Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia

Peeter Margus

Rahvamuusika tolgendamine kunstmuusikas viiuldaja vaatepunktist
Eduard Tubina ja George Enescu teoste niitel

Too6 doktorikraadi taotlemiseks

Juhendajad: professor Kristel Pappel, PhD

vanemteadur Zanna Pirtlas, PhD

Tallinn 2026



Abstrakt

Rahvamuusika tdlgendamine kunstmuusikas viiuldaja vaatepunktist Eduard Tubina ja George
Enescu teoste nditel (Interpretation of Folk Music in Classical Music From the Viewpoint of a

Violinist Based on the Works by Eduard Tubin and George Enescu).

Doktoridoppe loovuurimuse teemaks on rahvamuusika tdlgendamine kunstmuusikas Eduard
Tubina (1905-1982) ,,Siiit eesti tantsuviisidest” (1943/1974) ja George Enescu (1881-1955)
sonaadi viiulile ja klaverile nr 3 op. 25 (1926) niitel. Uurimiskiisimus on, kuidas kujundada
muusikaajalooliselt ja etnomusikoloogiliselt informeeritud esitusstrateegiaid klassikalisse

muusikasse komponeeritud folkloorse materjali esitamiseks.

Vaatluse all on kaks eriilmelist teost, mis kasutavad rahvamuusikat erineval viisil. Tubin tsiteerib
stiidis rahvaviise vihemuudetud kujul, samas kui Enescu ei kasuta sonaadis rahvamuusikat, vaid

omaloomingulist rahvapérast materjali.

Uurin, kuidas kunstmuusikasse komponeeritud rahvamuusikas tdlgendada elemente nagu
agoogika, artikulatsioon, riitm ja muusikalised kujundid. Samuti huvitab mind, kuidas edasi anda
mone teise pilli kdla, kasutada ebaharilikke voi rahvamuusikale omaseid tehnilisi votteid ning
millist sOrmestust ja poognatehnikat rakendada. Kasutan uurimuses peamise meetodina
eneserefleksiooni, mille kohandasin vastavalt enda kui praktikust uurija vajadustele.
Konstrueerisin Donald Schoni (1930-1997) raamatu ,,The Reflective Practitioner” pohjal kolme-
sammulise meetodi, mis struktureerib vaimsete ja fiilisiliste teadmiste eritlust ja omandamist.
Autoetnograafiliseks analiilisiks kasutan mérkmeid teoste ettevalmistusperioodi kohta ning

salvestisi enda esitustest. Samuti analiitisin rahvamuusika salvestisi.

T66 eesmérk on nédidata, kuidas teoses kasutatava rahvamuusika ja selle esitusstiili tundmine voib
olla iiks vdimalik vundament, millele oma tdlgendus rajada ning kuidas jouda muusikaliste ja

mingutehniliste kiisimuste puhul etnomusikoloogiliselt informeeritumate lahendusteni.

Doktorit66 loomingulise osa kontserdid on iiles ehitatud selliselt, et nelja kontserdi 1dbivaks teljeks
on teos, kodumaine voi rajatagune, kus helilooja on kasutanud rahvamuusikat. Iga eraldiseisev

kontsert vaatleb seda rahvamuusikaga pdimitud teost erinevas kontekstis.
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1. Sissejuhatus

To6 ,,Rahvamuusika tdlgendamine kunstmuusikas viiuldaja vaatepunktist Eduard Tubina ja
George Enescu teoste nditel” (,,Interpretation of Folk Music in Classical Music from the Viewpoint
of a Violinist Based on the Works by Eduard Tubin and George Enescu”) on loovuurimusliku
doktoriprojekti kirjalik osa, milles uurin klassikalise viiuldajana, kuidas kujundada rahvamuusikast

inspireeritud klassikalise teose esitust.

Rahvamuusika kasutamine kunstmuusikas on pika ajalooga nihtus. Osaledes esineja voi kuulajana
klassikalise muusika kontsertidel, tuleb tihti ette helitéid, mis vdhemal vOi rohkemal mééral on
mojutatud rahvamuusikast. Vaatamata sellele, et klassikaline muusik puutub ldbi repertuaari
rahvamuusikaga sageli kokku, kipuvad selle méngustiili puudutavad teadmised ja oskused jddma
tagasihoidlikuks. Iga teos kujutab endast mikrokosmost, mis sisaldab teatud ideid, emotsioone ja
lugusid. Esitaja tlilesandeks on neid tolgendada ja kuuldavaks teha. Veenev tdolgendus eeldab
teadmisi teost mojutavatest ideedest ning nende kuuldavaks tegemine nduab vastavaid oskusi. Ehk
siis, kui soovime luua tolgendust klassikalise muusika teosest, milles on kasutatud rahvamuusikat,
peame seda Zanrit ja esitusstiili tundma. Sellise teadmise baasilt suureneb esitaja vOimalike
langetatavate muusikaliste otsuste diapasoon vorreldes valikutega meeldib / ei meeldi skaalal.
Kiesolevas t66s uurin, mis tegurid mojutavad esituse kujundamist ning kuidas siinnib

rahvamuusikast informeeritud tdlgendus teosest.

Isiklik pdhjus uurimisteema valimiseks peitub minu kokkupuutes rahvamuusika ja klassikalise
muusikaga. Olen klassikalise muusikaga tegelenud alates lapsepdlvest, kuid giimnaasiumi ajal
tekkis moneks aastaks selle kdrval huvi rahvamuusika vastu. Moodustasime sdpradega ansambli,
maéngides alguses eesti rahvamuusikat ning liikudes varsti juudi muusika juurde. Meeldiv
seltskond, arvukad esinemised kodu- ja vidlismaal ning vabadus esitada enda valitud repertuaari
endale sobival viisil oli kombinatsioon, mis pdddis tohutu esinemisrodmu ja lavalise vabadusega.
Need olid aspektid, mis kippusid toonasel hilisteismelisel klassikalist viiulit mdngides tahaplaanile
jddma. Glmnaasiumiaeg loppes, ansambli liikmed leidsid omad teed ning koos esinemine jéi

harvaks, kuid tdieliku lavalise vabaduse tunne, mis rahvamuusika esitamisega kaasnes, jii



kummitama. Kui avanes voimalus astuda doktoridppesse, teadsin, et need on kaks valdkonda, mille

kokkupuutepunkti soovin uurida.
Uurimismaterjal, uurimiskiisimus ja eesmark

Uurimist6d koosneb kahest juhtumiuuringust: Eduard Tubina (1905-1982) ,Siiit eesti
tantsuviisidest” ETW 53 (1943/1974) viiulile ja klaverile ning George Enescu (1881-1955) sonaat
viiulile ja klaverile nr 3 op. 25 (1926) alapealkirjaga ,,Rumeenia rahvalikus karakteris”. Nagu
Tubina siiidi pealkiri ja Enescu sonaadi alapealkiri viitavad, on mdlemad teosed rahvamuusika
ainelised. Valisin uurimisobjektiks Tubina siiidi, kuna sisaldades 11 eesti rahvaviisi, on see itheks
mahukamaks néiteks rahvamuusika kasutamisest kodumaises klassikalises repertuaaris viiulile ja
klaverile. Enescu sonaat on sarnaselt Tubina siiidile 14bivalt rahvamuusikapérast ainest — rumeenia

romade muusikat — kasutav teos Euroopa viiulimuusika kaanonist.

Kuigi heliloojate teosed on kantud ideest, et rahvamuusika saab olla kunstmuusikale
inspiratsiooniks, on nende 1&henemine folkloorse materjali kasutamisele kontrastne. Tubin esitleb
stiidis rahvaviise vihemuudetud kujul, sellisena nagu ta on nende tileskirjutised arhiivist leidnud.
Jéttes korvale mdone noodi muutmise ning klaveripartii lisamise, kdlavad rahvaviisid sarnaselt
sellele, kuidas rahvamuusikakogujad on need vilitdddel kirja pannud. Tubin kasutab
rahvamuusikale omaseid muusikalisi véljendusvahendeid, kuid ei arvesta rahvapillimdngu
idiomaatika ehk rahvaviiuliparasusega. Enamus siiidis kasutatud rahvaviisidest on algselt mangitud
monel muul pillil kui viiulil ja seetdttu voib oletada, et rahvaviiulipdrasus ei olnud helilooja
prioriteediks. Ta komponeerib rahvaviise teosesse selliselt, et kuigi viisi algne kuju siilib, on

mingustiil ja votted iseloomulikud klassikalisele, mitte rahvapérasele viiulimingule.

Enescu sonaadis ei leidu iihtegi rahvamuusika tsitaati, vaid kogu rahvaparane materjal on tema
originaallooming. Ténu helilooja isiklikule kokkupuutele rahvamuusikaga ning pdhjalikule stiili
tundmisele kolab teos sellegipoolest roma muusikale sarnaselt. Vorreldes Tubina stiidiga sobitub
Enescu sonaadi folkloorne materjal rahvapérase viiulimdnguga orgaanilisemalt. Teose muusika
loomine on olnud juhitud roma viiulimidngu idiomaatikast, tinu millele on tdlgendamisel loomulik
kasutada rahvapirast méngustiili. Tubin vormib rahvamuusikat klassikalise muusika liistu jérgi,

Enescu painutab seevastu klassikalist rahvamuusikaga sobivaks.



Rahvaviiulipdrasuse kdrval mdjutab rahvamuusika tdlgendamist kunstmuusikas enim selle algne
funktsioon ehk mis situatsioonis on vastavat rahvaviisi algselt esitatud ja vastu voetud. Kdesolevas
uurimistoos kasitletakse rahvamuusikat kahes funktsioonis: tantsumuusika ja kuulamismuusika.
Tubina siiidis esinevad enamjaolt tantsuviisid, Enescu sonaadi rahvapédrane materjal pohineb
suures osas kuulamiseks moeldud improvisatsioonilistel meloodiatel. Leian, et tantsumuusika
otstarve on eelkdige luua tantsimist toetav riitm ja meetrum. Kuulamiseks esitatava muusika puhul
on sama olulised ka meloodia, harmoonia ning muusikalise pinge kujundamine. Kui rahvapérane
tantsumuusika on asetatud kuulamiseks moeldud teose konteksti, peab esitaja tdlgenduses ldhtuma
kunstmuusikale seatud ootustest, viltimaks esituse monotoonsust. See kétkeb rahvapirase
tantsumuusika esitamisele omastest véiljendusvahenditest loobumist kunstmuusika stiilielementide
kasuks. Kujundades teost, milles helilooja on kasutanud rahvamuusikat, mis juba algses
funktsioonis on mdeldud kuulamiseks, saab esitaja lubada endale rohkem vabadust rahvapérase

mingu rakendamiseks.

Voimalusi, kuidas helilooja saab klassikalises muusikas rahvamuusikalist materjali kasutada, on
mitmeid ning kdoikide nende késitlemine iiletaks {ihe uurimistod piirid. Antud kahe teose
uurimisobjektidena kasutamine vOimaldab anda voOimalikult laia sissevaate esitaja
lahenemisviisidest helitoodele, mille autorid on rahvamuusikat kunstmuusikas kasutanud eri
rakurssidest. Viin uurimist6d lébi ldhtuvalt enda ekspertiisist klassikalise viiuldajana, mis
tdhendab, et ma ei analiilisi rahvamuusika esitusega seotud kiisimusi teoste klaveripartiides ning ei
teosta muusikateoreetilist analiilisi. Olen rahvamuusika esitamisega asjaarmastaja tasemel kokku
puutunud, kuid ei oma padevust ega véljadpet professionaalse parimusmuusiku tasemel teemas
kaasarddkimiseks. Saan rahvamuusika ainelist materjali esitada ja uurida klassikalise interpreedina,

kes soovib oma tegevusala rikastada teisest valdkonnast laenatud teadmiste ja oskustega.

T66 uurimiskiisimus on: kuidas kujundada muusikaajalooliselt ja etnomusikoloogiliselt
informeeritud esitusstrateegiaid klassikalisse muusikasse komponeeritud folkloorse materjali
esitamiseks. Uurin, kuidas kunstmuusikas tdlgendada rahvamuusikaga seotud stiilielemente nagu
agoogika, artikulatsioon, riitm ja muusikalised kujundid. Samuti huvitab mind, kuidas edasi anda
mone teise pilli kola, kasutada klassikalisele viiuliméngule ebaharilikke ja rahvamuusikale

omaseid méangutehnilisi votteid ning millist poognatehnikat ja sdrmestust valida. Selle jaoks



maédratlen, milliseid vabadusi saab interpreet endale antud teose esitamise kontekstis lubada ning

katsetan rahvapérase esituse stiilielemente helitéd omandamisel ja esitamisel.

To66 eesmérk on niidata, kuidas teoses kasutatava rahvamuusika ning selle esitusstiili tundmine
voib olla iiks véimalik vundament, millele oma tdlgendus rajada ning kuidas jouda muusikaliste ja
méngutehniliste kiisimuste puhul etnomusikoloogiliselt informeeritumate lahendusteni. Helilooja
poolt loodud teos on iseseisev 10petatud olem ning seda on voimalik esitada ka ilma pdhjalike
teadmisteta kasutatud rahvamuusikast. Kuid kaevudes teose esituse ettevalmistusel sligavamale
muusika kihtidesse, voib leida kiisimusi, mille vastused viivad omanéolisema ja teadlikuma
ettekandeni. Interpreet on autori korval teose teine looja. Noodid paberil on koigile samad, kuid
erinevaid esitusi on ndonda palju kui ettekandjaid. Ma ei taotle uurimistddga universaalse mudeli
loomist, kuidas uurimisobjektideks olevaid voi sarnaseid teoseid esitada, vaid pakun vilja ja
pohjendan iihe voimaliku lahenduse, mida ise kasutasin. Loen ldbiviidud uurimuse kordaldinuks
ka siis, kui lugeja ei vota kasutusele lihtegi pakutud rahvamuusikapirast esituselementi, aga temas

tiarkab uudishimu teost tundma dppides kiigata nootide taha.
Allikad ja kirjandus

Uurimist6d pdhilisteks allikateks on uuritavate teoste noodivdljaanded. Tubina puhul kasutan
aastal 2011 rahvusvahelise Eduard Tubina iihingu ja Gehrmans Musik{6rlagi koostdos vilja antud
Tubina kogutud teoste V seeria XX koites ilmunud nooti, mille viiulipartii on redigeerinud Sigrid
Kuulmann. See on 1943. aastal kirjutatud teose viimane, 1974. aastal valminud versioon ning
uurimuse ajaks vérskeim siiidi viljaanne. Enescu sonaadi uurimisel kasutasin Enoch & Cie

valjaannet (1933).

Teine oluline allikagrupp olid eesti parimusviiuldajate Krista Sildoja ja Enrik Visla salvestised
Tubina kasutatud rahvaviisidest (vt allpool ja peatiikis 2). Nende aluseks olid noodinéited ,,Siiidis
eesti tantsuviisidest” kasutatud rahvaviisidest Eesti Kirjandusmuuseumi Eesti Rahvaluule
Arhiivist. Romade rahvamuusika moistmisele aitas kaasa Viini Muusika- ja Etenduskunstide

Ulikoolis (Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien ehk mdw) ldbitud balkani laulu



kursus etnomusikoloog Marko Kolbliga ning juudi laulu kursus selle ala spetsialisti Isabel Freyga

dppeaastal 2024/2025.!

Uurimistd0s kasutasin allikatena harjutamisel, proovides ja kontsertidel tehtud salvestisi enda

méngust ning nootidesse ning interpretatsioonipievikusse tehtud mérkmeid.

Taustakirjandusena oli Tubina siiidi uurimisel suureks abiks Hans-Gunter Locki magistritoo
,Eduard Tubina kasutatud rahvaviisid” (2002), milles ta toob vilja kdik siiidis leiduvad rahvaviisid
koos arhiiviviidetega. Romapérase rahvamuusika ja viiulimdangu uurimisel kasutasin Essena Liah
Setaro (2018), Belinda Jean Robinsoni (2017) ja Helen Katharine Ayresi (2006) publikatsioone.
Etnomusikoloogilist 1dhenemist suulise traditsiooniga muusika noodikirjas edasi andmisele aitasid

motestada etnomusikoloog Bruno Nettli (1930-2020) raamatud (1964, 1983).
Meetod ja teoreetiline taust

Kasutan uurimuses peamisena eneserefleksiooni meetodit, mille kohandasin vastavalt enda kui
praktikust uurija vajadustele. Minu tegevuse kontekstis tdhendab see kunstiliste otsuste eritlust
ning valikute langetamisel pdhjuste otsimist ja kirjeldamist. Méératlen aluspdhimdtted, millest
muusika esitamisel ldhtun ning katsetan nendega sobivust esituselementide valikul.
Eneserefleksioon toimub pohiliselt tooprotsessi kdigus ehk harjutades, sest pillimidngus nagu teistel
fliiisilistel aladel on suur osa teadmisest kehaline. Ka parema tahtmise juures ei dOnnestu sonades
tapselt kirjeldada, millised vaimsed ja ihulised protsessid leiavad aset iihe noodi méngimise ajal.
Uurimistoo alguses pidasin harjutamise kéigus tekkivate motete jdddvustamiseks ja analiilisiks
regulaarselt interpretatsioonipdevikut, kuid mingist hetkest jdi kirjasdnas vihikusse sissekannete
tegemine harvaks, kuna leidsin, et harjutussessioonide protokollimine andis uurimuse seisukohalt
vihe ja kuivi tulemusi. Sobivam lahendus oli nootidesse tehtavad mérked sdrmestuse, sdnade ja
stimbolite vormis. Teine oluline interpretatsioonipdeviku ning protsessi dokumenteerimise ja
analiiiisimise meedium olid audiosalvestised harjutatavatest muusikaldikudest, tdnu millele sain

ennast kuulata kdrvalseisja kdrva lébi.

Refleksiooni puudutavate kiisimustega on tegelenud mitmed teoreetikud ja praktikud, nditeks

lavastaja Konstantin Stanislavski (1863—1938) ning kasvatusteadlane Graham Gibbs (1946).

! Enescu dppis samas iilikoolis aastatel 1888—1893.



Sellest, mis toimub viiuldaja psiiithikas ja flilisises pilliméngu ajal, saab lugeda viiuldaja ja
pedagoogi Vladimir Alumide (1917-1979) artiklist ,,Neuropsiihholoogilised mehhanismid ja
korgem meisterlikkus” raamatus ,,Motisklusi viiuliméngu teooriast ja pedagoogikast” (1981).
Kéesolevas t60s kasutan eneserefleksiooni struktureerimiseks Ameerika filosoofi Donald Schoni
(1930-1997) raamatu ,,The Reflective Practitioner” (1983) pdhjal konstrueeritud meetodit. Schon
kirjeldab raamatus praktikutele omast eneseanaliiiisi vormi — refleksioon tegevuse kéigus
(reflection-in-action). Kui praktikud reflekteerivad tegevuse ajal, motestavad nad enda intuitiivseid
arusaamu. Praktiline eneserefleksioon kujutab endas tegevuse kiigus intuitiivsete teadmiste
pinnale tdusmist, kritiseerimist, restruktureerimist ning praktikas katsetamist (Schon 1983: 241).
Kuigi protsessi tegevuste ahel tundub pikk, siis tegevuses toimub selline analiiiis jooksvalt
pillimingu ajal. Rakendades rahvamuusikapéraseid, minu jaoks uusi stiilielemente klassikalises
teoses, porkuvad minu senine muusikaline intuitsioon ning uus teadmine. Harjutamise ajal vordlen
nende omavahelist sobivust, sarnaseid ja erinevaid elemente ning proovin kahte ldhenemisviisi
stinteesida. Kordan protsessi seni, kuni saavutan subjektiivselt rahuldava kunstilise tulemuse voi
leian, et siintees pole voimalik. Teine Schoni kirjeldatud viis eneseanaliiiisiks on tegevuse iile
reflekteerimine (reflection-on-action), mis toimub enne ja pérast tegevust, minu puhul ilma pillita
harjutuskorda kavandades ning tulemusi kaardistades. See eneseanaliilisi vorm ei tegele otseselt
kehalise teadmisega, vaid aitab ajaliselt distantsilt teha iildistusi ja kokkuvdtteid ning planeerida

jargmiseid tegevusi.

