ma sageli kaotasin kannatuse,» tunnistas Schubert hiljem
oma sobrale Lachnerile.
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— iga pdev mitu tundi, monikord isegi piihapdeviti. Koo-
list vabal ajal era-muusikatunnid, mis olid hadavajalikuks
tdiendava teenistuse allikaks. Leppimatult vaenulik suhtu-
mine kiriklikku vaimu, mis valitses kirikukoolis. Rusuvad
kodused tingimused. Ja korvuti selle tavalise argipdeva-
eluga — pulbitsev, sdtendayv ja sédrav sisemaailm, mis siin-
nitas ithe meistriteose teise jarel. Piisab sellest, kui meenu-
tada, et laulud «Gretchen voki juures» (1814), «Metshald-
jas» (1815), «Randur» (1816), «Forell» (1817), «Muusikale»
(1817), «Surm ja tiitarlaps» (1817) on loonud noor kooli-
oOpetaja.

Ainuiiksi 1815. aasta jooksul 16i Schubert iile 140 laulu. Ta
kirjutas ahnelt, kasutades iga vaba minutit, joudes vaevalt
paberile kanda teda tormina valdavaid motteid, peaaegu
ilma paranduste ja {imbertegemisteta, luues {ihe tadiusliku
teose teise jiarel. See loominguline oitseng avaldus koige-
pealt laulus. Iga laulu kordumatu individuaalsus, stiili tdius-
likkus ja omapéra, meeleolu poeetilisus ja peenus, himmas-
tav otsekohesus, ilu ja lihtsus, mis on omane rahvaloomin-
gule, — koik see tostab nende aastate laulud palju korge-
male koigest, mis lauluZanris olid loonud Schuberti eelkai-
jad.

Kuid laulud ei ammendanud helilooja loomingulist ener-
giat. Neilsamadel aastatel on loodud paljud instrumentaal-
teosed, nende hulgas neli siimfooniat, mis Schubert kompo-
neeris piithapdevasteks kodusteks kontsertideks. Need kont-
serdid olid koige roomsamad siindmused kooliopetaja argi-
elus. Alguses, kui kodune ansambel koosnes ainult neljast
méngijast, kirjutas Schubert sellele kvartette ja seadis kvar-
tetile mangimiseks Haydni siimfooniaid. Hiljem laienes osa-
votjate koosseis, peamiselt asjaarmastajate-muusikute —
Schuberti ja ta perekonna soprade arvel sedavord, et musit-
seerimiseks tuli {imber kolida eriti selleks iiiiritud saali. Selle
piihapdeviti koguneva interpreetide-asjaarmastajate ringi
jaoks 16igi Schubert neli siimfooniat, sealhulgas niisugused
Viini klassikalise stimfonismi suurepédrased néidised, nagu
«Traagiline (Neljas) siimfoonia» ja Viies siimfoonia (1816).

Kooli ja kiriku vahetu side ergutas Schuberti loomingut
vaimuliku koorimuusika alal. Sellesama nelja aasta jooksul
kirjutas ta ligi viisteistkiimmend kiriklikku kooriteost (nende
hulgas neli missat, Magnificat, Offertorium, Stabat Mater
jt.). Ta ei saanud nende eest muidugi mingit honorari. Aga
et nad tulid ettekandele, siis olid nad Schubertile suure
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rahulduse allikaks. Schuberti missa ettekandega Lichtentali
kirikus on seotud ainuke usaldatav romantiline episood heli-
looja elus — kiindumus Therese Grobisse, nooresse tiitarlap-
sesse, kes laulis Schuberti missa soolopartiid. Uhine musit-
seerimine, sagedased kohtumised ja avameelsed konelused
viisid tugeva vastastikuse kiindumuseni.

«Onnelik on see, kes leiab endale toelise sobra. Veel onne-
likum on see, kes leiab sobra oma naises,»! kirjutas Schu-
bert oma pdevikus.

Ainuke kord elus motles helilooja abiellumisele. Kuid
Schuberti saamatus praktilistes asjades ja majandusliku
perspektiivi puudumine sundisid Thereset ema noudmistele
jarele andma. Loobunud kooselu mottest Schubertiga, abiel-
lus ta vastu tahtmist {ihe eduka pagariga.

Schubert elas selle kaotuse iile valusalt, kuid suure vélise
enesevalitsusega. Veel mitu aastat hiljem réddkis ta Theresest
meelekibedusega.

«Ma armastasin iihte tiitarlast siiralt, ja tema mind ka,»
jutustas ta oma sobrale 1821. aastal. «...Kolm aastat ta
lootis, et ma temaga abiellun; mina aga ei suutnud leida
teenistust, mis oleks meile molemale iilalpidamist andnud.
Siis abiellus ta oma vanemate soovil teisega, mis mind viga
kurvastas. Ma armastan teda ikka veel .. .»?

Neil aastail drkas Schubertis iihtlasi huvi tema loomingus
varem puudutamata jddnud ala — lavamuusika vastu.

Nagu iga haritud viinlane, kiilastas Schubert juba opila-
sena koolivaheaegadel ooperiteatreid ja kuulas tuntud oope-
reid, peamiselt kiill vélismaiste voi «italiseerunud» heliloo-
jate (Spontini, Cherubini, Boieldieu, Isouard’i, Weigli) teo-
seid. Salieri, nagu juba mainitud, piiiidis kasvatada tema
maitset ja laiendada tema silmaringi ooperipartituuride,
sealhulgas ka Glucki ooperite partituuride najal. Aastaist
1813 — 1814 on pdrit noore helilooja esimene katse ooperi-
zanris — «Kuradi piduloss». Kuid 1815. aastal kuulis ta
Glucki ooperit «Ifigeneia Taurises» kuulsa tenori Vogliga
Orestese osas. Glucki muusikalise draama iilev heroiline stiil
nditas Schubertile esimest korda tosise ooperiteatri ideelisi
ja viljenduslikke voimalusi. Veel samal ohtul andis Schubert
Glucki ooperi mojul vande piihenduda kunstile. Jouliselt tar-
kas temas soov kirjutada oopereid. Ilma et tal oleks olnud

! 8. septembril 1816.
2 Hiittenbrenneri malestused.

24



mingeid sidemeid teatrimaailmaga, 16i ta nelja aasta jook-
sul rohkem voi vidhem viimistletud ja mitmes erinevas Zan-
ris muusikat paljudele ndidenditele («Nelja-aastane paast»,
«Fernando», «Claudine», «Sobrad Salamankast», «Adrasts,
«Kédendus» jt.). Libretodena kasutas ta mitmesugust mater-
jali — alates Goethe draamateostest («Claudine») kuni oma
soprade Stadleri ja Mayrhoferi tekstideni. Ei olnud ette ndha
voimalust nende ooperite lavastamiseks; mitte kordagi ei
esitatud iihtki neist helilooja eluajal.

Schuberti iimber laius vidikekodanluse {ikskoikne, panetu-
nud, moistmatu maailm, mis médéras voitlusele ja piinlemi-
sele suurema osa eesrindlikke kunstnikke — Schumanni ja
Heine, Bizet’ ja Maupassant’i.

Isegi oma perekonnas pohjustasid isa vaenulikud vaated
heliloojale siigavaid kannatusi. Isa kuulus oma psiithholoo-
gialt_tiilipiliste endaga rahulolevate viikekodanlaste kilda,
kelle vaimset piiratust on nii hasti kujutanud Andersen oma
muinasjutus «Inetu pardipoeg». Temale oli elu motteks jou-
kus ja ametlik au. Oma laste Franzi ja Karli (kunstniku)
kunstikalduvustesse, mis dhvardasid meeldiva ajaviite raa-
midest iile kasvada, suhtus ta despootliku vaenulikkusega.
Niipea kui talle néis, et Franzi kiindumus muusikasse {iletab
lubatud piirid, vottis ta tema suhtes tarvitusele avalikud rep-
ressioonid ega kohkunud tagasi isegi selle eest, et keelata
pojal isakodu kiilastamise (see juhtus néiteks kooliaastail,
kui poja saavutused muusika alal olid palju suuremad kui
tema edusammud iildhariduslikes ainetes; ainult ema surm
1812. aastal sundis teda oma keeldu tagasi votma). Ka poja
loomingutundidega noustus ta vastumeelselt, parast palju-
sid tormiseid ja pojale vdga valusaid stseene.

Vabamottelisus, mis valitses noorte Schubertite hulgas,
tditis isa piiha vihaga. Vanem vend Ignaz — helilooja esi-

e¢mene oOpetaja — oli oma maailmavaatelt téielik ateist, ka
Franz suhtus vaimulikku seisusse rohutatud vaenulikkusega.
(«Sinu leppimatu viha kirikisandate neetud soo vastu teeb
sulle au,»' kirjutas helilooja kord oma vanemale vennale,
vahetades temaga teravalt kriitilisi markusi vaimulike aad-
ressil.) Vaatamata patriarhaalsele suhtumisele vanematesse,
olid Schubertile isa maailm, tema moraal ja arusaamine
onnest tdiesti vastuvotmatud. Mil médaral need perekondlikud
lahkhelid helilooja hingelist seisundit tumestasid, sellest ei

! Kirjast 29. oktoobril 1818.
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anna tunnistust mitte ainult vendade séilinud kirjavahetus,
vaid ka ainulaadne kirjanduslik teos helilooja sulest —
«Minu uni». See kujutab endast helilooja autobiograafiat,
mis on esitatud uduselt allegoorilises vormis. Isa ja poja
vastastikuse mittemoistmise ja vanemate despotismist tin-
gitud kannatuste teema kolab selles lakkamatult.

Schuberti onneks hakkas tema soprade ja mottekaaslaste
ring neil aastail pikkamo6oda, ent pidevalt kasvama. See ring
oli heliloojale iihtaegu nii loominguliseks keskkonnaks kui
ka erksaks auditooriumiks, oma teoste propageerimise vahen-
diks ja isegi materiaalseks baasiks. Imetlusvdirse vaistuga
tajusid ringi liikmed Schuberti muusikat kui oma polvkonna
eesrindlike ideede, meeleolude ja kunstiliste piiiidluste geni-
aalset kehastust. Nagu kunagi inimesed, keda liidab {ihine
suur idee, piithendusid nad ennastsalgavalt selle uue muu-
sika levitamisele.

Ehkki ainult .kahe Schuberti ldhima tuttava — ndite-
kirjaniku ja luuletaja Franz Grillparzeri ja kunstnik Moritz
von Schwindi (keda hiljem hakati hiilidma «Schubertiks
maalikunstis») andekust vois vorrelda Schuberti omaga, oli
kogu noorsoole, kes Schubertit iimbritses, omane lai silma-
ring, eesrindlikud poliitilised vaated ja peen kunstivaist.
"~ Need noored humanitaarselt valgustatud intelligendid, kes
peaaegu koik olid iilikooliharidusega ja kellest paljud pidid
hdda sunnil ametnikena tootama, olid Metternichi reZiimi
vastu opositsiooniliselt meelestatud. Ulalpool oli juttu, et
1820. aastal said koik Schuberti ringi liikmed, kaasa arvatud
ka helilooja ise, oma vabadustarmastavate meeleolude pérast
ametliku noomituse, ja {iks sopradest — revolutsiooniline
luuletaja baierlane Johann Senn — saadeti Austria piiridest
vilja.

Professionaalseid muusikuid selles ringis peaaegu ei
olnud. Johann Mayrhofer, tsensuuriametnik, oli luuletaja,
kelle tekstid on aluseks enam kui neljakiimnele Schuberti
laulule. Franz Schober, keda Schubert armastas kdige roh- -
kem, oli mitmekiilgne diletant — luuletaja, muusik, néitleja
ning kunstnik. Josef von Spaun, riigiametnik, tegeles filosoo-
fia, ajaloo, matemaatika ja muusikaga. Uliopilane Eduard
von Bauernfeld, kellega Schubert sobrunes elu viimaseil aas-
tail, paistis silma oma peenelt arenenud intellekti poolest.
Ta oli luuletaja, Shakespeare’i tolkija, néitekirjanik ja muu-
sik, pérastpoole sai temast diplomaat ja literaat. Anselm
Hiittenbrenner, jurist ja muusik, tema wvend Josef, kes
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vabatahtlikult vottis enda peale vastutuse Schuberti kisikir-
jade sdilitamise eest, Albert Stadler, jurist ja luuletaja, Leo-
pold Kupelwieser ning Josef Teltscher — md&lemad kunstni-
kud — ja veel rida teisi eesrindliku demokraatliku intelli-
gentsi esindajaid kuulus Schuberti ldhimasse tutvuskonda,
radkimata von Schwindist, kes pérastpoole kuulsaks sai ja
keda sidus heliloojaga védga orn soprus. Oma maalides jaad-
vustas von Schwind palju episoode helilooja elust ja rea
siizeesid, mis on seotud tema loominguga. !

Muusikutest kuulusid Schuberti soprade hulka tuntud
laulja Vogl (kellest tuleb edaspidi juttu), heliloojad Ignaz
Assmayr ja Franz Lachner, pianistid Josef von Szalay ja
Josef von Gahy. Schuberti vend Ferdinand, ametilt pedagoog
ja kutsumuselt muusik, ei olnud Schuberti ringiga seotud.
Ent ka tema oli Schuberti mottekaaslane ja tema loomingu
austaja. Ringi korge intellektuaalse taseme ja selle iile, kui-
vord tosiseid probleeme seal késitleti, voime gtsustada meieni
joudnud materjalide pohjal, mis annavad kujutluse sellest,
kuidas sobrad 20-ndate aastate teisel poolel aega veetsid.
Peale igapédevaste juhuslike kohtumiste, piduchtute ja jalu-
tuskédikude kédisid sobrad regulaarselt neli korda nidalas
koos, millest kolm kohtumist olid piihendatud lugemisele ja
vestlusele, neljas aga oli nondanimetatud «3ubertiaad»,
s. o. muusikadchtu, mille peamiseks kiilgetombejouks oli
Schuberti muusika. On teada, et 1827. — 1828. aasta talve
jooksul lugesid sobrad koos Goethe «Fausti» ja «Pandorat»,
Heine «Reisipilte», Kleisti draamasid ja novelle, Schlegeli
poeemide tsiikleid, Shakespeare’i (sealhulgas ka monede
ringiliikmete tolkes), Walter Scotti, Ossiani, Cooperi jt. teo-
seid. Ringi vestlused haarasid 1826. — 1827. aasta talvel
teiste hulgas jargmisi teemasid: kreeklaste ja ungarlaste
vabadusvoitlus, riiiitliromaanid, Byron, Goethe ja muusika,
Beethoveni surm, postikorraldus.

Laialdased huvid, nende demokraatlik suund, tung rah-
vusliku kultuuri ja vana kunsti Sabloonidest vabanemise
poole — need Schuberti ringi jooned meenutavad Balakirevi
ringi. Kuid peale erinevuse ande ulatuses eraldab Schuberti-
noori «voimsast rithmast» ka see, et nad ei elanud iihiskond-
liku tousu ohkkonnas; nad ei suutnud reaktsioonile vastu

! Spaugi ja Anselm Hiittenbrenneriga sobrunes Schubert konvikti
aastail, ‘Mayrhoferi ja Schoberiga enne 20-ndaid aastaid, Schwindi
ja Bauernfeldiga 20-ndail aastail. Need olid helilooja lahimad sobrad.
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panna. Kirjandus ja luule, millest nad lahtusid, olid romanti-
lise kallakuga. Sellel kirjandusel ja luulel ei olnud vene kir-
janduse realistlikke traditsioone, sotsiaalseid tendentse ega
mitmekiilgsust, mis vdga suurel maédral mojutas Balakirevi
ringi esteetika kujunemist.

Kuid ometi oli see keskkond Schubertile ammendamatuks
loomingustiimuliks. «Kui me oleksime koos ...» kirjutas ta
Schoberile liihiajalise lahusoleku ajal,' «siis ndiks mulle iga
dpardus ainult tiihise asjana, aga kuna me oleme lahutatud,
kumbki oma nurgas, siis see ongi oieti minu onnetus. Ma
tahaksin hiiiida Goethe sonadega: «Kes annaks mulle tagasi
iihe tunnigi sellest kaunist ajast!» Sellest ajast, kui me
hubaselt koos istusime ja emaliku roomuga iiksteisele oma
kunsti lapsi néditasime, oodates drevusega otsust, mille dik-
teerivad armastus ja tode; sellest ajast, kus iiks innustas
teist ja kus iihine piiiie ilu poole iihendas meid koiki...»

Oma iimbruse, intellektuaalsele tasemele esitas Schubert
alati vdga korgeid noudeid. Uhes oma kirjas avaldas ta ilm-
set rahulolematust selle iile, et ringi dhvardab «hiilgava»
suurilma nooruse esindajate sissetung.

«...Mis kasu on meil reast koige tavalisematest {iliopi-
lastest ja ametnikest? ... Tundide viisi ei kuule muud kui
iiht ja sama juttu ratsutamisest ja vehklemisest, hobustest
ja koertest. Kui see nii jatkub, siis ei pea mina vist kiill
kaua nende seas vastu...»?

Ilma et ta oleks seda taotlenud ja mingeid pingutusi tei-
nud, oli Schubert oma ringis kahtlemata kesksel kohal. Inetu,
kohmaka, hadbeliku, alati hoolimatult riietatud, elegantsete
kommeteta inimesena, kellel polnud edu naiste juures ja kes
omalt poolt ilmutas nende suhtes iikskoiksust, jdi Schubert
valiselt tublisti varju oma mondéddnsemate kaaslaste seas.
Meieni joudnud portreede ja kirjelduste pohjal oli Schubert
viga lithikest kasvu, seejuures tiise ja rdssakas, tugevate
ndojoontega ja nii lithindgelike silmadega, et ta hetkekski ei
voinud prillidest loobuda. Kuid 1dbi prilliklaaside kiirgasid
tema silmad mingi erilise helgiga. Ja orn ndovérv, mis oli
muutlik, nagu sageli tugeva emotsionaalsusega inimestel,
ning rikkalikud lokkis kastanpruunid juuksed pehmendasid
tema néo ja kuju argipdevasust.

! Kirjast Schoberile 21. septembril 1824.

2 Kiri Schoberile 30. novembril 1823. Schubertile anti isegighiiiidnimi
«Kanewas», sest tal oli kombeks iga uue inimesega tutvudes kiisida
«Kann er was?» («Kas ta oskab (suudab) midagi?»).
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Soprade koosviibimistel, jalutuskdikudel, pidudhtutel ja
restoranides piirdus Schubert méarkamatu osaga. Tantsust
ta osa ei votnud ja pidudhtutel oli ta harilikult terveks
ohtuks klaveri taha naelutatud, kus ta improviseeris tant-
sude saatemuusikat. Salongides, kus esitati tema muusikat,
viis tema tagasihoidlik ja hdbelik kditumine selleni, et kor-
valised isikud aplodeerisid sageli interpreedile, unustades
tdiesti helilooja, kes ndis kohal viibivat vaid klaverisaatja
tagasihoidlikes iilesannetes.

Kuid koige selle juures oli igaiihele, kes puutus kokku
Schuberti ringiga, selge, et see ring koondus just vaikse
Schuberti iimber. Mitte ainult isiklik v6lu ja toeline andu-
mus sopradele, kelle muredest ta vdga elavalt osa vottis,
mitte ainult pulbilsev 16busus, alatine lahkus ja kustumatu
huvi elu vastu ei tommanud inimesi tema poole.

Schubertis oli kogu oma «mdirkamatuse» juures tunda
tugevat ja arenenud intellekti, hddbumatut loomingulist
energiat, mis avaldus kogu tema ellusuhtumises. Tal olid
korged nouded inimeste ja kunsti suhtes ning siigav rahulik
sisemine veendumus oma loominguliste seisukohtade
oigsuses.

Iga Schuberti laul kohtas mitte ainult vaimustatud, vaid
ka siigavalt moistvat auditooriumi. Noorusele omase julgu-
sega hakkasid Schuberti sobrad kirjastajate, luuletajate ja
muusikute poole péorduma. Helilooja tédieliku saamatuse
tottu praktilistes kiisimustes viisid kogu selle kiilje asjaaja-
mises 1dbi sobrad. Uht niisugust soprade katset kroonis edu.

Schuberti laulude vastu onnestus dratada huvi kuulsas
tenoris Michael Voglis, kelle esinemine Orestese osas oli
noort heliloojat omal ajal nii vapustanud. Vogl, kellel oli
suurepdrane hédil ja silmapaistev néitlejaanne, oli iildse era-
kordne inimene, kes paistis oma pohjaliku haridusega silma
teda iimbritsevate teatriinimeste keskel. Algul suhtus ta sop-
rade vaimustunud keelitamisse tugeva umbusuga ja isegi
vaenulikult. Suure vaevaga onnestus korraldada tema koh-
tumist heliloojaga. :

«Vogl tuli kokkulepitud ajal Schoberi juurde védga vaéri-
kana,» jutustab Spaun, «ja kui vdike ning ilmetu Schubert
tegi talle pisut kohmaka kummarduse ning pobises sega-
duses moned seosetud sonad aust tuttavaks saada, kirtsutas
Vogl pisut polglikult nina, nii et tutvuse algus néis meile
vihetootavana. Lopuks Vogl iitles: «Noh, mis teil seal siis
on? Saatke mind klaveril,» ja vottis seejuures esimese kétte-
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puutuva noodilehe ... Vogl pigem iimises kui laulis ja {itles
kuidagi kiilmalt: «Pole halb! ...»

Ent sedamo6oda, kuidas Vogl lauludega tutvus, hakkas
tema iileolev skeptiline suhtumine kaduma, asendudes huvi
ja hiljem vaimustusega. Peagi sai temast Schuberti sober ja
tema laulude esimene interpreet. (Tuleb tunnistada, et Vogli
ddrmise egotsentrilisuse tottu ei tekkinud tema ja helilooja
vahel siiski toelist hingelist sugulust.)

Kui Schubert 16petas oma 40-nda laulu Goethe tekstlle
veensid sobrad teda {imber kirjutama moned valitud laulud
ja saatma need kuulsale luuletajale, uskudes kindlasti, et
Goethe oskab nende kunstilist véairtust hinnata. Sobrad
poordusid «tema korgeaususe hérra salanounik von Goethe»
poole kirjaga, milles palusid temalt nousolekut piihendada
temale kavatsusel olev viljaanne.

«Autor palub koige alandlikumalt luba piihendada see
kogumik Teie korgeaususele,» kirjutas Spaun. «Ta on ise
liiga tagasihoidlik, et oma teostes nidha selliseid véaartusi,
mis lubaksid neid pakkuda niivord kuulsale isikule ... Tal
enda] pole julgust paluda Teie korgeaususelt nii suurt hel-
dust, sellepdrast julgen mina, iiks tema sopradest . . . paluda
seda tema nimel . ..

... Kui noorel kunstnikul onnestuks leida heakskiitu sel-
lelt, kelle tdhelepanu on talle hinnalisem kogu maailma
arvamusest, siis julgen ma Teid paluda informeerida mind
paari sonaga oma nousolekust.»

Goethe ei reageerinud ei Schuberti lauludele ega ka
Spauni kirjale. Viie aasta pédrast selgus Goethe vestlusest
Schuberti koolikaaslase Max Lowenthaliga, et Goethe kas
mitte midagi ei tea v0i ei méleta tema sonadele loodud
Schuberti lauludesti. Kui Schubert 1825. aastal Goethele veel
kord saatis triikis ilmunud vihiku lauludega Goethe teksti-
dele, jéttis viimane need teistkordselt tdhele panemata. !

Schuberti soprade lootused Goethele olid pisut naiivsed.
Goethe ja teda timbritsevate muusikute 2 muusikaline maitse
oli ddrmiselt konservatiivne. Isegi koige soodsamates tin-
gimustes oleks Goethe voinud Schuberti laulude ilu vastu
kiilmaks jddda. Tegelikult ei olnud Goethe arenenud muu-

! Goethe piirdus mirkmega oma pievikus: «Saadetis Viinist Schu-
bertilt minu lauludega», 16. juunil 1825. .
2 Zelter ja Reichardt.
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sikainimene ega oleks suutnud Schuberti muusikat ilma
autori vajalike ndpunéideteta iseseisvalt moista. Ka ei olnud
tal interpreete, kes oleksid voinud talle seda muusikat tut-
vustada. Schuberti laulud, mis rajanevad uutele intonat-
sioonilistele véljéndusvahenditele, noudsid erilist esitus-
stiili. Kuid XVIII sajandi klassikalise muusika traditsi-
oonide vaimus esitatuna kaotasid need paratamatult oma
viljenduslikkuse, nagu kaotaks oma motte Heine liiiiriline
luule, kui seda deklameeritaks klassikalise tragéddia ting-
likult heroilises stiilis. Oli tarvis pianist Schuberti ja laulja
Vogli haruldast ansamblit, et need laulud oleksid kolapinda
leidnud ka ettevalmistamata auditooriumi hulgas.!

. See komme ja viis, kuidas Vogl laulab ja mina saa-
dan ... on neile inimestele midagi téiesti uut, senikuulma-
tut . ..» kirjutas Schubert.?

Toepoolest palju aastaid péarast seda, kui Schuberti ja
Vogh tihiste pingutustega oli loodud uus romansside esita-
mise stiil ja heliloojat ennast polnud enam elavate kirjas,
esitas silmapaistev laulja Wilhelmine Schroder-Devrien
Goethe juures «Metshaldja». Siis meenus Goethele, et ta
oli seda laulu «kunagi ammu kuulnud, kuid see polnud talle
jatnud mingit muljet; niiviisi ettekantuna aga votab teos
selge kuju».

Eduta 1oppesid ka soprade katsed dratada muusikakirjas-
tajate huvi ja avaldada triikis kas voi {iksainus vihik Schu-
berti laule.?

Neli aastat intensiivset loomingut ja iile kahesaja teose
(nende hulgas on nii monedki geniaalsed helit66d), ei too-
nud millegagi ldhemale voimalust tegutseda professionaalse
heliloojana. Kuid niiiid ei voinud enam olla ei kompromisse

! Isegi Vogl lubas endale esialgu interpreteerimisel teha moningaid
muudatusi autori muusikas, piiiides Schuberti uut stiili ldhendada tra-
ditsioonilisele viljendusvormile. Selline omavolitsemine puudutas
Schubertit ddrmiselt valusasti ja ta keeldus neil puhkudel kuulsat
lauljat saatmast, loovutades saatja iilesanded teisele pianistile.

2 Schuberti kirjast vennale 12. septembril 1825.

8 Spauni po6érdumisega Leipzigi kirjastajate Breitkopfi ja Harteli
poole on seotud I6bus episood. Prooviteosena viis Spaun sinna «Mets-
haldja». Kirjastajad, kes ei olnud kuulnud Viinis elavast Schubertist,
kuid teadsid Franz Schuberti nimelise muusiku olemasolust Dresdenis,
saatsid «Metshaldja» viimasele, kartes ilmselt mingit avantiiiiri. Dres-
denis elav Schubert vastas nordinud kirjaga: «Ma ei ole iialgi kom-
poneerinud kantaati «Metshaldjas», kuid katsun teada saada, kes Teile
selle soperduse on saatnud, ja avastada selle isiku, kes nii kurjasti
on kasutanud minu nime.»
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ega kahtlusi. Toimus valus suhete katkestamine isaga.!
Schubert loobus kooliopetaja «auvéirsest» seisusest ja alus-
tas uut, muutlikku ning kindlusetut elu, mis isa suureks
kurvastuseks ei olnud korraliku kodaniku elu taoline. Kogu
Schuberti iilejddnud elu oli pithendatud tervenisti loomin-
gule, ent see elu kestis vaid pisut iile kiimne aasta.

IV
VIIMASED KUMME AASTAT

Ma surra tahaksin. Nii rank on tusk
mul nihes, kuidas noorus ennast miiiib
ja valet vanduma peab siiraim usk
ja kerglus kannab hiilgavaimat riiiid.
Ja iillusele kuulub sandisau
ja korget kiitust kuuleb kelmiloust
ja porri talletakse neitsiau
ja jouetus on saanud vabast joust.
Ja voim peab vangis pitha Kunsti keelt
ja narr end aru arstiks nimetab
ja kohtluseks on hiiiitud ausat meelt
ja kiitkes headus kurjust imetab.
Ma surra tahaksin, kui ma ei teaks,
et minu arm siis iikksi jadma peaks.
W. Shakespeare, 66. sonett
(Tolkinud L. Hiedel)

«Mis saab minust, vaesest muusikust? Mul tuleb vist
vanaduspédevil nagu Goethe harfimdngijal mooda uksetagu-
seid kerjamas kdia ... » iitles Schubert iihele scbrale oma
surma-aastal.?

Aidrmine puudus saatis toepoolest Schubertit tema wii-
maste elupdevadeni. See ei suutnud aga halvata tema loo-
minguindu. Schubert to6tas kustumata energiaga. Ent puu-
dus oli ta elu alatiseks siingeks taustaks, drrituse ja kanna-
tuse lakkamatuks allikaks. See oli nédhtavasti ka kehalise
kurnatuse peapohjuseks, mis viis helilooja hauda kolme-
kiimne teisel eluaastal. Et Schubertil ei olnud raha korteri
litirimiseks, elas ta suure osa ajast kordamisi oma soprade
juures.? Paljude pédevade jooksul toitus Schubert peamiselt

! Katkestamine osutus ajutiseks.
2 Bauernfeldi mélestused.
3 Schoberi, Mayrhoferi ja elu 16pul oma venna Ferdinandi juures.
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kohvist ja kuivikutest. Riietatud oli ta nii viletsasti, et kui
kord tema muusika iihele teatrilavastusele ! kiiduavaldused
esile kutsus, ei saanud autor lavale tinama minna, sest tal
polnud korralikku {ilikonda. Veidi aega enne surma unistas
ta Viinist drasoitmisest, et puhata parast rasket haigust,
kuid selle unistuse teostamiseks polnud raha ei tal endal
ega tema sopradel. Schubertist mahajddnud varandust,
kaasa arvatud koik tema kdisikirjad, hinnati kuuekiimne
kolmele floriinile.

Ja ometi, kui kahel vo6i kolmel juhul néis, et Schubertil
avaneb voimalus saada kindel teenistuskoht (need lootused
osutusid ekslikeks, sest iga kord torjusid tuntumad voi
diplomaatlikumad muusikud Schuberti vélja)2, siis tundus
talle kohaotsimine vdga vastumeelsena ja ta tegi seda ainult
soprade pealekdimisele jdrele andes. Teenistuskoha suhtes
oli tal siigavalt pohjendatud vastumeelsustunne.

«Mind peaks iilal pidama riik,» noudis ta tungivalt, «et
ma yoiksin luua vabalt ja muretult.»® Tal oli oigus, et tee-
nistus kroonudhkkonnas oleks tema loomingule suuremaks
takistuseks olnud kui nélg ja puudus.

Kaks korda — 1818. ja 1824. aasta] — pidi ta darmise
hdda sunnil ette votma ajutise reisi Zelézisse Ungaris, kus
ta oli krahv Esterhdzy von Galantha perekonnas muusika-
opetajaks. Hoolimata {isna vabast pdevakorrast ja muljete
uudsusest (eriti muusikaliste muljete uudsusest, mis jétsid
margatava jdlje tema loomingusse) vaevles Schubert Ze-
lézis molemal korral nii «odukonnateenri» seisundi kui ka
intellektuaalse {iksinduse tottu. «Siin ei ole ainustki inimest,-
kes moistaks toelist kunsti... Ma olen koigi nende inimeste
seas tditsa iiksik ...»* kirjutas ta Ungarist. Aristokraatlik
keskkond oli talle alati vastumeelne.

Schuberti iihetaolises elureziimis, millele ta surmani
truuks jdi, paistis silma erakordselt regulaarne téotamine.

! Niidendile «Kaksikvennad».

2 Nii juhtus 1816. aastal, kui Schubert taotles muusikaopetaja kohta
Laibachi normaalkoolis, 1826. aastal, kui ta vottis osa konkursist ou-
konna teise kapellmeistri kohale, ja 1827. aastal, kui Kéirnthnerthori
ooperiteatris vabanes kapellmeistri koht. Voimalikust teenistusest teise
oukonnaorganistina {itles ta 1825. aastal kategooriliselt dra, hoolimata
sugulaste ja soprade tungivatest keelitamistest.

3 Hiittenbrenneri mélestused.

4 3. augustil ja 29. oktoobril 1818. aastal Zelézis kirjutatud kirjadest.

5 Uuemad uurimused on hajutanud legendi Schuberti Onnetust
armastusest krahv Esterhazy vanema tiitre Karoline vastu.

3 Schubert 33



Varahommikul — kus ta ka ei olnud voi kellega koos ta
ka ei elanud — alustas ta komponeerimist ega 1opetanud
enne keskpideva. «Kui ma iihe teose olen lopetanud, alustan
otsekohe teist,» jutustas ta enda kohta. Uhe hommiku jook-
sul 16i Schubert kuus laulu «Talvisest teekonnast». Oige
ulatuslik Kvartett Sol-maZoor on kirjutatud kiimne pdevaga.
Riskides oma loomupédrase pehmuse juures nédida ebaviisa-
kana, ei lasknud ta ennast oma to6tundidel kellestki segada.
Péeva teine pool oli pithendatud tavaliselt jalutuskdikudele,
lugemisele, monikord aga jéille heliloomingule, ooperi ja
teatri kiilastamisele ja tingimata sopradega kohtamisele.

Ta vooristas endiselt ametlikke ringkondi, suurmaailma,
tunnustatud, hiilgavat seltskonda. Mitte kordagi ei vaevunud
ta tosiselt motlema selle iile, kuidas dratada oma muusika
vastu mojukate inimeste huvi. Autorikontserdi korraldamine
kohutas teda elu 16puni nagu last. «Kui ei oleks tarvis
nende poole poérdudal» rddkis ta naiivselt, moeldes sellega
muusikamaailma «tegelinskeid».

Suur intellektuaalne ja vaimne kiipsus,! mille Schubert
saavutas nende kiimne aasta jooksul, avaldus uutes loo-
mingutendentsides. Suurem filosoofiline siigavus ja dramaa-
tilisus, suurte muusikavormide ja {ildistava instrumentaalse
motteviisi taotlus — koik see eraldab Schuberti 20-ndate
aastate muusikat varasema perioodi muusikast. Beethoven,
kes veel moni aasta tagasi, Mozarti piiritu austamise
perioodil, oli Schubertit monikord «kohutanud» oma hiig-
laslike kirgede ja oma karmi, ilustamata toepédrasusega, sai
niitid talle korgeimaks kunstiliseks kriteeriumiks. Voimalik,
et just piiritu austus Beethoveni vastu tugevdas Schuberti
loomupérast hdbelikkust sel médaral, et tal ei olnud julgust
oma tutvust geniaalsele siimfonistile «peale surudas. Kuid
meil on toendusi selle kohta, et Schubert piiiidis korduvalt
Beethoveniga tuttavaks saada. Kaasaegsete mailestuse jargi
kiilastas ta muusikakirjastust nendel kellaaegadel, millal
seal regulaarselt kdis Beethoven, et kuulda tema arvamusi
muusika kohta. Schubert kdis Beethoveni lemmikrestoranis,
viis ise Beethovenile noodivihu temale piihendatud

! Formaalne haridus, mille Schubert omandas konviktis, ei vasta-
nud tdnapieva keskkooli tasemele. Kuid 20-ndail aastail paistis isegi
viga haritud keskkonna taustal vilja Schuberti lai silmaring, motte
iseseisvus ja originaalsus, mis avaldus tema seisukohtades kirjanduse,
kunsti, poliitika ja filosoofia kiisimustes.
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variatsioonidega neljale kiele, kuid leidmata teda kodunt,
jéttis vihu teenri kétte.!

Kui Schubert oli juba suremas, kiilastasid teda tuttavad
muusikud ja méngisid tema voodi juures Beethoveni Kvar-
tetti do-diees-minoor. Schubertit erutas siigavasti selle muu-
sika ilu.

Kiindumus Beethovenisse néditas Schuberti suurt vaimset
kiipsust. Muusikateoste mootmetes, suuremas intellektuaal-
ses siigavuses, kujundite dramaatilises késitsuses ja heroili-
ses kallakus ilmnev «beethovenlikkus» rikastas Schuberti
varasema muusika vahetut, emotsionaalset ning liiiirilist
iseloomu.

Isegi laululoomingus, mis peaaegu esimestest sammudest
peale kujunes Schubertil vilja uues, tdiuslikus vormis, toi-
musid muudatused. Kahes laulutsiiklis Miilleri sonadele —
«Ilus moldrineiu» (1823) ja «Talvine teekond» (1827) —
ning posthuumses kogus «Luigelaul» (lopetatud aastal
1828) on tunda dramaatilist, tosist, monikord traagilist elu-
tunnetust. Margatav on ka suurem véljendusvabadus ja
muusikaliste motete tdiuslikum arendus. Selle kiimne aasta
jooksul 16i Schubert suurepéiraseid instrumentaalteoseid, mis
voistlevad tema lauludega stiili uudsuse, ilu ja tidiuslikkuse
poolest. Eelnenud perioodi kvartetid, avaméngud ja siim-
fooniad olid veel tugevas soltuvuses klassikalistest eeskuju-
dest. Kuid 20-ndate aastate instrumentaalteosed — siimfoo-
niad («Lopetamata», 1822; Do-mazoor, 1826), kvartetid
(do-minoor — lopetamata, 1820; la-minoor, 1824; re-minoor,
1826; Sol-mazoor, 1826), kvintetid («Forell», 1819; keelpilli-
kvintett, 1828), triod (Si-bemoll-mazoor, 1826; Mi-bemoll-
mazoor, 1827), klaverisonaadid (la-minoor, op. 42, 1825;
La-mazoor, op. 120, 1825; Si-bemoll-maZoor, 1828 jt.), kla-
verifantaasia «Randur» (1822), Fantaasia viiulile ja klave-
rile (1827) jt., — kuidas need ka poleks seotud klassikaliste
normidega, tdhistavad uue, XIX sajandi instrumentaalmuu-
sika kujundite ja teemade siindi. Varasemal loominguperi-
oodil kajastusid uue, rahva seast vorsunud -inimese maa-
ilmavaade ja elutunnetus — loodus, armastusliiiirika, rah-
valik fantastika, kontemplatsioon, intiimne meeleolu darmi-
selt mitmekesiseis varjundeis — Schuberti lauludes. Niiiid
said ka klassikalised Zanrid — siimfoonia ja kvartett — uue

! Ukski teade Schuberti isiklikust kohtumisest Beethoveniga pole
usutav.
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ideedemaailma viéljendajaks. See oli himmastav saavutus,
mille iile oleksid voinud kadedust tunda paljud Léédne-
Euroopa siimfonistid, kes kaua ja tulemusteta piiiidsid
orgaaniliselt kokku sulatada klassikalise siimfoonia vormi
XIX sajandi uute, romantiliste teemadega! Ent «Lopetamata
siimfooniat», mis on kirjutatud 1822. aastal, ei tundnud
iikski Lddne-Euroopa romantik. Selle kisikiri, mille Schu-
bert kinkis muusikaharrastajate iihingule, ldks kaduma ja
avastati alles 1865. aastal.! Schubert ei kuulnud ainustki
oma viimaseist siimfooniaist. Seda himmastavamana néib
noore helilooja julgus, kes Beethovenit piiritult austades
ldks siiski oma teed ja 10i uue suuna — romantilise stimfo-
nismi. Niisama iseseisvalt késitles ta tol perioodil instru-
mentaalset kammermuusikat, mis ei jalginud enam talle
varem eeskujuks olnud Haydni kvartette ega ka Beethovenit,
kelle loomingus kvartett neilsamadel aastatel muutus filo-
soofiliseks Zanriks, mis stiililt erines tunduvalt tema demo-
kraatlikest dramatiseeritud siimfooniaist.?

Nende kiimne aasta jooksul 16i Schubert ka klaverimuu-
sika valdkonnas erakordse viddrtusega kunstiteoseid. Fan-
taasiat «Rdndur» (1822), «Muusikalisi hetki» (1827), «Eks-

! Schubert kinkis «Lopetamata siimfoonia» partituuri Grazi linna
muusikaharrastajate {ihingule, tanutiheks nendelt saadud auliikme-
diplomi eest. Nihtavasti pidi iiks vendadest Hiittenbrenneritest parti-
tuuri iille andma. Selic saatusest ei olnud midagi teada kuni 1865. aas-
tani, millal dirigent Herbeck' leidis Anselm Hiittenbrenneri juures séili-
nud vanade viini muusika kéasikirjade seast «Lopetamata siimfoonia».
Selle esiettekanne leidis aset Viinis 17. detsembril 1865. aastal toimu-
nud kontserdil koos Lachneri ja Hiittenbrenneri teostega.

2 Beethoveni viimaseid kvartette peetakse sageli stiililt romantilis-
teks. Nende erinevus Beethoveni nondanimetatud «kiipsest» klassikali-
sest stiilist on vaieldamatu: kvartetid on tulvil loomingulisi otsinguid.
Muude viljendusvahendite korval on neis ka muusikalisele romantis-
mile omaseid viljendusvahendeid (nagu nditeks uudne muusikalise kolo-
riidi kasutamine, teemade variatsiooniline arendamine jne.). Kuid ometi
on romantismi ideeline ja esteetiline siisteem tervikuna neile kvartetti-
dele niivord vooras, et igasugune piilie siduda neid romantilise stiiliga
on lubatav ainult viga suurte reservatsioonidega. Neis kvartettides ei
domineeri sugugi liifirilised ja subjektiivsed kujundid, kusagil ei valitse
emotsionaalne element ratsionaalse iile. Neis pole ei vormi miniatuur-
suse ega ka vormi loogilise iihtsuse kadumise tendentse. Beethoven séi-
litab neis Kklassikalised mootmed ja klassikalise struktuuriranguse.
Ideede mitmekiilgsuse ja rikkuse ning viljendusvahendite mitmekesi-
suse poolest ei mahu need kvartetid {ildse mingi {ihe stiili raamidesse,
radkimata juba romantilisest stiilist. On iseloomustav, et heliloojad-
romantikud, kes ldhtusid Beethoveni Kuuendast, Uheksandast voi Nel-
jandast siimfooniast, ei ldinud sugugi tema viimaste kvartettide teed,
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promte» (1827—1828), saksa tantse, valsse, lendlereid voib
lilaldamata hinnata uue etapina mitte ainult klaverimuu-
sika, vaid ka kogu muusikaliteratuuri ajaloos. See klassika-
lise sonaadi Sabloonidest vaba klaverimuusika, mis kasvas
vilja intiimsetest improvisatsioonidest, uue, liifirilise ning
psiihholoogilise sisuga olustikutantsust, baseerus romanti-
lise kunsti véljendusvahendite terviklikul siisteemil. Uhtki
pala sellest klaverimuusikast ei esitatud laval Schuberti elu-
ajal. Neil aastail arenes Viinis uus pianistlik stiil — vir-
tuoosne, bravuurne, estraadipdrane ja efektne, mis oli tera-
vas vastuolus Schuberti siigava, tagasihoidliku ning peen-
test poeetilistest meeleoludest ldbiimbunud klaverimuusi-
kaga. Isegi Schuberti ainuke virtuooslik klaveriteos — fan-
taasia «Rdndur» — ei vastanud sugugi uue virtuoosliku
pianismi nouetele, ja alles Liszti transkriptsioon suutis sel-
lele teosele kontserdilaval populaarsuse voita.

Viimased kiimme aastat oli Schubert ddrmiselt viljakas
ka lavamuusika alal. Sel perioodil on loodud iile kiimne
teose teatrile — muude hulgas ka suured ooperipartituurid
(«Alfonso ja Estrella», 1822; «Fierrabras», 1823; «Vande-
noulased», 1823; muusika nédidendile «Rosamunde», 1823,
ja lopetamata jddnud ooper «Krahv von Gleichen»). Tosi
kiill, Schuberti suhted teatrimaailmaga moodustavad tema
elukdigu koige rusuvama lehekiilje. Need suhted olid talle
lakkamatute siigavate pettumuste ja pikaajaliste meeleheite-
hoogude pohjuseks. Vottes arvesse teatris valitsevat kon-
servatiivsust, pealiskaudset ja meelelahutuslikku kunsti soo-
viva vaatajaskonna noudeid, vooramaise ooperi austamise
traditsioone ja 16puks Schuberti ddrmiselt tagasihoidlikku
tihiskondlikku positsiooni ning {ihtlasi tema kindlat veendu-
must oma tee Gigsuses, oleks toepoolest hammastav, kui ta
oleks teatrimaailmas edu saavutanud. 20-ndad aastad Schu-
berti elus olid tédis pidevalt tekkivaid ja alati purunevaid
lootusi tema jérjekordse ooperi lavastamisele. Tanu Vogli
pingutustele onnestus Schubertil saada kolmel korral telli-
mist {iksikute muusikaliste numbrite loomiseks niidendeile
(«Kaksikvennad», 1819; «Voluharf», 1820; lisanumbrid
Héroldi ooperile «Volukelluke», 1821).1 See t5i talle teatri-
ringkondades teatava kuulsuse. Ent katsed lavastada mond
oma ooperit kukkusid paratamatult 1dbi. Ooperid «Alfonso

'tl dViimasel juhul Schuberti nime ja tema kaasté6d avalikult ei mai-
nitud.
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ja Estrellay ja «Fierrabras» liikkas teatridirektsioon otse-
kohe tagasi, kusjuures viimase ooperi partituuriga ei pida-
nud direktsioon isegi vajalikuks tutvuda. Ainuke lavastus,
mis Schuberti eluajal rambivalgust ndgi, — ndidend «Rosa-
munde», iiks Schuberti voluvamaid teoseid, — voeti {iliba-
naalse siiZee tottu pérast teist etendust mangukavast maha.
Schubertile t6i palju kahju tema vastumeelsus vdhemakski
kompromissiks teatridirektsiooni voi primadonna kunstiliste
noudmistega. Kord néiiteks tutvus «kuninglik Preisi esimene
oukonnateatri ja kammerlaulja» Anna Milder Hauptmann
Schuberti soprade juures tema lauludega ja pakkus oma abi
Schuberti ooperi lavastamiseks Berliinis. Ta kirjutas Schu-
bertile kirja ndpundidetega, kuidas luua ooperit, mis pakuks
esinejaile soodsaid voimalusi. Ent Schubert tdnas lauljan-
nat vaevanidgemise eest ja jittis tema nouanded tidhele
panemata.

Nii juhtus ka teisel korral. Schubert 16i Viini juhtivale
ooperiteatrile moned ooperistseenid ja keeldus kategoorili-
selt tegemast muudatusi, mida palus lauljanna.

«Ma ei muuda mitte midagi,» vastas ta dirigendi palvele
vankumatu rahuga, kui viimane temalt palus, et ta lihtsus-
taks aariat, 16i partituuri kinni ja ldks minema. «Teis on
liiga védhe Sarlatanlikkust,» iitles Vogl Schubertile nende
esimesel kohtumisel. Seda mérkust Gigustab eriti Schuberti
kditumine teatriringkondades.

Schuberti loominguline kiipsemine niitas pidevat tousu-
joont. Ka elu I6pupoole ei ilmutanud ta vihimatki marki
vasimusest, fantaasia vaesumisest voi eelnenu kordamisest
(nende kiimne aasta jooksul kirjutas Schubert ligi 500
teost). Vastupidi, tema surma-aasta langes kokku uue loo-
mingulise Gitsengu korgpunktiga. Viimaseil eluaastail hak-
kasid tema loomingus jérjekindlalt avalduma heroilised
~ning eepilised tendentsid (Siimfoonia Do-maZoor, Kvintett
Do-maZoor, Kvartett Sol-maZoor, kantaat «Mirjami voidu-
laul» jt.). Niiiid ei pé6rdunud Schubert mitte ainult Viini
olustikufolkloori, vaid ka rahvaliku temaatika poole laiemas,
«beethovenlikus» mattes. Kasvas tema huvi nii koorimuusika
kui ka poliifoonia vastu. Viimasel eluaastal 16i ta neli suurt
kooriteost (nende hulgas kantaadi «Mirjami voidulaul» ja
Missa Mi-bemoll-mazoor). Tung ooperi ja iildistavate
instrumentaalZanride poole haaras teda tervenisti.

«Ma ei taha enam midagi kuulda laulust, ma piihendan
end niiiid taielikult ooperite ja siimfooniate loomisele,» tea-
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tas ta pdrast oma viimase siimfoonia (Do-mazoor) lGpeta-
mist, pool aastat enne surma.

«Surm mattis siia suure rikkuse,
ent veelgi kaunimad lootused,»

kirjutasid Schuberti hauakivile tema sobrad. !

Schuberti teostamata jddnud loominguliste kavatsuste
tragoodiat siivendab asjaolu, et pisut aega enne surma néis
saabuvat laialdasem tunnustus ja tekkis lootus monesugu-
sele majanduslikule kindlustatusele.

Schuberti sobrad piiiidsid kogu aeg viia tema muusikat
«suurde maailmay. Nende veendumus, et eesrindlikud demo-
kraatlikud ringkonnad peavad seda moistma, oli 6igustatud.
Vogl piiiidis votta Schuberti laule oma kontsertide kavasse.
Monikord, kuigi darmiselt vihesel arvul, sattusid tema teo-
sed — tavaliselt koige vahem karakteersed — ka teiste kont-
serteerivate interpreetide programmidesse. ? Siiski ei saanud
sagedasele ettekandele suure] kontserdilaval veel loota.
Tanu soprade joupingutustele said tema muusika peamiseks
levikualaks kodud. Joudmata ooperiteatreisse, kontserdisaa-
lidessse, aristokraatsesse muusikalisse keskkonda, kirjasta-
jaini ja Viini ajakirjandusse, hakkasid Schuberti laulud
levima demokraatliku intelligentsi seas, muusikasoprade
kodustel kontsertidel.? Viini professionaalses muusikamaa-
ilmas Schubertit peaaegu ei tuntud (1826. aastal teatas

! Teksti koostas Grillparzer parast pikaajalist arutlust soprade rin-
gis.
2 1818. ja 1819. aastal vottis viiuldaja Jaéll oma kontserdi kavasse
ithe Schuberti «itaalia» avamangu. 1819. aastal esitas tenor Jiager kahel
korral «Lamburi kaebelaulu». 1822. aastal voeti Schuberti «Metshald-
jas» muusikaharrastajate iihingu kontserdi kavasse, kus esitati Giuliani
Variatsioonid kahele kitarrile, Friedlowski Popurii klarnetile, Hummeli
Palad héalele, kitarrile ja teistele instrumenti}ele; kontserdil oukonna-
teatris esitati aga Schuberti vokaalkvartett «Armastuse vaim», korvuti
anoniiiimse autori palaga «Introduktsioon ja variatsioonid metsasar-
vele. .. mitmesuguste muusikariistade jaljendamine». 1827. aastal esi-
tas tSehhi viiuldaja Slavik kahel korral Fantaasia viiulile klaveri saatel.
Peale nende on teada veel moned ettekanded.

8 Schuberti laule ja klaveripalu esitati kodudes, kuhu viisid heli-
looja tema Viini-sobrad: majandusteaduse professori Sonnleithneri
majas, kes korraldas oma kodus regulaarselt muusikachtuid, odede
Frohlichide majas, luuletaja Bruchmanni, arst Engeri, ametnik Pin-
tericsi jt. juures, advokaat Pachleri juures Grazis, kaupmees Trawegeri
jsuures Gmundenis, rauakaupmees von Kolleri, Paumgarteni jt. juures

{eieris.
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oukonna kapellmeister Eybler Schubertile, et ta ei tunne
iihtegi tema teost). Kuid provintsis — Linzis, Grazis, Steie-
ris, Gmundenis ja teistes linnades — oli ta muusika voit-
nud laialdase tunnustuse. Nende linnadega olid seotud heli-
looja sobrad. Kolm korda (aastail 1819, 1823 ja 1825 koos
Vogliga) sooritas Schubert suvise reisi Ulem-Austriasse,
esitades seal oma teoseid tuttavate majades ja muusikahar-
rastajate iihingutes.

On iseloomulik, et kdigi kolme viimase siimfoonia parti-
tuurid olid moeldud asjaarmastajate seltsidele.! Schuberti
teoste esimene publikatsioon oli samuti muusikaarmastajate
kdtetoo. Kauna aega ei noustunud iikski kirjastaja kas voi
tiheainsagi Schuberti teose triikkimisega. Siis andsid moned
eraisikud Schuberti soprade seast? avansina esimeste lau-
lude vihu triikkimiseks vajaliku summa, leppides kokku, et
kirjastus (Diabelli ja Cappi) votab enda peale ainult muug1
Viini muusikasoprade seas miiiidi vihk silmapilkselt 1dbi.?
See andis voimaluse triikkida jargmisi vihke. Rahalises
mottes ei toonud sddrane edu peaaegu mingisugust kergen-
dust. Oma kogenematuse tottu ja suures rahapuuduses kir-
jutas Schubert varsti alla orjastavale lepingule, mis jattis
ta ilma viimasest lootusest minimaalselegi materiaalsele
soltumatusele. Helilooja eluajal triikitud teosed moodusta-
vad vidga viikese osa sellest, mis ta {ildse kirjutas, ning
piirduvad peamiselt laulude ja miniatuuridega.* Siiski tut-

! Tosi kiill, isegi asjaarmastajate {ihingud suhtusid Schuberti siim-
fooniatesse iilimal mé&dral halvustavalt. «Lopetamata siimfoonia» ja
«Gasteini siimfoonia» partituur kaotati ira enne ettekannet, Kaheksanda
siimfoonia aga litkkas Viini muusikaharrastajate {thing tagasi kui
liiga suure ja raske teose.

2 Need olid Ignaz Sonnleithner, Josef Hiittenbrenner, Johann Schon-
auer jt. Tdpsuse mottes peab iitlema, et itks Schuberti laul avaldati kiill
juba varem, kuid siin oli miangus juhuslik reklaam ning érilised pohju-
sed. F. Sartori «Maalilises taskuraamatus Austria monarhia ilusate
maastikkude, looduse ja kunsti vaatamisvdirsuste sopradele» toodi
1818. aastal lisana #4ra Mayrhoferi luuletus «Erlafi jarvel», mis oli
«varustatud . .. Schuberti muusikaga».

3 Vihke miiiidi ka asjaarmastajate muusikadhtutel.

4 Schuberti eluajal triikiti 187 laulu (603-st), 193 tantsu klaverile,
56 klaveriduetti, 22 vokaalansamblit, 3 instrumentaalset kammerteost
(44-st), nende hulgas 1 kvartett (19 st), kolm Kklaverisonaati (21-st),
1 missa (rohkem kui 30-st vaimulikust teosest), 6 iiksiknumbrit (19-st)
muusikateatrile loodud teostest (lihtsustatud vallaandes)

Siimfooniaid, avaminge, klaverieksprompte, muusikalisi hetki, fan-
taasiaid, kvintette, oratooriume, ooperiklaviire ega ooperikatkendite par-
tituure Schuberti eluajal vilja ei antud.
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vustasid just need 1821. aastal ilmuma hakanud kogud Viini
muusikaarmastajaid geniaalse kunstnikuga, kes seniajani
nende seas nii méarkamatult oli téotanud. Schuberti tutvus-
ringkond laienes. Ta puutus kokku rea tuntud isikutega: tol
ajal koige kuulsama pianisti ning helilooja Hummeliga,
noore hiilgava virtuoosi Thalbergiga, luuletaja ning publit-
sisti Rochlitziga, Beethoveni sobra, viiuldaja Schuppan-
zighiga (kes oli rea eelnenud aastate kestel to6tanud Viini
Vene saadiku krahv Razumovski oukonna juures kammer-
muusika juhina), tuntud ooperilauljanna Milderiga, Beet-
hoveni sobra ja tema esimese biograafi Schindleriga ja
teistega. Isegi muusika-alased «asjatundjad» hakkasid
tdhelepanu poorama «kuulsa Salieri opilasele».!

See edu t6i Schubertile kaasa kaks tdhtsat siindmust. Ent
molemad jdid saatuslikult hiljaks. 1827. aastal andis Beet-
hoven- korge hinnangu monedele Schuberti lauludele, mis
sattusid tema kétte {ihiste soprade kaudu.? «Toepoolest,
Schubertis elab jumalik sédde,» {itles geniaalne siimfonist ja
avaldas soovi tutvuda noore autori teiste teostega. Ent kui
Schubert oma hébelikkusest 16puks voitu saades tuli Beet-
hoveni juurde, lebas viimane juba surivoodil.

Teiseks siindmuseks oli Schuberti esimene autorikontsert,
mis organiseeriti 10puks soprade pealekdimisel.