Kahte eelnevat eneserefleksiooni vormi kasutades on minu eesmirgiks tdita liink olemas oleva
teadmise ja veel tundmatu vahel, et jouda uue vaikimisi kehalise teadmise (facit knowing-in-action)
ehk kinnistunud oskuseni. Iga praktik langetab tegevuse ajal otsuseid, mida ta ei oska koheselt
sonadega kirjeldada ning reeglitega seletada. Isegi kui ta kasutab teadlikult teaduspohiseid
teooriaid ja tehnikaid, toetub ta paljus eelnevalt omandatud vaikimisi teadmiste pagasile (Schon

1983: 49-50).

Schonile tuginedes koosneb minu eneserefleksiooni meetod teose ettevalmistamise protsessis
jargmistest etappidest: 1) tegevuse planeerimine (reflection-on-action), mille kiigus sean
eesmérgid ning kava nendeni joudmiseks, 2) kehaline refleksioon tegevuse ajal (reflection-in-
action) ehk pilli méngides erinevate muusikaliste ja tehniliste elementide katsetamine, kuni

filtreerub vélja mulle sobivaim lahendus, mille 3) juurutan harjutamisega osaks laienenud vaikimisi



kehaliste teadmiste, ehk oskuste pagasist (tacit knowing-in-action). Rakendan meetodit tsiikliliselt,

tulles t66 kdigus eelnevate etappide juurde tagasi.

Rahvamuusika pdhjalikuma tundmadppimise ja selle stiilielementide klassikalise muusika esitusse
tilekandmise protsessi analiilisimiseks rakendan uurimuses meetodina ka autoetnograafiat.
Autoetnograafia on uurimismeetod, mis kasutab isiklikku kogemust (auto), et kirjeldada ja
tolgendada (graafia) kultuurilisi kontekste, kogemusi, uskumusi ja tegevusi (etno) (Adams jt 2017:
1). Minu iilesanne autoetnograafina on jélgida ja analiilisida, kuidas ma rekontekstualiseerin

rahvamuusikalist materjali klassikalises muusikas.

Autoetnograafia eesmirk on véljendada enda kui kultuurilise kogemuse kogeja kogetut. See viitab
sellele, et autor saab lugejatele kirjeldada toiku, mida teised uurijad ei pruugi mirgata (Adams jt
2017: 3). Sadrane enesesse siiliviv meetod on sobiv viis kirjeldamaks minu kui pShilise aja pilli ja
uurimismaterjaliga ermitaazis veetva loovuurija loomingulist protsessi ja tulemust. Kédesoleva
uurimuse objektiks on muusika esitamine, kus véltimatult asetub kesksele kohale ka esitaja oma
kunstiliste eelistuste, tehniliste vOimete ja haridusliku taustaga. Sellest tulenevalt sobib
uurimismeetodiks autoetnograafia, mis tunnistab subjektiivsust, emotsionaalsust ning uurija mdju
uurimusele, selle asemel et nende eest peituda voi eeldada, et neid ei ole olemas (Ellis jt 2011:

274).

Jargmise olulise meetodina kasutasin eksperimenti parimusviiuldajatega. Palusin kolmel eesti
parimusviiuldajal (Krista Sildoja, Enrik Visla ja Karoliina Kreintaal) salvestada rahvaviisid, mida
Tubin oma siiidis oli kasutanud, just nii nagu nemad oma kogemusele toetudes neid rahvaviise

esitaksid, ning analiilisisin salvestisi. Ldhemalt sellest vt peatiikk 2.
Struktuuri liihitutvustus

Uurimuse teises peatiikis kirjeldan Tubina seost rahvamuusikaga ning tutvustan ,,Siiiti eesti
tantsuviisidest” ETW 53. Analiiiisin eesti parimusviiuldajatega tehtud eksperimendi tulemusi ning
annan iilevaate, kuidas ja milliseid eksperimendis selgunud rahvapérase viiulimangu stiilielemente

suidi esitamisel kasutan.

Kolmandas peatiikis tutvustan Enescu kokkupuudet rahvamuusikaga. Teen {ilevaate romapérase

viiulimingu stiilielementidest ning kaardistan, milliseid neist kasutas ta sonaadis viiulile ja
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klaverile nr 3 op. 25. Seejdrel analiilisin, kuidas kasutan romapérase viiulimingu stiilielemente

enda esituses. T60 1opetab kokkuvote.
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2. Eduard Tubin — , Siiit eesti tantsuviisidest” ETW 53

Selles peatiikis vaatlen Tubina suhet rahvamuusikaga. Tutvustan uurimisobjektiks olevat ,,Siiiti
eesti tantsuviisidest” ETW 53 ning selles sisalduvaid rahvaviise. Annan lilevaate eksperimendist

parimusviiuldajatega ning tulemuste rakendamisest stiidi muusikalisel kujundamisel.

2.1 Tubin ja rahvamuusika

20. sajandi esimesest poolest on raske leida eesti heliloojat, kes oma loomingus ei oleks kasutanud

eesti rahvamuusikat. Ajavaimust puutumata ei olnud ka Tubin.

19. ja 20. sajandi vahetus t0i kaasa muutuse rahvamuusika kasutamises klassikalistes heliteostes.
Varasemalt, romantismi ajastul, kisitleti rahvaviisi materjalina, mis tosteti oma loomulikust
keskkonnast vilja ja toddeldi universaalseks, rahvamuusika tunnusteta klassikaliseks muusikaks.
Helilooja tolkis rahvaviisi klassikalisse helikeelde. Taotluseks oli universaalne muusika. (Lippus

2002: 14)

Rahvusliku iseteadvuse kasvuga kerkis ka soov rahvuslikkust peegeldava muusika jirele. Uheks
rahvuslikkuse viljendusvahendiks oli rahvamuusika kasutamine, kuid mitte enam universaalse
muusika teenistuses, vaid ndhtusena iseeneses. Rahvamuusikale omane voeti helikeele aluseks —
rahvaviisi ei asetatud stiili konteksti, vaid selle pohjalt loodi uus stiilikdsitlus. Esimesed heliloojad,
kes sellisel viisil akadeemilisusest irdusid, olid Igor Stravinski (1882—1971) ja Béla Bartok (1881—
1945) (Taruskin 2001: 701).

20. sajandi algupoole esteetikas olid Eestis olulisel kohal Bartoki vaated muusika rahvuslikkusele
(Lippus 2002: 41). Ténu eestlaste tugevatele kultuuripoliitilistele sidemetele hdimurahva
ungarlastega toimus elav kultuurivahetus ning lisaks muusika kuulamisele sai ajakirjandusest
lugeda Bartokist ja Bartokit. Bartok kirjeldab Muusikalehes ilmunud autobiograafias
rahvamuusika kasutamist kui vabanemist seni prevaleerinud duur-moll siisteemist. Rahvamuusikat

uuel viisil kédsitledes emantsipeerub harmoonia tonaalsusest ning esineb mitmekesisemaid ja
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vabamaid riitmipilte ning taktimdddu vaheldust (Bartok 1931: 75-77). Uue helikeele leidmine oli

teiste heliloojate korval ka Tubinale motivatsiooniks kasutada kunstmuusikas rahvamuusikat.

Kuigi Tubin tundis huvi rahvamuusika vastu laiemalt — kuulas hispaania rahvamuusika heliplaate
ning vaimustus romade muusikast —, on ta oma loomingus peale eesti rahvamuusika kasutanud
teiste rahvaste muusikat ainult korra, lapi viise teises klaverisonaadis. Tubin po6rdus rahvamuusika

poole eelkdige kammermuusikas ning orkestristiitides.

Tubina esimeseks ulatuslikumaks rahvamuusikaaineliseks teoseks on ,,Eesti rahvatantsud” ETW
12 siimfooniaorkestrile (1929). Jargneb veel mitmeid rahvaviisidele loodud teoseid, nditeks juba
mainitud ,,Siiit eesti motiivide]” ETW 13 siimfooniaorkestrile. Selge muutus Tubina suhtumises
viiside kasutamisse leidis aset 1938. aasta veebruaris, kui ta sditis Budapesti eesmirgiga tutvustada
oma teoseid kohalikele muusikutele ning dppida tundma sealset muusikaelu. Lisaks arvukatele

kontserdikiilastustele kohtus ta heliloojate Béla Bartoki ja Zoltdn Kodalyga (1882—-1967).

Vestluses rootsi ajakirjaniku Sigvard Hammariga meenutab Tubin kohtumist Kodalyga: ,,Ma olin
natuke Zoltan Kodaly juures, enne Teist maailmasdda, 1938. aastal. Aga ta iitles, et mul pole enam
palju Oppida. Ta rohutas, et peab tegelema rahvaviisidega ja votma iga helitdd aluseks alati {ihe
rahvaviisi. Nii ta mulle dpetas ” (Vestlused ET-ga 2015: 251). Kohtumine Kodalyga sai Tubina
edasise loomingu jaoks maddravaks. Kuigi huvi rahvamuusika vastu oli Tubinal juba enne
Budapestis kdimist ning ta oli oma senises loomingus rahvaviise kasutanud, vottis ta Kodaly
soovitust tdsiselt ja hakkas rahvaviise uurima siivendatult. ,, [...] ma uurisin peaaegu kaks aastat
nii palju kui voimalik meie arhiivis — rahvaluule arhiivis — ja otsisin vilja niisuguseid viise, mis

minu arvates sobisid. See oli nagu pdordepunkt ” (samas: 230).

Tubina siivenenud huvist rahvamuusika vastu annab tunnistust ka see, et ta ei uurinud mitte ainult
teiste poolt kogutud rahvaviiside noodistusi Eesti Rahvaluule Arhiivis (ERA), vaid kéis 1938. aasta
suvel ka ise Hiiumaal ja Muhus rahvaviise kogumas. Rahvapdrimuse uuringud vélitoddel ja ERAs
leidsid peagi kajastust Tubina loomingus. Samal aastal valmis ,,Siiit eesti tantsudest” ETW 15

stimfooniaorkestrile ning algas t66 balleti ,,Kratt” ETW 111 kallal.

,Krati” loomine oli Tubina jaoks enese sissepiihitsemine rahvaviisidesse. ,,[Rahvamuusika] on

isemoodi voluriik, nii et kui sinna satud, siis vdlja enam ei saa” (samas: 50).
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2.2 ,,Siiit eesti tantsuviisidest” ETW 53

Tubin kirjutas siiidi 1943. aasta suvel Tartus. 1944. aasta septembris ndukogude okupatsiooni eest
Rootsi pdgenedes ei onnestunud tal selle késikirja kaasa votta. Mélu jirgi taastas ta kolm esimest
osa, mille andis vilja aastal 1952 Stockholmis Korlingu kirjastus. Teose viimane versioon, millega
kdesolev uurimistoo tegeleb, on loodud 1974. aastal, kui Tubin sai Eestist siiidi algse kisikirja
koopia ning taastas teose neljaosalisena (Rumessen 2011: 20). Siiidi siindimise v0ib panna
onneliku juhuse arvele. ,,Krati” jaoks kogus Tubin nii palju rahvaviise, et kaugeltki kdik neist ei
leidnud balletis kasutust. Uksteist viisi, mis , Kratist” iile jdid, vormis ta ,,Siiidiks eesti

tantsuviisidest”.

Tubin iitleb oma loomingu kohta ajakirjas Tonfallet Gunilla Petersénile antud intervjuus, et ta
muusika on ehitatud klassikalistele traditsioonidele, ent selles on tihti kasutatud eesti
rahvamuusikat (Vestlused ET-ga 2015: 135). Siiit on selle heaks niiteks. Temaatiline materjal on
taielikult rahvaviisi aineline, milles kasutatud viisid on noodistatud kujul Eesti Rahvaluule Arhiivi
joudnud erinevate rahvamuusika kogujate poolt. Tubina kasutatud viiside hulgas on kaks viiulil
maéangitud rahvaviisi, kaks sarveviisi, iliks karjapasunal méngitud viis, liks vilepilliviis, iiks
hiiukandlel ja lehepillil méngitud viis ning iiks lauluviis. Kolme viisi puhul ei ole teada, mis

instrumendil on see rahvaviiside kogujale esitatud (Lock 2002: 55-57).

Tubina sonul oli talle sageli eeskujuks Bartok, kes vottis motiivi rahvamuusikast, ent muutis
materjali sedavord, et ainult moned noodid vastasid algsele rahvaviisile (Vestlused ET-ga 2015:
129). Siiiti kirjutades on Tubin talitanud eeskujule vastupidiselt, hoides arhiivist leitud rahvaviisi
voimalikult originaalildhedasena. Ta muudab rahvaviisides vaid iiksikuid noote ning lisab

kaunistusi ja topeltnoote rahvaviisi kordustes.
,»Sllit eesti tantsuviisidest” koosneb neljast osast:

Esimeses osas — ,,Vana valss” on Tubin kombineerinud kaks labajalavalssi iiheks teemaks. Pérast
teema esitust jargnevad kaks variatsiooni, millest esimeses lisatakse viisile akorde ning teises
(cantabile, dolce) muutub tantsisklevas karakteris teema liihendatud korduses laulvaks, et teises
pooles tantsulisena naasta ning kaugenevate fanfaaridega 16ppeda. Klaveril on selles osas saatev
roll. Esimesse variatsiooni muudetud kujul lisatud lauluviis ,,Oh seda elu ja onne” ning teise

variatsiooni kannelt matkiv faktuur on vihje siiidi kolmanda osa temaatilisele materjalile.
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Teine osa ,,Kiilakarjase sarvelugu” on kirjutatud rahvaviiuli seisukohast tavatus As-duuris.> Uks
voimalik seletus sellele on, et instrument, millel rahvaviis kogujale esitati, oli standardhiilestusega
vorreldes hiilestatud pool tooni madalamaks (rahvapille héélestati nd korva jirgi). Sestap kolas
pillipdrane A-duur As-duurina ning viis noodistati kdlanud helistikus. Tubin, soovides allikale
truuks jddda, ei muutnud helistikku (rahva)viiulipdrasemaks. Sarnaselt esimesele osale on karakter
tantsisklev ning kahest Kadrinast ja Simunast kogutud ,,Sarveloost” koosnev peateema vaheldub

huikavate karjasesarvemotiividega.

Kolmas osa ,,Kanneldaja” algab klaveri improvisatoorsete, kannelt imiteerivate kéikudega,
millele vastandub lihtne tantsuviis. Helilooja humoorika vottena on 2/4 taktimoddus tantsuviis
pandud kirja taktimdddus 3/4. Rubato vaheosas lisanduvad juba alguses kolanud

klaveripassaazidele viiuli motlikud kommentaarid.

Neljandas osas ,,Sikusarve lood” jargib Tubin pohimdtet, et rahvapdrast muusikat tuleks
viljendada tdnapieva vahenditega, kuid koloriit peab sdilima vdimalikult algupédrasena (Rumessen
2015: 48). Viiside karakter on tantsisklev, lisatud on topeltnoote rahvaviiulimuusikas tavatutes

intervallides kvart ja kvint ning virtuoosses 10puosas ohtralt akorde.

Tabelis 1 on esitatud Hans-Gunter Locki muusikateaduse magistritodst parinevad andmed siiidi
osades kasutatud rahvaviiside kohta. Kuna kiesolev t66 on kirjutatud viiuldaja vaatepunktist,
viitavad taktinumbrid rahvaviisi esimesele avaldumisele viiulipartiis. Kus vdimalik, on toodud
rahvaviisi kogumise asukoht ning rahvaviisi kogujale ettemédnginu nimi ja instrument. Tabel on
koostatud, tuginedes Rahvusvahelise Eduard Tubina iihingu poolt 2011. a vélja antud ,,Eduard
Tubin. Kogutud teosed” V seeria XX koites sisalduvale ,,Siiit eesti tantsuviisidest” ETW 53

noodile.

2 Rahvapirases viiuliméngus eelistatakse helistikke, milles saab kasutada lahtiseid keeli (G, D, A, E)

15



»vana valss”

Taktid Pealkiri Paritolu Esitaja/Instrument
8-18 ,Vana labajalavalts Koeru Kihelkond Peet Kddr
(sarvelugu)” viiul
19-27 ,» Leopoisi sark”/ Jarvamaa Peet Kéir
,, L eopoisi valts” viiul
»Kiillakarjase sarvelugu”
Taktid Pealkiri Piritolu Esitaja/Instrument
2-13 »darvelugu” Kadrina Jaan Gérstenmeier
sarv
14-22 »darvelugu” Simuna Hans Luik
sarv
3543 ,Lepapasun” Kose karjapasun
44-58 ,.Kui kari kadunud” Kose Hans Papp
vilepill
»Kanneldaja”
Taktid Pealkiri Péritolu Esitaja/Instrument
10-30 »Vvanapagana Joeldhtme Peeter Piilberg
lehepillilugu” Hiiukannel ja lehepill
33-40 ,Oh seda elu ja dnne” Risti vokaal
,.Sikusarve lood”
Taktid Pealkiri Piritolu Esitaja/Instrument
4-9 ,Sikusarve lugu” Ridala
44-47 ,Luige=(sarve) lugu” Kullamaa Ants Lillesmigi
87-101 ,,Wana Hansu Kullamaa Andrei Laredei

sarvelugu”

Tabel 1. Siiidis kasutatud rahvaviisid (Lock 2002

3 Arhiiviviited on leitavad allikate nimekirjas.

£ 55-57)3
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2.3 Eksperiment eesti pirimusviiuldajatega

Tubina ,,Siiidis eesti tantsuviisidest” kasutatud rahvaviiside uurimisel on heaks materjaliks olnud
H.-G. Locki eelmainitud magistrito6 ,,Eduard Tubina kasutatud rahvaviisid”. Lock on kaardistanud
Tubina siiidis kasutatud 11 rahvaviisi koos helilooja kdsutada olnud noodindidetega Eesti
Rahvaluule Arhiivist (ERA). Tutvusin ka ise Eesti Kirjandusmuuseumi ERA kogudega, ning

vastavad noodistused rahvamuusika kogumise ekspeditsioonidelt on seal kéttesaadavad.

Paraku ei olnud ERA kogudes vastavatest rahvaviisidest helisalvestisi. See tdstatas minu uurimuse
jaoks kiisimuse, kuidas uurida rahvaviiulipdrast esitust. Leian, et kuna rahvamuusika kuulub
peaasjalikult suulise kultuuri alla ja on hetkes realiseeruv néhtus, siis ei ole tingimata vajalik, et
votaksin klassikalise muusika esituse rahvamuusikapéraste viljendusvahenditega rikastamise

aluseks arhiivisalvestised.

Lahendusena siindis eksperiment parimusviiuldajatega, mille eesmirk oli ténapdeva
rahvamuusikute esitusstiili tundma dppimine siiidis kasutatud rahvaviiside varal. Kirjutasin Locki
magistritddle tuginedes vidlja Tubina teoses kasutatud rahvaviisid ning saatsin kolmele eesti
parimusviiuldajale (Krista Sildoja, Enrik Visla ja Karoliina Kreintaal) palvega need salvestada —
Tubina loodud teose konteksti arvesse vOtmata, just nii nagu nemad oma professionaalsele

kogemusele toetudes neid rahvaviise tdlgendaksid.

Viljavote 14.11.2022 pirimusviiuldajatele saadetud e-kirjast, mis sisaldas eksperimendi
lahteiilesannet:
Olen kirjale lisanud noodistused Tubina kasutatud rahvaviisidest. Minu palve on, et te
salvestaksite iga rahvaviisi kaks kordust, nii nagu te vastavat lugu ise viiulil méangiksite.

Salvestus ei pea olema korgtasemeline, kdik kodused vahendid sobivad. Salvestisi ma kusagil
ei avalda, vaid kasutan analiiiisiks ning teen nendest oma doktoritods kokkuvotte.