Heliloojale ootamatult oli nii kunstiline kui ka mate-
riaalne edu tohutu. Viini kriitika wvaikis kontserdi téiesti
surnuks, kuid Schubertit tiivustas teadmine, et 16puks ometi
oli ta ka Viinis leidnud laialdase auditooriumi. Ta hakkas
juba unistama jargmistest kontsertidest. Ent moni kuu
parast siindmust, mis tootas tuua murrangu Schuberti ja
tema kodulinna laialdase muusikaauditooriumi suhetesse,

! Alates 1826. aastast hakkasid Viini kirjastajad temalt ostma pisi-
teoseid, tosi kiill, viga ettevaatlikult ja viletsa tasu eest. Nii niiteks
ostis Haslingeri kirjastus temalt kuus laulu «Talvisest teekonnast»
(ithe floriini eest!) ja rea teisi laule. Artaria kirjastus avaldas triikis
laulud Walter Scotti sonadele, «Ungari divertismendi» ja Klaveriso-
naadi Re-mazoor op. 53. Probsti kirjastusel Leipzigis ilmus veidi aega
enne helilooja surma Klaveritrio op. loo, jne. Viimastel eluaastatel alus-
tas Schubert labirddkimisi soliidsete saksa ja vilismaiste firmadega,
ent helilooja eluajal ei andnud need tulemusi.

2 Schindleri kaudu. Schuberti ja Beethoveni {ihised tuttavad olid ka
vennad Hiittenbrennerid, kunstnik Teltscher, kellelt on périt eskiis —
Beethoven surivoodil, Vogl, Schuppanzigh it.

3 Kontserdi kavas oli kuus laulu, kaks kooriteost, Klaveritrio ia
Kvarteti esimene osa.
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polnud heliloojat enam elavate kirjas. Ta suri tiiiifusesse
19. novembril 1828. aastal.

Hingelist vdsimust oli temas tunda juba ammu enne hai-
gust, mis oli surma otseseks pohjuseks.

Lootusetu voitlus teatrite ja kirjastajatega, hingeline
iksindus teda iimbritsevate vdikekodanlaste ja «aritsejate»
seas, haigus ja ndrvisiisteemi {ildine kurnatus — koik see
hévitas pikkamooda selle eluroomu, selle sddeleva l16bususe,
mis kaasaegsete tunnistuse jargi oli tema iseloomu valitse-
vaks jooneks.

Alates 1824. aastast avaldusid siinguse ja pettumuse tun-
nused helilooja motteavaldustes ja kirjades.

«... Ma tunnen ennast koige onnetuma, viletsama inime-
sena maailmas ...» kirjutas.ta {ihele sobrale 1824. aastal.
«Kujutle inimest ... kelle koige hiilgavamad lootused
on muutunud eimillekski, kellele armastuse ja sopruse onn
ei too muud kui valu ... «On mu rahu ldind ja raske
meel. ... »»! -

«Olen kuulnud, et sa ei ole onnelik,» kirjutas ta teisel
puhul. «Kuigi see mind vdga kurvastab, ei himmasta see
aga sugugi, sest niisugune on peaaegu iga motleva inimese
saatus selles viletsas maailmas. Ja mis me oskaksimegi
onnega peale hakata, kuna vaid onnetus on ainsaks erutu-
seks, mis meile iile on jddnud ... »?2 :

1827. aastal, aasta enne surma, «Talvise teekonna»
loomise ajal, olid Schuberti sobrad hdmmastunud temas
toimunud hingelise murrangu iile.

«... juba «Winlerreise» valik ise nditab, kuivord tosise-
maks helilooja oli muutunud. Ta oli kaua aega raskesti
haige, tal olid rusuvad elamused, elult oli rebitud roosa kate,
temale oli kétte joudnud talv. Talle meeldis luuletaja iroo-
nia, mille juured peituvad lohutamatuses; mind hdmmas-
tas see valuliselt . .. » meenutas Mayrhofer.

Mayrhofer eksis, kui ta ndgi helilooja muutunud maailma-
tunnetuse pohjusi ainult haiguses ja rusuvais isiklikes ela-
mustes. Helilooja viimased eluaastad — 20-ndate aastate
keskpaik ja 16pp — langesid kokku iihiskondliku reaktsiooni
tugevnemisega. See ilmnes kaudselt ka mone Schuberti
sobra vaimulaadis. Soprade ring &hvardas laguneda. Maa-

! Kirjast Kupelwieserile 31. martsist 1824.
2 Kirjast Schoberile 21. septembrist 1824.
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ilm Schuberti {imber muutus itha vooramaks ja vaenuliku-
maks. Tekkinud iiksindustunne néis talle véltimatuna.

«Keegi ei moista teise valu, keegi ei moista teise
roomu! ... Oo, missugune piin sellele, kes seda on tunda
saanud!» kirjutas Schubert oma péaevikus.!

«Sonad on seotud, aga helid on 6nneks veel vabad!»
titles Metternichi-aegse Viini kohta Beethoven. Viimaste
aastate loomingus véljendas Schubert oma protesti {imbrit<
seva elu siinguse ja ndiliku lootusetuse vastu. Mitte kor-
dagi, mitte {iheski viimaste aastate teoses ei muutunud heli-
looja maailmatunnetuse traagiline suund haigluseks, neuras-
teeniaks, uskmatuseks. Tema loomuse suurepérane ja terve
tasakaalukus, optimism ning joud, mis on omased rahva-
loomingule, millest Schuberti muusika on lahutamatu, sii-
lisid ka koige raskemate matiskluste ja tosisemate meele-
olude perioodil. Need jooned avaldusid vaid suuremas vaim-
ses kiipsuses, laiemas silmaringis, siigavamas filosoofilisu-
ses. Loi ju Schubert just kdige viimastel aastatel {iksinduse-
tundest 1abiimbunud teoste korval oma koige elujaatavamad,
heroilisemad teosed, mis on tulvil rahvalikkuse paatost.
Isegi helilooja siigavalt traagilistele teostele, nagu Kvartett
re-minoor, «Talvine teekond» ja laulud Heine sonadele, on
omane suur tagasihoidlikkus, tdielik kunstiline moodutunne,
tohutu poeetiline volu. Neis kolab see «inimliku mure iluy,
mida TSehhovi sonade jargi «suudab edasi anda ainult muu-
sika». Veelgi enam, Schuberti kui eesrindliku kunstniku loo-
ming pidi paratamatult kujutama elu varjukiilgi, mis objek-
tiivselt iseloomustasid tema aega.

«Kus ka ei ndeks ma isamaad,
on koikjal nuut ja koikjal rauad
ja jouetute pisarad
ja voimu habiks kerkind hauad.»
(Tolkinud L. Hiedel)

kirjutas Puskin sellest kohutavast poliitilisest reaktsioonist,
mis langes kokku Schuberti ja luuletaja enda kiipsusaasta-
tega.

Kuid Pu8kin joudis ajastu siigava ajaloolise moistmiseni,
ja traagilised motiivid sellessamas oodis «Priius» sulasid
kokku kirgliku iileskutsega voitluseks tiirannide vastu «ja
rahva vabaduse eest». Kuid Schubert kui romantik ja liiiirik

! 27. martsil 1824.
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motestas need objektiivsed kannatusmotiivid oma loomin-
gus subjektiivselt iimber. Traagilisus Schuberti kunstis ei
olnud ainult iiksinduse véljenduseks, vaid ka omapéraseks
protestivormiks. See ei kajastanud mitte niivord jouetust,
kui just usku inimese iilevasse kutsumusse. Mitmekiilgne,
harmooniline ja hingestatud maailmatunnetus séilis Schu-
bertil loomingulise tee 15puni.
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I

SCHUBERT JA KLASSIKALISED ZANRID

Schuberti omapira avaldus tema loomingu koigis ele-
mentides, alates teema valikust avaras ideelis-esteetilises
mottes ja lopetades teema kujundamisega selle sona Kkit-
salt heliloomingulises tdhenduses.

Sellest ei tohi teha jireldust, nagu oleks Schubert loobu-
nud klassikalise muusika traditsioonidest. Vastupidi, ta jai
moest ja vilisest edust hoolimata kogu elu jooksul «truuks»
klassikalise kunsti pohiprintsiipidele. Side klassikutega on
margatav Schuberti loomingu koigil aladel: nii kammer-siim-
foonilises, klaveri- kui ka vokaalmuusikas. Ent ta motestas
klassikalised traditsioonid {imber. Romantilise esteelika
alusel kujunesid need omaparasteks kunstindhtusteks.

Schuberti novaatorlus ilmneb juba tema suhtumises tra-
ditsioonilistesse Zanridesse. Siin puutume kokku Zanride aja-
loolise vaheldumise {ildise probleemiga.

Mistahes kunstizanri tekkimisele eelneb alati karakteer-
sete kujundite ja kunstiliste votete valimise pikaldane aja-
looline protsess. KunstiZanri piisivuse méairab see, mil maa-
ral Zanr vastab antud perioodil valitsevatele iihiskon!iku
motte vormidele.

Polnud juhus, et klassikalise tragdddia kujunemine draa-
mateatris langes ajaliselt kokku voltsheroilise ooperi kujune-
misega ooperiteatris. XVIII sajandi esimesel poolel tekkisid
«pisarate-komoodia», sentimentaalse koomilise ooperi ja
sentimentaalse romaani zanr. XIX sajandil kaasnes
liltirilise luule levikule liiiirilise kammerminiatuuri oit-
seng muusikas. Kui imperialismi-epohhil toimus suure, ter-
vikliku humanistliku kunsti lagunemine, siis torjus Prous'i
staatiline, kontemplatiivne proosa juhtiva Zanri kohalt
psiihholoogilise realistliku romaani ja sellele omase sisemise
dramatismi. XX sajandi piiril algas Lddne-Euroopa muusi-
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kas iihtlasi siimfocnia ning siimfoonilise poeemi véljasure-
mise protsess ja nende asendumine impressionistide «pre-
liiidlike», meelelis-kontemplatiivsete Zanridega. Zanride
vaesumine Ladne-Euroopa XIX sajandi muusikas ja kirjan-
duses on seotud kodanliku kultuuri languse algusega Laa-
nes. Just samal pohjusel on isegi iihe iiksiku kunstniku loo-
mingu piires vene kirjanduses (Puskin) ja vene muusikas
(Tsaikovski) zanriline rikkus seotud sama ajastu vene {ihis-
kondliku motte mitmekiilgse Gitsenguga.

Schuberti kiipses loomingus, mis kuulub tervenisti XIX
sajandi kujundite uude maailma, avaldus erakordselt sel-
gesti muusikazanride soltuvus valitsevaist kunstilistest
toekspidamistest.

Kui me puhtformaalsetest tunnustest ldhtudes vordleksime
Schuberti teoste ja tema eelkdijate, Viini klassikute teoste
nimekirju, siis leieksime, et viljeldud Zanrid peaaegu tiie-
likult kokku langevad. Koik neli heliloojat — Haydn, Mo-
zart, Beethoven ja Schubert — kirjutasid oopereid, siimfoo-
niaid, instrumentaalset kammermuusikat, kantaat-orato-
riaalseid teoseid, laule ja tantsumuusikat. Esimesel pilgul
ndib, et Schubert jatkas vaid klassikute rajatud teed. Ent
kui me vordleme erinevate Zanride tédhtsust klassikute ja
Schuberti loomingus, eriti nende karakteersuse, helilooja
loomingusuuna kujunemise ja kunstilise védirtuse seisu-
kohalt, siis ilmneb selgelt Schuberti uus suhtumine klassi-
kalistesse zanridesse.

Koigi kolme Viini klassiku loomingus etendasid laul ja
instrumentaalminiatuur teisejargulist osa. Neis Zanrides ei
avaldunud ei autorite karakteerne individuaalsus ega ka
nende stiil kogu tdiuses. Nende {ildistatud ja tiipiseeritud
kunst kehastas objektiivse maailma kujundeid tugeva teat-
raalse ning dramaatilise tendentsiga. See kunst kaldus
monumentaalsuse, rangete ja selgepiiriliste vormide suure-
joonelise sisemise arenguloogika poole. Siimfoonia, ooper
ja oratoorium olid klassikute loomingus juhtivaiks ZzZanri-
deks, nende kunstiliste ideede ideaalsed «vahendajad». Isegi
klaverimuusikal (kuigi klaverisonaadil oli kaheldamatult
suur tdhtsus Kklassikalise stiili kujunemisel) oli varaste
Viini klassikute loomingus korvaline tdhtsus siimfoonia,
ooperi ja koorizanriga vorreldes. Ainult Beethoven, kelle
loomingus klaverisonaat oli loominguliseks laboratooriu-
miks, milles ta joudis tunduvalt ette suuremate instrumen-
taalvormide arengust, omistas klaveriteostele selle juhtiva
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positsiooni, mille need omandasid XIX sajandil. Ent ka Beet-
hoveni klaveriteosed olid eeskétt klaverisonaadid. Baga-
tellid, rondod, tantsud, vidikesed variatsioonid ja teised kla-
veriminiatuurid iseloomustavad védga vihe seda, mida nime-
tatakse «beethovenlikuks» stiiliks.

Kui me aga vaatleme Schuberti loomingulist parandit, siis
himmastab meid eelkdige radikaalne «joudude {imberpaigu-
tus», mille ta teostas klassikaliste Zanride suhtes (nende
sisemisest {imbersiinnist tuleb juttu edaspidi). Juhti-
vaiks zanrideks tema loomingus said laul ja klaveriminia-
tuur, eriti tants. Need ei ole iilekaalus mitte ainult arvuli-
selt. Neis avaldusid autori individuaalsus, tema omapérane
stiil, tema loomingu uus ideeline suund varem kui teistes
zanrides, ja seejuures koige tdielikumal kujul.

Veelgi enam. Nii laul kui ka klaveriminiatuur tungisid
Schuperti loomingus suurtesse instrumentaalzanridesse
(siimfooniasse, sonaadivormis kirjutatud instrumentaalsesse
kammermuusikasse), mis kujunesid tal vélja hiljem,
nende miniatuuride vahetul mojul. Mis puutub ooperi- ja
kooriteostesse, siis ei onnestunudki heliloojal iiletada nende
monevorra isikupdratut ning kirjut stiili. Nagu ainult
«Saksa tantsude» pohjal ei ole voimalik saada ligikaudsetki
ettekujutust Beethoveni loomingu stiilist, nii ei saa ka
ainult Schuberti ooperite ja kantaatide pohjal moista nende
autori suurust ja ajaloolist tdhtsust, kes ennast geniaalselt
avaldas vokaalminiatuuris.

Miks oli niisugune «rohkude» iimberasetamine klassika-
liste Zanride suhtes Schubertile viltimatu?

Uuel «teemal», mis hakkas kolama Schuberti loomingus,
ei olnud eelkdijaid klassikalises kunstis. Tema «teema» kuju-
nes A. LunatSarski viljenduse jargi «korgelt arenenud indi-
vidualismi ja iihiskondliku motteviisi suurepdrase ristumi-
senay. Schuberti kunst, mis oli oma péritolult ning sideme-
telt rahvuslik, samastus uute, lihtrahva seast périnevate ini-
meste kultuuriga. Schuberti loomingu viljendusvahendid
juurdusid rahvaloomingus, ent selle «kangelaseks» ei olnud
Beethoveni titaan, mitte revolutsioonijuht, ei Prometheus ega
Egmont, vaid see «viike» inimene, kes koos paljude teiste
«vdikeste» inimestega moodustab rahva jou. Schuberti loo -
mingus on koik «inimlik». Selles ei ole teatraalset pateetikat
ega abstraktsust. Moned kaasaegsed kodanlikud muusika-
teadlased kalduvad Schubertile isegi ette heitma liigset ldhe-
dust rahva maitsele, seda, et paljudes tema teqstes (kvinte-
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tis «Forell», oktetis, Kaheksandas siimfoonias, Kvintetis Do-
mazoor ja paljudes teistes teostes) kolab Viini tdnavate ja
eeslinnade «madalat» olustikumuusikat. Toepoolest, Schu-
berti muusika ldhedus demokraatlike ringkondade olustiku-
kunstile on kiillalt ilmne. See avaldus eriti ka selles, et Schu-
berti loomingus olid juhtivaiks Zanrid, mis ammust ajast
olid levinud demokraatlikus keskkonnas ja milles koige ilme-
kamalt avaldusid rahvuslikud jooned — nimelt laul, tdp-
semalt olustikuromanss, ja instrumentaalpalad, mis on seo-
tud koduse musitseerimise ning tantsuga.

Schubert, kes on rahvusliku esteetika koige eredam esin-
daja, esindas ka uut psiihholoogilist tiilipi — XIX sajandi
haritlast, kelle tdhelepanu oli suunatud oma «ainulaadsele»
keerukale sisemaailmale, oma elamuste koige peenematele
varjunditele.

Just Schubert oli oma muusikas jérjekindel liifirik. Valis-
maailma piltide ja viarvide murdumine ldbi kunstniku meele-
olude prisma, muutuvate emotsioonide peen registreerimine,
kontemplatsioon — just see moodustab Schuberti muusika
«pohitooni». Schubertit vois inspireerida {iksikmoment, ta
fikseeris muusikas &dsja kogetud mulje, tema muusikal oli
sageli «pdeviku» iseloom ja viljenduse siiruse ning tunne-
tuse varskuse poolest meenutab see improvisatsiooni.

Muidugi oli Schuberti «individualism» védga kaugel indi-
vidualismi subjektiivsematest ja rafineeritumatest vormi-
dest, mis olid omased Lédidne-Euroopa XIX sajandi kesk-
paiga ja lopu romantikutele (Schumann voi Hugo Wolf).
Schubertil oli selleks liiga tugev side rahvaga. Ta on veel
viga «maaldhedane». Tema liilirika ei ole subjektiivne, selle
peenus pole rafineeritud, tema muusikas on joulisust ja
siigavaid emotsioone, erutust ja dramatismi, mitte aga
iilemdédrast haprust, emotsionaalset tasakaalutust, nérvili-
sust voi iilitundlikku reflektsiooni.

«Esmakordselt kolava individualismi volu . .. {ihineb iild-
tdhendusliku emotsionaalse laadiga ... iga isiksus tunne-
tab omamoodi, kuid tunne on koigil iihine,» kirjutas Assaf-
jev Schuberti liiiirika kohta. ! «Erakordne anne: olla liiiirik,
kuid mitte sulguda oma isiklikku maailma, vaid tunnetada
ning edasi anda elu roome ja kurbust, nagu neid tunnetab
ja tahaks edasi anda suurem osa inimesi, kui neil oleks
Schuberti anne. Koike isiklikku tema muusikas ei taju

! B. V.Assafjev. Jevgeni Onegin, Muzgiz, M.-L. 1944, lk. 10.
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me ... oma siigavalt isiklike tajude pealesurumisena. Isiklik
avaldub - siin hdmmastava tagasihoidlikkusega: see elab
itheskoos teistega ja leiab alati véljendusviisi, mida inimesed
kergesti moistavad ja omaks votavad... Schubert kuulus
rohkem koikidele — iimbruskonnale, inimestele ja loodusele
— kui iseendale, ja tema muusika oli t e m a laul koigest ja
mitte isiklikult iseendast...»!

Schuberti kunsti liiiriline sisu kaldus loomulikult minia-
tuuri poole. Mitte {ikski valitsevaist klassikalistest Zanridest
neile omase tugeva ratsionalistlikkuse, ranguse ja objektiiv-
susega ei vastanud uue muusika liidirilisele emotsionaalsele
iseloomule sel médral nagu laul ja klaveriminiatuur.

Me oleme juba ndinud, kuidas Schubert-oma koige kiip-
semal perioodil 16i silmapaistvaid teoseid suurtes iildista-
vates Zanrides. Kuid esiteks ei tohi unustada, et just minia-
tuurides kujunes vélja Schuberti uus, liiliriline stiil, ja tei-
seks, et miniatuure 16i Schubert kogu oma loomingutee
jooksul (iiheaegselt  Kvartetiga Sol-mazoor, Kaheksanda
siimfooniaga ja Keelpillikvartetiga kirjutas Schubert oma
«Ekspromptid» ja «Muusikalised hetked» klaverile, samuti
vokaalminiatuurid, mis kuuluvad kogudesse «Talvine tee-
kond» ja «Luigelaul»).

Lopuks ei tohi unustada ka seda, et Schuberti loomingus
saavutasid siimfooniad ja suured sonaaditiiiipi kammerteo-
sed alles siis kunstilise ainulaadsuse ja novaatorliku tiht-
suse, kui helilooja iildistas neis kujundid ja kunstilised
votted, mis ta varem oli leidnud miniatuurides.

Kui Beethoven motles «sonaatlikult», siis Schubert mot-
les «laululiselt». Sonaat ei olnud Beethovenile skeem, vaid
elava motte viljendus. Ta otsis oma siimfoonilist stiili
klaverisonaatides. Sonaadi iseloomulikud tunnused (dra-
maatiliselt vastandatud kontrastsed teemad, helistikulised
konfliktid, diinaamiline to6tlus, teemade iseloomulik instru-
mentaalne esitusviis, arenduse iihtsus ja sihikindlus teoste
ulatuslike mootmete juures) avaldusid tema loomingus ka
neis Zanrides, mis pole seotud sonaadivormiga (nditeks
variatsioonides voi rondos). Schuberti loomingus on aga
«laululisus» médravaks kogu tema stiilile. Sddrane uuele
zanrile tuginemine t6i endaga kaasa muutuse mitte ainult
vilises vormis, vaid ka muusikalistes kujundites ja ideelis-
tes viljendusvahendites, mis nii traditsioonilt kui ka aja-

'1. Glebov. Schubert ja kaasaeg, «Muzdka i Sovremennosts
1928, 1k. 77 — 78.
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looliselt olid seotud lauluga. Pédrast sonaati, mis valitses
klassikalises muusikas, t6i laul muusikasse teistsugused
kunstilised kujundid, oma erilised intonatsioonid, uued
kunstilised ning konstruktiivsed votted. Laululise
miniatuuri (rohutame eriti miniatuuri, sest kan-
taaditiiiipi soololaulu Zanr ei vastanud uuele teele) kunsti-
liste printsiipide domineerimine Schuberti loomingus teos-
taski selle poorde XIX sajandi muusikas, mille tagajérjel
Beethoveni ja Schuberti iiheaegselt loodud teosed mojuvad
meile teostena, mis kuuluvad kahte erinevasse ajastusse.

*

Schuberti loomingus voime maérkida rea suundi.

Koige novaatorlikum suund on saanud véljenduse laulus
ja klaveriminiatuuris. (Klaverisonaadid on vastuolulisemad
kui iihetaolised klaveriteosed.)

Klassikalised Zanrid, mida Schubert uuendas, on esinda-
tud siimfooniates ja mitmesugustele instrumentaalkoossei-
sudele (triole, kvartetile, kvintetile, oktetile) loodud teostes.

Kolmandasse suunda kuulub tema koori- ja lavamuusika,
mis tegelikult ei ole ldinud kaasaegsesse repertuaari ja mis
on vdhem ldbi uuritud kui Schuberti teised teosed.

Kuid tema tohutus ja mitmekiilgses loomingulises pdran-
dis valitseb ikkagi laul.

11
LAULU TAHTSUS SCHUBERTI LOOMINGUS

Schuberti laulude ja tema eelkdijate laulude vahel on
samasugune side nagu Shakespeare’i tragéodiate ja varase-
mate néitekirjanike teoste vahel, kust ta vottis oma siiZee-
lised skeemid, nagu Cervantese «Don Quijote» ja hispaania
riiitliromaanide vahel, mis andsid autorile tema teose faa- .
bula, nagu Puskini «Nékineiu» ja melodramaatiliste naki-
neiuooperite vahel, mis Puskini ajal olid Venemaal levinud.
Schuberti laul tekkis kahtlemata kindlate traditsioonide
baasil. Kuid tegemist pole mitte niivord traditsioonide iile-
votmisega kui pohimotteliselt uue nédhtusega.

Schubert laiendas saksa olustikulaulu ideelisi ning kuns-
tilisi piire 1opmatult.

Saksas ja Austrias oli eelmise sajandi jooksul kujunenud
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suhtumine laulusse kui kergesse, meelelahutuslikku kunsti.
Sidirased traditsioonid kujunesid vilja alates XVIII sajandi
keskpaigast, «galantsete» laulukogude («Pleisse joel laulev
muusa», «Augsburgi kompveks», «Oodid ja meloodiad», mis
olid méddratud «daamide maitsele», jne.) ja Hilleri koomilis-
sentimentaalsete laulumidngude ajast. (Laulumidng oli
Saksamaal rahvaliku muusikateatri, vorm: olustikulise voi
muinasjutulise ainestikuga ndidend ulatuslike muusikaliste
vahepaladega.) On iseloomulik, et silmapaistvad heliloojad-
laulumeistrid (J. Reichardt — -1752—1814, K. Zelter —
1758—1832, J. Zumsteeg — 1760—1802 jt.) ei olnud iildiselt
sugugi silmapaistvad heliloojad. Klassikute loomingus oli
laul teisejarguliseks alaks (ainult iiksikud klassikute lau-
lud, nagu néiteks Mozarti «Kannike», iiletavad enne Schu-
bertit loodud laulude taseme ja ennetavad tema laule). Ka
rahva seas levisid klassikute laulud mérksa vdhem kui
laulud, mida olid loonud teise- v6i kolmandajédrgulised heli-
loojad, kes olid siiski kuulsad laulumeistrid.

Kui Salieri hoiatas Schubertit lauludesse kiindumise eest,
siis tulenes tema umbusaldus pohjalikust tutvusest saksa
lauluga, mis kogu eelmise sajandi jooksul ei olnud tousnud
iile «tiihiste asjakeste» taseme. Schubert oli esimene Lédane-
Euroopa helilooja, kelle geenius avaldus olustikulaulu alal.

Teda ei kallutanud laulu poole mitte ainult laulu liidirili-
sed omadused ega ka laulu seos rahva elu-oluga. Lauluga
oli peale selle seotud veel oma programm, oma kunstiliste
kujundite ring, milleta ei oleks saanud kujuneda XIX sajandi
uus muusikastiil.

Programmitu, «puhta» muusika véljendusrikkust voib
moista vaid se] juhul, kui see muusika iildistab varem pro-
grammilises muusikas voi sonaga seotud ja juba olustikus
«settinud» muusikas leitud kujundeid ja védljendusvahendeid.

Viini klassikute programmita siimfconiate ja sonaatide
tildarusaadavus oli seotud lavamuusika, rahva- ja olustiku-
laulu, tantsumuusika jne. rohkem kui saja-aastase aren-
guga. Palju varem kui kujunesid vélja siimfooniad ja sonaa-
did, t66deldi nende véljendusvahendeid (karakteerseid into-
natsioone, teemade struktuuri, meetrilis-riitmilisi aluseid,
temaatilise materjali omavahelisi suhteid jne.) juba ooperi-
aariates, balettide instrumentaalnumbrites, avamingudes,
tantsuzanrides, koori- ja soololauludes. Viini klassikute
kaasaegsetel assotsieerusid «puhtad», nagu véljaspool pro-
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grammilisust seisvad instrumentaalteemad juba téigsti
kindlate, oma ajale tiiiipiliste kujunditega. Voib erilise vae-
vata esile tuua moningaid nendest programmilistest seostest
Viini klassikute teemades.

Me tunneme neis dra Glucki «Alceste’i» voi «Orfeuse», Gol-
doni «Voorastemaja perenaise», Beaumarchais’ ja Mozarti
«Figaro», terve galerii vooruslikke naiskujusid «pisarate-
komoodiatest» ja sentimentaalseist koomilistest ooperitest,
russoolikke kiilaelupilte, mis kajastuvad prantsuse koomi-
lises ooperis ja Haydni «Aastaaegades», eksootilisi «jani-
tsari» muusika taolisi pilte, rahvatantse ja tervet rida teisi
selgepiirilisi kujundeid, mis on tiitipilised XVIII sajandi
kunstis, kaasa arvatud leinarongkdigud, heroilised fanfaarid
ja Prantsuse revolutsiooni ajal véljakujunenud ning laia-
dele hulkadele méddratud «tdnavazanride» trummiporin. !

Ent Schuberti maailmal oli vdhe iihist nende m66dunud
ajastu kunstindhtustega. Uus kunst toetus teistele kujundi-
tele, Schuberti muusikastiil, vois kujuneda oma uue pro-
grammi abil. Ja kui klassikud votsid enamalt jaolt oma tee-
mad teatrist, ooperist voi teatraliseeritud lavateostest, siis
Schubert leidis oma programmi liiiirilises poeesias.

! Me leiame naiiteks seoseid Glucki heroilis-traagiliste kujudega
(Beethoveni loomingus — Pateetilises, 17-ndas jt. sonaatides), seoseid
tundlik-naiselike kujudega koomilistes ooperites (niiteks korvalteema
Mozarti «Jupiter-siimfoonias», Haydni «Lahkumis-siimfoonia» teine
osa, Beethoveni Esimese sonaadi teine osa jpt.), rahvalik-bufolike
kujudega koomilistest ooperitest (Mozarti Menuetita siimfoonia Re-ma-
zoor finaal jpt.), balletlik-siiitlike kujunditega (rida «vanaaegseid»
menuette siimfooniates, siimfooniate pidulikud sissejuhatused), rahva-
tantsudega (paliudes Haydni siimfooniates, paljude Beethoveni siim-
fooniate finaalides), «janitSari muusikaga» (Mozarti «Tiirgi marss»),
Prantsuse revolutsiooni muusikaga (Beethoveni Viienda siimfoonia
finaal, «Leinamarss» Kolmandast siimfooniast) jne. Analoogiliselt kon-
tsentreerus XIX sajandi viimasel veerandil ilmunud Brahmsi, Francki,
Dvoraki jt. programmita siimfooniatesse eelnenud perioodil arenenud
programmiliste romantiliste Zanride (romansi, siimioonilise
poeemi, romantilise ooperi jne.) tiiiipiline intonatsiooniline viéljen-
dusrikkus. Nii nditeks kolavad Liszti siimfooniliste poeemide intonatsi-
oonid Francki siimioonia ja kvarteti instrumentaalteemades, Wagneri
ooperite intonatsioonid Brahmsi Esimeses siimfoonias, liiiirilise romansi
intonatsioonid Brahmsi Neljandas siimioonias jne. Dvoréki siimiooniad
iildistasid olustikuromansi, rahvatantsu, Smetana siimfooniliste
poeemide jne. kujundeid. TSaikovski siimfooniad, mis viisid 16pule
maailma XIX sajandi siimfonismi arengu, on intonatsiooniliselt seo-
tud XIX sajandil pérast Beethovenit muusikas valitsenud madaratu
suure kujunditeringiga.
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Kui palju on muutunud Schuberti kujundid klassikalises
kunstis valitsevate kujunditega vorreldes! Luule, mida
Schubert kehastas oma lauludes, on ldbi imbunud tunnete
ja muljete «individualismist». Kunstnik rddgib selles alati
oma «mina» seisukohalt. Tema muljetering voib olla viga
lai, kuid tema maailmatunnetuses valitsev subjektiivne ning
emotsionaalne kallak muudab iga kunstiteose omapdraseks
litiiriliseks pihtimuseks. Isegi objektiivse maailma ja loo-
duse kujundid sulavad selles kokku luuletaja teadvuse ja
meeleoludega. Ojast saab armastuse sonumitooja (Rellstabi
«Armastuse sonumitooja»), kaste lilledel samastub armas-
tuspisaratega (Schlegeli «Pisarate iilistus»), Gise looduse
vaikus — unistusega puhkusest (Goethe «Rédnduri 66lauly),
paikeses sddelev forell, kes satub kalamehe onge otsa, on
purunenud headuse ja onne siimbol (Schoberi «Forell»).

Séddrastes liiiirilistes pihtimustes kolab koige tugevamini
armastuse teema. Selle emotsionaalsete varjundite mitme-
kesisus on iilirikas nagu elu ise, aga alati kujutab Schubert
seda noorusliku vaimustusega, ilma védhimagi sensuaalse
korvalmaiguta.

Laulus «Gretchen voki ddres» (Goethe) jutustatakse esi-
mese siigava armastuse siiiitust lihtsiidamlikkusest. Laulus
«Noor nunn» (Craigher) viib mératsev &dike noore nunna
motted hiljuti tileelatud tormilisgle armastusele, «Serenaa:
dis» (Rellstab) kutsub 6ise looduse ilust joobunud onnelik
ja kdrsitu noormees oma armastatut, «Ketrajas» (Goethe)
muutub lihtrahva seast parineva neiu naiivne jutustus pete-
tud tunde tragoodiaks, «Sveitsi laulus» (Goethe) on armas-
tuse teemat kdésitletud humoristlikult, Heine sonadele loo-
dud lauludes («Tema portree», «Linn», «Mere ddres», «Tei-
sik») kolab armastuse teema siigavalt traagilisena.

Uksinduse autobiograafiliselt kolav noot heliseb tihti
Schuberti lauludes («Randur» Schmidti, «Voorsil» Rellstabi
tekstile jt.).

Kui vooéras olen tulnud,
kui vooras lahkun Kka.

nii alustab Schubert oma «Talvist teekonda», teost, mis
kujutab vaimse iiksinduse tragoodiat.

Kes tahab olla iiksinda, koik armastavad, elavad —
see peatselt {iksi jdab; kes onnetut veel naeb!
(Tolkinud L. Hiedel)

raagib ta «Harfimédngija laulus» (Goethe).
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Rahvalikud ning Zanrilised kujundid, stseenid, pildid, lau-
lud («Roos», «Jahimees», «Hommikuserenaad», «Tiitarlapse
kaebus» jt.), filosoofilised teemad («Inimsoo piir», «Oemees
Kronosele», «Ganiimedes» jt.), kunsti {ilistamine («Muusi-
kale», «Liilirale», «Minu klaverile» jt.) olid sageli Schu-
berti laulude programmiks, kusjuures alati on neis tunda
littirilist ilmet. Kas oleks olnud voimalik nende poeetiliste
kujundite kehastamine vanade klassikaliste véljendus-
vahendite abil?

Nende poeetiliste kujundite kdige toepédrasema iseloomus-
tuse otsinguis kujuneski uus, Subertlik stiil. Oma lauludes
ei seadnud Schubert endale sugugi iilesandeks autori poeeti-
lise idee tdielikku kehastamist. Ta wvalis alati endale ldhe-
dased kujundid ja meeleolud, tugevdades monikord teksti
kunstivdartust, monikord jélle otse vastupidi, seda vaesesta-
des. Nii nditeks kinnitas Mayrhofer, et alles Schuberti laulud
tema sonadele avasid autori silmad oma vérsside emotsio-
naalse siigavuse moistmiseks. Ei ole samuti kahtlust, et
Miilleri vérsside védrtus touseb tohutult tdnu nende iihte-
sulamisele Schuberti muusikaga.

Teisest kiiljest suhtusid nii Heine kui ka Rellstab kriitili-
selt nende sonadele loodud Schuberti lauludesse. Voimalik, et
ka Goethe halvustav suhtumine neisse oli osaliselt seotud
tema luule sellise «piiratud» moistmisega. Toepoolest, Heine,
Schilleri ja Goethe suurepérased varsid ei véida palju Schu-
berti laulus. Schuberti parimad laulud on kirjutatud teksti-
dele, millel on kaheldamatu kunstivdartus,! milles on palju -
litiirilist meeleolu, mis on kujukad ja lavalised ning vastavad
muusika riitmilisuse noudele. Kuid nouetelt, mida Schubert
esitas varssidele, rahuldasid teda need luuletajad, kellel pol-
nud mingeid geniaalsuse jooni, nagu nditeks Mayrhofer,
Miiller voi isegi Schober, marksa enam, kui Schilleri-taolised
geniaalsed luuletajad, kelle luules on rohkem abstraktset
motet kui tundelis-emotsionaalset volu. Claudiuse «Tiitarlaps
ja surm», Miilleri «Leierkastimdngija», Schoberi «Muusi-
kale» voistlevad Schuberti loomingus Heine «Teisikugay,

! Schubert kirjutas laule jargmiste luuletajate virssidele: Goethe
(iile- 70 laulu), Schiller (iile 50), Mayrhofer (iile 45), Miiller (44),
Shakespeare (6), Rellstab, Walter Scott, Ossian, Klopstock, F. Schlegel,
Matthisson, Holty, Kosegarten, Korner, Claudius, Seidl, Schober, Salis,
]I;feffel, Schiicking, Collin, Rochlitz, Riickert, Uhland, Jacobi, Craig-
er jt.
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Shakespeare’i «Serenaadiga» voi Goethe «Gretcheniga voki
juures». Paljud laulud Goethe sonadele, rddkimata juba
Schillerist, jddavad maha Miilleri, Mayrhoferi voi Rellstabi
sonadele loodud lauludest. Schuberti laul oli - alati iseseisev
muusikateos, milles helilooja individuaalsus ja tema mul-
jetering allutasid endale luuletaja individuaalsuse. Ent see-
juures inspireeris just luule tekst oma emotsionaalse atmos-
fadri ja konkreetsete kujunditega hehIOO]at looma neile
lahedasi muusikalisi kujundeid.

Meieni on joudnud faktiline materjal, mis kinnitab Schu-
berti erakordset vastuvotlikkust luule suhtes. Nii nditeks
meenutab Spaun «Metshaldja» loomisega seoses jargmist
episoodi: «Kord pénastlounal ldksime . ... Schuberti juurde.
Me leidsime tugevasti erutatud Schuberti, kes luges raama-
tust valjusti «Metshaldjat». Ta kéis raamatuga mitu korda
toas edasi-tagasi, istus é&kki maha ja {isna liihikese aja .
jooksul ilmus ballaad paberile...»

Luulekunsti moju «Hommikuserenaadi» tekkimisprotses-
sile oli samuti vahetu ja hetkeline. Schubert poseeris
Schwindile oma portree jaoks. Keegi juuresolijaist pistis
heliloojale pihku raamatu. Schubert avas selle ja luges sealt
Shakespeare’i «Cymbelinist» voetud laulu tolget ning noudis
otsekohe paberit; tommanud paberile noodijooned, pani ta
kirja «Hommikuserenaadi», nii nagu see oli tekkinud tema
kujutluses Shakespeare’i virsse lugedes.

Umbes midagi taolist on teada ka Miilleri sonadele loo-
dud «Ilusa moldrineiu» saamisloost.

Kaugeltki mitte koik meie pdevini siilinud 603 Schuberti
laulu ei ole ithesuguse véartusega. Repertuaari ei ole jdanud
rohkem kui iiks kiimnendik laulude iildarvust. «...kogu
Schuberti pdrandist on vilja valitud vidga vihe, ent just
koige «tundelisem intonatsiooniline» materjal, mis... on
koige Subertlikum, see tihendab — oma olemuselt koige
demokraatlikum.» !

Schuberti laul — linna demokraatlike ringkondade muu-
sika — on koigi viliste tunnuste pohjal jdinud traditsiooni-
liseks olustikulauluks. Ulatuselt miniatuurne, &dirmiselt
lihtsa vormiga, iilimal mdidral siiras — valjenduslaadllt
ldhedane rahvakunstile, 1dbi imbunud olustikulistest into-
natsioonidest, jai Schuberti laul oma olemuselt tiitipiliseks

' B. V. Assafjev. Jevgeni Onegin, Muzgiz, ML 1944, 1k. 10.
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koduse kammermusitseerimise kunstiks. Ent Schuberti laulu
iga kunstilise kujundi uudsus ja ainulaadsus, meeleolude
rikkus ja peenus ning hidmmastav poeetilisus kujundasid
olustikulaulu sisemiselt iimber.

Samaaegselt tekitas Schuberti laul poorde XVIII ja XIX
sajandi piiril valitsenud muusika véljendusvahendite komp-
leksis. Iga novaatorliku votte oma muusikas — suurepéarase
harmooniastiili, arenenud koloriiditaju, vormi «vaba» kisit-
luse — leidis Schubert ennekoike laulus. Schuberti — geni-
aalse modulatsioonide-meistri — harmooniastiil dratas otse-
kohe tdhelepanu oma virskuse, virvikuse ja detailide véljen-
dusrikkusega. TSaikovski kirjutas Schuberti «harmoniseeri-
mise volust»,! Cui oli vaimustatud «alati originaalsetest har-
moonia-jargnevustests> tema instrumentaalteostes.? Need
virsked harmooniavotted olid Schubertile vajalikud teatud
poeetilise kujundi kehastamiseks laulus. Nii néditeks saab
niisugustes Schuberti lauludes nagu «Kuivanud lilled» voi
«Sa mind ei armasta» ilmseks Schuberti kuulsa harmoonia-
votte — mazoori ja minoori vastandamise mote, sest neis
vastab laadi vaheldumine hingelisele koikumisele lootuse ja
stinguse vahel. «Rédndur» ei alga pohihelistikus ja selle
helistikulis-harmoonilise votte abil saavutab ta ekslemise
kujundi; laulus «Oemees Kronosele», kus luuletaja kujutab
tormilist ning impulsiivset elu, on rohkesti ebatavalisi modu-
latsioonilisi jargnevusi jne. Usna elu 16pul inspireeris Heine
romantiline luule Schuberti erilisi avastusi muusika véljen-
dusvahendite alal, muuhulgas ka ebatavalisi harmoonia-
jargnevusi, mida ei saa analiiiisida klassikalise harmoonia
seisukohalt («Teisik», «Atlas», «Linn» jt.).

Suurepérast koloriitset sissejuhatust Kvarteti la-minoor
peateemale kasutas Schubert eelnevalt laulus «Gretchen
voki juures» vaikse kurbuse ja rusutud meeleolu loomise
vahendina. Kvarteti la-minoor menuett, milles on kujutatud
veidi «ebareaalset» atmosféddri, algab véljaspool pohihelis-
tikku ja tuhmis bassiregistris. Selle esimesed taktid on voe-
tud laulust «Kreeka jumalad», milles kujutatakse salapérast
kadunud maailma.

Viaga suurt huvi pakub tutvumine Schuberti laulude
karakteersete eripidrasustega. See on «voti» kogu tema loo-

' P. I. TSaik'ovski. Muusikalised f6ljetonid ja artiklid, Moskva
1898, 1k. 187—188.
2 C. Cui. Muusikakriitilised artiklid, I kdide, Petrograd 1918, 1k. 40.

58



mingu ajaloolise tdhtsuse, eriti aga tema instrumentaalstiili
isedrasuste Oigeks hindamiseks.

11
MELOODIA SCHUBERTI LAULUDES

Schuberti laulude koige silmapaistvam isedrasus on nende
erakordne meloodiline volu.

Schubert alustas sellest, et teostas poodrde laulu intonat-
sioonilise ilmekuse sfdéris, poordudes nagu tagasi nende
rahvalike intonatsioonide juurde, mis mitme polvkonna kes-
tel olid varjul vooramaise ooperi lakikihi- all. Schuberti-eel-
ses saksa ja austria laululoomingus tuleb tingimata vahet
teha ehtsa rahvalaulu ja professionaalse olustikulaulu vahel.
Viimane vottis kiill paljugi iile rahvalaulust, ent arenes
tildiselt siiski teises suunas.

Meieni on joudnud ajalooline mailestusmark — XVI—
XVII sajandist pédrinevate saksa anoniiiimsete rahvalaulude
vanaaegne kogu.! Need laulud loodi ammu enne seda, kui
tekkis ja koikjale levis itaalia ooperikoolkond. Praegu hiam-
mastab meid nende laulude arenenud ja viljendusrikas
meloodiline stiil; see on rajatud intonatsioonidele, mis
kohati hdmmastavalt meenutavad Schuberti laulude into-
natsioone. Nende struktuur on seotud rahvaluule meetrilis-
riitmilise struktuuriga (salmilisus, regulaarne rohkude jarg-
nevus, muusikaliste fraaside ehitus analoogiliselt viérsi-
reaga) ja tantsuriitmiga (pideva kordumise printsiip, iiks-
teisele jirgnevate riitmifiguuride lakoonilisus). Ent XVII
sajandil ilmunud olustikulise suunaga professionaalne
laululooming, mis oli moeldud asjaarmastajaile koduseks
musitseerimiseks (ja just sellest suunast kasvaski vélja
Schuberti laululooming), ei arenenud mitte ainult rahva-
laulu eeskujul, vaid ka itaalia ning prantsuse ooperi meloo-
dilise stiili darmiselt tugeva moju all. On iseloomulik, et
esimene saksa laulukogu, Sperontese 2 «Pleisse joel laulev
muusa», mis XVIII sajandi keskel oli laialdaselt levinud,
koosnes prantsuse ja itaalia ooperitest laenatud viisidest,

! Niinimetatud Lochheimi laulukogumik, mida niiviisi nimetatakse
kédsikirja omaniku Lochheimi nime jargi.

2Sperontes — J. Scholze (1705—1750) pseudoniiiim. Kogud
ilmusid ajavahemikus 1736 kuni 1745.
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millele autor vaid sobitas saksakeelsed sonad. Rahvalaul
aga siilitas ndhtavasti suurel méiral oma intonatsioonide
«puhtuse». Me voime selle iile otsustada mitte ainult rahva-
liku intonatsioonilise stiili oitsengu pohjal Schuberti loo-
mingus. Rahvalaululised intonatsioonid esinesid ka klassi-
kaliste heliloojate loomingus, néiteks Bachi «Talupojakan-
taadis», kus rahvalaululisi viisikddnde on kasutatud néhta-
vasti ettekavatsetult rahvusliku, talupoegliku elemendi ise-
loomustamiseks; neid esineb Haydni instrumentaalteemades,
kes oma kiindumuse poolest rahvalaulu riitmidesse ja me-
loodiatesse on paljuski Schubertit ennetanud, Mozarti
«Volufloodis», mis on tema koige rahvuslikumaks ooperiks,
jne. Vana rahvalaul elas kaheldamatult edasi. See ei muu-
tunud arhailiseks, vaid arenes stiihiliselt, jdddes enam voi
vidhem korvale professionaalseist laululoojatest ning aval-
dudes kaudselt nende heliloojate loomingus, kes tootasid
suurte instrumentaalzanride voi vokaalsete koorizanride alal
(Beethoveni Seitsmes siimfoonia on néiteks niisama tulvil
Viini rahvateemasid nagu Haydni viimased siimfooniad).
Mis puutub professionaalsesse laulu, siis sdilitas see kiill
rahvalaulu lakoonilisuse, lihtsuse ja salmilise struktuuri,
kuid seda mojutas ka iildeuroopalik, pisut kosmopoliitiline
meloodiline stiil, mis oli sisse tunginud valismaisest oope-
rist. On voimalik, et olustikulaulu vélismaistes ooperiinto-
natsioonides avaldus Saksamaa ja Austria rahvusliku muu-
sikateatri iildine mahajidédmus. Isegi kéige rahvuslikumas
ning demokraatlikumas laulumingu vormis — Hilleri lau-
lumangus, kes ldhendas ooperinumbrid laulule, — ei
kujunenud vélja toeliselt rahvuslikku intonatsioonilist stiili.
Weberi «Noidkiitts just sellepdrast tekitaski vapustava
mulje, et nimetatud ooperis koneles muusika lavalt esimest
korda elavat, kaasaegset rahvalikku keelt. Sellest vaate-
kohast lahendasid Weber ja Schubert {ihe ja sama iilesande,
ehkki nad tootasid erineval alal. Nii Weberi «Noidkiitt»"
kui ka Schuberti laulud tédrkasid rahvusliku ning demokraat-
liku tousu pinnal, mis haaras Saksamaad ja Austriat vaba-
dusvoitluse perioodil.

Schuberti loomingus -sulas professionaalne olustikulaul
kokku rahvalauluga. Toimus poore kogu intonatsiooniliste
véiljendusvahendite siisteemis. Jahimeeste koor v0i sobra-
taride koor «Noidkiitis» muutsid radikaalselt ooperiaariate
ja -kooride intonatsioonide traditsioonilist ringi (mitte
ainult Glucki ja Spontini, vaid ka Mozarti ja Beethoveniga
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vorreldes). Just niisamuti t6id meloodilised valjendusvahen-
did Schuberti lauludes professionaalsesse laulu teistsuguse
meloodilise véljendusviisi, mis oli péarit Viinis levinud
rahvalaulu intonatsioonidest. g

Lihedus rahvalaulu intonatsioonidele aitab selgitada
Schuberti liiiirika uudsust, varskust ja iildmoistetavust. Ent
tema laulus avaldus veel {iks omadus, mis tostis selle otse-
kohe korgemale olustikulaulu valitsevast tasemest ning
ldhendas selle valjendusjoult Glucki, Mozarti ja Beethoveni
dramaatilistele aariatele. Séilitades laulu kui muusikaliselt
tdiusliku zanri, mis on seotud rahvalike laulu- ning tantsu-
traditsioonidega, ldhendas Schubert laulu meloodilist vél-
jendusrikkust palju rohkem kui tema eelkdijad dramaati-
lisele ning poeetilisele véljendusviisile.

Schubertile oli peale tugevasti arenenud luulekunsti-tun-
netuse omane ka tugev saksa luulekeele taju. Poeetiliste
kulminatsioonide peen moistmine avaldub selles, et need lan-
gevad kokku muusikaliste kulminatsioonidega. Muusikaliste
ja poeetiliste fraaside taielik iihtsus lubab monikord konelda
luuletuse «tolkimisest» muusikalisse keelde (nagu néiteks
Rellstabi sonadele loodud laulus «Varjupaik»). Meloodia-
kddndude tugev individualiseerimine, iiksikute intonatsioo-
nide teravdatud véljendusrikkus, kogu meloodia dramati-
seerimine deklamatsioonilise elemendi tugevdamise abil, —
koik see tekkis Schuberti lauludes luuleteksti véaljenduslike
detailide tugevdamisest. «Jumalik liitirik Franz Schubert, kes
tiksiku meloodia laulus loplikult dramatiseeris,» kirjutas
Serov.!

Schubertil polnud meloodias Sabloone. Iga kujund kutsus
temas esile kordumatud meloodilised assotsiatsioonid.
Vokaalsed votted, mida ta kasutas, olid 16pmatult mitmeke-
sised. Tema lauludes on koike — alates rahvalaululisest
kantileenist («Oja héllilaul», «Pédrnapuu») ja tantsulisest
meloodiast («Nommeroos») kuni vaba voi range deklamatsi-
oonini («Teisik», «Surm ja tiitarlaps»). Kuid oskus iiksikute
meloodiakédikudega rohutada monda sona luuletuses ning
intonatsiooniliste varjundite ja vokaalsete votete mitmekesi-
sus ei vahendanud kunagi Schuberti loomingu laululisust.
Schubert lubas endale korduvalt vabadusi, kui seda noudis
tema «meloodiainstinkt». Ta lohkus luule varsistruktuuri, -

! A. N. Serov. Kiriitilised artiklid, St.-Peterburg 1895, III koide,
1k. 1488.
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kandis iile poeesia rohke; ta kasutas luuletaja seisukohalt
vabu kordamisi, fraaside liigendamisi jne. Kuid sonalisest
viljendusrikkusest hoolimata ei ole Schuberti meloodikas
veel pooratud tdhelepanu teksti koikidele detailidele ega
avaldu selles ka muusika ning teksti vastastikune allu-
vus, mis hiljem muutusid «kirjanduslikumate» heliloojate —
Schumanni ja Wolfi laulude iseloomulikeks joonteks. Schu-
berti loomingus iiletasid laululisuse nouded enamasti luule-
kunsti nouded.! c

Lopuks mérgime, et Schubertil oli meloodia-anne, mis oli
erakordne isegi geniaalsete heliloojate seas. Tema laulu hin-
gestatus, otsekohesus ja siirus, selle iildarusaadav kon-
tsentreeritud véljendusrikkus liitusid alati haarava ilu ning
lihtsusega. Selles ilmneb geniaalne arusaamine inimhéile
tdmbrilistest ning véljenduslikest ja dramaatilistest oma-
dustest. Neid on hea laulda, nad kolavad alati suurepédraselt.

«Missugune ammendamatu leidlikkus meloodias iseloo-
mustab seda heliloojat, kes enneaegu lopetas oma karjaari!
Milline fantaasiarikkus ja selgepiiriline omapéral!» kirjutas
Tsaikovski.?

On iseloomulik (kuigi see kolab isegi paradoksaalselt), et
Schuberti koige silmapaistvamate laululiste teemade hulka
kuuluvad tema instrumentaalteemad. Selles avaldub eelkoige
laulu Zanriliste tunnuste sissetung «abstraktsesse» instru-
mentaalmuusikasse. Praegu ei ole juttu isegi mitte neist tun-
tud faktidest, mil Schubert sihilikult kasutas instrumentaal-
teostes oma laulude meloodiaid, koige sagedamini just vari-

atsioonides {«Forells — Klaverikvinteti neljandas osas,
«Surm ja tiitarlaps» — Kvarteti Re-mazZoor teises osas,
«Rdndur» — Klaverifantaasias Do-mazoor, «Kuivanud lil-

led» — Variatsioonides floodile ja klaverile op. 160 jt. 3).

Schuberti loomingus on ka iseseisvail instrumentaalteema-
del romansilik-laululine iseloom nii valjendusliku tdhenduse
kui ka esitusviisi poolest. Meenutagem kas voi «Lopetamata
stimfoonia» peateemat:

! Kas mitte selle meloodilise tidiuslikkuse tottu ei voistle Schuberti
laulude klaveritranskriptsioonid oma populaarsuse poolest nende-
samade lauludega vokaalettekandes?

. 2P. 1. TSaikovski. Muusikalised f6ljetonid ja artiklid, Moskva
1898, 1k. 55.

3 Sellega iihenduses tahaks meenutada Aljabjevit, kes Schubertist
soltumatult 16i ligikaudu neilsamadel aastatel oma Kolmanda kvar-
teti aeglase, variatsioonivormis osa omaenda laulu «Odbik» teemale.
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Allegro moderato
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Allegro moderato
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Klaverisonaadi La-mazoor peateemat

4 Allegro moderato
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ja paljusid teisi. Isegi nende instrumentatsioon meenutab
inimhaéle kola. Klassikalises orkestratsioonis {ildiselt kasu-
tatava keelpillide riihma asemel «laulavad» «Lopetamata
stimfoonias» néditeks klarnet ja oboe inimhdalt jdljendades
pikaldast, laululist peateemat. Schuberti teine «vokaalne»
lemmikvote orkestratsiooni alal on «dialoog» kahe orkestri-
rithma voi instrumendi vahel (néditeks Kvarteti Sol-mazoor
trios). « ... ta saavutas niivord omapéirase iiksikinstrumen-
tide ja kogu orkestri kdsitlusviisi, et need kolavad sageli
nagu inimhéaled ja koor,» kirjutas Schumann, tundes ham-
mastust niivord ldhedase ja harukordse sarnasuse iile inim-
hédilega. . .

IV
LAULU INSTRUMENTAALNE KULG

Suur samm edasi, mille Schubert tegi laulu alal, seisneb
ka veel selles, et ta andis laulule psiihholoogilise ning
emotsionaalse fooni ja muutis seega laulu mitmeplaaniliseks,
see on laululiseks ning instrumentaalseks Zanriks. Laulu aja-
loos oli see sddrane hiipe, mida oma kunstilise tdhenduse
poolest voib vorrelda iileminekuga primitiivselt tasapinnali-
selt joonistuselt kaasaegsele perspektiivsele maalikunstile.

«Kaheplaanilisuse» vote muusikas ei olnud Schuberti
avastus. Kui Schubert ei oleks tundnud muud kui ainult
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Glucki ooperit «Ifigeneia Taurises», eriti just Orestese kuul-
sat aariat, milles helilooja néditab oma kangelase psiihholoo-
gilist 10hestatust,! siis oleks piisanud ka sellest, et arendada
temas siinteetilist vokaal-instrumentaalset motlemist. Kuid
ta tundis ka Mozarti «<Don Juani» ja «Voluflooti», Beethoveni
«Fideliot», Haydni «Aastaaegu» ja «Lunastaja seitset sona».

Helijdljendamise elemendid Zumsteegi lauludes olid
- samuti Schuberti laulude klaverisaadete eelkiijaiks.?

Ja ometi oli Schubert esimene, kes olustikulaulus juurutas
ning igati arendas ooperitele ja teistele suurtele dramaati-
listele Zanridele omaseid siimfoonilisi printsiipe. Ta andis
klaverisaatele laulus orkestripartiiga vordse osa. Side klassi-
kalise stimfonismi kultuuriga ei avaldunud Schubertile mitte
ainult iseseisvates instrumentaalteostes, vaid eelkoige laulu
instrumentaalse kiilje kéasitluses.