Enne doktorikontserdi toimumist (26.05.2023), kus siiiti esitasin, joudsid minuni Krista Sildoja ja
Enrik Visla salvestised. Kolmanda parimusviiuldaja salvestised sain ma katte liiga hilja, selle tottu

pole ma neid kdesolevas uurimuses kasutanud.
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Eksperimenti alustades méératlesin enda interpreedikogemusest ning kédesoleva helitdo iseloomust
johtuvad piirangud ja vabadused, ehk milliseid rahvaviiulipidraseid muusikalisi ja
pilliméngutehnilisi elemente on minul Tubina teose esitamisel voimalik kasutada. Esitaja piirangud
ja vabadused heliteose kujundamisel on kultuuriliselt determineeritud ning erinevad epohbhiti,
zanriti ja interpreediti. Seega ei paku ma vilja universaalset mudelit, vaid {ihe vdimaliku

tolgendusliku l&henemise, mis juhindub minu kunstilistest veendumustest.
Piirangud:

e FEi tohi muuta helikorgusi
e FEi tohi muuta riitmi

e FEi tohi noote lisada ega éra jitta
Vabadused

e Artikulatsioon
e Agoogika

e Strihhid

e SOrmestus

e Tempo

Selline piirangute valik on tinglik, sest paberil seisev nooditekst on vaid ebatdpne lepete kogum
jaadvustamaks tulevastele esitajatele helitoo karkassi. On raske méératleda, kus 16ppeb vibraato ja
algab kirja pandud helikdrguse muutmine ning millal saab rubato’st uute riitmide loomine.
Viljendusvahendite valiku iile otsustamisel 1dhtub esitaja oma kunstilisest ideest ning isiklikust
maitsest, Opitud esitustavadest ning oma ajastu ja/vdi polvkonna aktsepteeritud ettekandenormidest
(moest) (Siitan 2004: 38). Uurimisto6 nimel tundsin siiski tarvidust luua esituse elementide jaoks

mingid kategooriad, olgugi mdni neist subjektiivsem kui teine.

Analiitisisin parimusviiuldajate salvestisi kuuldeliselt ja tihekirjelduse abil. Esimestel kuulamistel
selgitasin vilja parimusviiuldajate méngu stiiliosised, mida saan kirjeldada, kahe viiuldaja vahel

vorrelda ning enda mingus rakendada. Elemendid, millele kuulamisel keskendusin olid:
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e Rahvaviisi varieerimine (lisatud trillerid ja kaunistused, lisatud harmooniad, riitmi
muutmine)

e Muusika karakter

e Agoogika ja fraseerimine

e Tempo

e Artikulatsioon ja Strihhid

e SOrmestus

Kuulasin mdlema périmusviiuldaja iga salvestist mitmeid kordi, keskendudes igal kuulamisel
erinevale muusikalisele voi tehnilisele elemendile. Samal ajal tegin vastava esituselemendi kohta
pohjalikke kirjalikke mirkmeid. Saadud tihekirjelduste alusel sain teha parimusviiuldajate
mingustiili elementide kohta iildistusi. Sobivaid elemente rakendasin praktikas siiidi mangimisel

ning langetasin enda muusikalise tunnetuse jirgi otsuseid, kas ja kuidas neid esituses kasutada.

2.4 Eksperimendi tulemuste analiiiis ja rakendamine praktikas

I osa ,,Vana valss*

»Vana labajalavalts (sarvelugu)“

VANA | ABRIRLAVALYS (SRRVELUQ)

e e e e e e
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Niide 1. Vana labajalavalts
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Old Waltz ETW 53-1
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Niide 2. Siiidi 1. osat 1-23

»Vana labajalavalts (sarvelugu)* esineb esimese teema esimese poolena taktides 8—18, 28-33 ja
53-57. Sildoja tdlgendab seda rahvaviisi polkamasurkana (labajalavalsile véga ldhedane

valsivariant), st kasutab méangides valdavalt punkteeritud riitme (Sildoja, salvestiste saatetekst
12.01.2023).

Nii Sildoja kui Visla varieerivad viisi algvariandi riitme, lisades kaheksandikele punkteeringuid.
Sama teeb ka Tubin siiidis. Rahvaviis esineb siiidi esimeses osas neljal korral ning helilooja kasutab
kahte erinevat riitmivarianti. Esimest korda esitleb Tubin wviisi viiulipartiis {ihehdilsena,
kaunistuseks ainult trillerid esimestel 166kidel (taktid 10 ja 11). Teisel korral on viisile harmooniaks
lisatud lahtiseid keeli ning kolmandal korral akorde. Lahtisi keeli, trillereid ja eellodke lisab viisile
ka Sildoja: ,Lahtisi keeli midngin kaasa kdlajou tugevdamise eesmirgil, nii tegid sageli ka
rahvapillimehed (Sildoja, salvestiste saatetekst 12.01.2023). Sarnasus Tubina ja
parimusviiuldajate vahel avaldub ka viisi viimastes taktides, kus viimasel noodil on jirgmisesse

takti viiv crecendo.

Tubina-poolne karakteri- ja tempomairge on moderato J= 88-92, parimusviiuldajad méngivad viisi
kiiremini: Visla 4 = 180 ja Sildoj ad=132.1 argisin teose omandamisprotsessi alguses Tubina antud
tempot, kuid kergema ja litkuvama karakteri saavutamiseks kujunes tempo helilooja omast 10 166gi

vOrra minutis kiiremaks.
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Parimusviiuldajad esitavad viisi tantsiva karakteriga, kus poognatdmmete algused on selgelt, kerge
rohuga vilja toodud ning poognakée liikumine on nurgeline. Poognaga méngitakse valdavalt keelel
lamades ehk détaché, vilja arvatud Visla esituses viisi esimese ja teise takti viimastel 166kidel,
mille 16pus tdstab méngija poogna keelelt, lisades sellega kergust ja hiiplevust. Molemal
parimusviiuldajal on noodid jaotatud poognale selliselt, et takti algused satuvad valdavalt
allapoognale.* Sildoja liigendab jérjestikuste punkteeritud kaheksandike gruppide puhul 166gi

viimase kuueteistkiimnendiku jargmise 160gi esimese kaheksandikuga iihele poognale.

Jittes korvale tempode erinevused, sarnanevad Tubina ja péarimusviiuldajate viisikasutused
kiillaltki suures ulatuses, mis teeb interpreedi to60 lihtsamaks, sest paljud rahvapirase viiulimangu
elemendid on juba noodis kirjas. Votsin parimusviiuldajate mangust {ile selged poogna algused
ning kohati takti esimese 166gi rohutamise, kuid fraseerisin rahvaviisi mitme takti kaupa. Takti
esimese 160gi allapoognale mingimist oli voimalik rakendada viisi esimeses iihehéélses esituses.
Kui viis on esitatud akordidena vdi dolce cantabile sul D, siis iga takti allapoognaga alustamine

ei olnud pilliméngutehniliselt enam mottekas.

Tulenevalt endale seatud piirangutest ei olnud mul vdimalik parimusviiuldajate eeskujul lisada
viisile noote ning kaunistusi. Seda rahvamuusikale omast viljendusvahendit ei ole tarvis kasutada
ka selle pérast, et rahvaviisi varieerimine on Tubina teosesse sisse kirjutatud. Vdimalusel mangisin
esimeses positsioonis ja lahtistel keeltel. Arvestades mitte tantsimiseks, vaid kuulamiseks mdeldud
klassikalise helitod konteksti, otsustasin vastupidiselt parimusviiuldajatele lisada kdolavirvi

kujundamiseks vibraatot. Lahtun vibraato kasutusel samast pohimottest kdikide rahvaviiside puhul.

4 Allapoogen on poogna litkumissuund poogna alumiselt osalt ehk konna poolt otsa poole (téhistatakse siimboliga

[D-

Ulespoogen on poogna liikumissuund otsa poolt konna poole (téhistatakse siimboliga V).
5> Mingides D-keelel.

21



»Leopoisi sirk (labajalavalts)*
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Niide 4. Siiidi 1. osa t 18-28

Stiidi esimese osa esimese teema teine pool, rahvaviis ,,Teopoisi sirk (labajalavalts)“, esineb

taktides 18-28, 38—45 ja 65-72.

Péarimusviiuldajad esitavad viisi palju kiiremas tempos kui Tubin on nooti mérkinud, ka minu
kasutatav tempo kujunes Tubina omast natuke kiiremaks. Parimusviiuldajate esituste karakter on
hiiplev, kuid raskepérane. Artikulatsioon on selge ja mingitud 166ke tliksteisest eraldades. Sildoja
esituses on fraseering kahe takti kaupa, ehk viisi esimese ja kolmanda takti esimesed 166gid on

rohuga vilja toodud.

Visla asetab taktide esimestele 166kidele kerge rohu, seda mitte iile tdhtsustades. Rohk taktide
alguses tuleneb nootide poognale grupeerimise pohimottest, et takti esimene 166k satuks
allapoognale. Kui rahvaviisis algab takt kahe veerandnoodiga (taktid 1 ja 3), siis teise 106gi
veerandnoot on lithendatud kaheksandikuks ja enne kolmandat 166ki jaddb paus. Nonda tekivad
teisele ja neljandale taktile eell66gid, mis viivad vélja jargmise takti rohulisse esimesse 160ki. Visla
esituses on selgelt eristatav eellook viisi viimases taktis enne kordust. Kumbki parimusviiuldaja ei

kasuta vibraatot. Sildoja lisab rahvaviisile trillereid ning lahtisi keeli.
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Sildoja kasutab oma esituses naturaalset skaalat, kus G-duuri seitsmes aste fis on pisut madalam ja
neljas aste ¢ on pisut korgem — viiulikaelal asetseb teine sorm D- ja A- keelel samal kohal (nn 1-2-
3 sormed asuvad lksteisest vordsetel kaugustel) (Sildoja, salvestiste saatetekst 12.01.2023). Kuna
siiit on kirjutatud viiulile ja klaverile, mille hidlestus on fikseeritud, ei ole minu esituses sellise
héélestussiisteemi kasutamine voimalik. Samuti ei votnud ma parimusviiuldajate méingust iile

vibraato mittekasutamist ning nooditeksti muutmist.

Péarimusviiuldajate méangust sain enda esituses kasutada selgeid poognavahetusi ehk poogna
alguste kerget rOhutamist. Esituse voolavusele aitas kaasa ka kahe takti kaupa fraseerimine ning
teiste taktide viimaste 106kide jargmise takti eellodgina mingimine. Selliselt toimimine andis
toetuse takti esimesele 100gile ja lisas tantsulisust. Kus vdimalik, kasutasin esimest positsiooni ning

grupeerisin noote poognal nii, et takti esimene 166k oleks mangitud allapoognaga.
IT osa ,,Kiilakarjase sarvelugu*
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Siiidi teise osa esimese teema moodustavad kaks rahvaviisi, mdlemad nimega ,,Sarvelugu®.

Esimene neist on teema esimene pool ning esineb taktides 2—13, 22-29, 88-98 ja 107-114.

Rahvaviis on siiidis esitatud rahvaviiuli seisukohalt tavatus As-duuris, millepdrast Sildoja seda ei
salvestanudki: ,,[...] see ei ole iileiildse viiuli peal rahvapiraselt interpreteeritav — kdike ei saa
stiilselt viiulile iile tdsta. Rahvapillimehed ei kasuta mitte iial sellist helistikku, mis tdhendab, et
proovisin seda mangida A-duuris — aga meloodiajoonis on vdga ebamugav rahvapillimehele

mangida“ (Sildoja, salvestiste saatetekst 12.01.2023).

Visla méngib viisi aeglasemalt ( .= 68), kui Tubin seda siiidis kasutab (A4/legretto .= 92). Minu

esitustempo oli erksama karakteri saavutamise nimel helilooja margitust natuke kiirem 4=100.

Visla miéngitud viisi karakter rohutab iga kaheksandikku, mis tdhendab vordselt tugevaid
kolaatakke ning 166kide selge hierarhia puudumist taktis. Kuueteistkiimnendikud on artikuleeritud
kahekaupa selliselt, et esimene on rohuline, teine rohutu. Visla méngib kuueteistkiimnendikud
eraldi poognatele, vélja arvatud viisi A- ja B-osa eelviimastes taktides, kus kahekaupa
artikulatsioon sdilib, aga kaks kuueteistkiimnendikku on toodud iihele poognale. Selle tulemusena
satuvad takti algused allapoognale. Tubina noodistuses on koik kuueteistkiimnendikud kirjutatud
tihtlaselt tenuto’ga, ent sarnaselt Visla esitusele grupeeritud noodipildis paaridena.

Parimusviiuldaja vibraatot ei kasuta.

Viltimaks 166kide liigset hakitust, otsustasin Tubina poolt pakutava nootide vordse, keelel lamava
poognaga artikuleerimise kasuks, andes takti esimesele 106gile suurima kaalu. Siilitasin takti
alguste allapoognaga méngimise printsiibi, kui nooti ei olnud mérgitud teisiti, nditeks alates siiidi
taktist 7, kus teema korduse varieerimiseks on see kirjutatud vastupidiste poognasuundadega. Kuigi
parimusviiuldaja méngib esimeses positsioonis, loobusin iihtlase kdlavdrvi saamiseks teema
esimesel esitusel ainult esimese positsiooni kasutamisest ning mangisin su/ G. Seda tdmbrivalikut

toetavad ka noodis leiduvad su/ G mérkused taktides 13, 63 ja 70.
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Niide 8. Siiidi 2. osa t 11-26

Siiidi teise osa esimese teema teise poole moodustava ,,Sarveloo® leiab taktidest 13-22, 6678 ja

98-107.

Tubina kasutuses olnud viisi noodistus on 4/4 taktimdoddus ja selle saatsin ma ka
parimusviiuldajatele. Helilooja on siiidis seadnud rahvaviisi 2/4 taktimdotu, muutes riitmivaltused
poole kiiremaks ja sdilitades nonda nootide arvu taktis. Edaspidi kirjeldan riitmivéltuseid stiidi

taktimoodust 1dhtuvalt.

Sildoja méngib viisi Tubina ettendhtule (J = 92) ligildhedases tempos, Visla esitus on sellest u 30
166ki minutis aeglasem. Sildoja fraseerib viisi taktikaupa, rohutades takti esimest kaheksandikku.
Teise ja neljanda takti esimene kaheksandik on liihendatud, mis lisab hiiplevat meeleolu ning

jargnevate kuueteistkiimnendikkude alustamiseks on voetud aega. Tdlgendus on tantsuline, kuid
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mitte iilemddra igat 160ki rohutav. Sarnaselt eelnevatele rahvaviisidele on ka siin lisatud

topeltnoodid ja trillerid. Viisi viimasele noodile méngib Sildoja crescendo.

Visla mangib viisi 166gikaupa, ent siiski teatava laulvusega. Selge tantsulisus ja 166kide hierarhia
puuduvad. Noodid on poognal grupeeritud kaheksandiku kaupa ning méngitud ldbivalt détache.
Kui kaks jarjestikust kuueteistkiimnendikku asetsevad erinevatel helikdrgustel, siis on need
maéangitud samale poognale ja legaatos. Viisi teise ja neljanda takti teistel 100kidel olevad
kuueteistkiimnendikud on méngitud spiccato’s® eraldatult ja eraldi poognatele. Nendele eelnev
kaheksandik on kergelt liihendatud. Mdlemad périmusviiuldajad méngivad esimeses positsioonis

ning ei vibreeri vasakut katt.

Kasutasin enda esituses parimusviiuldajatele sarnast artikulatsiooni. Fraseerisin takte kahekaupa
ning lithendasin viisi teise takti (siiidi teises osas nt takt 15) esimest kaheksandikku, et lisada
Hhiiplevust®. Kohati utreerisin kaheksandiku spiccato’ks, kuid enamjaolt mingisin keelel lamava
poognaga. Laulva(ma) karakteri saavutamiseks {ihendasin poognavahetused sujuvalt, véltides
liigseid rohke poogna algustes. Ma ei kasutanud esimest positsiooni, sest viis on kirjutatud korges
registris, topeltnootides voi miarkusega sul/ G. Tempo kujunes ka selle rahvaviisi puhul minu

esituses Tubina margitust kiiremaks.
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Niide 9. Lepapasun

&1t spiccato tihistab poognat keelel pdrgatavat manguviisi.
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Niide 10. Siiidi 2. osa t 31-47

Karjasesarve imiteeriv motiiv esineb siiidi teise osa viiulipartiis taktides 3543, 59-64 ja 122.

taktist 10puni.

Sildoja mingib viisi puhkpilli imiteerides flautando’ ning kasutab poognat kogu ulatuses ja Shulise
tooniga. Signaali meenutava viisi esimene pool on aeglasem, kolmandasse takti teeb
parimusviiuldaja accelerando®, mis neljandas taktis jille aeglustub. Esimeses kahes taktis on kaks
esimest kaheksandikku grupeeritud allapoognale ja kolmas tilespoognale. Kahekaupa grupeeritud

kaheksandikest teine on alati lithendatud ja enne jargmist nooti tekib vdike paus.

Visla pasunat ei imiteeri, vaid esitab rahvaviisi laulvalt ja vibraatoga. Ta ei muuda tempot ning
kasutab samu poogna suundi, mis on viisi noodistuses. Visla méingib libivalt su/ D, kasutades
kolmandat positsiooni ja kolmandas taktis teise oktavi d-noodil flaZoletti. Noodid on vordse
kaaluga, ta pikendab 1., 2. ja 3. takti eelviimaseid kaheksandikke veerandnoodiks ja takti 1opetav
paus kaob.

Antud rahvaviis on siiidis erandlik, sest ei ole tantsu- ega lauluviis, vaid signaal. Rohutasin enda
esituses eraldatud poognavahetusi, imiteerides puhkpilli selgeid noodi alguseid ning lithendasin
taktide teisi kaheksandikke, et motiiv kolaks , huikavamalt®. Taktides 35-43 vaheldasin motiivi

kordustel sarnase timbri véltimiseks esimest- ja kolmandat positsiooni.

"1t flautando tahistab flooti matkivat 6hulist tooni.
8 1t kiirendades.
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Niide 12. Stidi 2. osa t 42-59

Viis esineb siiidi teises osas, taktides 43—58. Seda rahvaviisi ma parimusviiuldajatel salvestada ei
palunud. Tubina kasutuses olnud rahvaviisi noodistus erineb nii palju stiiti joudnud materjalist, et
parimusviiuldajate salvestisi algsest viisist ei saaks otseselt aluseks votta. Siiidis on muudetud
rahvaviisi taktimdo0tu, meloodiat ja riitmi. Sellegipoolest rakendasin voimalikke parimusviiuldajate

esitusstiili elemente, nagu selge 106gi alguste rohutamine ning vdimalusel esimeses positsioonis

méangimine.
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III osa ,,Kanneldaja“

»Vanapagana lehepilli lugu*
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Niide 13. Vanapagana lehepilli lugu
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Niide 14. Siiidi 3. osa t 1-30

Rahvaviis esineb Tubina siiidi kolmandas osas ,,Kanneldaja®, viiulil pizzicato’s méngituna taktides
10-30 ja 53-73.
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Joeldhtmelt kogutud ,,Vanapagana lehepilli lugu® on rahvaviiside kogujale méngitud ilmselt
hiiukandlel koos lehepilliga (Lock 2002: 56). Sellele, et rahvaviis pole tdendoliselt algselt
mangitud viiulil, viitab ka Sildoja oma salvestiste saatetekstis. Lisasin noodinéitele juhise mingida

rahvaviisi pizzicato’s.

Kuigi mdlemad péarimusviiuldajad esitavad viisi kiiremas tempos kui Tubina ettendhtu, jdéb Sildoja
ja Visla salvestisi kuuldeliselt analiiiisides esmalt kdrva esitusstiili tammuv karakter. Iga 166k on
vilja toodud ja selge aktsendiga. Kasutades véljendit ,,tammuv*, ei anna ma negatiivset hinnangut
parimusviiuldajate mingule, vaid piitian leida sona kirjeldamaks ménguviisi, kus 166gid taktis on
vordsete rohkudega ning puudub klassikalises muusikas kasutatav pinge kasvatamine fraasi
lahenduseni. Sildoja esituses ei ole viisi esimeses taktis vdga selget 100kide hierarhiat, liin liigub
vilja teise takti, millest alates on esimesel 106gil tugevam aktsent kui teisel ja kolmandal 166gil,

ehk vilja joonistub valsi karakter. Visla esituses puudub 166kidel taktis selge rdhu erinevus.

Kuna Sildoja salvestisel on rahvaviis esitatud poognaga méngides ja mitte pizzicato’s, siis vastav
salvestis parema kée tehnika aspektist ei pdde. Visla esitab rahvaviisi pizzicato’s ning selle mangu
viis ei erine klassikalisest pizzicato 'st. Tubina teose 16ikudes, kus viiulipartiis esinevad akordid,
seisab noodis juhis méngida akorde vaheldumisi, alustades akordi madalaimast ja seejérel
korgeimast helist. Juhindudes eesti vidikekandle méngutehnikast, kasutan pizzicato akordide
méngimisel voimalikult palju sormekiiiint, et saavutada teravamat tdmbrit ning selget liikuvate

hailte viljakostmist.

Tubin ega viljaande toimetaja ei ole noodis andnud selgeid juhiseid sdrmestuseks. Modlemad
parimusviiuldajad mingivad esimeses positsioonis, kasutades vdoimalusel lahtiseid keeli, vélja

arvatud teise oktavi e-noodil, kus kasutatakse ka neljandat sorme lahtise keele asemel.

Sildoja: ,,[...] mitte igapdevane on noot €2, mida on mugav votta siinkohal 4nda sdrmega, ent
rahvapillimehed 4ndat sdrme ei harrastanud alumistel pillikeeltel (kiill aga e-keelel [...] méingisin
nii ja naa, kord 4nda sdrmega, kord lahtise keelega (rahvapillimees mangiks kindlasti lahtist e-keelt

4nda sorme asemel®)) (Sildoja, salvestiste saatetekst 12.01.2023).

Kus voimalik, mingisin esimeses positsioonis ning teise oktavi e-noodil kasutasin neljandat sdrme.

Kui viis naaseb osa I6pus oktav kdorgemalt, siis erinevalt parimusviiuldajatele omasest sormestusest
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tuleb véljuda esimese positsiooni piirest. Tambri iihtsuse nimel piisisin iihehdilsetes 16ikudes E-

keelel ning 16ikudes, kus esinevad akordid, juhindusin sdrmestuses akordi ulatusest.

Tubin on rahvaviisi kasutanud 3/4 taktimoodus. Kuna rahvaviisi riitm ja meloodia jaotuvad
loogiliselt ka 2/4 taktimdotu jargides, kasutasin vdimalust seda teha. Nonda asetusid rohud igale
teisele 100gile, luues illusiooni 2/4 taktimdddus mingimisest. Selline ldhenemine satub kiill
vastuollu muusika kirjapanemisviisiga, kuid mitte muusika endaga. Sildoja klassifitseerib
salvestiste saatetekstis rahvaviisi kiire valsina, Tubina margitud tempo sellele ei viita. Mangisin
viisi Tubina antud tempos, loomaks kontrasti improvisatsiooniliste cantabile 16ikude ja tantsuliste

osade range meetrumi vahel.

»Oh seda elu ja dnne*
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,»Oh seda elu ja dnne* esineb siiidi kolmandas osas taktides 33—49 ja 75-84. See on siiidis
kasutatavatest rahvaviisidest erandlik, kuna on ainus lauluviis ehk mitte-instrumentaalne.
Rahvaviiulile ebasobiva helistiku tottu jéttis Sildoja viisi salvestamata. ,,[...] seda on rahvapédraselt
viaga ebamugav viiulil mingida, st ei kola absoluutselt stiilselt (Sildoja, salvestiste saatetekst

12.01.2023).

Visla tdlgendus erineb Tubina omast palju kiirema tempo poolest ning kui Tubin soovib viisi esitust
rubato’s, siis Visla jargib kindlalt meetrumit. Parimusviiuldaja mangib viisi vordsete nootidena,
andmata iihelegi takti 166gile teistest erinevat rdhku. Alla- ja iilespoognad on sama pikkuse ja
kiirusega ning sarnaste atakkidega. Méngitud on keelel lamava poognaga, vélja arvatud viimase

takti esimene 160k ja teisel kordusel kuuenda takti esimene noot, mis on spiccato.

Sarnaste poognakiirustega méngimine annab viisile tammuva ja riihkiva karakteri. Tubin on
seevastu kasutanud viisi improvisatoorselt ja jutustavalt, mida toetab méarkus rubato ning viiuli
teema ajal klaveripartii vaikimine. Samas, 10ikudes, mis on vaiksemas diinaamikas kui forte, on

helilooja igale eraldi méngitavale poognale mérkinud tenuto, mis viitab nootide vordsele esitusele.

Visla mingib viisi ldbivalt kolmandas positsioonis ning ei kasuta lahtiseid keeli. Ainus noodis
leiduv juhis sdrmestuse kohta on on sul D taktis 41, mis kattub Visla poolt vilja pakutud

sOrmestusega.

Selle viisi tdlgendamisel Tubina teoses 1dhtusin helilooja poolt mérgitud esitusjuhisest rubato, mis
tdhendab, et kdisin ajaga iimber vabalt, jittes korvale pdrimusviiuldaja range meetrumi.
,Kanneldajas*“ vastanduvad motlikult improvisatoorsed, kandlemingu ja laulmist imiteerivad
16igud tantsuliste ja rodmsatega. Sellepdrast tundub liigne meetrumitruudus rubato osades
karakteri hdgustamisena. Saavutamaks kaetumat tooni, méngisin Vislaga sarnaselt kolmandas
positsioonis ning kasutasin lahtiseid keeli ainult fraaside algustes. Selle rahvaviisi puhul on
kdesoleva eksperimendi pdhjal keeruline jdreldusi teha. Takistuseks saavad ainult iihe
parimusviiuldaja salvestis, Tubina viisikasutus, mis ei ole rahvamuusikapirane, ning lauluviisi
esitamine instrumendil. Suhtusin fraase kujundades meloodiasse mitte kui rahvaviisi, vaid

klassikalisse kompositsiooni.
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Niide 17. Sikusarve lugu
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»Sikusarve lugu® on siiidi neljanda osa esimene teema, mis esineb taktides 4-36, 69-80 ja 136—

140.

Sildoja mangus asetuvad rohud taktis esimesele ja kolmandale 166gile, teine 166k on véga kerge.
Valsi karakterile omaselt viib kolmas 166k alati vdlja esimesse. Mdnikord on kolmandat 166ki
pikendatud pausi arvelt kaheksandikult veerandnoodile ja lisatud crescendo. Ténu sellele on
kolmas 160k kohati suurema kaaluga kui esimene. Karakter on raskepérane ja tantsulisust toetav.

Ka Visla méngus on rohk takti esimesel 160gil. Viiuldajate valitud tempo on sarnane stiidi tempoga.

Poognaga mingitakse enamjaolt détaché, kui vilja arvata mdnel korral spiccato’s mangitud takti
kolmandad 166gid. Sildoja ja Visla kasutavad liihikest poognatdmmet, vdga selgete poogna
algustega. Molemad parimusviiuldajad jagavad noote poognale selliselt, et takti algused oleksid
allapoognaga méngitud. Ei ole kasutatud vibraatot ning méngitakse esimeses positsioonis. Sildoja

lisab viisile trillereid, eellooke ja kaasakdlavaid lahtiseid keeli, Visla seda ei tee.

Minu tdlgendusse oli orgaaniline iile kanda takti 166kide hierarhiat, milles esimene ja kolmas 166k
on rohulised ja teine 166k rohutu. Rohke selliselt asetades saavutasin kerge ja tantsulise karakteri.
Mingisin rahvaviisi esimest poolt terava, artikuleeritud Strihhi saavutamiseks hiippavama
poognaga kui pidrimusviiuldajad ning rohutasin poogna alguseid. Tooni teravust lisas ka
méangimine esimeses positsioonis. Teema teist poolt mangisin motiskleva ja laulva karakteriga, mis
ndudis pikemat ja lamavat poognat. Ornema meeleolu saavutamiseks kasutasin kolmandat

positsiooni ning peitsin poognavahetuste kuuldavust.

Mitmed elemendid, mida parimusviiuldajad oma méngus kasutasid, on Tubin ka nooti kirja
pannud. Siiidis ja rahvaviiside salvestistel kattusid nditeks tempo, poognate suunad, fraasi viimase

noodi crescendo ja viisile lahtiste keelte juurde méngimine.
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Niide 20. Siiidi 4. osa t 40—48

Rahvaviisi on kasutatud siiidi neljandas osas, viiulipartiis, taktides 44 — 66.

Tubina késutuses olnud rahvaviisi arhiivinoodistus on 3/4 taktimoodus, siiidis kasutab ta viisi
taktimoodus 6/4. Riitmide viltuseid muudetud ei ole, ehk kaks takti on liidetud iiheks. Siiiti

kirjeldades olen ldhtunud taktimdddust 6/4, rahvaviisi kirjeldades ldhtun taktimdddust 3/4.

Sildoja tempo on sarnane Tubinale, Visla méngib u 10 166ki minutis aeglasemalt. Sildoja réhutab
kiill iga rahvaviisi takti esimest 100k, kuid fraas on iiles ehitatud kahe takti kaupa, ehk suurema
rohu saavad A- ja B-osa 1., 3. ja 5. takt. See lisab viisile tantsulist ja litkuvat karakterit. Visla

méngib staatilisemalt ning iga 166ki vordselt rohutades.

Modlemad parimusviiuldajad méngivad viga selgete poogna algustega, jagades noote poognale
selliselt, et takti algused satuksid allapoognale. Poogen lamab keelel, vélja arvatud korduste

viimased taktid, kus esimene 166k on méngitud spiccato. Kahekaupa jargnevate kaheksandike
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puhul on esimene noot rohulisem ja teine kergem. Nagu Tubingi, kasutab Sildoja fraasi 1dpetavatel

pikkadel nootidel crescendo’t.

Sildoja lisab viisile trillereid ning lahtiste keelte abil harmooniaid. Mdlemad viiuldajad méngivad

esimeses positsioonis ning vibraatot ei kasuta, vilja arvatud Visla, kes teeb seda poolnootidel.

Lahtusin oma esituses Tubina ja Sildoja pakutud tantsulisest karakterist, andes suuremat rohku
taktide esimestele ja neljandatele lookidele. Arvamuste lahknevus tekkis veerandnootide
artikulatsioonis kui parimusviiuldajate jargi vdiks neid méngida lamava poognaga, kuid Tubin on
kirja pannud spiccato. Valisin Tubina artikulatsiooni, sest veerandnootide liihendamine andis
esitusele kergust ja litkuvust. Pillimdngutehniliselt ei olnud otstarbekas kujundada poogna suundi
selliselt, et takti rohulised 166gid satuksid allapoognale. Kompenseerisin seda takti rohuliste osade

sarnase artikuleerimisega, sdltumata poogna suunast.

Kui nooditekst voimaldas, kasutasin esimest positsiooni ja lahtiseid keeli. Teose iseloomust ja
kunstmuusika kontekstist tulenevalt pruukisin kdla kujundamiseks siiski vibraatot. Kus tundus
sobilik ning Tubin seda juba kirja pannud ei olnud, lisasin fraasi l0petavale pikale noodile

crescendo.

»Wana Hansu sarvelugu
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Niide 22. Stidi 4. osa t 83-98

Viis esineb siiidi neljanda osa viiulipartiis, taktides 86—113 ja 122—129.

Tubin kasutab siiidis rahvaviisi tempos poolnoot = 92-98 166ki minutis. Parimusviiuldajad

méngivad kiiremas tempos: Sildoja 130 ja Visla 138 166ki minutis.

Arhiivis leiduv rahvaviis on 2/4 taktimoodus, kuid stiidis kasutab Tubin viisi taktimoodus ¢

Riitmide véltuseid muudetud ei ole, ehk kaks takti on liidetud iiheks. Siiiti kirjeldades olen 1dhtunud

taktimdadust € | rahvaviisi kirjeldades taktimddust 2/4.

Sildoja pakub vilja litkuva karakteri, Visla tammuva ja staatilise. Visla kujundab meloodiat iihe
takti kaupa, iga takti esimest 160ki rdhutades, Sildoja rohutab iga teise takti esimest 166ki, sidudes
kaks takti kokku. Poognad on selgelt eraldatud ja méngitud 166gi alguseid kergelt rohutades ning
keele peal. Taktide algused tulevad reeglina allapoognale. Sarnaselt eelmisele rahvaviisile eraldab
Sildoja A- ja B-osa viimaste taktide veerandnoodid esimest nooti spiccato mingides. Visla
viimaste taktide noote nii selgelt ei eralda. Mdlemad parimusviiuldajad méngivad esimeses

positsioonis, ei kasuta vibraatot ning lisavad viisile trillereid.

Tubin esitleb siiidis rahvaviisi kolm korda jirjest, iga kord muudetud kujul. Valisin esimese esitluse
karakteriks Visla eeskujul tammuva pesante (stiidi taktid 86—94), teiseks dolce cantabile (taktid
95-101) ja kolmandaks Sildoja esitusele sarnaneva rdodmsa ja liikkuva meeleolu (taktid 101-113).

Nonda wviltisin sama karakteri kordumist ning sain esitusse inkorporeerida mdlema
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parimusviiuldaja maéngustiili. Pesante’s rdhutasin tugevalt poogna alguseid ning maéngisin
tenuto’dega legaatod eraldi poognatele. Ma ei kasutanud esimest positsiooni, vaid juhindusin nooti
margitud su/ G-st. Kiill kasutasin esimest positsiooni cantabile 10igus. Médngisin lamava poognaga
ning sidusin poognavahetusi, véltimaks rohke. Kolmandale viisi kordusele leidsin vahepealse
karakteri, mis polnud nii laulev kui teine, kuid mitte nii jouline kui esimene. Kasutasin lébivalt

vibraatot.

2.5 Jireldused ja iildistused

Stiil tdhistab koige tlildisemalt iseloomulikku véljenduslaadi, muusika puhul riitmi, harmoonia,
meloodia ja faktuuri isedrasuste kogumit (Siitan 2004: 44). Minu iilesanne uurijana oli esmalt leida
parimusviiuldajate mingustiili tunnused, ehk mis iseloomustab rahvapillipdrast viiulimédngu.
Teiseks, Oppida rahvapéraseid stiilielemente esitama ning seejdrel analiilisida pilliga ja pillita,
milliseid neist saan ja tahan siiidi tdlgendamisel kasutada. Aspekt, mida ma siiiti kujundades
arvesse el votnud, oli rahvaviiside voimalik programmilisus. Kuigi teoses kasutatavate viiside
pealkirjad voivad tekitada assotsiatsioone mone pilli tdmbri v3i esitamise asukohaga (nditeks
lepapasuna viisi méngiti tdendoliselt vabas Shus), ei tdhista need rahvaviisi muusikavilist sisu.

Oma tolgenduse kujundamisel l1dhtusin rahvapéraste ménguvdtete kasutamise voimalikkusest.

Parimusviiuldajate salvestisi eritledes joonistusid vilja mitmed méngustiili tunnused, mis
rahvaviiside esitustes kordusid. Analiiiisisin stiili osistena sdrmestust (vasaku ke tehnika), Strihhe
ja artikulatsiooni (parema kée tehnika), muusika karakterit, agoogikat ja fraseeringut, tempot ning
kirjutatud teksti truudust. Kahe parimusviiuldaja stiilid olid enamjaolt sarnased, kuid esines ka

erinevusi.

Vasaku kée tehnikast ei kasutanud kumbki vibraatot, molemad kasutasid neljanda sdrme asemel
lahtiseid keeli ning méngisid esimeses positsioonis. Kolmandat positsiooni kasutas ainult Visla
tihes viisis — ,,Lepapasun®. Parimusviiuldajad méngisid ka klassikalises muusikas prevaleerivas
vordses tempereeringus, vélja arvatud Sildoja rahvaviisis ,,Teopoisi sirk (labajalavalts)®, kus

kasutas intoneerimisel naturaalset skaalat.
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Poogna liitkumine oli mdlemal périmusviiuldajal ,,nurgeline”. Poogna algused olid markeeritud
ning iiksteisest eraldatud, selge artikulatsiooniga. Reeglina olid takti rohulised 166gid, eriti takti
esimesed, mingitud allapoognaga. Paari spiccato erandiga mingiti keelel lamava poognaga.
Rahvaviiside kiirest tempost tulenevalt kasutati lithikest poognaliikumist, terve poognaga

mingimist esines harva. Noote grupeeriti poognale enamjaolt 166gi kaupa.

Suurim erinevus kahe viiuldaja esituste vahel seisnes fraseerimises. Visla mingus oli iga 106k
sarnaselt rohutatud. Puudus tantsisklevust lisav 106gi rohkude hierarhia taktis. Viisid olid esitatud
tihtlase tammuva karakteriga, ilma fraasikujundusele omaste pinge tdusude ja -langusteta. Mdnel

nditel olid eell6ogid takti esimestele 160kidele méngitud kergemalt.

Sildoja esitas rahvaviise tantsiskleva karakteriga. Lookide hierarhia taktis oli selgelt esimese 160gi
kasuks. Selliselt méngides tekkisid iihetaktilised (kohati ka kahetaktilised) fraasiliinid, mis lisasid
esitusele litkuvust. Mdlema viiuldaja méngustiil oli raskepirane, mitte kunagi cantabile, vaid

tantsisklev. Tihti oli viisi viimane noot méingitud crescendo ‘ga.

Péarimusviiuldajate valitud tempod olid reeglina kiiremad kui Tubin on neid siiidis ette ndinud.
Modlemad esitajad lisasid viisidele oma drandgemise jérgi trillereid ning harmoonia ja kolajou

vOoimendamiseks lahtiseid keeli. Viiside esitamisel varieeriti ka riitmi.

Parimusviiuldajate tdlgendus viisidest sarnaneb paljuski Tubina kirjapanduga. Tubin puutus
rahvamuusikaga kokku noodistuste, salvestiste ja elava esituse vahendusel ning oli tuttav
rahvapirase maéngustiiliga. Ei ole teada, kas Tubin kasutas konkreetse teose loomisel
rahvaviiuldaja abi, kuid siiidis kajastub rahvamuusika tundmine paljude rahvapéraste méanguvotete
sisse komponeerimises. Sarnaselt parimusviiuldajatele varieerib Tubin rahvaviisi kordamisel riitmi
ja lisab viisidele kaunistusi ning topeltnoote. Kohati kattub padrimusviiuldajate artikulatsioon

Tubina kirjutatuga ning tihti on fraasi viimasele noodile margitud crescendo.

Toetudes alapeatiikis 2.3 sOnastatud esitusvabadustele ja -piirangutele ning oma muusikalisele
maitsele, langetasin otsuseid, milliseid parimusviiuldajate méngustiili elemente saan Tubina teoses
kasutada. Seal, kus nooditekst vdimaldas, méngisin esimeses positsioonis ning eelistasin kaetud
keelega mingimisele teravamat lahtise keele kdla. Erandiks said kohad, kus muusika iseloom tingis
ornemat ja kaetumat tooni (laulvad 16igud) voi kui nooditekst andis juhised kindlal keelel

mingimiseks. Tantsulistes ehk mitte laulvates 16ikudes méingisin parimusviiuldajate eeskujul
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kergelt rohutatud, selgelt artikuleeritud poognavahetustega. Vdimalusel kujundasin poogna suunad
selliselt, et takti algused satuksid alla poognale ja tekiks loomulik rdhk. Kui pillimdngutehniliselt
el olnud mottekas — niiteks tdnu akordikale — takti algust alla poognale mangida, kasutasin iiles

poognat, esimest 166ki siiski rohutades.

Tantsulistes 10ikudes kujundasin fraseeringut Sildojaga sarnaselt takti esimese 166gi rohutamise
printsiibist l&dhtuvalt, kuid klassikalisele esitusstiilile kohaselt suuremaid, vdhemalt kahe- voi
neljataktilisi iiksuseid tiheks liiniks ihendades. Paljud Tubina kasutatud rahvaviisid on tarbe- ehk
tantsumuusika, mille algne eesmérk ei ole kanda edasi kunstilist ideed, vaid luua riitm ja heliline
ruum tantsimiseks. Stidi kui klassikalise muusika teose seisukohalt ei oleks takti voi 106gi kaupa

fraseerimine tundunud loogiline ning muutnud muusikalise motte killustatuks.

Siiidi osade tempod kujunesid minu tdlgenduses mdonevorra kiiremaks kui Tubinal. Seda mdjutas
parimusviiuldajate eeskuju tantsu saateks moeldud rahvaviise esitada kiiremini, mugavamalt
tantsitavas tempos. Kuigi helilooja on siiidi osade alguses toonud vilja tempomaérgise, leian, et vdin

voolavuse nimel muusikale lisada ka natuke kiiremat ja tantsulisemat karakterit.