Schuberti laulud on iihtaegu psiihholoogilised pildikesed
ja-dramaatilised siindmused. Meeleolu, emotsionaalne foon,
hingeline seisukord moodustavad nende pohilise kunstilise
motte. Kuid see hingeline seisund on antud seoses arenevate
siindmustega ning kindlal siiZeelisel ja piltlik-kirjeldaval
foonil. Samal ajal on see hingeline seisund tugevasti drama-
tiseeritud. Meenutagem kas voi «Noort nunnay, «Metshald-
jat», «Linna», «Teisikut», «Sojamehe eelaimust», «Rdndu-
rity, «Gretchenit voki juures», rddkimata juba jutustavalt
arenevaist tsiiklitest «Ilus moéldrineiu» ja «Talvine teekond»:
Kui tihedalt poimuvad neis vélised kujundid ning pildid sise-
mise psiihholoogilise dramatismiga! Schubert saavutas selle
kunstiliste viljendusvahendite iihtesulamise vokaalse ja
instrumentaalse kiilje siinteesi abil. Haél ja klaver moodus-
tavad siin orgaanilise iihtsuse. Schuberti laulus muutus
«instrumentaalne kiilg» (niiiid ei saa enam rdikida instru-
mentaalsaatest) hdilega vordseks valjendusteguriks.

Klaveri-sissejuhatuse esimesed helid viivad kuulaja laulu
emotsionaalsesse ohkkonda. Tavaliselt on Kklaveri-jarel-
mangu iilesandeks ka areneva kujundi 16puleviimine. Schu-
berti klaveripartiist kadus «ritornellipdrasus», see on lihtsa

! «Mu siidames on jdlle rahu». Erutatud ja drev orkestripartii, mida
selles aarias kujutatakse «koputava» riitmiga, siinkoopide ja dissonant-
sidega, on vastuolus voolava ja rahuliku meloodiaga.

2 Siimfoniseerimise votteid esines juba Beethoveni lauludes. Ent
Beethoveni tohutu moju allikaks Schubertile olid tema siimfoonilised
teosed ja looming suurte vokaal-dramaatiliste Zanride alal, aga mitte
laul.
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jarelmangu funktsioon, vélja arvatud need juhud, kui «ritor-
nellipdrane» efekt oli vajalik kujundi loomiseks (néiteks
«NOmmeroos»).

Lakooniliste ja karakteersete vahenditega loob Schubert
klaveripartii abil nii poeetilise meeleolu kui ka maalilise
fooni. Kui tegemist pole ballaadi tiiiipi lauludega (sellest
iiksikasjalisemalt edaspidi) on klaveripartii tavaliselt ehi-
tatud pidevalt korduvale maalilisele ning seejuures temaa-
tilisele materjalile. Igale laulule leidis Schubert oma erilise
viljendusvotte. Néiteks laulus «Gretchen voki juures» haa-
rab kuulajat kahes sissejuhatavas taktis mitte ainult igat-
suse ja kurbuse meeleolu, ta «ndeb» ja kuuleb samal ajal ka
vokki vurisemas. Laul muutub otsekui mingiks stseeniks:

5 ‘Nicht zu geschwind
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«Metshaldja» sissejuhatava klaveripassaaZi erutus, hirm
ja pinge on seotud kirjeldava foomga — hobusekap]ade
totleva miidinaga:
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«Leierkastimehes» touseb traagilise hukkumise meeleolu
esile tdnavaleierkasti mdngu taustal:
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«Forellis» on roomu, valgust ja peaaegu tajutavat veesu-
linat:
8 Etwas lebhaft
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«Noores nunnas» on kujutatud hingelist kannatust tormi
ja dikese dhvardaval taustal:

9 Maissig
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«Postis» kolab lootuse meeleolu ja on kuulda postisafve
signaali:

10 Etwas geschwind
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«Serenaadis» on kujutatud armuigatsust ja kitarri voi
lauto keelte helinat:
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Séadraseid nditeid voiks veel palju tuua. On siiski erakord-
selt huvitav, et mitte ainult neis lauludes, kus tinu konkreet-
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sele kolafoonile piltlikkus tekib otse iseenesest (nditeks oja
vulin, jahisarve heli, voki vurin jne.), vaid ka neis, milles
valitseb «abstraktne» meeleolu, on saates votteid, mis muu-

davad selle lavaliseks.
Laulus «Head 66d» loob iihetasaste sammude riitm lah-

kuva inimese kuju:!
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Laulus «Surm ja tiitarlaps» meenutavad monotoonsed
koraalitaolised akordid matusekellade kola:
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«Hallides juustes» on leinameeleoluline foon loodud sara-
bandi ? riitmi abil:

14 Etwas langsam
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! Lauluga «Head 66d» algab tsiikkel «Talvine teekond».
2 Saraband — vanaaegne tants, mis on vilja kasvanud matuse-

talitusest.
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«Hommikutervituses» assotsieerub muusika tasakaalukas
«menuetiparane» katkev liikumine galantsete kummardus-
tega:
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Roomust hoiskavas «Hommikuserenaadis» on tunda valsi-
taolist liikumist:
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Uue «luulelise» véljendusrikkuse otsinguil kujunes Schu-
bertil vélja oma klaveristiil. Tdnu laulude klaveripartii sol-
tuvusele teatud kindlast luulekujundist avaldusid neis
marksa varem kui Schuberti klaverimuusikas nii uue pia-
nismi kui ka kogu uue muusikastiili véljendusvahendid.
Klaverit on siin kéisitletud intiimse muusikariistana, millel
on tohutult palju kolavarvide varjundeid. Koloriitsed tdmb-
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rilised ja harmoonilised efektid on tal pohilisteks vahendi-
teks meeleolu individualiseerimisel koigis selle I6pmata
peentes varjundites. Ta kasutab vaheldumisi vokaal-kanti-
leenseid ja deklamatsioonilisi votteid héddle ja saate
vastandamisel voi siis saate orgaanilisel poimumisel vokaal-
partiiga, vérvikat fooni, millele on vastandatud reljeefne
vokaalmeloodia, ja helijdljendust, mis-avaldub iseloomulikus
«klaverlikkuses». Koik need vahendid teevad Schuberti kla-
veripartii toeliselt uudseks. Schuberti laulude Kklaverisaade
oli heliloojale «loominguliseks laboratooriumiks». Siin lei-
dis Schubert oma harmoonilised ja tdmbrilised véljendus-
vahendid, oma klaveristiili.

Schuberti laulu moéju puht-instrumentaalmuusikasse
avaldub lauluintonatsioonide kasutamise- korval ka kolo-
ristliku fooni ndol. Meenutagem, kuidas «Lopetamata siim-
foonia» pea- ja korvalteemas:

17 Allegro moderato
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Kvarteti la-minoor peateemas:

20 Allegro, ma non troppo
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ja paljudes teistes teostes loob varvikas taust samuti nagu
laulude sissejuhatuski juba enne teema ilmumist meeleolu.
Oma tambrilis-koloristlikult iseloomustuselt, oma Zanrilis-
kirjeldavatelt assotsiatsioonidelt ja oma struktuurilt on
need seotud laulude «klaveriplaanigas.

\'
MUUSIKALISE VORMI DRAMATISEERIMINE

Robert Schumann, tiks esimesi toelisi Schuberti austajaid
Lddne-Euroopas, oli omal ajal vaimustatud Viini romantiku
«vaba riitmiga konest». Toepoolest, oma vaba, «koneliku»
viljenduslikkuse poolest erines Schuberti muusika, eriti
tema laululooming, tugevasti XVIII sajandi retoorilistest
«luuletusepdrastest» vormidest. Tekkis tdiesti vaba emot-
sionaalse tundeavalduse mulje. Ent tegelikult on Schuberti
romantiline vabadus ja muusikalise keele peenelt vahelduv
valjendusrikkus alati ithenduses range sisemise vormiga.

Oma koige «vabamates» lauludes jdi ta traditsioonilise
salmilisuse piiridesse, mis oli iseloomulik saksa ja austria
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olustikulaulule. ! Ent siilitades sidemed olustikulaulu sal-
milisusega, sai Schubert selle mehaanilisusest iile muusika-
liste kujundite dramatiseerimise abil .

Laulu dramatiseerimisel Schuberti loomingus ei ole
midagi iihist tinglike ooperlike votetega. Schubert véltis oma
lauludes vilismaa ooperi intonatsioone ega kasutanud neis
ka Sabloonilist ooperlikku pateetikat. 2

Schuberti laulud on omal kombel dramatiseeritud. Piiii-
des saavutada voimalikult siigavat dramaatilist ja psiihho-
loogilist tode, onnestus Schubertil luua intonatsiooniliselt
viljendusrikkuselt haarav meloodia ning psiihholoogilis-
lavaliselt kujukas Kklaverisaade. \

Samal ajal joudis ta pohimotteliselt uute ndhtusteni muu-
sikavormide alal. Jdllegi mangis siin otsustavat osa luule-
tuse tekst. Luuletus, mis inspireeris heliloojat oma poeeti-
lise meeleolu ja konkreetsete kujunditega, viis helilooja ka
oma tegevuse ja psiihholoogiliste situatsioonide arenemise
loogikaga muusikaliste kujundite vastava esitusvormini.

Meenutagem moningaid Schuberti koige tuntumaid sal-
milaule: «Gretchen voki juures», «Teisik», «Nommeroos» ja
«Head 0606d».

«Nommeroos» on muutumatu salmilaulu ndide. Seda votet
kasutas Schubert neil puhkudel, kui laulu idee noudis mak-
simaalset ldhedust rahvalaulule ja paistis silma meeleolu
(enamasti roomisa meeleolu) iihtsusega, monikord ka Zanri-
lisuse ja teatud naiivsusega («Teele», «Barkarool», «Sveitsi
laul», «Moldri lilled» jt.).®

! Ainult kdoige varasemad, sona otseses mottes lapsekatsetused olid
veel seotud kantaadi tiiiipi Jauludega (s. t. arendatud vokaal-dramaa-
tiliste teostega, millel olid ilmsed ooperi tunnused). Kiindumus bal-
laadisse (s. o. eepilisele tekstile loodud laulusse, milles oli sageli fan-
tastika elemente ja mille muusika kujutas tekstis vahelduvaid kujun-
deid ja pilte) kuulub samuti varasemasse loominguperioodi. Schubertil
on iihtekokku 20 ballaadi, millest ainult 3 on loodud pérast 1817. aas-
tat.

2 Schubert kasutas ooperlikke pateetilisi votteid ddrmiselt harva
kui rohutatud viljenduslikku efekti. Niisuguseks nditeks on kaks vii-
mast akordi ja retsitatiiv «Metshaldja» 16pus.

3 Schubertil esineb ka teine salmilaulu tiiiip, mis meenutab lihtsat
rahvalikku salmilaulu, kus esineb laulu kahekordne kordamine pea-
aegu muutumatul kujul.

Kuid mehaanilisusest saab ta siin iile kas sellega, et kaks salmi sum-
meeritakse lopuosaga, millele langeb kulminatsioon («Serenaad»,
«Leierkastimees» jt.), voi siis sellega, et {ihe salmi piires on oma
temaatiline arendus, mis vildib luuletuse virsiridade ja fraaside
mehaanilist kordamist («Veevoog», «Muusikale» jt.). Mairgime muu-
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«Gretchen voki juuress kujutab endast sddrast varieeritud
salmilisuse juhtu, kus ilmselt on olemas liigendatud varsid,
kuid laul areneb iihe hingusega ja selles on iiksainus kul-
minatsioon. Kulminatsioon on siin psiihholoogiliselt pinge-
lisel hetkel, mil Gretchen meenutab armsama suudlust.
Modulatsioonid harmoonias, mida ei olnud esimeses salmis,
diinaamiline tous, peatus nii vokaalpartiis, mis 1dheb voola-
valt laulult iile hiitiatustele, kui ka klaveripartiis, kus lak-
kab vokivurin:

22!1 Nicht zu geschwind
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seas, et isegi puht-salmilauludes, kus ei esine kahekordne, vaid mit-
mekordne kordamine, ei esine iihetaolist fraaside jargnevust, nagu see
on omane olustikulaulule, vaid neis on antud vabalt voolav teema-
meloodia — monikord kaks temaatilist 16iku, monikord pohimeloodia
arendus kuni kolmeosalise vormini («Sylviale», «Rahu olgu teiega»,
«Hillilaul ojale», «Vaikses paigas» jt.).
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loovad viga tugeva dramaatilise efekti. Kolmas salm, mis
viib tagasi piinlemise ja igatsuse meeleolu juurde, varieerib
harmooniliselt ja meloodiliselt esimest salmi. Lopuosas, mis
on iiles ehitatud laulu algusintonatsioonidele, sonade «On
mu rahu ldind ja raske meel» kordamisel tugevneb hingelise
hddbumise mulje. :

«Teisikus» varjutab salmilist kordust ja liigendatust vaba
deklamatsiooniline meloodia, mida igas virsireas peenelt
varieeritakse, ja «aheldav», kogu aeg korduv lakooniline
figuur klaveripartiis:

23 Sehr langsam
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Siin kaovad koik ' mehaanilise salmikorduise jéljed. Hin-
gelise segaduse kasvades muutuvad ja teravnevad meloodi-
lised intonatsioonid, samuti kaob kogu aeg esinenud muu-
tumatu bassifiguur. Ja koige dramaatilisemal hetkel, mil
piiritud kannatused muutuvad sonimiseks:

Sest kuuvalgusel ma iseenda nigu nden!
Sa teisik oudne, sa varjukuju voigas,
miks meenutad mu armu sa?

Miks piinad mind sa selles paigas,

kus moodund pdevil tundsin 6nne ma?

laheb tavaline harmoonia iile teravaks harmooniaks, mis oli
kuulmatu ja voimatu enne Schubertit. Muusikaline kulmi-
natsioon langeb siin kuldloike punkti.

Laulus «Head 66d» on salmilisuse aluseks iga salmi vidga
peen meloodiline varieerimine. Ja viimases salmis, hinge-
lise kirgastumise momendil, mil kannatav armastaja soo-
vib oma kallimale onne, ldheb minoorne laad iile mazooriks.

On huvitav, et ooperis ja instrumentaalmuusikas tradit-
siooniliseks saanud kolmeosaline vorm! (s. o, vorm, mis

! Schuberti laulude kolmeosalisus ei parine mitte ooperist voi siim-

foonilisest muusikast, vaid pigem otse rahvatantsu (lendleri voi rahva-
liku menueti) kolmeosalisusest.
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pohineb kahe ddrmise osa siimmeetrial) kujuneb Schuberti
laulus samuti {imber. Vaatamata siimmeetriale puudub
Schubertil nii mehaaniline liigendatus kui ka mehaaniline
kordus. Poeetilise siizee dramaatiline arendamine tingis ka
selle vormi eripdrasused. Néiteks pohjustab laulus «Molder
ja oja» kolmeosalise vormi see, et laulu tekst on iiles ehi-
tatud vestlusena inimese ja oja vahel. Esimeses osas kae-
bab nooruk oma valu ojale. Keskmises osas lohutab oja ini-
mest. Repriis (s. o. alguse juurde tagasipoordumine), mis
viljendab hingelist rahunemist, ei ole kirjutatud enam
minooris, vaid mazooris. Muutub ka klaverisaade. See on
voetud oja «monoloogist» ja kujutab vee voolamist.

Laulus «Joel» on esimeses osas kujutatud jddkattes joe
kurba pilti, keskmises osas — kadunud armastuse malestusi,
mis panevad «kangelase» raevutsema. Repriisi muusikaline
teema, mis viib meid nagu tagasi esimese osa teema juurde,
on tegelikult iimber kujundatud «tormitseva» keskosa val-
jendusvahendite abil. Ja toepoolest, laulu tekstis summeeri-
takse kaks kujundit. Tardunud jée kujund on kokku sulanud
hingeliste elamustega.

Laul «Vares» ndib vaba {iheosalise miniatuurina (selle
mulje loovad iihetaoline meloodiline materjal, muutumatu
faktuur ja sihikindel diinaamiline arenemine kulminatsi-
oonini laulu 16pus). Ja ometi on see miniatuur, mis valjen-
dab {ihte meeleolu ja on iiles ehitatud {ihele hingusele, tege-
likult esitatud kolmeosalises vormis. Keskosa — poordu-
mine varese poole — kujutab lootust, et vares jitab teekdija
maha. Diinaamilise arendusega repriis on tugevdatud ja
rohutatud tagasipoordumine luuletuse esimeste ridade
motte juurde: vares ei jdd maha kuni surmani.

Kolmeosalistes muutumatu (v6i ebaoluliselt muudetud)
repriisiga lauludes («Pédrnapuu», «Tardumus», «Joe kaldal»
jt.) tdhistab muutumatus tavaliselt tagasipoordumist algku-
jundi juurde, kusjuures keskosa, mis on sageli kontrastne,
on seotud ootamatult tekkinud uue siindmuse, meeleolu voi
malestusega.

Vormi poolest koige vabama iilesehitusega on pideva
arendusega ballaadi-tiitipi laulud, mille muusika kujutab
konkreetselt vahelduvaid poeetilisi kujundeid. -Puhtballaa-
dide korval on see «ballaadilik» printsiip saanud Schuberti
loomingus suurepidrase kehastuse «Metshaldjas», «Réndu-
ris», «Sojamehe eelaimuses» jt. Kuna need on maksimaal-
selt seotud poeetilise siiZeega ja vahelduvate siindmuste
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ning meeleolude koigi detailidega, siis soltuvad need luule-
tajast rohkem kui enamik teisi Schuberti laule.

Ent ka neis lauludes on tunda muusikalist iihtsust ja ise-
seisvust, mis on saavutatud meeleolu iihtsuse, pideva ning
sihikindla arenduse ja muusikaliste teemade ereda viljen-
dusrikkusega.

Salmilaulude, kolmeosaliste ja ballaadi tiiiipi laulude kor-
val kohtame ka enam voi vdhem staatilist iiheosalist minia-
tuuri («Meri» jt.), dramaatilist dialoogilist stseeni («Surm ja
tiitarlaps») jt. Peaaegu igas Schuberti laulus on vormi prob-
leem lahendatud omal kombel, soltuvalt tekstis antud siizee-
lis-dramaatilistest elementidest.

Uued vormikujunduse printsiibid, mis Schubert leidis oma
lauludes seoses poeetilise programmiga, tungisid ka tema
instrumentaalmuusikasse. Need avaldusid eelkdige instru-
mentaalteemade variatsioonilises arenduses. Traditsioonili-
ses iseseisvas instrumentaalvariatsiooni vormis ei eemaldu-
nud Schubert tegelikult selle vormi klassikalisest késitlusest,
mida kohtame Haydni ja Mozarti loomingus (variatsioonid
«Forelli» teemale kvintetis, «Surm ja tiitarlaps» teemale
kvartetis, floddile ja klaverile loodud variatsioonid «Kuiva-
nud lillede» teemale, «Rosamundest» voetud teemale Kvar-
tetis la-minoor, ooperist «Sobrad Salamankast» voetud tee-
male oktetis, Klaverieksprompt Si-bemoll-maZoor, Variatsi-
oonid prantsuse teemale neljale kdele jt.). Ent laulus, kui
oli vaja seoses muutuva luulekujundiga varieerida iiksikuid
viljenduselemente (eelkGige meloodiakiike), leidis Schubert
variatsioonilise arenduse uue printsiibi, mida ta hiljem kasu-
tas instrumentaalzanrides. Erinevate salmide peene meloo-
dilise varieerimise abil, andes harmoonilise varieerimisega
endisele intonatsioonile iiha uusi varvinguid, faktuuri tamb-
rilise ning koloristliku varieerimise ja vokaalsete votete
mitmekesisuse abil saavutas Schubert oma lauluga iihetao-
lise ja korduva muusikalise materjali piiridesse jdddes am-
mendamatu véljendusrikkuse. Analoogiliselt sellele on
Schubertile edaspidi tiiiipiline ndidata ka instrumentaaltee-
mat mitu korda, iga kord uues varvingus, leida teema mit-
mesuguseid viljendusvarjundeid. Kas ei ole nditeks ilmne,
et Kaheksanda siimfoonia aeglases osas, mille vorm ainult
tinglikult vastab monele tuntud instrumentaalvormile, on
laulust {ilevoetud varieeritud salmilisust omapéraselt kasu-
tatud? See sugulus avaldub eriti ilmselt viga peenes meloo-
dilises varieerimises «salmi» iga korduse puhul. Klaverifan-
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taasias «Randur», Trio Mi-bemoll-mazoor aeglases osas,
isegi sonaatides, kus ilmselt staatiline wvariatsioonilise
timberkujundamise printsiip on vastuolus sonaadile omase
diinaamilise arendusega (niisugusteks ndideteks on pea-
teema Klaverisonaadist Si-bemoll-mazoor voi Keelpillikvin-
teti tootlus), poimub puht-Subertlik variatsioonilis-kolorist-
lik arendusviis klassikaliste vormikujunduse printsiipi-
dega.

Kolmeosaline vorm, mida Schubert rakendas oma laulu-
des luulekujundi konkretiseerimise ja dramatiseerimise iihe
vahendina, esineb samuti tema klaveriminiatuurides («Eks-
promptides», «Muusikalistes hetkedes») ja isegi — see néis
tema ajal eriti ebatavalisena — sonaatide ja siimfooniate
teemades («Lopetamata siimfoonia» teise osa peapartii,
Kaheksanda siimfoonia, Klaverisonaadi La-mazZoor ja Kla-
verisonaadi Si-bemoll-maZoor peapartii).

‘Laulupiraste meloodiakdikude ning kirjeldav-koloristliku
«fooni» korval aitab ka instrumentaalteemade kolmeosaline
vorm tugevdada laulupdrasuse muljet Schuberti sonaatides
ja stimfoonilistes teostes.

VI
LAULUTSUKLID

Schuberti piilie demokratiseerida liiiirilist lauluzanri
avaldus koige tédielikumalt kahes laulutsiiklis «Ilus moldri-
neiu» ja «Talvine teekond»! luuletaja Wilhelm Miilleri
sonadele. v

Miilleri luuletused olid Schubertile toeliseks avastuseks.
Ta leidis need juhuslikult, ja vaevalt joudis ta kogu ldbi lehit-
seda, kui tundis, et luuletuste autor on temale hingeliselt
ldhedane kunstnik. Koik see toimus huvitavas ja Schubertile
iseloomulikus olukorras.

Ta laks kiilla oma sobra Randhartingeri juurde. Vestluse
ajal kutsuti Randhartinger miskipdrast toast dra. Et aega
veeta, hakkas Schubert juhuslikult kattepuutunud raamatut
lehitsema. See oli Miilleri Juuletsiikkel «Ilus méldrineiu . . .

! Tsiiklite hulka vo6ib lugeda ka 7 laulu Walter Scotti poeemist
«Jarveneiu» (1825) ja 4 laulu Goethe «Wilhelm Meisterist» (1826),
sest siiZzee, meeleolu ja poeetilise stiili iithtsus loovad neis tsiiklile
omase terviklikkuse.
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Randurist metsasarveméngija paberite seast leitud luule-
tused». Juba vdga pogusal tutvumisel avaldasid need luule-
tused Schubertile niisugust moju, et ta pistis raamatukese
tasku ja tottas sopra dra ootamata koju ning asus otsekohe
laulude loomisele. Alles mone pdeva pérast meenus talle
Randhartinger ja ta tunnistas viimasele oma «varguse»
iiles.

On huvitav, et ka Miiller, kuigi ta ei teadnud Schuberti
olemasolust, avaldas lootust, et keegi loob tema luuletustele
muusika ja et alles siis avaldub tdielikult nende véljendus-
joud.

« ... ma ei oska miangida ega laulda . ..» kirjutab Miil-
ler oma. pidevikus, «aga kui ma luuletan, siis laulan ma
ometi ja miangin ka. Kui ma oskaksin ise viise luua, siis
meeldiksid minu laulud rohkem kui praegu. Aga mind lohu-
tab see, et ehk leidub moni hingesugulane, kes kuuleb neid
sonadesse peidetud viise ja annab need mulle tagasi...»

On tdhelepanuvairne, et mitte ainult Miilleri luuletuste
kunstilised omadused polnud Schuberti liiiirilisele andele
darmiselt ldhedased, vaid et ka luuletaja ise nii oma maa-
ilmavaate, kultuuri kui ka iimbruskonna poolest oli erakord-
selt ldhedane Schubertile ja tema ringile. !

Miilleri liifirilised luuletused on piithendatud hiiljatud
armastuse «igavesele» romantilisele teemale. «Ilusas moldri-
neius» poimub see «muistse kasitodlis-tsunftilise rdnnu-
romantikaga». ?

Parimas elueas moldrisellist noormees asub teele. Elu ja
looduse ilu kutsub teda vastupandamatult. Looduse ja vilis-
maailma pildid omandavad jutustaja meeleolu vérvingu ja
sulavad orgaaniliselt iihte tema hingeliste elamustega.
Kogu tsiiklit 1dbib oja kujund See on nagu jutustaja teisik
— tema soOber, nouandja ning lohutaja. Kujund vulisevast
veest, mis kutsub lilkuma ja rdndama, on tsiikli avalaulu
(«Rdndamine») aluseks, ja noormees jargneb oja voolule
teadmata kuhu («Kuhu?»). Oja tasasele vulinale, mis on

! Miiller (1794—1827) oli kingsepa poeg. Pirast iilikoolihariduse
omandamist t66tas ta kooliopetajana ja raamatukoguhoidjana. 1813.—
1814. aastal vottis ta vabatahtlikuna osa voitlusest Napoleoni vastu.
1821.—1824. aastal 16i ta tsiiklitega «Ilus moldrineiu» ja «Talvine tee-
kond» iihel ajal «Kreeklaste laulud», mis on piihendatud kreeklaste
kangelaslikule voitlusele rahvusliku soltumatuse eest.

2 B. V. Assafjev. Jevgeni Onegin, Muzgiz, M.-L. 1944, k. 10.
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nende laulude muutumatuks helijdljendavaks fooniks, kaas-
neb muretult roomus kevadine meeleolu. Veski koidab tee-
kdija tdhelepanu («Seisatal!»). Moldri ilusa tiitre vastu
puhkenud armastus sunnib rdndajat sinna jadma. Tanuaval-
duses ojale selle eest, et see t6i kangelase moldrineiu juurde
(«Tdnulaul ojale»), asendub muretult Onnelik meeleolu
tagasihoidlikuma ja keskendatuma tundega. Laulus «Piiha-
pdeva-ohtu» liituvad liiirilised tundeavaldused Zanriliste,
kirjeldavate momentidega. Jargnev lauluriihm («Uudis-
« himulik», «Kannatamatus», «Hommikutervitus», «Moldri
lilled» ja «Pisaratevihm») varieerib mitmekesiste poeetiliste
ja muusikaliste varjundite abil noormehe armuigatsuse
teemat. Aga laul «Minu» — tédis juubeldamist, hdiskamist
ja vastastikuse armastuse iilistamist — on tsiikli esimese
«osa» dramaatiline kulminatsioon.

Jargnevad episoodid («Paus» ja «Rohelise lindiga»), mis
kujutavad onnelikku armastajat, on nagu intermeediumiks
tsiikli kahe «vaatuse» vahel.

Murrang toimub voitleja ootamatul ilmumisel. ! Juba rat-
sutava jahimehe muusikalises iseloomustuses on peidus
dhvardus. Fooni kirjeldavas elemendis — kapjade plaginas,
. jahisarve hiiiides — on tunda drevat meeleolu («Jahimees»).
Harmoonia on kadunud.

Laul «Armukadedus ja uhkus» on téis drevust ning kan-
natusi. Lauludes «Armas virv», «Kuri virv» ja «Kuivanud
liled» hingeline ahastus iiha kasvab. Jutustaja muusikaline
kujund kaotab endise naiivsuse ja omandab suure tunde-
teravuse, muutub dramaatiliseks ja erutatuks. Tsiikli viima-
sed kujundid on kurbus ja loobumine. Hiiljatud armastaja
otsib ja leiab ojalt lohutust («Mélder ja oja») ning unustust
(«Oja hallilaul).

See teos paistab silma meeleolude laia diapasooni poolest.
Siin on eluroomsat naiivsust, tarkavat armastust, lootust ja
juubeldamist, drevust ja kahtlust, armukadedust oma kan-
natustega ja 10puks vaikset kurbust. Teoses on ka selge dra-
maturgiline iilesehitus. Uue tegelase ilmumine, kes kutsub
esile terava meeleolumurrangu onnelt kannatusele, on puht-
dramaturgiline vote. Siin on palju kujundeid, mis on seotud
otsese, peaaegu lavalise tegevusega: jalutamine oja kaldal,

! See murrangumoment langeb tsiiklis kuldloike punktile. Sellega
seoses on huvitav mirkida, et Schubert kasutas Miilleri 25 luuletusest
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unest drganud kaunitari ilmumine, pidu veskil, ratsutav jahi-
mees jne.