Parimusviiuldajate stiilielementidest ei votnud ma oma méngu iile senza vibrato méngimist, sest
eriti laulvates ja rubato 15ikudes ei oleks selle viljendusvahendi kasutamine olnud teosele kohane.
Eksperimendi jaoks seatud esitusvabaduste ja -piirangute kohaselt ei muutnud ma Tubina
kirjutatud riitme ega lisanud kaunistusi ja topeltnoote. Eksperimendis osalenud parimusviiuldajad
ei esitanud alati rahvaviise nii nagu need olid noodistatud ning sageli olid viiside kordused
méngitud erinevalt. Tantsuviis ei ole Idpetatud kompositsioon, vaid tantsu saateks kiimneid kordi
korratav monetaktiline pala, mida kaunistatakse ja muudetakse vastavalt esitaja fantaasiale. Ma ei
saanud endale teost esitades lubada meloodiate muutmist, kuid Tubina komponeeritud varieeruvad

rahvaviiside kordused on sellele 1dhimaks aseaineks.

Stiiti etnomusikoloogiliselt informeeritult esitades pean siiski silmas pidama, et esmajargus on tegu
klassikalise muusika teosega, mida on inspireerinud rahvamuusika, mitte vastupidi. Tubina siiit on
kirjeldus rahvamuusikast 14bi klassikalise muusika meediumi. See on kui karjaseidiilli kujutav
maal palee seinal, mis jutustab lugu maarahvast, kuid mitte nende keeles ja nende kdrvadele. Siiidi
tdlgendust kujundades joudsin tddemuseni, et ka minule sobivate viljendusvahendite valik peab

olema sarnane: inspireeritud rahvamuusikast, kuid siiski klassikaline. Liigselt rahvaparane méng
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muudaks teose rohmakaks karikatuuriks. Kuigi katsetasin harjutusprotsessis siiidi peal 1dbi koik
parimusviiuldajate eksperimendis selgunud rahvapirase mingu stiilielemendid, jitsin teose

akadeemilisest iseloomust ajendatuna mitmed neist esitamisel kasutamata.

Erinevused périmusviiuldajate ménguga tekkisid tantsuviiside karakterite kujundamisel.
Péarimusviiuldajad esitavad tantsuviise nende tantsimist saatvast funktsioonist ldhtuvalt: vastava
tantsu tempos ja karakteris. Tihti on karakter tammuv ning taktis rohutatakse iga 166ki. See vdib
tuleneda konkreetse tantsu sammude iseloomust, vajadusest iga 106gi rGhutamisega tantsijatele
meetrumit edastada voi valjema méngu nimel poogna algustesse atakkide andmisest. Need
muusikavilised tegurid vormivad rahvaviisi karakteri muusikaks, mis on mdeldud tantsimiseks.
Kui asetada samasugune tdlgendus rahvaviisist konteksti, kus see on tarbemuusika asemel
kunstmuusika rollis ning tantsija asemel on kuulaja, v3ib esitus muutuda tiilitavaks. Kuigi see
tdidab ootuseid ning evib omadusi, mida seostatakse tantsumuusikaga, puuduvad kuulaja jaoks
kunstmuusikat paeluvaks muutvad karakteristikud nagu Iopetatud struktuur ning pinge arendus
selle sees. Sama juhtuks ka kontsertmuusikat tantsu saateks pruukides. Seega sisaldab siiit

kuulamiseks, mitte tantsimiseks moeldud tantsumuusikat.

Kunstmuusika kontekstis rahvatantsu viise esitades nden ennast nende kaudu jutustamas lugu,
millega kaasnevad muusikalise pinge kasvamised ja kahanemised. Siiidis esinevate tantsuviiside
labivalt rahvaviiulipdrane esitamine ei ole optimaalseim strateegia muusikalise materjali
huvitavaks kujundamiseks. See ei tdhenda aga seda, et mones kohas lisatud rahvapirase mingu

element teose esitust el rikastaks.
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3. George Enescu — Sonaat viiulile ja klaverile nr 3 op. 25

Uurimust6d kolmandas peatiikis késitlen rahvamuusika rolli Enescu loomingus ja annan iilevaate
rumeenia romade muusikast ning nendele iseloomulikust viiulimidngust. Kaardistan romade
rahvamuusikale omased viiuliméngu elemendid sonaadis ning analiilisin nende kasutamist enda

esituses.

3.1 Enescu ja rahvamuusika

George Enescu (1881-1955) alustas viiulidpinguid 4-aastaselt oma kodukiilas Livenis, Kirde-
Rumeenias, rahvaviiuldaja Nicolae Filipi juures. Vaadates Enescu loomingut v3ib oletada, kui
suurt rolli médngis muusikalise minapildi kujunemisel see, et ta esimeseks Opetajaks oli
rahvamuusik. Kummardusena Filipile on Enescu tema kée all kuuldud ja dpitud rahvaviise hiljem
heliloomingus kasutanud. Enescu motivatsioon loomingus rahvamuusikat kasutada on paljuski
sarnane Tubinale (alapeatiikk 2.1). 20. sajandi alguse rahvuslikud piitidlused iseolemise poole
mojutasid mitmeid kunstnikke looma rahvuslikku identiteeti konstrueerivaid teoseid. Samamoodi
ka Enescut, kes seisis oma loomingu ja iihiskondliku tegevusega Rumeenia identiteediga

korgkultuuri juurutamise eest.

Enescu isikus on ihendatud ning periooditi prevaleeriva rolli parast konfliktis viiuldaja ja helilooja.
Kuigi ta oli virtuoos modlemal alal ning lisaks ka pianist, dirigent ja pedagoog, kogus ta eluajal
tuntust eeskitt viiuldajana. Tema teoste vdhese esitamise voOisid tingida muusikaline ja tehniline
keerukus, kaasaegsele lddne kuulajale vdoras helikeel ning tagasihoidlikkus oma helitdode
propageerimisel ja miitimisel. Enescu kompositsioonistiili on keeruline méératleda. Olles
rumeenlane, kes on Oppinud Viinis ja Pariisis, on tema teostes tunda mdjutusi romantismist,

neoklassitsismist ja impressionismist, mis avalduvad kantuna rumeenia rahvamuusika temaatikast.

Tema iihed tuntuimad teosed on kaks ,,Rumeenia rapsoodiat® stimfooniaorkestrile (1900 ja 1901).

Enescu tsiteerib molemas rapsoodias rumeenia romade rahvaviise, millest monda oli kuulnud oma
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esimese viiulidpetaja kdest. Varastes teostes kasutab Enescu rahvamuusika tsitaate, kuid pérast
rapsoodiate kirjutamist leiab aset paradigma muutus. Ta ei tsiteeri enam rahvamuusikat, vaid
komponeerib rumeenia rahvamuusika stiilieclementidest l&htuvat materjali, mis on
rahvamuusikapérane, rahvuslik ja originaalne (Kotlyarov 1984: 45). Enescu tdheldab oma
milestustes, et nideb rahvamuusikat iseeneses 10petatud ja tdiusliku olemina. Rahvamuusika
kasutamine helitoddes oleks selle ndrgendamine ja lahjendamine. Ta leiab, et iga helilooja peab
teoseid looma enda inspiratsioonist, mitte olemasolevaid teoseid timber kirjutades (Kotlyarov

1984: 34 jargi).

Taolist materjali, mis on kiill rahvapérane, kuid siiski klassikalise helilooja autorilooming, nimetab
muusikateadlane Roberto Alonso Trillo (1983) metafolklooriks. Seda mdistet nditlikustab hésti
sonaat viiulile ja klaverile nr 3 op. 25, mis on vaieldamatult rumeenia romade muusika parane ning

sisaldab roma viiuldajatele omaseid manguvotteid (Trillo 2018: 116).

3.2 Muzica lautdreasca ja doina

Enescu sonaadi alapealkiri on ,,Rumeenia rahvalikus karakteris” (dans le caractere populaire
roumain). See rahvalikkus viljendub rumeenia romade muusika (muzica lautareasca) olemuses,
mida jirgnevad kaks alapeatiikki avavad. Sonaadi esimene osa on melismaatilises doina stiilis,

teine osa seostub looduse ja karjaseidiilliga ning viimane osa on tuline tants sora.

Rumeeniakeelne sona /autar tihistab viiuldajat voi tildisemalt muusikut. See koosneb sonast lauta
(lauto) ja tegijanime viljendavast ar-liitest. Lautar on ka slinoniilimne roma (rahva)muusikuga.
(Pietrowska 2022: 202). Lautar’id olid rumeenia kiilatihiskonna hinnatud liikmed. Muusiku
elukutse oli peamiselt meeste parusmaa ning seda anti edasi kodus isalt pojale. Erinevalt paljudest
teistest kogukondadest, kus rahvamuusikat tehti pédevatdod korvalt, oli lautar’ide jaoks
musitseerimine pohitegevus. Pollu- ja majapidamistddd jaid perekonnas naiste teha — ténu sellele
oli meestel aega harjutada pillimidngu tehnikat ning kéia esinemistel, mis vdisid kesta mitu paeva.

Pilliméngu elukutseline viljelemine seletab ka roma muusikute kdrget tehnilist taset.

Lautaridest koosnevad rahvamuusikaansamblid taraf’id, mis méngivad pulmades ja matustel ning

erinevatel rahva kogunemistel ja pidudel. Taraf’is on tavaliselt kaks kuni kaheksa muusikut, kes
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mingivad viiulit, kontrabassi, cobza’t (lauto tiilipi néppepill), tsimblit, torupilli ning erinevaid
floote. Tihti sama suguvdsa liikmetest koosneva ansambli suurus ja koosseis varieeruvad, kuid
taraf’1 tahtsamateks litkmeteks on viiuldaja, kes esitab viisi, ning tsimbliméngija, kelle kanda on
harmoonia. Taraf’1 muusikaline juht ehk primas (rum primas) on viiuldaja, kes mingib pohilised
soolod ning ka modereerib esinemisi (Setaro 2018: 8). Enescu sonaati voib vaadata kui teost

viikesele taraf’ile, mis koosneb viiulist ja tsimbli funktsioonis klaverist.

Lautar’ide maéngustiili ilmestavad kokkuvotvalt rohked meloodiakaunistused, kiire ja laia
amplituudiga vibraato, kromatismid, suurendatud sekundiga laadide kasutamine ja vaba riitmiga

improvisatsioonilised 16igud esitatavates lugudes (Setaro 2018: 5).

Doina on mitmetes variantides laialt levinud, kuid seda seostatakse peamiselt rumeenia paiksete
romadega. Doina on vokaalne v0i instrumentaalne rahvamuusika zanr, mida iseloomustavad
plisiva meetrumita melismaatika ning ohter rubato. ,LOppematutes’’ meloodiates esineb nii
kromatismi kui suurte intervallide hiippeid ning palju fragmentaarsete motiivide kordusi.
Teemadeks on tihti armastus ja loodus (Axionov; Mironenko 2001). Doina on véljendusrikas,
liitiriline ja védga kaunistatud meloodialiiniga. Tihti kasutatakse dooria laadi, mille neljas aste on

korgendatud.

Improvisatsioonilise meloodia tottu, mida esitaja kujundab oma maitse jirgi, ei saa doina‘t esitada
mitmehailselt. Taraf’1 esituses mingib sooloviiul viisi ning lilejddnud ansambel on saatja rollis.
Just meloodia, mitte nii vdga harmoonia vdi riitm on doina’t iseloomustavaks elemendiks. Enescu
on oma loomingus tihti doina’t kasutanud ning pdhjenduse sellele leiab tema mélestuste raamatust,
kus ta todeb, et teos vddrib muusikalise kompositsiooni nime ainult siis, kui sellel on pikk liin ja
meloodia, veel parem kui meloodiad esinevad kihtidena samaaegselt (Malcolm; Sandu-Dediu

2001: 4 jargi, vaadatud 04.03.2026).

Doina karakter on mdtisklev ja enesesse vaatav — mitte tegevus, vaid reaktsioon. Leidub ka
doina’sid, mis ei ole moeldud avalikuks esitamiseks, vaid meditatiivseks iseendale laulmiseks.
Selles avaldub rumeenia rahvuslikule identiteedile omane mdiste dor (igatsus). Dor kétkeb endas
igatsust, koduigatsust, armuvalu, nostalgiat, millegi jargi Ohkamist ja melanhooliat. Midagi
kaunist, kuid valusat, mille poole piitielda. Kuigi dor on eeskiétt iseloomulik Rumeenia kultuurile,

viljendab Enescu seda 14bi romade muusika. Sonaadi esimene osa (Moderato malinconico) on
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kantud dor’i ideest, viljendades universaalseid ja samas isiklikke tundeid. Melanhooliale ja
igatsusele viitavad esitusjuhised lontano (kaugusest), mesto (kurvalt), lusingando (meelitavalt) ja

piangendo (nuuksudes).

Doina ja selle esitusstiili lahutamatuks osaks on parlando-rubato esitusmaneer. Parlando
(koneldes) viitab esituse karakterile ning rubato (otsetdlkes ,varastades™) on esitusjuhis
kdesolevast meetrumist véljumiseks. Termini parlando-rubato vottis esimesena kasutusse Bartok
20. sajandi alguses pédrast rahvamuusika kogumise ekspeditsioone Rumeeniasse. Parlando-
rubato’s ei ole korrapérast meetrumit ja pulssi ning kirja pandud riitmid esitatakse vabalt ja
retsitatiivselt. Lidne kunstmuusikas vastab sellele viljend ad libitum. Bartok on seda selgitanud:
»viljend parlando-rubato viitab sellele, et me ei peaks nootide véltusi interpreteerima tantsulise

tdpsusega’’(Setaro 2018: 31).

Paradoksaalsel viisil on parlando-rubato oma ebatipsuses kodige tdpsem vahend improviseeritud
rahvamuusika kirjapanekuks. Esitaja ldhtub doina meloodiat improviseerides oma fantaasiast,
mitte meetrumist. Riitmifiguure kiirendatakse ja aeglustatakse, nootidele jdddakse pidama voi
libisetakse {ile vastavalt esitaja maitsele. Sddrase improvisatsiooni tdpne noodipaberil
dokumenteerimine oleks tarbetult keerukas, kui mitte vOoimatu. Sama kehtib nooditeksti
esitajapoolse reprodutseerimise kohta. Improvisatsioon irduks liigse kammitsetuse tottu
ainukordsusest veelgi kaugemale kui see kirjutatud variandis juba on. Parlando-rubato annab igale

esitajale ja igale esitusele mingi piirini vabad kded uudsuseks ja spontaansuseks.

Enescu sonaadis on parlando-rubato 1dbivalt esindatud doina-stiilis esimeses osas ning ldiguti
teises ja kolmandas osas. Parlando-rubato tuumaks on meetrumi puudumine ja
improvisatsioonilisus. Tajutava meetrumi peitmist soodustavad vahelduva pikkusega fraasid,
sagedased tempomaérgise ja taktimdddu vaheldumised, tempolised esitusjuhised accelerando,
ritenuto, sostenuto ja senza rigore, viiuli- ja klaveripartii samaaegsed erinevad taktimdddud ja

rlitmiliselt vdga erinevad partiid (Setaro 2018: 46).

Oluline osa lautar’ide tegevusest on tantsu saateks mingimine. Uks levinumaid rahvatantse
Rumeenia aladel on &ora (tants), mille stiilis on kirjutatud Enescu sonaadi kolmas osa. Algselt
ringis tantsitud tantsul on kujunenud mitmeid versioone nii paaris kui iiksi tantsimiseks. Hora on

levinud Ida-Euroopa-, Balkani- ja Léhis-Ida maades ning holmab oma mitmekesisuses aeglaseid
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ja kiireid tantse erinevates taktimodtudes. Rumeenia sora on kiire tants, tavaliselt 2/4 voi 4/4
taktimdodus kuue- vOi kaheksaloogiste fraasidega. Iseloomulik riitmimuster on kaks
kuueteistkiimnendiklooki ja kaheksandik voi kaks kaheksandiku ja veerandlodk (vaata ndide 79 1k

69).

3.3 Lautar’i mingustiil

Roma viiuldajate méngutehnikat késitlevad detailselt oma artiklites Essena Liah Setaro, Mary Ann
Harbar ja Belinda Jean Robinson. Toetudes nende toddele kirjeldan selles alapeatiikis lautar’i

mingustiili elemente ja pillihoidu.

Viiulimidngus miérab pillihoid paljud tehnilised vdimalused, rdfigib kaasa tooni kujundamises ning
dikteerib nende kaudu esituse stilistilise omapéra. Rahvapérane ja klassikaline viiulihoid on
kujunenud erinevaks, kattes vastava muusikastiili esitamiseks vajaminevaid ndudmisi. Teisalt

maérab teos, milliste pillimdngutehniliste vahenditega on seda voimalik vO1 optimaalne esitada.

Alustan roma viiuldajate méingustiili kirjeldamist pilli- ja poognahoiust, sest leian enda katsetuste

tulemusena, et selle kaudu jouab kdige tohusamalt stiili poolest sarnaste tulemusteni.

Nagu on niha fotol 1, asetseb viiul méngija vasakul dlal ilma 0latoeta ning méngitakse lduga pilli
vastu toetamata. See tdhendab, et viiuli kokkupuutepunkte kehaga on kaks. Vasak kési hoiab pilli
viiuli kaela suunas kumerdatud randmega ning pilli kael toetub méngija kimblale. See on suurim
erinevus tdnapdevase klassikalise pillihoiuga, kus viiuli kaela hoitakse poidla iilemise ja
nimetissorme alumise liigese vahel. Viiuli kaela kiimblas hoidmine tingib sdrmede asetuse keelel,
mis on lamedam kui klassikalise viiulihoiu puhul. SGrmed ei lange keelele mitte niivord otsaga,

vaid lamedalt, sormeotsa ,,padjaga’’.

Poognahoiu viise on mitmeid: variant, mis on sarnane tdnapédevase klassikalise poognahoiuga, kus
poial asetseb poognapuul konna juures, viike sorm toetab otsaga poognale ning iilejaddnud sormed
sirutuvad lile poognapuu. Leidub ka variante, milles véike sorm ulatub samuti iile poogna ning
versioonid, milles poognat ei hoita konna juurest, vaid keskkohale ldhemalt. Véikese sdrme véike
roll poogna hoidmisel ja tasakaalustamisel soodustab kiiretes detaché kdikudes poogna liigutamise

impulssi sormedest ja randmest.
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Foto 1. Viiuidaja Alexandru Cerc"ellja cobzda méangija Ion Nitoi (foto autor teadmata)

Keha ja viiuli kokkupuutepunkte on ainult kaks ja 16ug ei osale pilli toetamisel, mis tdhendab et
pohiline t66 ménguasendi hoidmisel langeb vasakule kiele. See omakorda tingib vajaduse vasaku
kéde pideva kontakti jérele viiuliga. Viiuli iileval hoidmiseks vajalik katkematu kokkupuude pilli

kaelaga soodustab roma viiuldajatel rohkete ja kuuldavate glissando‘de kasutamist.

Roma viiuldajad kasutavad glissando’sid palju rohkem kui ldéne klassikalised, romantilise
repertuaari mingijad. Glissando’sid kasutatakse suurte intervallihiipete tihendamiseks, aeglastes
meloodiates enamiku nootide iihendamiseks ja kiiretes kdikudes nootide rdhutamiseks. Kahest
pohilisest glissando tiilibist esimene on lithike libisemine kahe jérjestikuse tooni vahel samas
positsioonis ning teine on pikk alla voi tiles suunas glissando suurte intervallide vahel (Harbar

2003: 465).

,Lamedast’’ vasaku kéde asendist on tingitud ka roma viiuldajatele iseloomulik vibraato, mis on
kiirem ja laiema amplituudiga kui klassikalistel viiuldajatel. Sarnaselt klassikalistele viiuldajatele
kasutatakse meloodiate miangimisel vibraatot 14dbivalt. Kui sdrmed asetsevad keelel ,,padjaga’’, on
kokkupuute pind suurem kui sdrme otsaga keelt puudutades. Suurem kaetud keele osa voimaldab

vibreerida laiemalt. Palju kasutatakse kogu kée vibraatot, kuna pihku toetuv viiuli kael ei voimalda
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randmel vabalt liikkuda. Noote ilmestatakse ka kiirete lithikeste vibraato pursetega, pikki noote
alustatakse ilma vibraatota ning lisatakse vibraato jark jargult voi alustatakse ja Iopetatakse noot

sirgelt, lisades vibraato noodi keskel (sarnaselt messa di voce’le).

Trillerid esineb /autar’i muusikas sageli. Trillereid ja mordente alustatakse pohinoodist, selge
(poogna) atakiga ning olenemata helistikust voi laadist on need enamasti pooletoonise intervalliga.
Vaatamata pala tempole sooritatakse trillerid, mordendid ja kaunistused voimalikult kiiresti. Lisaks
tavalisele trillerile, kus pdhinooti méngiv sorm lamab keelel ning teist nooti mangiv sorm tduseb
ja langeb autonoomselt, leidub ka {ihe sdrme trillerit, mis meenutab edasi-tagasi glissando’t poole
tooni ulatuses. Veel iiks levinud variant on vibraato-triller. Pohinooti méngiv sorm lamab keelel
ning trillerdav sdrm on tihedalt selle vastas, napilt keele kohal. Trillerdamise efekt tekib kogu kétt
vibreerides, kui lilemine sdrm puutub vastu keelt. Kui tavalise trilleri puhul liigub trillerdav sdrm
alumisest sOrmest iseseisvalt, siis vibraato-trilleri puhul piisib see pdhinooti hoidva sdrmega

kontaktis. Selliselt trillerdades on méngitav intervall vdiksem kui pool tooni.

Dor’1 ja sellega kaasneva kurbuse iliks otsesemaid viljendusi lautar’i méngustiilis on noduri

.....

nimega krekhts (oigamine, nuuksumine). PGhinooti katkestatakse kiire acciaccatura’ga, tekitates

luksumist voi1 nuuksumist matkivat kolaefekti.

3.4 Lautar’i mingustiili elemendid Enescu sonaadis

Selles alapeatiikis uurin, kuidas Enescu on sonaadis kasutanud eelmises alapeatiikis vaadeldud

rahvapiraseid mingustiili elemente.
Glissando’d

Roberto Alonso Trillo jaotab sonaadi nooditekstis leiduvaid glissando’sid kirjapanemisviisi jargi
kolme kategooriasse: joonega méargitud glissando’d, sdrmestusega mérgitud glissando’d ja Enescu

tiitipi glissando’d.
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Enescu tiiiipi glissando termini vermis Trillo artiklis, milles ta kaardistab erinevaid glissando
versioone kolmandas sonaadis Enescu enda salvestiste pohjal. Enescu annab viiulipartiis juhise
mangida portamento’t alt iiles suunas 166gi peale ja tdhistab seda vastava siimboliga (ndide 23).
Kui enamikel juhtudel méangitakse glissando eelmise noodiga samale poognale, siis Enescu tiiiipi
glissando paigutub samale poognale jargneva noodiga (ndide 24). Sellele tiilibile on ainulaadne, et

glissando’le voib ka eelneda paus (ndide 25).

}: portamento de bas en haut sur le temps.

Niide 23. Enescu glissando téhis

Niide 24. Enescu glissando. 1. osat 6 Niide 25. Enescu glissando pérast pausi. 1. osa t 89

Joonega mirgitud glissando’t kasutab helilooja enamjaolt kohtades, kus libisemisega kaasneb
positsioonivahetus. Seda tiilipi glissando’sid esineb alla ja iiles suunas ning samal keelel (ndide 26)
ja keelevahetusega (ndide 27).
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Niide 26. Glissando alla suunas Niide 27. Glissando iiles suunas keelevahetusega.
samal keelel. 1. osat 12 3.0sat107
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Joonega on mairgitud kahte tiilipi kromaatilisi glissando’sid. Markeeritud poognavahetustega
glissando puhul on sdrmega libisemisel téhistatud poognavahetus igal pooltoonil (ndide 28).
Sellele sarnaneb mikrotonaalse glissando variant, kus jarjestikused véljakirjutatud helikdrgused on

glissando joonega tihendatud, kuid iihel poognal (nédide 29).

Niide 28. Kromaatiline glissando markeeritud poognavahetustega. 2. osa t 51
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Niide 29. Mikrotonaalne glissando iihel poognal. 2. osa t 80

Kolmas tiilip glissando’sid on ilma siimboliteta ehk sdormestusega kirja pandud glissando’d.
Enescu on lisaks muudele rohketele muusikalistele ja tehnilistele esitusjuhistele méarkinud nooti
viaga tidpse sormestuse. Tavalisest suurem hulk helilooja poolt etteantud sdrmestust méérab
méngitavate nootide positsiooni ja keele, millel méngida. See tingib mitmeid glissando’sid, mis ei
ole kiill otseselt nooti kirjutatud, kuid tekivad véltimatult samal keelel sama sdrmega jérjestikuseid

noote mangides.

Sormestusega méargitud glissando’sid esineb sonaadis mitut tiilipi. Positsioonivahetusega kaasneva
glissando sooritamisel liigub terve vasak kdsi uude positsiooni (ndite 30 esimene takt ja ndide 31).
Positsioonisisene glissando tekib sama sdrme libisemisel poole tooni vorra alati lilemise noodi

suunas, kuid vasaku kie randme asend ei muutu (ndide 30 teine takt). Glissando tekib ka ndite 32
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puhul. Kuigi pooletoonise intervalliga kahenoodiline appoggiatura on vélja kirjutatud, tekib selle
voimalikult kiirel mingimisel glissando efekt. Neljas tiitip (ndide 33) ei ole kiill otseselt glissando,
kuid sama helikorguse jérjestikusel erineva sormega méngimisel tekib teine kolavérv ning voib
kaasneda kuuldav noodile libisemine. Glissando efekti taotleb ka quasi scivolando (nagu libisedes)
kédik sonaadi teises osas, kus glissando’le sarnane kola tekib kromaatilise heliredeli kiirel ja

helikdrguse muutusi mitte rohutaval méngimisel (ndide 34).

mp espress. p}T) siv — = 4 \lv
Niide 30. Glissando positsioonivahetusega ja positsioonis. Niide 31. Glissando positsioonivahetusega.
l.osat3 1.osat28
V/‘\
: A b Moderato malinconico J:
—QMFD‘*!JD - s :

o ;« <p1?f?> i mﬁf—/

1.2 . 3143
mp trang.

Niide 32. Glissando kahenoodilise appoggiaturaga. Niide 33. Sorme vahetus samal helikorgusel.

3. 0sat42 l.osatl

sul ponticello, quasi scivolando

Niide 34. Glissando quasi scivolando. 2 osa t 20

Omaette kurioossed ndited, mida esineb sonaadis iihel korral, on pizzicato glissando (ndide 35) ja
glissando, mille jooksul vasak kisi vahetab positsiooni jargmise noodi suhtes vastassuunas (niide
36). Pizzicato glissando puhul tdombab parem kisi keelt iihe korra, mille ajal vasaku kde sorm liigub

uhelt noodilt teisele.
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Niide 35. Pizzicato glissando Niide 36. Glissando vastassuunas. 2. osa t 30

cobzat imiteerides. 3. osat 184

Vibraato

Vibraato on véljendusvahend, mida on noodikirjas vdga keeruline edasi anda. Parameetreid nagu

vonke sagedus ja amplituud ning nende muutumised nooti ei mérgita. Need on iga esitaja

individuaalse maitse ja tunnetuse juhtida ning ridgivad kaasa kunstniku omanéolise ettekande

kujundamisel. Ainuke vibraato omadus, mida saab iiheselt nooditeksti kirjutada, on selle

puudumine (senza vibrato voi non vibrato).

Enescu kasutab neid kahte terminit siinoniitiimselt ning juhtudel, kui diinaamika on mezzo piano

vOi vaiksem. Senza vibrato on sonaadis lldjuhul kasutusel fraasi 16ppudes, kui diinaamika ja

muusikaline pinge vaibuvad (ndide 36) voi fraasi sees enne pinge kasvu (ndide 37). Vibraato

puudumine on viiulipartiisse mérgitud ka siis, kui temaatiline materjal on klaveri kées ja viiul

tididab saatja rolli (ndide 38).
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Niide 36. Senza vibrato fraasi 16pus. 1 osat4  Niide 37. Senza vibrato enne pinge kasvu. 1. osa t 20-21
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Niide 38. Senza vibrato, kui viiul on saatja rollis. 1. osat 15-16

Eriline roll on non vibrato’l teise osa alguses, kus viiulipartiis flazolettide mitte vibreerimine aimab
jérele karjase f160di klaari kola (nédide 39).
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Niide 39. Non vibrato fl56di imitatsioon. 2. osa t 2

Sarnaselt vibraato kadumisele muusikalise pinge kahanemisega lisandub vibraato pinge kasvades

Lautar’i méangustiilile omaselt on teoses pikki noote, mis algavad ilma vibraatota ning pinge ja
diinaamika kasvuga lisatakse vibraato (ndide 40).

¢ =144)
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Niide 40. Uleminek non vibrato’lt vibraatole. 3. osa t 60

Enescu mérgib vibraato kasutamise juhise nooti ka fraasi tippudes koosmdjus valju diinaamikaga

Kahel juhul soovib helilooja erilist voi rohket vibraatot, mille tihendus jddb tidnu kirjutatud
meediumi ambivalentsusele esitaja avada (ndited 41 ja 42)
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Niide 41. Vibrato appassionato sostenuto. 1. osat 38 Néide 42. Ben vibrato. 3. osa t 397

Trillerid, kaunistused ja eelloogid

Romapirane viiuliméng on improvisatoorne ning ka olemasoleva meloodia esitamisel kaunistab
iga mangija seda omandoliselt. Et kuulaja siiski loo dra tunneks, ei saa meloodiat radikaalselt
muuta, kuid saab lisada viisile eellooke ja kaunistusi ning motiive ja vormi osi korrata. Ka Enescu
kasutab lautareasca muusikale omast meloodia kaunistamist trillerite, mordentide ja eellookidega.

Sonaadis esineb ornamentikat suurel hulgal ning tihti on kaunistused osaks meloodiast (Ayres
2006: 40).

Meloodilised kaunistused on riitmiliselt vdlja kirjutatud, kiirete véltustega ning keerulisemad
ornamendid kui trillerid vd1 mordendid. Meloodilisi kaunistusi on kahte tiiiipi: esitusjuhisega
tranquillo (rahulikult) (nédide 43) vdi senza rigore (riitmilise jdikuseta) ning esitusjuhisega veloce

(kiirelt) (ndide 44). Veloce kaunistusi tuleb /autar’i mangustiilis esitada voimalikult kiiresti.

Moderato malinconico (J =
PRI )

Sflautato veloce

S 55 E §
%
- CiBiuci g
a m}) %rgniqd e
Niide 43. Meloodiline kaunistus tranquillo. Niide 44. Meloodiline kaunistus veloce.

l.osatl l.osat18

Teine meloodia kaunistamise viis on eellookide lisamine. Enescu kasutab acciaccatura’sid (ndide
45) ja appoggiatura’sid (ndide 46). Molemad kaunistused on noodis véiksemas Kkirjas.
Appoggiatura on eellodk, mis mingitakse 166gi peale, labitdmmatud noodivarrega acciaccatura

mingitakse enne 100ki. Sonaadis esineb iithe- kuni neljanoodilisi ellodke, mis on vdrdsete voi
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erinevate véltustega ning enamasti tihehdised, kuid leidub ka kahe- ja kolmehédlseid eelldoke.

Eell66gid méingitakse enamasti jirgneva noodiga samale poognale.

Wlowe s 35T Ros i Zas & N Y-
Néide 45. Acciaccatura. 1. osa t 34 Niide 46. Erinevate riitmivaltustega appoggiatura.
2.0sat49

Trillereid leidub sonaadis teises ja kolmandas osas ning mordente kahes esimeses osas. Trillerid
mingitakse pdhinoodist ja sarnaselt mordentidele vdimalikult kiiresti. Mordendid on pdhinoodi
suhtes poole- voi tdistoonise intervalliga, trillerid pooletoonise intervalli vdi suurendatud

sekundiga. Sonaadi teises osas on trillerile sarnanev kahehdélne tremolo (nédide 47).

! pochiss. piu agitato (d=056)
IR .
-

Naéide 47. Triller ja tremolo. 2. osa t 52—53

Noduri ehk sdlmed esinevad sonaadis ainult doina stiilis esimeses osas (ndide 48). Nuuksatusi
meenutavat efekti tekitatakse pohinoodil keelele langeva sorme ja poogna samaaegse peatamisega.
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Niide 48. Noduri. 1. osa 11. ja 13. takti esimesed kaks 166ki

(Rahva)muusikas on levinud pillide ja loodushiilte imiteerimine. Sonaadis matkib viiul teisi
instrumente (fl66t, torupill, tsimbel, cobza) (ndited 39, 49, 50, 35), tuulepuhangut (vaata eelnevalt

ndidet 34) ja linnulaulu (ndide 51).
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Niide 49. Torupilli imitatsioon. 2 osa t 11 Niide 50. Tsimbli imitatsioon sul ponticello. 2. osa t 40
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Niide 51. Linnulaulu imitatsioon ja ming poogna konnal. 2. osa t 45-46

Poognatehnika lautar’i mingustiilis

Enescu sonaadis on kasutatud /autar’i viluliméngus sagedaid kolaefekte nagu poognaga sdrmlaua
kohal méingimisel saavutatav floddile sarnanev kdla (ndide 39), roobi juures tekkiv sul ponticello
(ndide 50) ning konnal méngimise robustne toon (ndide 51). Méingimisel kasutatakse poogna
konnale lisaks ka poogna otsa. Palju esineb podrkavaid Strihhe: spiccato, staccato, ricochet.
Sonaadis on leida muus viiulirepertuaaris harva esinevaid mitte nii klassikalisi poognavotteid
saltando alla punta del arco (poogna otsal hiipates) (ndide 52) ja gettando I’arco (poognat keelele

visates) (ndide 53).
saltando

alla punta gettando
del arco I’ arco
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spice.
Niide 52. Poogna otsal hiipates. 1. osa t 74 Niide 53. Poognat keelele visates. 3. osat 31

Virtuoosse poognatehnika ndide on ka bariolaaz (pr varvide segamine) ehk korvuti keeltel lahtise
keele ja sama helikdorguse sormega vaheldumisi méingimine. Sama noodi erinevatel keeltel

mingimisel tekib segu lahtise keele eredast ja kinnise keele tumedamast kdlavérvist. Reeglina
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mingitakse bariolaazi (niited 54 ja 56) 1dike kiires tempos ning mitmete kordustega, kuid sonaadis

tuleb ette ka iihekordseid tdmbrivahetusi (nédide 55).
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Niide 54. Bariolaaz. 3. osat 162 Niide 55. Uhekordne bariolaaz. 1. osa t 44
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Niide 56. Bariolaaz. 2. osa t 87

Nagu eelpool mainitud, on /lautar’ide improvisatsioonilise méngustiili osa lithikeste motiivide
kordamine. Muusikaliselt voivad sellised kordused tdhistada sisekaemuslikku motisklust (nédide

57) voi virtuoossuse nditamist (ndide 58).

sulla tastiera, flautato
v

(Pt o 12 @=ow), Y

= FEEEREE: mdl EF: ;id};'rzziz

2
p}Hz(gi'n ando trang.

Niide 57. Motisklev motiivikordus. 1. osa t 53—54 Niide 58. Kiires tempos motiivikordus. 2. osa t 47

Mikrotonaalsus

Roma muusika on paljuski mdjutatud Tiirgi rahvamuusikast. Uks aspekt sellest on mikrotoonide
kasutamine. Tirgi rahvamuusikas midravad helirea, méngitavad intervallid ja meloodia kuju

reeglite siisteemid makaamid. Erinevates makaamides vdib oktav olla jaotatud 31-53
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mikrotooniks. Kuigi lautar’id ei ole iile votnud tervet makaamide reeglistikku, pruugivad nad

heliridades mikrotoone, mis on kasutusel ka sonaadis (Setaro 2018: 28-29) (néide 59).

%3 A | 1 | 1 { b | 1
i ——3 ey
PP non vibrato cs. 2 2.1 mf
tremolando dolente

Niide 59. Mikrotonaalsus. 2. osa t 80

3.5 Lautareasca muusika stiilielementide rakendamine Enescu sonaadis

Jargnevaga avan, kuidas ja milliseid romapérase viiuliméngu stiilielemente sonaadi esitamisel

kasutan.
Parlando-rubato

Sarnaselt kaheksandikele svingis ja barokiajastu inégalité’s pole ka parlando-rubato esitusviis
tidpses vastavuses noteeringuga. Parlando-rubato tihendab kirja pandud riitmide meetrumivabalt
ja retsitatiivselt esitamist (lahemalt alapeatiikk 3.2). See tdhistab esitaja vabadust heliloojapoolset
motiivi enda tunnetusele vastavalt kujundada ehk improviseerida. Meetrumi ja ajaga vabalt ringi
kdimine on rahvamuusikale omane esitusstiili element, mis ilmneb sonaadis labivalt. Parlando-
rubato leiab kasutust laulvates ja improvisatsioonilistes 10ikudes. Tantsulistes 1dikudes, kus

rahvamuusika iiks funktsioonidest on meetrumi hoidmine, seda ei esine.

Teoses on aeg kui kumm, mida saab venitada ja kokku tdmmata. Seda parlando-rubato’t
defineerivat elastsust véljendab helilooja nooditeksti maérgitud esitusjuhistega tranquillo
(rahulikult), veloce (kiiresti), sostenuto (hoitud), largamento (laiendatud), ritenuto (aeglustades)
ning enim senza rigore (jaikuseta). Senza rigore’t kasutab Enescu temaatiliste fragmentide algustes

voi 10ppudes.
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Sonaadi esimeses osas ei ole iihtse pika liiniga midratavat muusikalist teemat. Vaatamata
suuremate struktuuriiiksuste olemasolule ja erinevale karakterile koosneb materjal kohati vaid viga
lithikestest fragmentidest, mis osa jooksul korduvad (nédide 60). Fragmentaarsus loob ettekujutuse
improviseeritud muusikast, kus meloodia ja saateliini asemel on kaks pilli, mis iiksteise mangitud
motiividele spontaanselt reageerivad. Teose esimest osa esitades ei keskendu ma niivord pikale
fraasikaarele kui lithikeste motiivide klaveriga edasi-tagasi porgatamisele. Siit tulenebki vajadus
aja elastsuse jarele. Kuigi viiuli ja klaveri partiide vahelises suhtluses on muusikalised motiivid
lihikesed, on need siiski lopetatud mottekillud. Terviklik liihike motiiv omab iseloomulikku
karakterit ning sarnaselt pikema fraasiga on selle ilmestamiseks vaja esitajal kasutada lisaks
muudele viljendusvahenditele ka temporaalset kujundamist. See tihendab lithikeste motiivide

pinge ja suuna motestamist.

Moderato malinconico (J: 60)

Niide 60. Temaatiline fragment. 1. osa t 1

Parlando-rubato heaks nditeks on sonaadi teise osa algus (taktid 1-33). Kuigi helilooja ei anna
noodis juhiseid meetrumi vabaks késitlemiseks, ldhtun ajaliste vabaduste votmisel muusika
iseloomust. Kujutasin ette stseeni karjusest magedes, kes tuuleiilide saatel joe déres flo6ti méngib.
Viiul matkib flazolettide mangimisega fl60di tdmbrit, sul ponticello kéigud taktides 20-21 ja 30

kujutavad tuuleiile ning klaveri ostinaato meenutab joe 10ppematut kulgemist.

Osa ettevalmistamise kéigus iihtlustasime pianistiga meetrumitunnetuse ning ajastasime viiuli
vabalt voolava meloodia klaveripartiis olevate kuueteistkiimnendik kvintoolidega. Protsess oli
aegandudev, kuid saavutatud tulemus, mis vastas kiill tiielikult nooditekstile, jéttis kunstliku ja
kammitsetud mulje. Alles siis, kui loobusin piinliku tédpsusega meetrumist kinnipidamisest ja
ansamblipartneri kvintoolide loendamisest, muutus esitus orgaaniliseks. Klaveripartiis esitatav

ritm on oma natuurilt ebapiisiv. Kvintoolide siinkroniseerimine viiulipartii trioolide ja
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kuueteistkiimnendikega on kiill vdimalik, kuid jétsin selle kdrvale kui muusika kulgu mitte toetava
elemendi. Kuigi viiulipartii riitmide véltuste vahekorrad ja iildine tempo jddvad samaks, aitab
improvisatsioonilist karakterit luua klaveripartii ettekujutamine pika burdoonina, mille saatel viiul
vabalt improviseerib. Toin nooditekstilise koosmédngu tépsuse ohvriks muusika iseloomule ja
voolavusele. Teise osa taktist 33 kuni 16puni sarnaneb parlando-rubato fluktueeriv ajakasutus

esimesele osale.