Ent kui «Ilus moldrineiu» mojub tervenisti nooruse
poeesiana — nii palju on selles nooruslikku véarskust, keva-
disi meeleolusid ja tunde volu, — siis teine tsiikkel — «Tal-
vine teekond», mis on kirjutatud neli aastat hiljem, — kuju-
tab siingeid nieeleclusid, mille voimuses oli helilooja liihikest
aega enne surma. «[lusa moldrineiu» roomus ja sidelev
maailm on muutunud ahistuse, lootusetuse ja siinguse maa-
ilmaks.

«Schubert oli monda aega siinges tujus ja niis vdga vési-
nuna,» meenutab Spaun iiksikasju, mis on seoses selle teose
loomisega. «Minu kiisimusele, mis tal viga on, vastas ta
ainult: «Kiillap varsti kuulete ja saate aru.» Kord iitles ta
mulle: «Tule tdna Schoberi juurde. Ma laulan teile moned
kohutavad laulud. Ma tahaksin vidga teada, mis te nende
kohta iitlete. Need vésitasid mind rohkem kui koik teised lau-
lud.» Ja ta laulis meile liigutava hdilega kogu «Talvise tee-
konnay algusest 1opuni. Me olime téielikus segaduses nende
laulude siingest meeleolust, ja Schober iitles, et temale meel-
dis ainult iiks laul «Parnapuu». Schubert vastas selle peale
ainult: «<Minule meeldivad need laulud rohkem kui koik tei-
sed ...»»

Rikkast pruudist hiiljatuna lahkub noormees linnast. Pime-
dal siigisool alustab ta oma iiksildast ning sihitut teed
(«Head 60d»). Loodus on aheldatud. Igas selle avalduses on
peidus sisemine mote, mis on seotud «kangelase» raske
hingeseisundiga. Isegi tuulelipp armastatu maja katusel néib
rikaste hingetu maailma kehastusena («Tuulelipp»). Loo-
duse talvine tardumus siivendab tuska («Kiilmunud pisa-
rad», «Tardumus»). Laulus «Tardumus» saavutab kanna-
tuse véljendus isegi Schuberti enda poolt iiletamata teravuse
ja traagilise véiljendusjou. Linnavérava juures seisev puu,
mida siigistuule hoog raevukalt sasib, meenutab jdddavalt
kadunud lootust rahule («Pédrnapuu»). Loodus on tulvil
siingeid ja kurjakuulutavaid varjundeid. Isegi oja kujundid .
saavad teistsuguse siimboolse tahenduse kui «Ilusas moldri-
neius». Sulanud lumi voolab koos pisaratega («Veevool»),
kiilmunud oja saab aheldatud hinge peegelpildiks («Ojal»).
Talvine pakane toob meelde kadunud suvise onne («Tagasi-
vaade»). Virvatuli kutsub esile kummalisi kohutavaid
kujundeid («Virvatuli»). Piiritu vdsimus haarab hingeliselt
piinatud teekdijat («Puhkus»), kuid ka uni ei too kergen-
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dust («Kevadunelms). Uksildase ménni voi tiksildase pilve
nidgemine tugevdab temas tunnet, et ta on koigist voordu-
nud («Uksindus»). Roomutunne, mis postisarve heli kuul-
des tahtmatult tekib, kaob silmapilkselt — «Ei mulle kirja
ole» («Post»). Hommikune harmatis, mis on hobetanud tee-
kdija juuksed, tuletab meelde halli pead ja kutsub esile
lootuse peatsele surmale («Hall pea»). Must vares néib talle
ainsa truu olendina selles maailmas («Vares»). Koltunud
puuleht, mille on maha rebinud siigistuul («Viimne lootus»),
uinuv kiila («Kiilas»), kiilm tuul, mis sasib tumedaid pilvi
(«Tormine hommik»), meelitav tuluke («Pettus»), teetulp,
mis nditab teed edasi («Teenditaja»), kalmistu («V@oraste-
maja») — koik see omandab iildistatud traagilise motte.
Kaovad viimased illusioonid («Julgus», «Valepédikesed»).

Selle tsiikli muusika ja luule on 1dbi imbunud vésimusest,
kurbusest ja valust. Selles on vihe vilist dramaatilisust.Ent
selle siigav sisemine dramatism on saavutatud {iksindus-
ja tusameeleolu pideva siivenemisega. Schubert oskas leida
kordumatu muusikalise véljenduse selle meeleolu igale var-
jundile — liifirilisest kurbusest kuni tapva véljapadsmatu-
seni. Need <«kohutavad» laulud vasitasid kiill Schubertit,
kuid meeldisid talle rohkem kui kolk tema teised laulud.
Nende laulude muusika touseb palju korgemale armastuse
teemast. Viimane «stseen» — kerjuslik vanamees, kes Kkiil-
munud sormedega lootusetult vidntab leierkasti, kujutas
Schubertile tema enda saatust.

Kas meil, vanakene, ithine on tee?
Kas sa kaasa méangid minu laulule?

(Tolkinud L. Hiedel)

Ka tema oli kunstnik, kes hukkus vaesusest selles karmis
maailmas.

Paljudes selle tsiikli lauludes, eriti aga «Leierkastimehes»,
on Schubert saavutanud véljendusviisi geniaalse lakoonili-
suise.

Viga siigava mulje jéttis omal ajal laul «Leierkastimees»
Belinskile.

«Monikord istus ta ja kuulas (muusikat) osavotmatult,»
meenutab Belinski kohta N. N. TjuttSev. ! «Siis ldks ta kla-

' V. Belinski. Kirjad, S.-Peterburg 1914, III kéide. Kirjavahe-
tuse lisa, lk. 449.
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veri juurde ja iitles: «Noh, aga niiiid méingige minule.» See
fraas tahendas, et tuleb méingida Schuberti laulu «Leier-
mann». . .»

«Ma annaksin palju, et kuulata... «Leiermanni»,» kir-
jutas ta ise.! «Mulle niib, et ma hakkaksin nuuksuma, kui
ma mooda tdnavat minnes kuuleksin akna all selle imelisi . . .
helisid, mis on siigavalt tunginud mu hinge.»

Schuberti laulutsiiklites valjendusid need liiiirilise muu-
sikalise dramaturgia voimalused, mis ei mahtunud muusika-
teatri raamidesse. Liifirilist teemat nendes lauludes iseloo-
mustab avar siiZeeline ja dramaatiline késitlus. Iga laul,
mis on omaette tervik, on samal ajal ka liili siindmuste ahe-
las, mis hargnevad jutustavas plaanis, dramaatilise pingega.
Kuivord elujouliseks osutus see uus programmilis-siiZeelise
tsiikli tiiiip,2 voib otsustada rohkete laulutsiiklite pohjal, mis
jargnesid Schuberti tsiiklitele, ja romantikute programmiliste
klaveritsiiklite pohjal. Siia kuuluvad Schumanni «Luuletaja
armastus» ning «Naise armastus ja elu», tema klaveriteo-
sed «Karneval», «Kreisleriana», «Fantastilised palad» jt.,
Brahmsi «Magelcn» ja isegi Chopini «Preliiidid». Neis
avalduvad sddrased Schuberti laulutsiiklite jooned, nagn
kontrastsete liiiiriliste miniatuuride iiheks suurteoseks {ihen-
damise printsiip, nende miniatuuride omavaheline side mee-
leolu voi programmi alusel, nende sisemine dramatiseeri-
mine ja tsiikli jarkjarguline arendus kulminatsioonini teose
16pus.

«Talvise teekonna» traagilisi tendentse arendas Schubert
edasi viies Heine tekstidele loodud laulus («Atlas», «Tema
pilt», «Linny», «Mere dédres» ja «Teisik» Heine «Laulude raa-
matust»), millega helilooja tutvus pisut aega enne laulude
loomist soprade ringis (helge ja roomus laul «Kalurineiu»
langeb sellest iihtsest joonest valja). Armukannatuste teema
touseb neis siigava inimliku tragéodia tasemele. Uldistav
filosoofiline tdhendus on antud laulule «Atlas», milles maa-
kera kandma madéaratud miitoloogilise kangelase kuju muu-
tub inimkonna loputute kannatuste kehastuseks. Andes mit-

1 V. Belinski. Kirjad, II koide, 1k. 36.

2 Schuberti laulutsiiklid ei olnud esimesed selle Zanri ndited. Juba
1816. a. kirjutas Beethoven esimese laulutsiikli «Kaugele armasta-
tule». Ent Beethoveni tsiikkel jdab nii muusikalises kui ka drama-
turgilises mottes kahtlemata maha Schuberti lauludest ja — nii palju
kui voib otsustada — see tsiikkel ei olnud ei Schubertile ega ka teis-
tele heliloojatele eeskujuks.
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mekiilgse muusikalise iseloomustuse armastaja kannatus-
tele, kes on kaotanud oma armastatu, nditab Schubert oma
ammendamatut kujutlusvoimet. Veelgi suurem véiljendus-
viisi lakoonilisus, julgem harmooniline stiil, teravamad dra-
maatilised efektid ja meloodia eriline deklamatsiooniline
viljendusrikkus — koik see iseloomustab neid helilooja vii-
masel eluaastal loodud laule.

Pirast helilooja surma {ihendasid sobrad Heine sonadele
loodud laulud kaheksa teise 1828. aastal kirjutatud lauluga
(7 Rellstabi ja 1 Seidli sonadele) ja andsid need vilja kogu-
mikuna «Luigelaulu» nime all.

Teatud huvi pakub oletus selle kohta, kuidas siindisid
moned Rellstabi sonadele loodud laulud. Beethoveni séili-
nud pabereid ldbi vaadates leidis Schindler nende seast
kakskiimmend liiiirilist luuletust, mida Beethoven néhta-
vasti tahtis viisistada. Schindler andis need tekstid Schu-
bertile. Kolm neist, mis on parit Rellstabi sulest — «Armu-
*saadik», «Sojamehe eelaimus» ja «Varjupaik» — ilmusid
Schuberti viisidega kogus «Luigelaul».

Schuberti laulu tdhtsus ulatub kaugele véljapoole laulu-
Zanri piire. Pole kahtlust, et Schuberti lauludega algab
saksa professionaalse laulu ajalugu (Schumann, Brahms,
Wolf jt.).

Ent Schuberti laulude moju avaldus ka klaverimuusika
intiimselt liitirilise ja programmilise suuna teostes (Men-
delssohni «Sonadeta laulud», Schumanni ja Schuberti enda
klaveriminiatuurid), samuti uues liiiirilises siimfoonilises ja
kammer-instrumentaalstiilis, mille 16i Schubert. Schuberti
laulu poeetiline programm, selle uus intonatsiooniline vél-
jendusrikkus ja luulekunsti ning muusika haruldane siin-
tees avasid perspektiivid saksa rahvuslikule ooperile (Schu-
manni «Jenoveva», Wagneri «Lendav hollandlane» jt.). Are-
nenud koloristlik (nii harmoonia- kui ka tdmbrialane) motle-
mine, mis avaldus Schuberti lauludes, arenes edasi kogu
XIX sajandi muusikas. Tema laulude ere kujukus avaldas
moju programmilisele instrumentaalmuusikale.

Seega ldhtuvad paljud eesrindlikud ndhtused Lédidne-Eu-
roopa XIX sajandi muusikas pohiliselt Schuberti laulust.
Ka sellelt seisukohalt tuleb laulule tdie Gigusega anda
keskne koht Schuberti loomingus.
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VII
UUS SUUND KLAVERIMUUSIKAS

Schuberti laialdase instrumentaalpdrandi koikidel aladel
leiame piisivaid kunstilisi vdartusi.

Peaaegu poolteist sajandit on moédunud «Lopetamata
siimfoonia» loomisest, ent selle kunstiline volu avaldab
moju ka praegu. Kvartett re-minoor, klaverifantaasia «Réan-
dur», klaverikvintett «Forell» ja rida teisi Schuberti instru-
mentaalteoseid figureerib sageli noukogude interpreetide
programmides. Schuberti instrumentaalmuusika koik alad
(siimfoonia, kammer-instrumentaalzanrid, klaverimuusika)
pilvivad oma kunstiliste vddrtuste tottu eraldi késitlemist.
Alustame Schuberti instrumentaalmuusika iilevaadet tema
klaveripdrandist. Ka sellel alal on Schuberti loomingus oma
tdiuslik novaatorlik suund, mis analoogiliselt lauluga kuju-
nes vdlja kodusest musitseerimisest ja samuti nagu laulgi
avas uued perspektiivid XIX sajandi muusikas.

Seda suunda esindavad tantsud, «Muusikalised hetked»,
«Ekspromptid», fantaasia «Randur» ja arvukad klaveriduetid.

Kuni elu Iopuni jdi Schubertile vooraks tolleaegne kont-
sertpianismi stiil. ! Pohjuseks polnud mitte ainult vajaliku
professionaalse treeningu puudumine (kaasaegsete tunnis-
tuse pohjal oli Schuberti] erilise pianistliku ettevalmistuse
puudumisele vaatamata korralik klaveritehnika), vaid ka
tdiesti teadlik antipaatia bravuurse interpretatsioonistiili
vastu. Helilooja nimetas seda polglikult «neetud hakkimi-
seks». «Ma lihtsalt ei kannata seda neetud hakkimist, mis
on omane ka suurepérastele pianistidele ja mis ei paku min-
git rahuldust ei moistusele ega hingele.» 2 Meenutame, et
Glli(nka nimetas niisugust esinemisviisi «kotlettide hakkimi-
seks».

Ent kogu elu {undis ta vajadust mingida klaveril ja luua
teoseid klaverile — XIX sajandi uuele, tdiustatud instru-
mendile, mis pakkus erakordselt rikkalikke voimalusi intiim-
seks musitseerimiseks ja improviseerimiseks. Klaverile Kir-
jutas ta pidevalt, luues oma teosed enamasti improvisatsi-
oonide pohjal, sageli tantsude saateks ja esitamiseks sop-

1 1828. aastal, mil muusikakirjastajad hakkasid juba Schubertiga
lidbirddkimisi pidama, saatis kirjastaja Schott talle ekspromptid tagasi
palvega asendada need millegi «sdravamaga, mis oleks kirjutatud
kergemates helistikkudes».

2 Kirjast vanematele 25. juulil 1825.
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rade ringis. Schuberti klaverimuusika kuulub peaaegu terve-
nisti kammermuusika alale, mis on ldhedane vene XIX sa-
jandi alguse klaverimuusikale (Laskovski, Glinka jt.).

Schuberti uue klaveristiili allikad on vdga mitmesugused.
Beethoveni «Bagatellid»> eelnesid Schuberti iiheosalistele
klaveriminiatuuridele. Schubertile avaldas moju ka tsehhi
klaverikoolkond (Tomaschek, Vorziczek). Margatavaid jélgi
tema klaveriteostesse on jdtnud Viini olustikuline tantsu-
muusika. Ent siiski oli Schuberti uue klaveristiili kujune-
mise otsustavaks elemendiks tema laul: selle liiiirilised
kujundid, kogu laululisuse printsiip («Mulle kinnitati, et
klahvid minu sormede all hakkasid laulma, ja kui see on
oige, olen ma vidga roomus» '), moningad ballaadile oma-
sed kirjeldavad jooned ja eriti klaverisaate pianistlik stiil.
Neil aastail, kui Schubert jdi oma klaverisonaatides suurel
méaral klassikalise stiili raamesse, kujunesid tema laulude
«klaveriplaanis» juba tédielikult vélja uue romantilise pia-
nismi koloristlikud véljendusvahendid.

Uus suund Schuberti klaverimuusikas algab tema tant-
sudest klaverile, eeskitt valssidest (nende seas lendlerist ja
saksa tantsudest) ning marssidest.

Valsi tungimine klaveriliteratuuri oli juba iseenesest muu-
sika demokratiseerimise néitajaks Schuberti loomingus.
Selle lihtrahva tantsu olid Viini sona otseses mottes sisse
toonud kiilamuusikute ansamblid, kes méngisid tdnavanur-
kadel, linnaldhedastes kortsides, restoranides, tantsusaalides
jne. Torjunud vélja Gukonnamenueti, mis valitses XVIII
sajandi muusikas, kinnitus valss «dpetatud» klassikalistes
Zanrides, tdhistades sellega uue polvkonna «rikastunud riit-

. mitaju».?

Schuberti valsid (neid on i{ihtekokku ligi 250) on toeli-
sed kammerminiatuurid. Paljud neist on siindinud «Suberti-
aadidel», moned tekkisid suvistel teekondadel {ilem-Austrias,
‘moned olid spetsiaalselt loodud karnevaliballi jaoks, linnast
véljasdidu puhuks jne. Monikord on valsiriihma nimetuses
sdilinud malestus siindmusest, mis neid ellu kutsus (néiteks
Harzi valsid, Atzenbrucki valsid). Leinavalss, mis loodi
juba 1816. aastal, muutus otsekohe iildrahvalikuks, kusjuu-

1 Schuberti kirjast vanematele 25. juulil 1825.

2 «Valss kui riitm oli iiheks rikastunud riitmitaju viljenduseks ja see
avaldus uut laadi tunnetes, mis asendasid feodaal-6ukondliku rituaali
liigutuste ja pooside orjalikkuse ning kivistunud oleku.» I. Glebov.
TSaikovski malestuseks, M,-L. 1940, lk. 16.
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res ei teatudki, et Schubert oli selle autor, kuni valss 16puks
triikis ilmus.

Schuberti valssides ei ole veel suurt arendust ega {ildis-
tatust, mis juba Glinka «Valss-fantaasias» silma paistab.
Neis on veel viga palju olustikulist. Ent ometi, vaatamata
nende ilmsele péritolule olustikutantsust, on need mootma-
tult korgemal puht-tantsumuusikast. Nagu Schuberti laul,
nii muutus ka tema valss kalverile poeemiks — nii palju
on selles meeleolu ja liifirikat, nii kordumatu ja v6luv on
meloodia, nii palju on nende saates peeni varve. Erinevalt
neil aastail levinud Lanneri valssidest (mida Schubert var-
jamatu naudinguga kuulas restoranides) ning vanema
Straussi valssidest pole Schuberti klaverivalssides ei
rangust ega salonglikkust. Vastupidi, neis on viga palju
kiilavalsi elur6omu ja lihtsust.

Valss on avaldanud méirgatavat moju Schuberti sonaat-
siimfooniliste teoste stiilile. Moningal juhul tungis valss
Schuberti sonaat-siimfoonilisse tsiiklisse lopetatud minia-
tuurse palana, «maskeerudes» traditsiooniliseks menuetiks
voi skertsoks. Nii on see néiteks Kaheksanda siimfoonia
trios voi Kvarteti Sol-maZoor trios. Kuid sagedamini olid
iiksikute sonaaditeemade aluseks valsile omased stiilitun-
nused — sujuv kolmeosaline taktimoot, rohk esimesel takti-
osal, iseloomulik fraseerimine, mis assotsieerub valsi plas-
tilisusega, monikord klaverisaate faktuur. Niisugune on
néiteks sonaadi La-mazZoor op. 120 finaali korvalteema:

24 Allegro P
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Marss esineb Schubertil peamiselt klaveriduettides. Schu-
bert oli ainus helilooja, kes pooras suurt tdhelepanu sellele
olustikuzanrile. Tema 56 duetti olid mdeldud asjaarmasta-
jaile koduseks méingimiseks neljal kdel. Nendes on koige
mitmekesisemat muusikalist materjali — marsse, poloneese,
rondosid, variatsicone, avaméange, sonaate, fantaasiaid jne.
kuni oletatava siimfoonia-eskiisini («Suur duett»).! Ent
nende koige iseloomulikum joon on «kiillastatus» marsside
ja marsiriitmidega (Sojavdemarsid, Karaktermarsid, Laste-
marss, marsitaoline divertisment, Heroiline marss, Leina-
marss jne.). Kuulus Soéjavdemarss, mis oma populaarsuse
poolest voistleb Schuberti koige armastatumate lauludega,
on kirjutatud neljal kdel mangimiseks. Marsizanr levis laial-
daselt Prantsuse revolutsiooni heroilises chkkonnas. Beet-
hoven oli esimene helilooja, kes avas marsile tee siimfooni-
lise muusika alale. Tema késitles marssi alati {ilevas heroili-
ses stiilis. Kuid Schuberti ajal oli marss rahva seas juba
tugevasti juurdunud. Ja Schuberti loomingus lisandus heroi-
lisele marsile veel olustikumarss. Analoogiliselt valsiteema-
dele tungivad ka marsitaolised teemad sageli Schuberti
sonaat-siimfoonilistesse teostesse, andes neile kord tantsu-
lis-olustikulise, kord heroilise viljendusvarjundi. Niisugune
on nditeks teema Kaheksanda siimfoonia Andantest:

26 Andante con moto
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teema Trio Mi-bemoll-maZoor aeglasest osast:

27 Andante con moto
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1 Schumanni hiipotees. «Suure dueti» orkestreeris hiljem siimfoonia-
orkestrile Joachim.
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korvalteema Keelpillikvintetis ja paljud teised teemad. Mar-
silisust on palju ka Klaverisonaadi Si-bemoll-maZoor teises
osas. Vaatamata kolmeosalisele taktimoodule loovad karak-
teersed Zanrilised tunnused — punkteeritud riitm, akordili-
ne faktuur, pidev iihtlane riitmifiguur, mis assotsieerub sam-
mumisega, iildine diinaamiline arendus ja kolmeosaline
kontrastne vorm — ereda ning iilevalt heroilise marsi
kujundi.

Romantilise klaveriminiatuuri tdiusliku stiili, mis iildistab
laulu ja instrumentaaltantsu stiilijooned, leidis Schubert
alles viimaseil eluaastail (1827 —1828) oma «Eksprompti-
des» (op. 90, op. 142), kuues «Muusikalises hetkes» ja «Kol-
mes klaveripalas».

Omapérased, tolle aja kohta uudsed nimetused, mis Schu-
bert valis nendele klaveriteostele, teevad meile moistetavaks
autori motte. Iga «Muusikaline hetk», iga «Eksprompt» pidi
viljendama {iht silmapilku kunstniku pidevalt muutuvast ja
emotsionaalselt rikkast sisemaailmast. Uhe «hetke» meele-
olud ulatuvad muretust liilirikast tormiliste dramaatiliste
puhanguteni. Oma ereda ja ammendamatu meloodilisuse,
koloristliku pianismi, liiiiriliste meeleolude rikkuse ja sise-
mise dramatismi poolest kehastavad need palad juba puht-
klaverlike vahenditega Schuberti laulude poeetilist maa-
ilma. Igas palas valitsev kindel lakooniline riitmiline struk-
tuur, mis sageli on seotud tantsuga (polka, valss, marss,
ekossees jt.), nditab nende sidet tantsumuusika stiiliga. Iga
pala jaoks leidis Schubert ka teatud pianistliku véljendus-
votte, mis peaaegu etiiiidipdrasel printsiibil 14bib kogu teose
(voi mone selle suurema osa). Iga uus tehmlme vote muutus
kunstiliseks vadljendusvahendiks.

Veel suuremal méédral kui lauludes {ihinevad siin vabadus
ning viljendusviisi siirus selge klassikalise vormiga.Paljud
neist klaveripaladest on kirjutatud rangelt siimmeetrilises
kolmeosalises vormis tugevasti kontrastse keskmise osaga
(nditeks «Muusikaline hetk» do-diees-minoor, «Eksprompt>.
Mi-bemoll-mazoor voi La-bemoll-mazoor), mis levis laialda-
selt ja mida arendati edasi jargmise polvkonna heliloojate-
romantikute loomingus. Esineb ka variatsioonivormi («Eks-
prompt» Si-bemoll-maZoor). Koigi nende miniatuuride alu-
seks on tasakaalukas klassikaline perioodilisus. Puhtimprovi-
satsioonilised vormikujunduse vahendid, mille poolest pais-
tab silma niiteks Chopini 25. preliiiid do-diees-minoor —
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liitirilise improvisatsioonilise pianismi kvintessents — ei ole
Schuberti miniatuuridele sugugi iseloomulikud.

Schuberti palad siindisid Vorziczeki «Ekspromptide»
(1822) otsese moju all. Neis kajastuvad ka moned tSehhi
muusika jooned, nagu ootamatu riitmide vaheldus, jarsud
meeleolumuutused jne. Monikord on meloodias tunda isegi
tSehhi rahvuslikke viisikdike.

Schuberti iiheosaliste klaveripalade seas paistavad silma
kaks unikaalset teost.

Fantaasia «Randur» (mis on kirjutatud iihel aasta]l «L&pe-
tamata siimfooniaga») eraldub teiste seast grandioosse idee,
vormi uudsuse ja esitusviisi virtuoossuse poolest. Juhtivaks
teemaks valis Schubert selles iihe teema oma laulust «Rédn-
dur», andes sellega votme oma teose programmilise sisu
moistmiseks.

Kuid temaatiline materjal ei arene selles nagu laulus ega
ka klassikaliste variatsioonide vormis, mis oli Schubertile
niisugustel puhkudel tavaline. Selles teoses on vihe seost
vana klassikalise fantaasia stiiliga ja 1opuks — sellel ei ole
midagi tihist estraadlike fantaasiate-parafraasidega.

Emotsionaalne ning psiihholoogiline programmilisus, ula-
tuslik iiheosaline vorm, milles iihinevad sonaatlikkus ja uut
thitipi variatsioonilisus,! varvika harmoonia ning tdmbri suur
téhtsus ja 1opuks siimfooniline iildistatus lubavad fantaasiat
«Réandur» vaadelda tulevase siimfoonilise poeemi eelkiijana.

Erilist huvi pakub «Ungari divertisment», klaveriteos nel-
jale kédele, mille Schubert kirjutas Ungaris viibimisele jérg-
nenud meeleoludes ja kaasaegsete tunnistuse jdrgi isegi
nende laulude pohjal, mis ta kuulis Zelézis. See teos, milles
on kasutatud ungari rahvuslikke riitme ja omapérast laadi
(mis langeb kokku naturaalse sol-minooriga ja milles esineb
pentatoonika), on iiles ehitatud vabalt, rapsoodiliselt ja
ennetab paljuski Liszti «Ungari rapsoodiaid».' Schubert
piiiiab siin edasi anda ungari muusika ehtsat rahvalikku

! Fantaasias on 4 selget 16iku:
1. Sonaat-siimfoonilist tiitipi Allegro con fuoco (Do-mazoor).
2. Adagio (do-diees-minoor) — laululise teema mitmekordne
variatsiooniline transformeerimine.
3. Presto — Scherzo ja Trio (La-bemoll-maZoor ja Re-bemoll-ma-
Zoor).
4. Allegro. Tagasipoordumine Do-mazoori. Fugeeritud arendus.
Coda.
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koloriiti ja mitte piirduda nende iildiste «ungarismidegas,
mis iisna sageli «andsid véarvi» Viini instrumentaalmuusi-
kale.!

Klaverisonaadid 2, mida Schubert 16i kogu elu jooksul, on
tulvil hingestatud ning omaparast temaatilist materjali. Ent
vormi tdiuslikkuse seisukohalt jddvad need tervikuna maha
tema iiheosalistest miniatuuridest. Isegi viimase perioodi
parimatele ja tdiesti iseseisvatele klaverisonaatidele (Si-
bemoll-mazoor, La-mazoor jt.) on omane vormi sisemine
vastuolulisus. Neis sonaatides on palju muusikaliselt ilusaid
kohti, harmoonilisi, tdmbrilisi ning pianistlikke «avastusi»
ja hingestatud liiiirilisi momente. Kuid esitusviisi improvi-
satsiooniline laad, liiiiriliste teemade iilekaal ja koloristlik-
variatsiooniline arendus eeldavad rohkem vaba {iheosalist
vormi kui klassikalist sonaati, mis nouab temaatilise mater-
jali suuremat kontsentreeritust, iilesehituse ranget loogikat
ja sihikindlat to6tlust.

Nahtavasti osutus Schuberti klaverimuusika improvisatsi-
ooniline péritolu, mis oli nii viljakas tema romantilise minia-
tuuri arendamisel, tosiseks takistuseks t6os vana klassika-
lise sonaadi range vormiga.

Pianistliku tehnika seisukohalt seisavad Schuberti klaveri-
sonaadid viga kaugel Liddne-Euroopa XIX sajandi areneva
pianismi «peateest». Uldse jddvad Schuberti sonaadid taga-
plaanile, vorreldes nii tema laulu- ja klaveriminiatuuridega
kui ka siimfoonilise ja kammer-instrumentaalmuusika
sonaadiZanridega.