Kolmandas osas prevaleerib vastukaaluks kahele esimesele osale riitmiliselt stabiilne tantsuline
hora karakter, mille vahele on pikitud improviseerimist meenutavaid parlando-rubato 15ike.
Taktides 283-297 esinevad romade muusikale iseloomulikud motiivikordused (ndide 61). Kuigi
nooditekst véljendusvahendina tempo muutmist ette ei nde, kasutan seda sellegipoolest, loomaks
ettekujutust kohapeal viljamdeldavast muusikalisest ideest. Kolmanda osa 16pus (taktid 378-396)
votan eesmargiks viiulipartii lithikeste motiivide esiletoomise. Oluline ei ole meetrumis pilisimine,
vaid improvisatsiooniline karakter. Kuulajale peaks jidma mulje, et esitajad vahetavad muusikalisi
motteid ex tempore, riitmiviltuseid kiirendades ja aeglustades. Ajaga manipuleerimisele viitavad
ka helilooja juhised ben sostenuto marcato (hdsti hoitud ja markeeritud) ja molto appassionato

sostenuto (vaga kirglikult hoitud).
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Niide 61. Motiivi kordused. 3. osa t 283-297
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Glissando

Romapirase viiuldamise iiheks tunnuseks on rohke glissando kasutus. Selle tingib viiuldaja
kdehoid, mille puhul pilli kael toetub peopesale terve kdmbla ulatuses. Nonda on hiiletu
positsioonivahetus keeruline ning pilliminguliselt loomulikumaks osutub kuuldav positsioonide
vahel litkumine. Arhiivifotode jargi voib oletada, et ka eesti parimusviiuldajate kidehoid on olnud
sarnane, kuid glissando’d ei ole nii idiomaatilised kui roma viiuldajatel, sest viimased kasutavad
mangides viiuli diapasooni terve pillikaela ulatuses. Eesti vituldajad méngimisel nii suurt ulatust
ei kasuta. Nagu alapeatiikis 3.3 mainin, kasutatakse romapérases viiulimangus glissando’t suurte

intervallihiipete vahel ning aeglases muusikas enamike nootide tihendamiseks.

Glissando on keeruline tehniline vote, mida noodikirjas voi triikkisdnas edasi anda. Lihtsa
stimboliga margitud liigutus sisaldab endas omadusi nagu kiirus, kestus, ulatus alumisest iilemise
helini ja keelel libiseva sorme voi sormede surve. Sinna lisanduvad poognaga tekitatavad
parameetrid: diinaamika ja selle muutumine, atakk ja timbri omadused. Puutusin glissando’dega
rahvamuusikas 1dhemalt kokku Viini muusika-ja etenduskunstide iilikoolis Marko Kolbli Balkani
laulu tundides. Kursusel kasitleti muusikat, mis oma olemuselt sarnaneb romade rahvamuusikale
muuhulgas ka noote iihendavate glissando’de rohkuse poolest. Annan jdrgnevaga iilevaate
glissando’de kujundamisest enda tdlgenduses, olles teadlik, et mitmed otsused siindisid intuitsiooni

varal ning on subjektiivsed.

Katusreeglina ei hoia ma ennast sonaati esitades glissando’de kasutamisel tagasi. Kui muusikaline
tunnetus nduab kohas, kus seda ei ole kirja pandud, kahe noodi vahel libisemist, luban endal Enescu
ja tema Opilaste salvestiste eeskujul seda teha. Samuti pruugin tiheda tooniga aeglast libisemist,
kui glissando on ise muusikaline siindmus, mitte abivahend noodi v6i motiivi ilmestamiseks.
Peamiselt toon libisemist lisaaja votmisega vélja Enescu tiiiipi glissando’de puhul fraasi tippudes
ning suurte intervallide vahel joonega tihistatud glissando’del nditeks esimese osa taktides 105—

106 (ndide 62) vdi kolmandas osas taktis 269 (ndide 63).
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Niide 62. Glissando. 1. osat 105-106 Niide 63. Glissando. 3. osa t 269
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Kasutan glissando’t sillana muusikaliste karakterite v0i emotsioonide vahetumise kohtadel.
Glissando jooksul viin 14bi tooni omaduste, tempo ja diinaamika tilemineku iihest karakterist teise.
See nduab teinekord glissando’le rohkema tihelepanu pdoramist, mis omakorda tingib libisemisele
pikema aja vOtmise. Naiteks esimeses osas takti 63 16pus (ndide 64) muutub ndudlik ja pealekdiv
karakter nukraks ning anuvaks ning naaseb takti 65 viimasel 166gil eelmisesse meeleolusse. Need
spontaansed ja liihikese aja jooksul toimuvad muutused on tarvis muusikaliselt ette valmistada.
Kasutan selleks glissando jooksul vdetud aega ning lisan glissando samal, uut karakterit

ettevalmistaval eesmirgil takti 63 viimase 160gi kahe esimese noodi vahele (ndide 64).
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Niide 64. Karakteri vahetus glissando ajal. 1. osa t 63

Sonaati méngides toon eriliselt vdlja ka sdrmestusena ehk ilma glissando méarketa nooti kirjutatud
libisemised, mis esinevad tavaliselt vdiksemate intervallide vahel. Melanhoolse karakteriga
16ikudes lisab lithikestele, noote ithendavatele libisemistele tihelepanu pdéramine nukrat meeleolu.
Glissando’ ga jirgmisele noodile litkumine lisab ka improvisatoorselt otsivat tundmust, nagu esitaja

el teaks paris tépselt, mis jargneb ning langetab meloodia kujundamise otsuseid reaalajas.

Kaks harva kohatavat glissando kuju sonaadis on quasi scivolando (nagu libisedes) (ndide 65) ning
noodipeadega valjakirjutatud glissando (ndide 66). Quasi scivolando esineb sonaadi teises osas
taktides 20—21 ning taktis 30 (ilma helilooja téhistuseta). Tuuleiili meenutava efekti saavutamiseks
keskendusin sul ponticello ja molto crescendo koosmdjul tekkivale kdlale. Kuigi libisemine on
ritmiliselt ja noodipeadega kirja pandud, leidsin, et ehmatavama tuuleiili efekti saavutab
scivolando kdigu voimalikult kiire ja artikuleerimata noodivahetustega esitamine. Meetrumist ette

litkkumise saab tagasi vdita crescendo kulminatsioonis, takti 21 esimest nooti pikendades.
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Noodipeadega véljakirjutatud glissando’t esineb sonaadi teises osas taktides 51 ja 80 ning
kolmandas osas taktis 375. Iga nidite puhul vdib oletada, et helilooja taotles koosmojus
esitusjuhistega piangendo (nutvalt) ja tremolando dolente (valulikult vérisedes) kurba voi

ahastavat afekti. Interpreedi poolt toetavad seda koos aeglustusega raske ja aeglane libisemine

vasakus kies ning poogna pikkus ja intensiivne kontakt keelega.
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Niide 66. Noodipeadega markeeritud glissando takti viimasel 166gil. 2. osa t 51

Vibraato

Glissando’le sarnaselt on vibraato viljendusvahend, mille noodikirjas véljendamist pole voimalik
itheselt moista. Helilooja poolt sonaati kirjutatud juhised vibraato kohta jadvad skaalale senza
vibrato/non vibrato (ilma vibraatota), poco vibrato (natuke vibreerides), vibrato (vibraatoga), ben
vibrato (rohke vibraatoga) ja vibrato appassionato (kirgliku vibraatoga). Neist tdpseim ettekirjutus
on senza vibrato mingimine, kuid isegi see jéitab esitajale tolgendamisvabadust. Madistete

ambivalentsusest hoolimata mérgib Enescu sagedaselt nooti, kus ta nédeb ette (mitte)vibreerimist.

Peatun esmalt néidetel, kus helilooja on nooti lisanud mérkuse vibraato kasutamise kohta. Senza
vibrato esineb sonaadis koosmdjus vaikse diinaamikaga, aeglastes parlando-rubato 16ikudes ning
taktides, kus viiul jddb hoidma pikka nooti, et teha ruumi klaveripartii motiivile. Minu vaimusilmas
mairgib senza vibrato esiplaanilt tagasitdmbumist vdi melanhoolsele tundele alistumist. Teose
tundeskaala on erakordselt lai, mis nduab esitajalt ddrmuste utreerimist. V3idurddomu ja
joovastusega kaasneb intensiivne, laia amplituudiga vibraato ning kurbust ja tundetuks muutumist
voimendab vibraato puudumine. Tunnetest lahtititlemist néitlikustab 131k teisest osast alates taktist

35, kus lisaks vibraato puudumisele seisab ka esitusjuhis senza espressione ehk véljenduseta.
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Sarnaseid pogusaid allavandumise momente, mida saab kujundada vibraato puudumisega, leiab
tundepuhanguliste motiivide algustest ja 10ppudest reaktsioonina {iile keenud tunnetele ja
muusikalise materjali pingestumisele. Nii nagu puuduv aialipp tdhistab aia olemasolu ning
teravdab tdhelepanu néhtuse tervikule, loob vibraato ja viljenduslikkuse puudumine

viljendusvahendina tugevama kontrasti oleva ja olematu vahel.

Enescu annab monel juhul juhiseid pika noodi vibraatoga kujundamisel. Tavaliselt on see seotud
muusikalise pinge kasvu ja kahanemisega. Esimese osa taktis 70 ja 71 lahtub pinge pikal noodil
vibraato kadumisega ning vastupidine toimub kolmandas osas, taktides 84—88 (ndide 67). Ka
romapdrases viiulimidngus pole vibraato kasutamine konstant vibraato lisamine on vahend
ilmestamaks mingit muutust voi arengut. Lahtusin oma tdlgenduses samast pohimdttest, kohati
Enescu kirjutatut mitte I0puni jdlgides. Liikusin vibreerimise-mittevibreerimise skaalal ka

kohtades, kus helilooja seda ei ndudnud, kuid kus pidasin seda muusika ilmestamiseks vajalikuks.
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Niide 67. Vibraato vaheldus. 3. osa t 84—88

Esimeses osa taktis 16 on pikk ppp noot margitud senza vibrato ning noodi 10pp valjeneb
jargmisesse takti. Helilooja on kiill vibreerimise keelanud, kuid lisan puhangulise efekti
saavutamiseks vibraato noodi viimasel 106gil. Kolmandas osas taktis 129—-131 alustan nooti molto

vibrato ning 10petan koos diminuendo’ga senza vibrato’s.

Romaviiuldajale sarnast vasaku kie asendit kasutan sonaadi esitamisel {ihes kohas — kolmanda osa
taktides 84—88. Klaver matkib vaikses diinaamikas tsimblit ning viiulil kdlab mikrotoon, mis on
veerand tooni korgem teise oktavi ¢’st. Teose faktuuri arvestades toon muusikalise stindmusena
esiplaanile ,,ebapuhtalt“ kolava noodi ning selle tdmbri kujundamise. Teistsuguse vibraato
saamiseks toetan pilli kaela peopesale asetades sdrme keelele padjaga lamavalt. Tulemuseks on

véga laia amplituudiga, kiire ja nirviline vibraato.
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Need on vaid tksikud ndited, millega kirjeldan laiemat pilti vibraato kasutamisest. Kuna
romapdrases viiulimingus ei ole tavaks iga nooti vibreerida, v3ib teose esitaja vibraatot viltida.
Vibraato puudumine on sama oluline viljendusvahend kui vibreerimine, omades funktsiooni

sisekaemuslike melanhoolsete emotsioonide edastamisel ning muusikalise pinge muutmisel.
Meloodilised kaunistused, eelloogid, trillerid ja mordendid

Viljendiga ,,meloodiline kaunistus” téhistan antud t66 kontekstis kéike, mida voib tdnu lithikesele
kestusele (tihti lithemad kui iiks 166k) ning jargnevat materjali sissejuhatavale iseloomule pidada
kaunistavaks materjaliks. Selliseid kaunistusi esineb sonaadi esimeses osas ning lihe erandiga on
neid kahte tiilipi. Tranquillo vdi senza rigore esitusjuhisega kaunistus (esimese osa takt 1 ja
analoogsed kohad), mis liigub meloodiakeerutusega iiles suunas (ndide 68), ning laskuv veloce
kaunistus taktides 18, 60 ja 65 (ndide 69). Uhe korra, taktis 96 esineb hiibriidvorm, mille

muusikaline materjal on sarnane esimesele tiitibile, kuid esitusjuhiseks on veloce.

(senza rigore. . a T°)
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Niide 68. Meloodiline kaunistus. 1. osat 5 Niide 69. Meloodiline kaunistus. 1. osat 18

Veloce kaunistusi esitan romapérase viiuliméngu eeskujul voimalikult kiiresti, vottes neid kui
jargmisesse takti viivaid eellooke. Kaunistuse kiireks médngimiseks, kuid samas ajas piisimiseks
pikendan sellele eelnevat nooti, et jirgneva takti esimene 160k langeks kokku tunnetatava
meetrumiga. Senza rigore kaunistused jdtavad esitajale rohkem muusikalist vabadust. Selliste
muusikaliste fragmentide motestamiseks valin motiivis iihe noodi, mille toon vilja kui tédhtsaima.
Kaéigu tihte nooti saab esile tuua seda pikendades, erisuguselt vibreerides ning muusikalist pinget
kasvatades. Enamjaolt valin kaunistuse motteliseks tipuks teise kaheksandiku esimese noodi, mida
toetab nooditeksti mirgitud crescendo ning eelmise noodiga samal helikdrgusel asetseva noodi

erineva sormega mangimisel tekkiv timbri muutus. Osa I6pus, kus esimesest taktist tuttav motiiv
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esineb mone takti jooksul neljal korral, pikendan monotoonse korduvuse véltimiseks monel juhul

toetusega kaunistuse teise kaheksandiku teist nooti.

Eellookide all pean uurimuses silmas meloodiakaunistusi, mis on noodis triikitud vdiksemas kirjas.
Nende maéngimisel ldhtun enamjaolt romapérasest viiulimidngust, kus reeglina esitatakse
kaunistused voimalikult kiiresti. Eellookide kiiret esitust toetab Enescu rahvapérasest
vitulimanguidiomaatikast teadlik kirjastiil, milles eell66gid asetsevad viiulil sagedalt pohinoodiga
samas positsioonis ja viikesel intervallilisel kaugusel. Kui eell66gi ja pdhinoodi vahel on suurem
intervall, mérgib ta eellodgi mingimiseks lahtise keele. Koik see soodustab viiulil kiiresti
mingimise mugavust. Ka teise osa alguse aeglases meloodias imiteerib fluieri’ romapirast

mingustiili eellookide voimalikult kiire esitus.

Kuigi teoses on palju libiminevad eellodke, vormivad sonaadi rahvapérast karakterit kaunistused,
mis tulevad pdhinoodiga vdrreldes rohkem esile. Esiletoodavad eell6ogid jagan kahte gruppi:
kaunistused, mille esitan muusika karakteri tdttu pdohinoodist kaalukamalt, ning sellised, mis
viljendavad (muusikavilist) efekti. Pohinoodist tdhtsamaks muutub kaunistus, millele antakse

rohkem aega ja/vOi suurem kolaattakk.

Eell66gid, mis muutuvad tinu muusikalisele voi riitmilisele karakterile pdhinoodist tdhtsamaks,
asuvad tantsulistes ldikudes, nditeks kolmanda osa teema neljandas taktis (taktid 18-19 ja
analoogsed kohad) (ndide 70). Sarnaselt toon taktides 49—-50 pdhinoodi asemel vélja eellookide
grupi, eesmargiga anda tantsulisele #ora motiivile hiippav, mitte lonkav karakter. Selleks mingin
eellodgid 166gi peale ning annan neile selge ataki. Sama teen ka esimese osa taktis 94, loomaks
suuremat kontrasti laulva materjali keskel asuva ootamatu tantsulise repliigiga (ndide 71). Mdned
kaunistused, mille vélja toon, omavad meloodia pingestamise rolli. Nditeks annan rohkem pikkust
ja kolajoudu ,,mustalt kdlavatele veerandtoon kaunistusele esimese osa taktides 18 ja 52. Samuti
pikendan eelldoke teise osa taktis 75, andmaks edasi laadi hetkelist duurist molli vahetumist ning

sellega kaasnevad kibemagusat afekti (ndide 72).

% Fluier on rahvamuusikas kasutatav floot.
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Pikendan eellooke ka juhul, kui nende eesmérk on edasi anda virtuoosse larmi rahvapilliparast
efekti. Sellised on kolmest alumisest lahtisest keelest moodustuv fff akord teise osa taktis 70 (ndide
73) ning kolmanda osa taktides 34 ja 38 esitusjuhisega ruvido (karmilt) lahtistest keeltest eellook.

Eellookidest tuleb juttu ka hiljem noduri’t, ehk nuuksumist matkivat kolaefekti analiiiisides.

pPs largamente (J 40)
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Naiide 73. Eellook. 2. osa t 70

Trillerid ja mordendid esitan pohinoodist ning terve trilleri kestuses vdimalikult Kkiiresti.
Romapdrast iihe sdrme trillerit kasutan iihe korra kolmanda osa taktides 86—88, kuid selle puhul
vOib vaielda, kas tegemist on trilleri vo1 kdlaomadustelt sarnase laia amplituudiga kiire vibraatoga.
Ma ei kasuta sonaadi mangimisel vibraato-trillerit, sest see tehniline vote eeldab trillerdamist

véiksemal intervallil kui véike sekund ning seda tekst ei paku.
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Muusikaviiliste héilte ja pillide imiteerimine

Noduri (sdlmed) tdhistab /autar’i muusikas kolaefekti, mis imiteerib nuuksumist voi nutmist.
Sonaadis esineb see esimeses osas Moderato malinconico. Noduri’t kasutatakse nii instrumentaal-
kui vokaalmuusikas ning on tuntud ka juudi rahvamuusikas. Viini muusika-ja etenduskunstide
tilikooli juudi laulu teadur, filosoofiadoktor Isabel Frey kirjeldas temalt voetud tunnis noduri efekti
kui kolmenoodilist fragmenti, milles kaks esimest nooti on omavahel iihendatud ning kahte viimast

eraldab teist nooti 10petav kori sulgev luksatus (Frey 2025).

Sonaadis eristan kahte tiilipi nod’e. Kuigi mdlemad viljendavad ahastust, leian, et nuuksumine
esimese osa taktis 11 ja analoogsetes kohtades on viljapoole suunatud, vahest isegi teiste silmadele
moeldud teatraalne nutt (ndide 74). Sama osa taktis 53 ja analoogsetes kohtades on nuuksumine
tingitud tiksi labielamiseks moeldud siirast emotsioonist (ndide 75). Esimese tiilibi (ndide 74) puhul
kasutan valjemat diinaamikat ning pikemat ja kiiremat poognatdommet. Esimese nuuksatuse teisele
noodile annan aktsendi ning jatan kola jarsuks katkestamiseks poogna keelele seisma. Teise
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Néide 74. Noduri. 1. 0sat 11 Naide 75. Noduri. 1. osat 53

nuuksatuse teisele noodile annan samuti aktsendi, kuid jirgmise poognatdmbe ettevalmistamiseks
el jita poognat keelele, vaid liigun 14bi 6hu konnale. Heli kiireks katkestamiseks vabastan keele
vasaku kéde sorme pinge alt, kuid jatan sdrme Ornalt keelele. Teist tiilipi nuuksumine (ndide 75) on
vaiksem, kaetud tooniga, liilhema poognapikkusega ning vdhemate poognavahetustega. Pérast
kerget toetust esimesel, méngin sdlme kolm nooti samal poognasuunal, peatades poogna pérast ais-
nooti. Sédrane poognajaotus ja pp diinaamika toovad endiselt vélja noduri pdhiomadused, kuid

palju intiimsema ja sisekaemusliku tundena.
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Esimest tiilipi nuuksatusele sarnaneb poognatehniliselt keset tantsimist vile laskmist imiteeriv
motiiv kolmanda osa taktis 256 (nédide 76). Vile matkimiseks liigun eellookidelt a-nootidele kiire

glissando ja crescendo’ga ning viimaselt noodilt lahkun véimalikult aeglase glissando’ga.
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Niide 76. Vile efekt. 3. osa t 256

Loodushéilte imiteerimist viiulil kohtab sonaadis linnulaulu ja tuuleiili kujul, millest viimast
kisitlesin glissando’dest radkides. Linnulaulu motiiv esineb teises osas taktides 44-45. Alustan
motiivi piano’st valjemas diinaamikas, intensiivse parema kie survega ning pika poognatdmbega,
mingides eellookide gruppe voimalikult kiiresti. Ma ei podra niivord tdhelepanu meetrumi
hoidmisele kui klaveriga territooriumi parast konkureerivate lindudena vdistlemisele. See kitkeb

endas meetrumi kiirenemist liksteise diinaamikas ja kiiruses iile trumpamisel.