VIII

SUMFOONIAD JA INSTRUMENTAALSED KAMMER-
ANSAMBLID

Stassov oli iiks esimesi kriitikuid, kes eriti rohutas Schu-
berti instrumentaalmuusika ajaloolist tdhtsust.
Hinnang, mille Stassov andis Schuberti siimfooniatele ja

! Nditeks «Ungari rondo» Haydni trios, ungari elemendid Beet-
hoveni Kolmanda siimfoonia finaalis, Schuberti Keelpillikvinteti finaal jt.
Ent tuleb siiski iitelda, et pidrastpoole on ungari muusikud leidnud
«Ungari divertismendis» mitte niivord puhtungari kui just ungari
mustlasmuusika jooni.

2tSchuberti1 on 15 Iopetatud ja 6 lopetamata sonaati ning 1 frag-
ment.
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kvartettidele,! oleks pannud imestama mitte ainult {ikskoik-
semaid kaasaegseid, vaid ka helilooja ldhemaid sopru.2 Veel
mitukiimmend aastat pérast helilooja surma nigid Schuberti
geeniuse koige siiramad austajad temas vaid laululoojat.
Kuid Stassovil oli 6igus. Kummalise juhuse tottu kolas suu-
rem osa Schuberti instrumentaalteoseid, mis on loodud
romantismi koidikul, suurelt kontserdilavalt esmakordselt
alles romantilise stiili lagunemise ajastul. Uhel ajal T$ai-
kovski, Smetana ja Dvofaki siimfooniatega olid need oma
humanistliku esteetika ja instrumentaalmuusika suurepa-
raste klassikaliste vormidega vastukaaluks siindivale moder-
nismile. Ka meie 2jal ei ole huvi nende vastu raugenud, need
pole kaotanud midagi oma viljendusrikkusest ja ilust.
Siimfooniline ja instrumentaal-kammermuusika arenesid
Schubertil koige tihedamas omavahelises seoses. Pérast
Beethovenit, kes maksimaalselt arendas siimfoonia ja kvar-
teti eraldamise tendentsi, mdérates kindlaks iga Zanri erilise
ideelise ning viljendusliku sfddri ja kompositsioonilise
struktuuri (siimfoonia kui teatraalsem ning dramaatilisem,
«oraatorlikums ja massilisem Zanr; kvartett kui filosoofili-
sem, peenem ja keerukamate poliifooniliste véljendusvahen-
ditega zanr), ei saa siimfoonilise ja kammerstiili vastasti-
kust poimumist Schuberti loomingus vaadelda ainult vara-
semate klassikaliste traditsioonide jatkamisena. On loomu-
lik, et esimesel loominguperioodil, kui Schubert oli instru-
mentaalmuusikas veel téielikult Haydni ja Mozarti moju all,
kordas tema suhtumine siimfooniasse ja kvartetti paljuski
nende Zanride arenemisteed klassikute loomingus. Ta sea-
dis Haydni siimfooniaid kvartetile ja oppis niiviisi kirjutama
kvartette. Selle perioodi siimfooniad, kaasa arvatud ka Viies
stimfoonia, on seotud kvartetistiiliga iildis® idee, karakteer-
se kola, faktuuri ja isegi instrumentatsiooni poolest. Ent
isegi kiipsusperioodil, kui Schubert oli end nii kvartetis kui

t «19. sajandi kunsts. Kogutud teosed, IV koéide, Peterburg 1906,
1k. 242,

2 [segi niisugune suurepirane muusik nagu Schuppanzigh iitles
Schubertile pirast Kvarteti re-minoor kuulamist: «Vennas, selles ei ole
mitte midagi. Jita see ja tegele oma lauludega.» On iseloomulik, et
Kvarteti- re-minoor esiettekandmisel koosnes auditoorium kahest
kuulajast. Niisama iseloomulik on see, et Hiittenbrenner, kes korjas
Schuberti kisikirju iildiselt tohutu hoolega, unustas lihtsalt «Lopeta-
mata siimfoonia» kéisikirja, mis jdi kuhugi tema enda voi tema venna
koju vedelema.
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ka siimfoonias juba tdielikult leidnud, jdtkas ta kammer- ja
siimfoonilise muusika 1dhendamist.

On teada, et paljudesse oma kammerteostesse, mis olid
tdiel maaral Iopetatud ja kiipsed (nende seas ka Kvartetti
la-minoor ja oktetti) suhtus Schubert kui ettevalmistusse
suure siimfoonia loomiseks. See kvarteti ja siimfoonia ldhe-
nemine Schuberti loomingus avaldus peamiselt intiimse
kammermuusika dramatiseerimises, kuid samuti osalt ka
monumentaalse siimfoonia liiiirilisemaks muutmises. Koige
dramaatilisemaks ja beethovenlikult siimfooniliseks Schu-
berti teoseks on tema Kvartett re-minoor, koige «intiimse-
maks», lidirilisemaks ja laululisemaks aga tema «Lopeta-
mata siimfoonias.

Instrumentaalmuusikas saavutas Schubert algupdrasuse
alles kahekiimnendail aastail.! Sel aastakiimnel on ta kirjuta-
nud tunduvalt vdhem teoseid kui eelnenud seitsme-kaheksa
aasta jooksul.? Ent see-eest on peaaegu igal 20-ndate aastate
teosel vaieldamatu kunstiline véartus.

Schuberti kui siimfonisti loomingulisel teel oli «puhas»
klassikaline periood, mis l6ppes 1816. aastal kahe siim-
fooniaga — Neljas siimfoonia do-minoor («Traagiline siim-
foonia») ja Viies siimfoonia Si-bemoll-maZoor. Need teosed
elavad ka vee] praegu siimfoonilises repertuaaris, tdnu oma
muusikalisele volule, vormi plastilisusele, instrumentatsiooni
graatsilisusele ja peenusele. Ent molemad need siimfooniad
(nagu ka kolm eelmist) kuuluvad nii neis valitsevate kujun-
dite kui ka kasutatud véiljendusvahendite poolest veel klassi-
kalisse instrumentaalmuusika koolkonda.

Neljas siimfoonia kordab klassitsismi tiitipilisi heroilis-
traagilisi kujundeid, mis olid védlja kujunenud Prantsuse
revolutsiooni - eelohtu iihiskondlikus ©Ohkkonnas. Lédéne-
Euroopa muusikas «avastas» selle heroilis-traagilise teema
Gluck, seda arendas Beethoven. Schuberti Neljandas siimfoo-
nias, mis mojub iildiselt Beethoveni pisut skemaatilise jél-
jendamisena, ei kola mitte uued Subertlikud intonatsioonid
(selleks ajaks olid loodud juba «Gretchen voki juures» ja
«Metshaldjas»), vaid juba klassikalise stiili traditsioonili-
seks muutunud traagilised «pateetilised intonatsioonid».
Eriti peateemas on kuulda Glucki «Orfeust», Cherubini ava-

! Uksnes klaverikvintett «Forell» on kirjutatud 1819. aasta teisel
poolel.

2 Parast 1820. aastat 16i Schubert koigest neli oma 19 kvartetist
ja kolm oma 18 siimfoonilisest teosest.
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mangu ooperile «Medea», Beethoveni Kvartetti do-minoor
(mille intonatsioonilis-temaatiline sarnasus  Schuberti
siimfooniaga on lihtsalt hdmmastav), tema Pateetilist
sonaati ja tema heroilis-dramaatiliste siimfooniate ning ava-
mangude vastukaja:

28 Allegro vivace
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Ainult teine, liiiiriline osa ennetab uut Schubertit oma hin-
gestatud laululisuse, téimbrilise koloriitsuse ja vaba emot-
sionaalsusega.

Viies siimfoonia on Mozarti mstrumentaalstuh graatsiline,
lihvitud, meisterlikult teostatud kehastus. Méanglevuse, pii-
kesepaiste ja ldbipaistvuse tottu ndib see varase klassitsismi
vaimu poetiseerimisena. Mozartile omase teatraalsusega
vahelduvad esimeses osas I0obusa, tasakaaluka tantsu
kujundid: .
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ooperlik-dramaatiliste «puhangutega». Teise osa arioosne
kantileen viib meid XVIII sajandi «tundliku» stiili juurde,
«tantsisklev» finaal aga meenutab Haydni ja Beethoveni
varase loomingu rahvatantsupéaraseid finaale. Suure moodu-
tundega reprodutseerib Schubert selles siimfoonias «galant-
suse», siimmeetrilisuse ja plastilise liigendatuse jooni, mis
olid omased veel] vidga tugevasti tantsusiiidi traditsioonidega
seotud varasele klassikalisele siimfooniale.

Rida avaminge, mis on loodud ajavahemikul 1812 — 1819,
on huvitavad selle poolest, et Schubert kédsitleb avaméngn
kui iseseisvat kontserdiZanri, mis pole seotud ei ooperi ega
mingi draamateose lavastusega.! Nende avamingude seas
on kaks «itaalia stiilis» avamadngu (1817), mis on loodud
Viini publikus suurt vaimustust tekitanud Rossini avaman-
gude 2 [6busa matkimisena. Edaspidi ei po6rdunud Schubert
enam kordagi selle Zanri poole.

Pirast Viienda siimfoonia kirjutamist algas otsingute ja
katsetuste kuue-aastane periood. Neil aastail on loodud
Kuues siimfoonia Do-mazoor ja veel iihe siimfoonia eskiis.
Klaverikvintett «Forell» ja lopetamata Kvartett do-minoor
aitasid samuti kahtlematult vabastada Schuberti siimfooni-
list stiili vanadest sonaaditraditsioonidest.

Ja lopuks, 1822. aastal ilmus «Lopetamata siimfoonia» —
esimene Ladne-Euroopa liifirilis-romantiline siimfoonia. Séi-
litades Beethoveni siimfonismi pohiprintsiibid — iildistatuse,
terviklikkuse, dramaatilisuse ja siigavuse — avab Schubert
selles siimfoonias uue. maailma kunstiliste vahendite tadius-
liku siisteemi abil. Siimfoonia intiimne poeetiline atmos- -
faar, selle kurb motlikkus ja sisemine psiihholoogiline drama-
tism on seotud romantiliste kujunditega. Esmakordselt oli

laulupdrane liiiirika saanud f{ildistava siimfoonilise teose
programmiks.

Siimfoonia esimestest helidest peale tunneb kuulaja ennast
laulu emotsionaalses sfdaris. «Sissejuhatuse» summutatud
salapdrased koneintonatsioonid (kontrabasside ja tSellode
unisoon madalas registris pianissimo):

! Lidne-Euroopa muusikas loetakse esimesteks selle Zanri niideteks
tavaliselt Mendelssohni kontsertavaménge, mida helilooja hakkas looma
alles 20-ndate aastate teisest poolest alates.

2 Tunnustades Rossini ooperite voorusi, kritiseeris Schubert neid
siiski halvustavalt nende kergekaalulisuse pérast.
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Allegro moderato
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koloriitne ja véljendusrikas «foon», mis ennetab teema enda
ilmumist (keelpillide tremoleeriv efekt), kaeblev pikaldane
peateema, mis areneb sujuva laululise meloodiana puupillide
esituses tremoleeriva «saate» foonil:

31 Allegro moderato
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— koik see iildistab ja kontsentreerib Schuberti laulude val-
jendusvahendeid.

Kuulus korvalteema, millel on harukordne meloodiline
volu ja mis kolab tSellode imeilusas ning tollal ebatavalises
tihedas tdmbris, on {iks koige armastatumaid teemasid maa-
ilma siimfoonilise muusika literatuuris (sellega voib popu-
laarsuse poolest voistelda vaid TSaikovski Kuuenda siimfoo-
nia korvalteema). Koigi oma véljenduslike detailide poolest,
alates tuksuvast siinkopeeritud foonist ja l1opetades laululis-
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tantsulise struktuuri suurepdrase siimmeetriaga,' kuulub ka
see teema tervenisti Viini laulu maailma:

32  Allegro moderato
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Kaeblik, pikaldane, vabalt voolav peateema oma dreva
meeleoluga on vahetult vastandatud korvalteema helgele,
siigavale ja tagasihoitud liilirikale. Tekib omapdrane uus
kontrasti efekt, mis aga jdab liiiiriliste kujundite raamesse.
Siin ei ole diinaamilisi siduvaid tootlusosi, ei helistikulisi
konflikte ega teatraalseid ning dramaatilisi kontraste, mis
olid sonaat-allegro lahutamatuiks elementideks klassikalises
siimfoonias. Ja siiski on konflikt siin olemas — see on
tosine, siigav ning pingeline ja toimub kangelase hinges.
Dramaatilisus pole selles teoses mitte viéline, teatraalne,
vaid sisemine, psiihholoogiline.

Selle teose iildistatus ja tosidus on véljendatud vastavates
stimfoonilistes mootmetes. Ent uued liiiirilised kujundid ja
romantilised viljendusvahendid, imis ei mahtunud klassika-
lise siimfoonia skeemi, viisid klassikalise siimfoonia vormi
timberkujunemisele. Selle siimfoonia kaheosalisust ei saa
vaadelda kui 1opetamatuse tagajarge. Stimfoonia kahe esi-
mese osa vahekord ei vasta sugugi klassikalise tsiikli kahe
esimese osa vahekorrale. (On teada, et Schubert hakkas
looma kolmandat osa — menuetti, kuid loobus peagi selle
jatkamisest 2). Need tasakaalustavad teineteist kui kaks

1 Siin on meil haruldane niide tdiuslikust siimmeetriast, mille alu-
seks on skeem a b b a.

2 Selles avaldus klassikalise siimfoonia liigendatusest ja paljuosa-
lisusest {ilesaamise tendents, mis oli ilmnenud juba Beethovenil tema
kaheosalistes liiiirilistes sonaatides (nditeks 24. ja 27. sonaat) ja mis
viis 1oppude 16puks muude XIX sajandi romantilise muusika tendent-
side korval iiheosalise siimfoonilise poeemi ja monotemaatilise siim-
foonia tekkimisele. Isegi erinev helistik siimfoonia alguses ja lGpus ei
takista siimfoonia tajumist 1opetatud tervikuna. Ka laule alustas voi
1opetas Schubert korduvalt viljaspool pohihelistikku, nagu niiteks
«Ganiimedes» ja «Piinlemine» (Mayrhoferi sonad) jt. Edaspidi esineb
ka Chopinil instrumentaalsete suurteoste alguses ja 16pus erinev helis-
tik ja ka siin ei riku see 1opetatuse muljet.
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samavaarset liifirilis-psiihholoogilist pilti. Teine osa, mis on
tédis samasugust poeetilist liidirilist motlikkust, on helgem,
mehisem ja rahulikum, selles on isegi teatud heroiline var-
jund; siin saadakse iile esimese osa drevusest ja kurbusest.
Hingelisest erutusest jadb vaid maélestus.

Temaatilise materjali viljenduslikud seosed, selle into- -
natsioonilised eripdrasused ja arendus kordavad esimese
Allegro koige karakteersemaid jooni. !

Koitva meloodilisuse, dramaatilise véljendusrikkuse ja
tdiusliku struktuuri korval peitub selle siimfoonia oma-
pdrane volu veel rohkete ja peente koloristlike efektide
mitmekesisuses. Iga teema véljenduslikkuse lahutama-
tuks' osaks ‘on koloristlik foon, mis seejuures orgaa-
niliselt poimub sonaatlikku arendusse. Nii nditeks rajaneb
kogu dramaatiline t66tlus oma raugematu pingega «teemale-
sissejuhatusele» ja korvalpartii -«saatefoonile». Sonaat-
allegro tonaalsed tsentrumid on teineteisele koloriitselt vas-
tandatud. ? Palju peeni véarvikaid véljendusefekte on Schu-
bert leidnud ka faktuuris endas. Kuid koige tugevamini
avaldub tema motlemise vérvikus orkestri kolas. Puupillide
tohutu osatdhtsus (nii juhtivate soolopillidena meloodia
vokaalse viljendusrikkuse tugevdamiseks kui ka uudsetes
rikastatud tambrilistes kulminatsioonides), madalate regist-
rite kasutamine, keelpillide unisoonid, orkestripianissimo,
mitmesugused vastandamisvotted, «pedaali»-efektid, saatega
laulu faktuuri-efekt jm. — koik see muutis ja rikastas vana
orkestri kola radikaalselt.

Kaheksas siimfconia Do-maZoor (mille Schumann avas-
tas 1838. aastal — kiimme aastat panast selle loomist —
Ferdinand Schuberti kdsikirjade hulgast) on niisama novaa-
torlik teos nagu «Lopetamata siimfoonia». Ent see ei jatka
«Lopetamata siimfoonia» teed.® Kui viimane oli Schuberti

1 Esimene osa on sonaat-allegro vormis; teine osa on sonaat-allegro
ilma tootluseta. Molemad peateemad on esitatud lopetatud laululiste
vormidena. Mdlemas osas eelneb peateema ilmumisele «teema-sisse-
juhatus». Pea- ja korvalteema on vastandatud. Sidepartiisid pole.
Molemas osas eelneb korvalteema ilmumisele siinkopeeritud foon. Pea-
ja korvalteema helistikuline vahekord on mglemas osas koloristlik,
tertsiline. Diinaamiline kulminatsioon langeb korvalteema siduvale
tootluselemendile enne ekspositsiooni 16ppu.

2 Si-minoor — Sol-maZoor ekspositsioonis. Si-minoor — Re-maZoor
repriisis. Analoogilised suhted on ka teises osas.

3 Palju ilmsem on selle siimfoonia side Beethoveni Seitsmenda siim-
fooniaga. Ainult sonaat-allegro vormi kisitluses on tund= seost «Lope-
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laulude intiimsete meeleolude véljendajaks, siis sddelev,
noor ja elujaatav Kaheksas siimfoonia nédib eepiliste rahva-
luulekujundite siimfoonilise kehastusena. Juba selle «juma-
likus pikkuses»! on tunda mingit «rahvalik-vagilaslikku»
luulet. «See on hiiglaslik teos, mis paistab silma tohutute
mootmete ja sellesse pandud loomingulise vaimu tohutu jou
ja rikkuse poolest...» kirjutas selle siimfoonia kohta T3ai-
kovski 2, méarkides eriti selle teose erilist omapédra, «har-
moonia volu» ja «meloodilises joones valitseva rahvaliku
elemendi vérskust...»

Saksa muinasjutu, luule ja XIX sajandi muinasjutuooperi
«metsaromantika» kujundid (Weber ja Marschner muusikas,
Tieck ja Eichendorf luules) tousevad meie ette sissejuhatu-
ses, milles «n6iduslikulty mingivad metsasarved ja milles
variatsiooniliselt ning varvikalt arendatakse oma indivi-
duaalsuselt imeilusat pikaldast teemat:
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Tantsu- ning kollektiivse organiseeritud liikumise stiihia
valitseb kogu siimfoonias: nii juubeldavas ning hoogsas esi-
meses osas kui ka varjatud marsilik-heroiliste joontega aeg-
lases teises osas, mille voluvas laululisuses on Serovi
sonade jargi tunda «midagi slaavipdrast, mingeid rahva-
likke pulmalaule»3:

34 Andante con moto

tamata stimfooniaga». «LOpetamata siimfoonia» ja Kaheksanda siim-
foonia vahel loodud nondanimetatud «Gasteini stimfoonia» (1825) on
kadunud.

I Schumanni viljend. «Franz Schuberti Siimfoonia C-duur».

2P. TSaikovski. Muusikalised foljetonid ja artiklid, Moskva
1898, 1k. 187.

3 Serov. Kiriitilised artiklid, S.-Peterburg 1895, II kd., lk. 1145.
Selles osas, nagu ka esimese osa korvalteemas, tiheldatakse ungari
rahvamuusika elemente.
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Seda on tunda ka kolmandas osas, mille «skertsolikkuse»
Schubert muudab «valsilikkuseks», kiillastades seda osa
valsilike teemadega ja isegi asendades keskmise episoodi
(trio) lihtsa kiilalendleriga; eriti on seda tunda aga finaalis,
mis meenutab iildrahvaliku Iobutsemise, tormaka tantsu
pilti Beethoveni Seitsmenda siimfoonia finaali vaimus. Ent
tantsulisus pole siin seotud klassikalise «tantsulis-siiitliku»
siimfoonia stiiliga. See on tervenisti rajatud romantilistele
intonatsioonidele ja uutele kaasaegsetele rahvatantsuriit-
midele. Selles siimfoonias, vaatamata ilmsele seosele Beet-
hoveniga, on koik viljendusvormid Subertlikud — alates
litiiriliste teemade laululis-olustikulisest ilmest ja lopetades
orkestri kolaga, milles peaaegu konepérane véljendusrikkus
on ithendatud viga rikaste vérvivarjunditega.

Schumannile tundus see siimfoonia Schuberti siinnilinna
kehastusena. «Viin oma Piiha Stefani kiriku torni, ilusate
naiste ja kogu oma siraga; Viin, mida timbritsevad Doonau
arvutud lindid, asub Gitsvas orus, mis jark-jargult ldheb
iile ikka korgemaiks mégedeks, see Viin koigi oma miles-
tustega suurtest saksa meistritest . .. -

Kui ma kuulan Schuberti siimfooniat ja tajun selle hel-
get, Gitsvat romantilist elu, siis touseb see linn minu kujut-
lusse selgemini kui {ihelgi muul puhul .. .»

Dramaatilise stimfonismi beethovenlikke traditsioone on
arendatud paljudes Schuberti kammerteostes. Lopetamata
Kvartett do-minoor (1820) tédhistab {ileminekut viimaste
aastate filosoofiliselt siigavale kammermuusikale. Juba selles
on tundafseda meeleolusiigavust, seda kunstilist ainulaad-
sust, mis iseloomustab Schuberti hilisemaid kammer- ja
stimfoonilisi teoseid.

1824. aastal loodud Kvartett la-minoor (ainuke kvartett,
mis helilooja eluajal triikis ilmus) mojub laulu «Gretchen
voki juures» kvartetipdrase késitlusena. Torkab silma kvar-
teti kujundite ldhedus selle Schuberti laulu kujunditele, eriti
aga kvarteti peateema hdmmastav sarnasus lauluga (vt.
noodindide nr. 20). On huvitav markida, et jutustades selle
muusika loomise ajal kirjas iihele sobrale oma hingelisest
seisukorrast, tsiteeris Schubert Goethe sonu «Gretcheni lau-
lust». ! Kvartetti 14bib tGepoolest Gretcheni kunstiline indi-
viduaalsus. Siigavuse korval on kvartetis tunda naiselikku
haprust, tunde lihtsameelsuse korval — peenust ja graat-
siat. See kvartett on veel viga «laululine». Selle joud pole

! Kiri Kupelwieserile 31. mirtsist 1824. Vt. k. 42.
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mitte dramaatilisuses, vaid peenuses, siigavuses ja motliku
liltirilise meeleolu iihtsuses. Ainult rahvalik-Zanriline selge
ungaripdrase koloriidiga finaal (Schubert 16i selle kvarteti
Zelézis) tungib oma pisut «kunstliku» I6bususega nagu
viljastpoolt sisse Gretcheni sisemaailma.

Seevastu kolm viimast kammerteost — Kvartett re-minoor
(1826), Kvartett Sol-mazoor (1826) ja Keelpillikvintett kahe
tselloga (1828) — néitavad Schubertit Beethoveni filosoo-
filise ning dramaatilise siimfonismi toelise jdtkajana.

Kvartett re-minoor kujutab inimese ja saatuse teemat, mis
valitses klassikalises tragéodias. Kuid niiiid ei kasitle Schu-
bert seda enam ‘jiljendavalt (nagu «Traagilises siimfoo-
nias»), vaid uues, sona koige laiemas mottes kaasaegses,
autobiograafilises plaanis. Saatuse kujund ei ole Schubertil
seotud iileva kodanikukohuse kehastusega ega karmi, kuid
oiglase moraaliseadusega, nagu see oli Glucki «Alceste’is»,
Mozarti «Don Juanis», Beethoveni «Egmontis» ja «Coriola-
nuses». Schubert moistis saatust kui hingetut, halastamatut,
kannatusitoovat «Metternich¥ maailmas.

«Talvises teekonnas» lopetas iiksik ja igatsev romantik
oma kannatuste raja hddbumisele maédratuna, hingelise
liliasaamisega. Kuid Kwvartetis re-minoor protesteenb ta
kirglikult.

Kvarteti esimene osa on pingelise kokkuporke pilt. Saa-
tuse «koputavs» teema:
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esitusviisi pingeliselt diinaamiline iseloom, terav dramaati-
line kontrast erutatud, traagilise ning {iha kasvava pea-
teema ja taululise ning staatilise, unistusi ja idiille kujutava
korvalteema vahel:

36 Allegro
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vormi arendamise sihikindel loogika, — koik need Beet-
hoveni dramaatilise siimfonismi jooned on siin iihendatud
Schubertile iseloomuliku «laululise» iluga. Esimeses osas
konflikt ei lahene. See osa 16peb traagilise jouetusega.
Teise osa geniaalsetes variatsioonides laulu «Surm ja
tiitarlaps» teemale kisitletakse filosoofilist elu ja surma
probleemi. «Kas mitte lahkuda elust?» kiisib autor.
Variatsioonide teemas: :

37 Andante cen moto
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on kontsentreeritud paljude klassikalise muusika surma-
kujundite intonatsioonilised isedrasused. Selle psalmoodiline
meloodia, leinariitm ja koraalipdrane stiil olid kolanud
Glucki «Alceste’i» porguvaimude kooris, kivist komtuuri
aarias Mozarti «Don Juanis», Beethoveni Seitsmenda siim-
foonia aeglases osas — «leinamarsis». Ent kogu oma kar-
musele, tagasihoitusele ja saatuslikule halastamatusele
vaatamata on Schuberti surmateemal mingi eriline inimliku
tunde teravus. Variatsioonides on jouetu valu, kannatuse,
meeleheite, protesti ja helge taltumuse vahelduvad kujundid
antud vapustava viljendusjouga. See Andante kuulub kaht-
lematult kogu maailma filosoofilis-traagilise liiiirika koige
viljapaistvamate teoste hulka.

Kuid skertsos ja finaalis 16peb kustumatu ning pidevalt
hooguv konflikt inimese ja tegelikkuse vahel elu voiduga
'surma {ile. Molemad viimased osad, mis on rajatud rahva-
laululiste ja tantsuliste elementide dramatiseerimisele,
kehastavad rahva elujaatavat maailmavaadet.

Kvartett Sol-mazoor iiletab oma grandioossuselt kvarteti-
muusika koik senituntud mootmed. Selles pole traagilisi
toone, kuid selle kirglikkus, dramaatilisus ja meeleolu siiga-
vus, selge, kontrastse, ent sisemiselt tihedasti seotud temaa-
tilise materjali rohkus, véljendusvahendite erakordne jul-
gus ja omapdrasus, haarav riitmiline energia loovad teose,
mis uue] kombel arendab dramaatilise siimfonismi print-
siipe.

Schuberti Keelpillikvintett (mis avastati 50-ndate aastate

101



algul) on tema muusika filosoofilise suuna kroonikas. Selle
kvinteti siigav kontemplatiivus, mitmekesised looduse, sise-
maailma ja rahva elu-olu kujundid, vahelduvad meeleolud
— hingestatud keskendatus, kirkus, erutatus, ornus, traagi-
line siingus, heroiline juubeldamine — on véljendatud Schu-
berti kohta uutes mootmetes ja uute véljendusvahenditega.
" Heroilised ning eepilised tendentsid, mis ilmnevad selles
teoses (samuti nagu eelmisel aastal loodud Fantaasias
viiulile ja klaverile ning Kaheksandas siimfoonias) lubavad
oletada, et Schubert ldhenes oma loomingulises arenemises
mingile uuele, olulisele piirile.

On iseloomulik, et koigis neis kammerteostes IGpevad
pingelised konfliktid, «plahvatused» ja traagilised episoo-
did juubeldava rahvalikus Zanris pildiga, mis tuletab meelde
Tsaikovski Neljandat siimfooniat («Kui sa iseendas ei leia
pohjust roomustamiseks, siis vaata teisi inimesi. Mine
rahva hulka»!).

Kvarteti re-minoor finaali aluseks on iseloomuliku rahva-
muusikapdrase vahelduva laadiga rahvalik tantsumotiiv:
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Kvarteti Sol-mazoor finaalis on kasutatud tarantellat:
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é 1 P;.gl. TSaikovski ja N. F. von Mecki kirjavahetus, M. 1934, I kdide,
k. 219. ;
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Kvinteti finaalis ilmse ungariparase kirmega marssi:

40 Allegretto
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On huvitav markida, et neis teostes on Schubert saavu-
tanud tsiikli kompositsioonilise terviklikkuse ja klassikalise
arenduse tdiuslikkuse, mida ei olnud kummaski tema kahes
romantilises siimfoonias.

Kaks viimaste aastate klaveritriot — Si-bemoll-mazoor ja
Mi-bemoll-maZoor — liituvad tema viimaste kvartettide ja
kvintetiga, ehkki need on meeleolu siigavuse ja kompositsi-
oonilise harmoonilisuse seisukohast norgemad. Nende seast
paistab silma Trio Mi-bemoll-maZoor teine osa, mille kohta
tahaks Gelda, et siin on beethovenlikku teemat arendatud
puht-Subertipéraselt.

Schuberti instrumentaalmuusika eriharu moodustavad
tema kvintett «Forell» (klaverile, kahele viiulile, vioolale ja
kontrabassile, 1819) ja Oktett (kahele viiulile, vioolale, tsel-
lole, kontrabassile, klarnetile, metsasarvele ja fagotile; kirju-
tatud 1824, leitud 1861).

Molemad teosed on loodud asjaarmastajaile pidulikul
puhul esitamiseks ja olid isegi méaédratud teatud kindlatele
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mangijatele. ! See «asjaarmastajate» instrumentaalmuusika
ldheneb avalikult ja vahetult Viini tdnavamuusikale. Okteti
kirjutamisel oli Schubertile vormiliselt eeskujuks Beethoveni
septett. Nende idee, struktuuri ja instrumentide kasutamise
iithtsuse tottu touseb eriti selgesti esile vahe Beethoveni
range klassikalise helikeele ja Schuberti laulva ning valssi
tantsiva Viini vabade tolleaegsete «konekddndude» vahel.
Kvintetis (finaalis) on tdiesti ilmselt kuulda Dvofaki tule-
vaste «Slaavi tantsude» riitme ja meloodiakdike. Selles
muusikas on niisama palju hingestatust, isikupéra, liidirili-
sust ja vormi plastilisust nagu Schuberti parimates tosi-
sema suuna teostes.

IX
OOPERI- JA KOORILOOMING

Huvi muusikateatri vastu piisis Schubertis elu lopuni
(isegi surmani haigena kavatses ta lopetada oma viimast
ooperit «Krahv von Gleichen»). Ometi ei loonud ta sel alal
oma suunda ega isegi mitte iihtki teost, mis voiks voistelda
klassikaliste, reperiuaaris piisivate ooperitega.

Osaliselt oli siin pohjuseks Schuberti kui liiiirilise heli-
looja loominguline piiratus. Ent kiisimus ei ole sellega kau-
geltki ammendatud. Moned stseenid Schuberti lavateostest
néitavad, et temas: peitusid kaheldamatud dramaturgilised
voimed. Veelgi enam — Schuberti laulud, mis tingisid tema
siimfooniate, kvartettide ja klaveriteoste uue ilme, ei tun-
ginud iildse (voi tungisid vaid minimaalsel méaral) tema
ooperite muusikastiili:

Ja Iopuks on meil olemas otsustav argument TSaikovski
«Jevgeni Onegini» ndol. Kas selle ooperi romansipédrane
ning liifiriline suund on vidhendanud mingil méaral tema
elulisust teatris?

Schuberti ooperite vihese edu pohjused (me ei motle siin
vilise edu puudumist, vaid omaenda suuna ebaonnestu-
nud otsinguid) peituvad ka mujal kui helilooja loomingu-
listes eripdrasustes. Oma osa maingis siin kahtlemata ka
Metternichi-aegse Viini ooperikultuuri kriitiline olukord.

! Kvintett on loodud muusikasobrale S. Paumgartnerile Steierist,
Oktett krahv von Troyeri tellimusel, kes mangis klarnetit.
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Schuberti-aegses Austrias polnud eeldusi realistliku
kunsti arenemiseks. Viini ooperipublikut rahuldas tiielikult
repertuaar, mis valitses ooperiteatrite laval. Kahekiimnen-
date aastate teisel poolel olid juhtivad ooperiteatrid itaalia
antreprenoori Barbaja kées, kelle kunstimaitset iseloomus-
tab kiillaldaselt see, et ooperiteatri juhiks tuli ta tsirkuse
alalt. Viini muusikateatrite seiskunud 6hkkond ei soodusta-
nud uut kunstisuunda. ’

Schubert suhtus {ilimal méaral kriitiliselt ooperimaailmas
valitsevaisse kriteeriumidesse. Tunnustades Rossini kahel-
damatuid voorusi, moistis ta hukka seda, et too ajas taga
kerget edu, asendades loomingulised otsingud populaarsuse
taotlemisega. Meyerbeer oma avaliku eklektilisusega kutsus
temas esile vastikustunde. Schubert hindas vidga korgelt
Weberi «Noidkiitti» rahvalikkuse, virskuse ja teatraalsuse
tottu (mitte aga «Euriianthet»'), samuti Mozarti «Don
Juani», millest ta koneles kui vorratust ooperiteosest. Ent
tema enda suund ei kaldunud ei Mozarti ega Weberi poole,
vaid pigem Glucki? muusikalise draama iilevalt heroilise
stiili poole, milles aga ei olnud revolutsioonieelsete ooperite
iihiskondlikku ning ajaloolist ideestikku; seda asendas XIX
sajandi romantiline paatos. Olustikuline rahvalik lauluméng
koitis Schuberti tdhelepanu pohiliselt varasemal loomingu-
perioodil («Claudine», «Kaksikvennad», «Nelja-aastane
paast», «Vandenoulased», «Fernando», «Sobrad Salaman-
kast», «Peegliriiiitel»). Ulejdanud ooperid on kirjutatud kas
iilevas romantiseeritud heroilises stiilis («Alfonso ja
Estrella», «Fierrabras», «Adrast» ja «Kidendus») v6i on
neisse «laulumangu» traditsioonides loodud lavateostesse
sisse toodud heroilisi elemente, romantilist paatost ja suure
dramaatilise ooperi mootmeid («Kuradi piduloss», «Rosa-
munde») .3

! On teada, et Schubert, kes andis avameelse hinnangu «Euriian-
thele», minetas Weberi sopruse ja voib-olla ka abi.

2 Meenutame, missugust osa mangis Gluck Schuberti loominguli-
ses biograafias. Huvi muusikateatri vastu tarkas temas pérast Glucki
«Ifigeneia Taurises» ndgemist. Tema sober Vogl oli Glucki kangelaste
silmapaistev esitaja. Ja 1opuks — Schuberti ainuke opetaja Salieri
oli ise Glucki opilane ja jumaldas teda; iildse avaldus Salieri moju
Schubertile koige tugevamini just ooperiloomingus.

3 On viga oluline mairkida, et paljud muusikateatrile loodud teosed
jattis Schubert I1opetamata (niit. «Krahv von Gleichen», «Kédendus»,
«Sakuntala» jt.). Paljude teiste teoste muusika on kaduma ldinud kas
osaliselt (nditeks «Adrast», «Claudine», «Kuradi piduloss») voi siis
taielikult («Minnesingerid»). ;
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Heroiline romantika oli vooras restauratsiooniperioodi
Viini 1obutsevale véikekodanlusele. Uldse juurdus roman-
tism nii oma progressiivseis kui ka reaktsioonilisemais eri-
kujudes Viinis halvasti. On teada, et néiteks saksa roman-
tiliste luuletajate (Schlegeli, Brentano, Arnimi, Eichendorfi)
kiilaskdigud Viini ei jatnud selle linna kultuuri margatavaid
jélgi.

Oma lauludes, klaveriteostes, kammermuusikas ja isegi
siimfooniates vois Schubert orienteeruda eesrindlikule demo-
kraatlikule keskkonnale, mis oli vastuolus moe ja ametliku
maailmaga. Kuid ooperi loomise] — ooper oli aga iihiskond-
like meeleolude ja maitsete «baromeeter» — aheldas Schu-
bertit valtimatult selle ideeline ja intellektuaalne tase.

Kui vene XIX sajandi ooperi korge ideelise taseme maéras
ette dra kogu vene demokraatliku kultuuri ildine tase, siis
pidid Schuberti ooperid, vastupidi, paratamatult olema nii-
sama piiratud ja tiihised nagu Metternichi-aegne Viin. Pii-
sab tutvumisest Schuberti ooperite libretodega, et moista
seda, miks Schubert pidi muusikateatri alal paratamatult
ummikusse joudma. Uhendava idee puudumine, mottetute
situatsioonide kuhjamine, kangelaste kujutamine traditsi-
ooniliste ooperikangelaste elutute skeemide alusel, primi-
tiivsed votted, mis voimaldasid sisse tuua fantastikat, deko-
ratiivsust ja kulunud 16bustamisvotteid, sideme puudumine
kaasajaga, eluliste situatsioonide ja reaalsete inimestega, —
kas said siis niisugused siizeed inspireerida Schubertit téis-
vadrtusliku ooperiteose loomisele? Enamiku Schuberti oope-
rite libretode dramaturgilise ehituse norkusel on teisejargu-
line tdhtsus, vorreldes nende sisu puudustega; mottetuse ja
maitsetuse poolest nédib tema ooperite sisu meie ajal lausa
ebatoendolisena. Ei heroilis-patriootiline teema nagu «Ivan
Sussaninis», ei rahvabdliinad («Sadko» jt.), ei kaasaegse
realistliku kirjanduse psiihhoioogilised voi rahvalikud mui-
nasjutusiizeed («Ruslan ja Ludmilla», «Nékineid», «Jevgeni
Onegin», «Kuldkingakesed», «Maico» jt.) — mitte midagi
taolist ei saanud siindida Schuberti-aegse Viini ooperikul-
tuuris. Seepdrast juhtus véltimatu. Schubert ei saanud luua
taisvaartuslikku ooperit, kuid tema ooperiteoste iiksikud
onnestunud dramaatilised stseenid, kohad ja numbrid luba-
vad oletada, et teistes iihiskondlikes tingimustes ja muusika-
teatri teistsuguse taseme puhul oleks Schubertil olnud ka
ooperi alal toelisi kunstilisi saavutusi.

Koorimuusikas ldhenes Schubert ndhtavasti alles iisna elu
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1opul omaenda suunale. Kooliaastatest peale 16i ta vaimu-
likku muusikat, ilmalikke kantaate, palju koori- ja ansambli-
teoseid koduseks musitseerimiseks, eriti Saksas ja Austrias
armastatud laule meeskoorile ja meeskvartetile.! Ometi aval-
dus sellel alal, isegi niisugustes tdiuslikes suurteostes nagu
Missa La-bemoll-mazoor (1822) vo6i Missa Mi-bemoll-
mazoor (1828), tema individuaalsus vorratult norgemini kui
soololaulus ja-instrumentaalmuusikas. Pealegi on siin tuge-
vamini tunda Schuberti poliifoonilise motlemise teatud «are-
nematust», mis andis end tunda ka siimfoonia partituurides
(seal kompenseerivad seda kiill koloristlik ja riitmiline rik-
kus).

Poore koorimuusika alal toimus Schuberti loomingus siis,
kui talle sattusid katte Héndeli oratooriumide partituurid.
Need avaldasid Schubertile vdga tugevat moju. « ... Lopuks
ndgin ma esimest korda elus, mis mul puudub, ja sain arn,
*kui palju ma pean veel oppima ...» kordas Schubert eruta-
tult pdrast Handeli muusikaga tutvumist. Nagu Beethove-
nile, kelles elu 16pul siittis huvi koorimuusika vastu, nii ava-
nesid ka Schubertile alles niiiid uued perspektiivid sellel alal.

,Héndeli oratooriumide ilmalik-ooperliku heroilise stiili mulje
ja moju all kirjutas Schubert oma kantaadi «Mirjami voidu-
laul» (1828) Grillparzeni tekstile. «Selles kantaadis on palju
hingestatust, meloodilist rikkust ja poeetilist fantaasiat.
Pohimotiiv . . . paistab silma piduliku lihtsuse ja Subertlike
pintslitommete ilusate joonte poolest,» kirjutas selle kantaadi
kohta Tsaikovski.? «Tormitseva mere kunstipdrane kujuta-
mine on Schubertil tdiel mééral onnestunud, ja rahva suur
hirm . . . ldheneva vaarao suure sojavde ndgemisel on véljen-
datud vapustava jouga.»

Pormugi hoolimata oma uuest, tunnustatud helilooja
«positsioonist», leppis Schubert teoreetik Sechteriga kokku
kontrapunkti-tundide suhtes. Ent see toimus sona otseses
mottes just enne helilooja surma ja Schuberti uued kavatsu-
sed koorimuusika alal jdid teostamata.

1 See ala oleks talle voinud tuua moningat materiaalset kasu, sest
pidulike kantaatide esitamine eramajades ja meeskvartetid olid Viinis
kiillalt laialdaselt levinud. Nii sai Schubert oma esimese honorari pro-
fessor Driaxleri nimepdevaks loodud kantaadi eest, mis praegu on
kadunud. Moningaid tema meeskoorilaule ja kvartette esitati kontser-
tidel.

2 P, 1. TSaikovski. Muusikalised f6ljetonid ja artiklid, Moskva
1898, 1k. 180.
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LOPPSONA

Rohkem kui pool sajandit tagasi asetas Anton Rubinstein
viit tema poolt koige enam hinnatud heliloojat nimetades
Schuberti Glinka ja Chopini korvale.!

Praegu, kus me voime ajaloolisest perspektiivist hinnata
nii Schuberti esteetikat kui ka Ladne-Euroopa kunsti arene-
missuundi tervikuna, ndib meile Rubinsteini valik himmas-
tavalt teravapilgulisena. Toepoolest, Schuberti romantism,
mis tekkis rahvusliku vabadusliikumise alusel ning orgaani-
lises seoses demokraatliku rahvusliku kultuuriga, on eriti
ldhedane just XIX sajandi rahvuslike ning demokraatlike
koolkondade esteetikale.

Schuberti looming oli jarjekindlalt realistlik. Tema muu-
sikas valitsesid liiiirilised tendentsid, kuid talle polnud
omane ei hiipertrofeerunud subjektivism ega tegelikkuse
viirastuslik moonutamine, ei neurasteenilisus, liialdatud eks-
taatilisus ega erootilisus, mis iseloomustasid reaktsioonilisi
romantikuid. Talle polnud sugugi omane tendents eemal-
duda reaalsest maailmast fantastika voi miistika maailma.
Schuberti loomingu fantastilised kujundid, mis pole talle
kaugeltki iseloomulikud ja mis esinevad iisna harva (kui
mitte rddkida ebadonnestunud ooperiloomingust), on seotud
eeskitt ballaadiZanriga ja voetud rahvamuistendeist. On
iseloomustav, et Schuberti laul kujunes saksa klassikalise
luule alusel; uute romantiliste luuletajate (Heine, Schle-
gel jt.) loomingu poole aga poordus Schubert alles paar aas-
tat enne surma. Uldistavais sonaat-siimfoonilistes Zanrides,
kus valitsevad filosoofilised teemad, rahvalaulupérane liiii-
rika, Zanripildid ja objektiivse maailma kujundid, paistab
tema loomingu realistlik suunitlus eriti silma. Kui palju

' A. Rubinstein. Muusika ja selle esindajad, Jiirgenson 1891,
k. 7.
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lihedasem on Schuberti Kaheksandale siimfooniale ndiieks

‘Dvotaki Viies siimfoonia, vorreldes Berliozi «Fantastilise
siimfooniaga». Ja kuivord rohkem «pohimotteliselt» Subert-
likku on Smetana «Miiiidud morsjas» kui iikskoik millises
Wagneri ooperis. Schubertil oli seda tundejoudu, seda noo-
ruslikkust ja terviklikkust, seda elulisust, mida polnud enam
hilisemail Lidne-Euroopa romantikuil, kuid mis oli darmi-
selt omane koigile XIX sajandi rahvuslike ning demokraat-
like koolkondade esindajaile.

Uhised jooned Schuberti ja demokraatlike rahvuslike kool-

kondade esindajate vahel ilmnevad darmiselt selgelt, kui
vordleme nende suhtumist olustikuzanridesse ja klassika-
lisse kunsti. Koigil rahvuslike koolide esindajail — Glinkast
TSaikovskini Venemaal, Smetanal ja Dvorakil TSehhis, Cho-
pinil ja Moniuszkol Poolas, Griegil Norras — oli juhtivaks
- loominguliseks elemendiks tuginemine olustikuzanridele —
romansile, rahvatantsule (valss, masurka, polka jne.), muu-
sikateatri rahvalikele vormidele, nahvamuistendite eepikale
ja elavale kaasaegsele rahvuslikule folkloorile. Selles mottes
ldheneb Schuberti looming, mis on ammendamatult meloodi-
line ja tihedalt seotud rahvalaulu, rahvatantsu ja rahvusliku
luulega, kahtlematult rahvusliku ning demokraatliku suuna
heliloojate loomingule. Ja ka klassikalise kunsti suhtes aval-
dub nende loomingulise meetodi {iihtsus.

Vaatamata oma kunsti uuele liiiirilisele teemale, koigile
oma uudseile viljendusvahendeile, sédilitas Schubert need
iildistavad klassikalised printsiibid, mille alusel paljude
polvkondade kestel olid vilja kujunenud piisivad, elujoulised
ja tédiuslikud muusikavormid. Kui jdrgneva polvkonna
romantikute muusikastiilis dhmastusid nende tugevama sub-
jektiivsuse tottu klassikalise vormi selgelt piiritletud kon-
tuurid, ja vdrvikas emotsionaalne element norgendas vormi
sihikindlat sisemist arendust, siis on nii Schuberti nagu ka
Glinka, Smetana, Dvoréki ja TSaikovski loomingus muusika
vabadus, emotsionaalne siirus, vérvikus ja romantiline eru-
tatus ithendatud klassikalise vormi plastilisuse, selguse,
tdiuslikkuse ja sisemise loogilisusega.'

! Nii miniatuurides kui ka sonaat-siimfoonilistes Zanrides tugineb °
Schubert niisugustele klassikalistele vormikujundamise printsiipidele,
nagu struktuuriline liigendatus, siimmeetria, perioodilisus, motiivilis-
riitmiline arendus, tantsulis-riitmiline «ostinaatsus», helistikuline loo-
gika, materjali jaotamine sonaadi pohimottel jne. Paljud neist klassi-
kalistest arendusprintsiipidest on pirit rahvamuusikast.
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Schuberti muusika realistlik suunitlus ja tema liilirika
humanistlik sisu olid tunduval méairal tingitud tema side-
mest oma maa rahvusliku ning demokraatliku kultuuriga.
Et aga Schuberti eluajal tema kodumaal valitsev reaktsioon
oli aheldanud ja piiranud rahvusliku vabadusliikumise, siis
pole tema loomingus «Ivan Sussaninits, pole ka «Noidkiitti»,
«Halkat» v6i «Miiiidud morsjat», mis oma kunstilise véar-
tuse korval on jddnud ajalukku kui vahetud osavotjad iildi-
sest patriootilisest voitlusest.

Ja ometi on rahvuslikud ning demokraatlikud tendentsid
Schuberti loomingus kogu selle piiratusele vaatamata nii
selgelt viljendatud, et teda tahaks asetada iihte ritta Glinka
ja Aljabjevi, Chopini ja Moniuszko, Smetana ja Dvofakiga.
Rohkem kui sada aastat lahutab meid Schubertist. Ometi
mojub ta teatud mottes meie kaasaegsena. Tema kunsti rea-
listlikkus, side rahvaloominguga, tuginemine lauluzanrile,
tema muusikas valitsev meloodilisus ja 16puks tema muusika
poeetilisus, iildmoistetavus jatugev vahetu moju laiale kuu-
l-alJ;aic,konnale — koik see on vaga ldhedane noukogude estee-
tikale.
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ELU JA LOOMINGU KRONOLOOGIA

1797
Siindis 31. jaanuaril Viini eeslinnas Lichtentalis.

1808
Astus konvikti.

1810
Esimesed loomingukatsetused.

1811
Esimene laul «Agari kaebus».

1813
Konvikti Iopetamine. Opetajate seminari astumine. Esimene siim-
foonia.
1814
T66 isa koolis. «Gretchen voki juures». Missa Fa-mazoor. Muusika
Kotzebue nididendile «Kuradi piduloss». Kvartett Si-bemoll-maZoor
op. 168.
1815

Rohkem kui 140 laulu, nende hulgas «Metshaldjas» ja «Nomme-
roos». Teine ja Kolmas siimfoonia. 6 teatriteost. Kaks esimest kla-
verisonaati.

1816
Neljas ja Viies siimfoonia. Sopruse algus Schoberiga. «Rédndurs.

1817

Loobumine koolitoost. Seitse klaverisonaati. 30 laulu Mayrhoferi
sonadele, 19 laulu Schoberi sonadele. Kaks itaalia stiilis avaméngu.
«Surm ja tiitarlaps». «Forell».
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1818
Schuberti teose (iiks itaalia stiilis avaminge) esimene avalik ette-
kar}ne. Kuues siimfoonia. Soit Zelézisse. Variatsioonid prantsuse tee-
male.
1819
Soit Ulem-Austriasse koos Vogliga. Kvintett «Forell»>. Muusika nii-
dendile «Kaksikvennad».
1820
Lopetamata Kvartett do-minoor.

1821

«Metshaldja» esimene avalik ettekanne. Palju valsse. Avaldatakse
triikis esimene lauluvihik.

-

1822
«Lopetamata siimfoonia» . «Alionso ja Estrella». Klaverifantaasia
«Rédndur». Missa La-bemoll-mazoor. Tutvumine Weberiga. Kirjandus-
teos «Minu uni».
1823
«llus moldrineiu». «Fierrabras». «Rosamunde». «Vandenoulased».
Klaverisonaat la-minoor op. 143. «Barkarool».
1824
Teine soit Zelézisse. Oktett. Kvartett la-minoor. Suur klaveriduett
neljale kiele. Ungari divertisment.
1825

Soit Ulem-Austriasse. Laulud Walter Scotti sonadele. Kadumaliinud
siimfoonia. Klaverisonaadid la-minoor op. 42, La-mazZoor op. 120, Re-
mazoor op. 53.

1826
Kvartett re-minoor. Kvartett Sol-maZoor. Trio Si-bemoll-maZoor.
Klaverisonaat Sol-maZoor op. 78. «Hommikuserenaad».
: 1827

«Talvine teekond». Trio Mi-bemoll-mazoor. Ekspromptid klaverile
(op. 142). «Muusikalised hetked». Beethoveni tutvumine Schuberti lau-
ludega. Fantaasia viiulile. Kolmas so6it Ulem-Austriasse.

1828

Ainuke kontsert Schuberti teostest Viinis. «Mirjami voidulaul». Ka-
heksas siimfoonia. Keelpillikvintett. Ekspromptid klaverile op. 90.
Kolm viimast klaverisonaati. Missa Mi-bemoll-mazZoor. «Luigelaul».
T66 ooperi «Krahv von Gleichen» kallal. Suri 19. novembril.
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1829
Esimene posthuumselt avaldatud teos — kogumik «Luigelauls.

1834

Liszt esitas esmakordselt Schuberti laulude klaveritranskriptsioone.

1838
Schumann leidis Schuberti Siimfoonia Do-mazoor.

1854
«Alfonso ja Estrella» lavastus Weimaris Liszti initsiatiivil ja juhti-
misel. Avaldati triikis keelpillikvintett.
1858
Siimfoonia Do-mazZoor esiettekanne Venemaal (Peterburis).

1865

Leiti ja kanti esmakordselt ette (detsembrikuus) «Lopetamata siim-
foonia».

1867

«Lopetamata siimfoonia» ettekanne Venemaal Vene Muusikaiihingu
kontsertidel Moskvas (detsembrikuus).

Leiti suurem osa Schuberti unustusse vajunud kisikirju( nende seas
seitse sfimfooniat, muusika «Rosamundele» ja teised ooperid, moned
misls:;d, instrumentaalsed kammerteosed, palju viikesi klaverinalu ja
laule).

1886

Schuberti klaveriteoste esiettekanne Anton Rubinsteini «Ajalooliste
kontsertide» tsiiklis.

8 Schubert






SCHUBERTI TAHTSAMAD TEOSED

Vokaalteosed
Ule 600 laulu, sealhulgas:

Tsiiklid: «Ilus moldrineiu», 1823.
«Talvine teekond», 1827.

.Kogumik «Luigelaul», 1828 (posthuumselt).

Ule 70 laulu Goethe tekstidele.
Ule 50 laulu -Schilleri tekstidele.

Orkestriteosed

Siimfoonia nr. 1, Re-mazoor, 1813.

Siimfoonia nr. 2, Si-bemoll-mazoor, 1815.
Siimfoonia nr. 3, Re-maZoor, 1815.

Siimfoonia nr. 4, do-minoor («Traagiline»), 1816.
Siimfoonia nr. 5, Si-bemoll-maZoor, 1816.
Siimfoonia nr. 6, Do-mazZoor, 1818.

Siimfoonia nr. 7, si-minoor («LOpetamata»), 1822.
Siimfoonia Do-mazoor (ei ole sailinud), 1825.
Siimfoonia nr. 8, Do-mazZoor, 1828.

-Uheksa avamingu, sealhulgas:

Avaming Re-mazZoor «itaalia stiilis», 1817.
Avaming Do-mazZoor «itaalia stiilis», 1817 jt.
Kammerteosed

Kvartett Si-bemoll maZoor, op. 168, 1814.
Kvartett sol-minoor, 1815.

Kvartett Mi-bemoll-mazoor, op. 1256 nr. 1, umbes 1817.

Kvartett Mi-mazoor, op. 125 nr. 2, umbes 1817.
Lopetamata kvartett do-minoor, 1820.
Kvartett la-minoor, 1824.
Kvartett re-minoor, 1826.
Kvartett Sol-mazoor, 1826.

Kokku 19 kvartetti, neist 3 on kaduma ldinud.
Kvintett «Forell», 1819.
Keelpillikvintett, 1828.
Klaveritrio Si-bemoll-mazoor, op. 99, 1826.
Klaveritrio Mi-bemoll-mazoor, op. 100, 1827.
Oktett, 1824.

Fantaasia viiulile ja klaverile Do-mazoor, op. 159, 1827 jpt.

115



Klaveriteosed

Kaheksa eksprompti, op. 142, op. 90, 1827—1828.
Kuus «Muusikalist hetke», op. 94, 1827.
Fantaasia «Rédndur», 1822.
Kakskiimmend iiks sonaati, sealhulgas:

Sonaat la-minoor, op. 143, 1823.

Sonaat la-minoor, op. 42, 1825.

Sonaat La-mazZoor, op. 120, 1825.

Sonaat Re-mazoor, op. 53, 1825.

Sonaat Sol-mazoor, op. 78, 1826.

Sonaat do-minoor, 1828.

Sonaat La-mazZoor, 1828.

Sonaat Si-bemoll-mazZoor, 1828.
56 klaveriduetti, nende seas Variatsioonid prantsuse teemale, 1818.
Ungari divertisment, op. 54, 1824.
Fantaasia fa-minoor, op. 103, 1828.
24 kogumikku tantse ja palju muud.

Teosed koorile ja vokaalansamblile

Rohkem kui 30 vaimuliku sisuga muusikateost, sealhulgas:
Missa La-bemoll-maZoor, 1822.
Missa Mi-bemoll-mazoor, 1828.
Ule ‘70 ilmaliku teose meeskoorile ja ansamblile, segakoorile, nais-
koorile a cappella, orkestri voi klaveri saatel, nende seas:
Kantaat «Mirjami voidulaul», 1828.

Muusikalised lavateosgd

Ooperid

Kuradi piduloss, 1813—1814.

Adrast (fragmendid), 1815.

Alfonso ja Estrella, 1821—1822.
Kéendus (fragment), 1816.
Fierrabras, 1823.

Kodune soda (Vandendulased), 1823.
Krahv von Gleichen (l6petamata).

Laulumidngud

Sobrad Salamankast, 1815.
Claudine (fragment). 1815.
Fernando, 1815.

Peegliriiiite] (l1opetamata), 1815.
Nelja-aastane paast, 1815.
Kaksikvennad, 1819.

Melodraamad
Voluharf, 1820.
Muusika lavateostele

Rosamunde Kiiprosel, op. 26, 1823.
Lisanumbrid Hérold'i teosele «Kelluke», 1821, ja teised.
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