Lisaks loodushééltele imiteerib viiul sonaadis ka teisi pille. Teine osa algab pika mdtliku
meloodiaga, kus viiul saab iimber kehastuda floddiks. Kuna flaZolettides méng on viiulil fl66di
kolale sarnase tdmbriga, saab viiuldaja ennast ilma liigse pingutuseta flotistiks kehastada.
Rahvapillipérasust lisab kaunistuste kiire esitus. Ka kolmandas osas alates taktist 178 nappepilli
cobza matkimine on viiulil pilli voimaluste piires loomulik, kui méngida akorde ja topeltnoode
voimalikult iheaegselt ning jdlgides, et parema ja vasaku kée pizzicato oleks samas diinaamikas.
Suurim erinevus viiuli ja imiteeritava pilli kdla vahel ilmneb sonaadi teises osas taktides 4041,
kus aimatakse jirele tsimblit. Kuigi molema pilli puhul tekib heli keele vonkumisest, kdlab pulgaga
166dud ning poognaga tdmmatud keel piisavalt erinevalt, et seda é&ratuntavalt teisel pillil
reprodutseerida. Tsimblimdngu tunnused, mida saan viiulil matkida, on metalne kola sul
ponticello’t kasutades ning romade rahvamuusikale omane kiirus, mida lisades liikusin antud kohas

meetrumist ette.
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Poognatehnika

Ma ei kasuta sonaadi esitamisel romapérast pillihoidu. Sama laieneb ka poognahoiule. Méngides
asetan poidla poognapuul konna korvale, mitte poogna keskkohale 1dhemale nagu seda vdib kohata
roma viiuldajate puhul. Romapirasele viiuliméngule sarnaseim poognakasutus esineb tantsulistes
16ikudes teose esimeses ja kolmandas osas, esitusjuhisega ben ritmato, alla punta del arco (histi
ritmiliselt, poogna otsal) (ndited 78 ja 79). Kasutan médngides poogna lilemist poolt ning annan iga
noodi voi nootide grupi algusele selge ataki. Esimeses osas, kus nootide vahel on pausid, jitan
nende ajal poogna keelele seisma. Interpretatsioonipdevikusse olen teost ette valmistades
kirjutanud selle karakteri kohta maérksdna ,,nurgeline”. Nurgelist poognatehnikat aitab mul
saavutada poogna litkuma hakkamise impulsi tunnetamine kiiiinarliigesest, mitte niivord randmest
vOi sOrmedest. Kolmanda osa taktidest 16 ja 212 algab sama temaatiline materjal sarnases
diinaamikas (vastavalt mp ja poco forte), kuid teema hilisemal ilmumisel seisab noodis juhis
sordiiniga mingimiseks. Tulenevalt sellest, et sordiini kasutades muutub lisaks tdmbrile ka
diinaamika ja keele poognatdmbele reageerimise kiirus, ei méngi ma avec sourdine 16iku otsal,
vaid poogna keskkohast all pool. Nonda on lihtsam noote iiksteisest kdlaatakkidega eristada ja osa

algusele sarnast karakterit séilitada.
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——/p ben ritmato alla punta del arco

Niide 78. Strihh poogn; oitsal. 1.osat 73

1
mp ben ritmato, alla
punta del arco

Niide 79. Strihh poogna otsal. 3. osa t 16-17

Kaks pdrkavat strihhi, millega saan klassikalise viiuldajana harva kokku puutuda, on saltando alla

punta del arco (poogna otsal hiipitades) ning gettando [’arco (poognat keelele visates). Esimese
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Strihhiga kéib tdnu ebatavalisel poogna osal méngimisele kaasas teatav ettearvamatus resultaadi
suhtes. Kuigi saavutasin harjutusperioodil Strihhist {ileoleku kirjutatud teksti esitamisel, oletan, et
viimistletud akadeemiliselt ,,korrektset* kola taotledes oleks helilooja kasutanud teist kirjaviisi. Ka
poogna keelele viskamine teenib antud teose kontekstis bravuurselt rohmaka méanguviisi huve.
Leian, et helilooja soovis véljendada rahvaviiulipérast efekti, kuid ldane klassikalise muusika
noteerimise viis on selle jaoks liiga tdpne. Niisiis minetan korrektsuse piilidluse ning poognat
keelele visates iga poognaporkega kaasneva heli tekstitruu loendamise. Selle tulemusel annan

nootide asemel edasi muusikalist efekti.

3.6 Jiareldused ja iildistused

Eelmises alapeatiikis analiiiisisin, kuidas tdlgendan rahvapédrase viiuliméngu stiilielemente Enescu
sonaadis. Rahvaviiulipédrast pillihoidu puudutasin pdgusalt vibraatot kédsitlevas 1digus, sest ei
pidanud tarvilikuks seda enda mingus rakendada. Esitan uurimisobjektiks olevat teost klassikalise
vituldajana ning selline on ka minu uurijapositsioon. Rahvapérase pillihoiu piiiidlus oleks minu

oskuste pagasit arvestades apropriatsioon, mitte traditsiooniteadlik esitusviis.

Teost esitades on esmajirgus tdhtis leida enda jaoks iiles edasiantavad karakterid ja meeleolud:
mida on helilooja kirja pannud ning kuidas mina sellest aru saan ja kuuldavaks toon, millist
emotsiooni vOi stseeni muusika edastab ning kus on viiuldajal ansamblistina dikteeriv, vaatlev voi
partneriga vordne roll. Romapirasest viiuliméngust teadlikuks ettekandeks vajalik méngutehniliste
votete kogum avab ennast lahkeimalt, kui interpreedil on eesmérk selgest muusikalisest kujundist.
Enescu sonaat ei ole kiill programmiline, kuid helilooja komponeeritud tantsu- ja lauluviisid ning

pillide ja loodushailte imiteerimine soodustavad esitajal vaimusilmas teose dramaturgia loomist.

Enescu kolmanda sonaadi individuaalne ja ansamblina omandamine on aega ja pithendumist
ndudev protsess, mis sisaldab endas ohtu takerduda keerukasse teksti ning selle korrektsesse
taastootmisesse. Kujutlus viiuli ja klaveri duost kaheliikmelise taraf’ina, kes ei esita kindla
helilooja kindlat teost, vaid on omavahelises suhtluses muusikalise improvisatsiooni meediumi
kaudu, vabastab interpreedi nooditeksti ettekirjutava ikke alt. Allakirjutanule oli teose
ettevalmistusprotsessis oluline verstapost, kui partiisse kirja pandud nootidest sai pelk méluvahend.

Kui suhtusin nootidesse paberil improviseerimist struktureerivate (erakordselt tipsete) méarkmete
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jargnevuse vOi parema vahendi puudumisel teose skitseeringuna noodijoonestikul, minetus
ansambli- ja viiulitehnilistest keerukustest tingitud pinge ja piitidlus, vabastades ruumi teose

sisuliste vadrtustega tegelemiseks.

Juhtivaks ideeks teose ettekandel saigi improvisatsioonilisus ning ettevalmistusperioodil selle
leidmine. Improvisatsioonilisus tdihendab valmisolekut dialoogiks. Valmisolekut kuulata ja
spontaanselt reageerida. Votta vastu ideid, mida pakub ansamblipartner oma partiiga ning enda

méanguga neile sekundeerida voi oponeerida.

Sonaadis sisalduv emotsioonide palett jaotub kahe viljendusliku pooluse vahel: sisse- ja
véljapoole. On tundeid, mis jadvad ainult enda lébi elada ning rddme ja valusid, mida vilja ndidata
ning koos teistega tunda. Modlemal juhul toimub dialoog: kas teose kujutletava minategelase
sisemuses vOi teda limbritseva maailmaga. Tundemaailma eri otste kuulajale reljeefsemaks
edasiandmiseks ei tohiks peljata kasutada véljendusvahendeid, mis improvisatsioonilise
rahvamuusika eeskujul pole liialt viimistletud ning mojuvad tahumatute voi meetrumit

16hkuvatena.

Dialoog toimub ka esitajate tasandil ehk lugu jutustava viiuldaja ja pianisti vahel. Sonaat sisaldab
kiillaldaselt 15ike, mis on tempolt ja karakterilt ebapiisivad ning milles sisalduv tunne on
karismaatiliselt puhanguline. Esitajate iilesandeks on taasluua teost reaalajas lahti rulluva
siindmustikuna, mis ei ole kunstiteosena viimistletud, vaid kogu oma ilus ja valus eluline.
Reaktsioon vestluspartnerile ei pruugi olla ilukirjanduslikult 1ibimdeldud, vaid vdib olla ka
emotsiooni ajel rohmakas. Liialt viimistletuna mdjub teos kirjeldatuna teises isikus. Selleks, et olla
paeluv vestluskaaslane, peavad muusikud midngima avatud motte ja korvadega ning reageerima

lisaks mdistusele ka siidamega.

Suhtumist teosesse kui improvisatsiooni ning selle noodistuse késitlemist helides realiseeruva
muusika ldhendina soodustab viis, kuidas helilooja on selle kirja pannud. Etnomusikoloogias
eristatakse preskriptiivset ehk ettekirjutavat ning deskriptiivset ehk kirjeldavat noodikirja.
Ettekirjutav noodikiri on peaasjalikult mdeldud juhendiks voi méluvahendiks esitajale. Kirjapanija
ei noteeri kdiki esituse elemente, sest paljud neist on samas kultuuri- vdi traditsioonivéljas
tegutsevale interpreedile vaikimisi teada. Niiteks kui esitaja avab esmakordselt mdne Chopini

masurka noodi, on tal juba ettekujutus, kuidas see voiks kolada (Nettl 1983: 94).
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Kirjeldava noodikirja puhul peetakse lugejana silmas kedagi, kes ei tunne vastavat stiili ning kellele
on tarvis edastada rohkem infot konkreetse teose esituse kohta (Nettl 1964: 99). Taolist
noodistamist kohtab néditeks rahvamuusika ja selle esituse kirja panemisel. Noodistaja piiiiab
kirjeldada noodipaberil voimalikult detailselt {ihe rahvamuusiku iihte esitust {ihest teosest. See
tdhendab mitte ainult teose meloodia, vaid ka agoogiliste vabaduste, artikulatsiooni isedrasuste,

improviseeritud materjali ja esituse kdigus juhtunud apsude kirja panemist.

Muusika taandamine markideks paberil on parimal juhul ebatdiuslik meetod, sest noodistaja peab
langetama valiku: kas mirkida nooti enda jaoks tdhtsaimad akustilised ndhtused voi piiiida kirja
panna kdik ning riskida sellega, et noodistusest on liigse komplekssuse tottu raske aru saada (Nettl
1964: 98). Siit koorub vilja konflikt muusikalise materjali ning selle kirjapaneku vahel nagu seda
leiame Enescu kolmandas sonaadis. Esiteks kandub romade rahvamuusika edasi suuliselt ning ei
arvesta lddne klassikalise muusika kirjapildiga. Muusika kodeerimine esitusest noodipaberile ja
sealt tagasi eri kultuurikontekstides tegutsevas rahvamuusik-helilooja-klassikaline muusik jadas
tekitab n-0 telefoniméngu, kus mingi osa muusikalisi detaile 1iheb kaduma voi asendatakse uutega.
Teiseks ei ole rahvamuusika esitus fikseeritud, vaid sama rahvaviis vdib igal taasesitusel ning
erinevate muusikute tolgenduses teiseneda. Deskriptiivne noodistus — kui iganes tidpne — kirjeldab

ainult ihte paljudest voimalikest esitustest.

Enescu sonaadi noodipilt sarnaneb oma esitusjuhiste detailitdpsuses etnomusikoloogia kirjeldava
noodistusega. Kui etnomusikoloog noodistab konkreetse rahvamuusiku esitust, siis Enescu
noodistab enda loomingut. Sonaadis on Enescu originaallooming dravahetamiseni sarnane romade
rahvamuusikale, mille esituse stiilielementide lddne klassikalisele muusikule noodikirjas
edastamine pdadib ddrmiselt kompleksse kirjapildiga. Vaatamata kirjapaneku tipsusele peegeldab
sonaat deskriptiivsele noodistusele omaselt ainult {ihte voimalikku kujutletavat rahvamuusika

esitust paljudest.

Sonaat on lddne klassikalise muusika Zanr ning moeldud (noodist) taasesitamiseks, mis tdhendab,
et selle noodistus on ennekdike ettekirjutav. Kuid sonaadi nooditeksti voib eelmainitud omaduste
tottu késitleda samal ajal ka deskriptitvsena ehk kirjeldusena iihest vdimalikust, mitte
ainuvdimalikust esitusviisist. Minule kui esitajale loob see pinnase nooditeksti vabamaks

suhtumiseks. Ma ei pea piistitama endale eesmirki iihest ettekujuteldavast universaalsest
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standardinterpretatsioonist, mis vastab kuulajate ja erialaspetsialistide véljakujunenud ootustele
antud teosest. Nooditekst on aimav kirjeldus improvisatsioonilisest rahvamuusikast, mis pole
moeldud kirja panemiseks. Selle asemel, et tépselt taasluua helilooja rahvamuusika kirjeldust, saan
hoopis noodistatud rahvamuusikat deSifreerida tagasi elavaks esituseks, mis ei pruugi ja ei peagi
taielikult kokku langema nooditekstiga. Kui sonaati mangides viia fookus nooditeksti esitamiselt
rahvamuusikute eeskujul muusikalise kujundi viljatoomisele, saavad moningad tekstist

korvalekaldumised musitseerimise paratamatuks ja loomulikuks osaks.
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4. Kokkuvote

To6 ,,Rahvamuusika tdlgendamine kunstmuusikas viiuldaja vaatepunktist Eduard Tubina ja
George Enescu teoste néitel” on loovuurimusliku doktoriprojekti kirjalik osa. Loomingulise osa

moodustanud kontsertide kavad voib leida uurimuse 1dpuosast pérast kirjanduse nimekirja.

4.1 Ulevaade

Jargnevaga teen kokkuvotte uurimistodst, mille kdigus veetsin pikki tunde kahe teose ja arvukate
kiisimustega. Peamine uurimiskiisimus oli: kuidas kujundada muusikaajalooliselt ja
etnomusikoloogiliselt informeeritud esitusstrateegiaid klassikalisse muusikasse komponeeritud
folkloorse materjali esitamiseks. Kiisimusele vastamiseks 16in vaikimisi eelduse, et interpreedina
pean ldhenema teisiti sellistele klassikalise muusika teostele, milles helilooja on kasutanud
rahvamuusikat. Seega pidin vélja selgitama, mis tegurid mdjutavad rahvamuusika tdlgendamist
kunstmuusikas ning kuidas ja milliseid rahvapirase viiulimdngu elemente saab klassikalise teose
esitamisel kasutada. Sellele eeldusele tuginedes sai jirgmiseks sammuks teha ennast tuttavaks
teoses kasutatava vOi seda inspireerinud rahvamuusika ja selle méngustiiliga ning leida

klassikalise- ja rahvamuusika esitamise kokkupuutepunkte.

Kasutasin uurimust 1dbi viies peamisena eneserefleksiooni meetodit, mille konstrueerisin Donald
Schoni raamatu ,,The Reflective Practitioner* pohjal. Meetod, mis kdtkeb vaimset ja kehalist

refleksiooni teose tolgenduse kujundamisel koosneb kolmest etapist:

1) tegevuse planeerimine (reflection-on-action), mille kéigus sean eesmérgid ning kava nendeni

joudmiseks,

2) kehaline refleksioon tegevuse ajal (reflection-in-action) ehk pilli méingides erinevate

muusikaliste ja tehniliste elementide katsetamine,
3) uue vaikimisi kehaliste teadmise juurutamine harjutamisega (facit knowing-in-action).

Uurimistod teine ja kolmas peatiikk avasid vastavalt Eduard Tubina ja Georges Enescu

kokkupuudet rahvamuusikaga, tutvustasid uurimisobjektiks olevaid Tubina ,,Siiiti eesti
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tantsuviisidest” ETW 53 viiulile ja klaverile ning Enescu sonaati viiulile ja klaverile nr 3 op. 25.
Kirjeldasin nendes peatiikkides eesti ja roma rahvapdrast méangustiili, kuidas heliloojad on teostes

rahvamuusikat kasutanud ning mis viisil tdlgendan seda mina.

Tubina ja Enescu kaks helitodd on loodud sarnastest ideedest kantuna. Mdlema teose kogu
muusikaline materjal pdhineb nende kodumaa rahvamuusikal, mille kasutamine kunstmuusikas oli
20. sajandi esimesel poolel heliloojatele oluliseks véljendusvahendiks ning voimaluseks luua
korgkultuuris oma rahvuslikku identiteeti. Erinevus Tubina siiidi ja Enescu sonaadi vahel ilmneb

selles, millist rahvamuusikat ning kuidas heliloojad on kasutanud.

Vorreldes teostes kasutatud Eesti ja romade rahvamuusikat, avaldub nende erinevus rahvaviiside
pikkuses ning muusikalises ja pillimidngutehnilises keerukuses. Tubin kasutas siiidis liihikesi
rahvaviise, mis ei ole riitmiliselt keerukad ning mille ulatus jidb enamjaolt oktavi piiridesse.
Viiulimidngus tdhendab see sagedasi poognavahetusi ning pohiliselt esimese positsiooni
kasutamist. Enescu komponeeris sonaati pikemaid improvisatsioonilisi doina meloodiaid, mis on
melismaatilised, komplekssete riitmidega ning kasutavad viiuli diapasooni terve sdrmlaua ulatuses.
Vahe kahe rahva muusika noudlikkuses esitajale vois olla tinginud rahvamuusiku kui ameti
sotsiaalsest positsioonist. Eesti kiilaiihiskonnas tegeldi muusikaga talutéode korvalt. Romade seas
oli rahvamuusikuks olemine tdisvdirtuslik t66, millega teeniti kogu elatis, ehk pilli mdngimine ei
olnud lisategevus. Ténu sellele, et muusika tegemisele sai plihendada rohkem aega, olid ka

kunstiline ja tehniline viljendus mitmekiilgsemad.

Tubin kasutas siiidis 11 eesti rahvaviisi, mille noodistused leidis ta Eesti Rahvaluule Arhiivist.
Moned rahvaviisid olid algselt méngitud viiulil, kuid enamus ei ole viiulilood. Kuigi Tubin muudab
rahvaviisides kohati riitme vOi noote ning paaril juhul taktimdotu, tsiteerib ta neid
arhiivinoodistusega vdrreldes sarnasel kujul. Ka Enescu kasutas sonaadi inspiratsioonina
rahvamuusikat, kuid tsiteerimise asemel komponeeris romapirasele viiulimuusikale sarnanevat
algupdrandit, nihes rahvaviise kui Idpetatud teoseid, millele temal heliloojana pole vdimalik

vaartust lisada.

Nagu Tubina siiidi pealkirigi viitab, on pdhiline osa seal esinevatest rahvaviisidest mdeldud tantsu
saateks. Tantsumuusika iiks tdhtsamaid omadusi on tantsijatele kindla meetrumi edastamine.

Liihikesi rahvaviise méngitakse kiimneid kordusi moningaste variatsioonidega, kuid pala vorm ja
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meetrum sdilivad. Eksperimendist eesti périmusviiuldajatega selgus, et siiidis kasutatud
rahvatantsuviiside esitamise maneer on valdavalt iga 166ki ehk poogna algust rohutav. Selline
esitusviis loob rahvaviisile tammuva karakteri, mis on efektiivne aitamaks tantsijatel meetrumist
kinni pidada. Koikide takti 166kide rohutamisega saab suurepiraselt tdidetud tarbemuusika

funktsioon, milleks on muusikavélise tegevuse koordineerimine.

Ent siiidi konteksti asetatuna ei ole tantsuviisid moeldud tantsimiseks, vaid kuulamiseks. Otsustasin
parimusviiuldajate méngu karakterit siiidi esitusel mitte kasutada, sest 106kide homogeenne
rohutamine ning iihetaktiliste liksuste kaupa fraseerimine takistaks muusikaliste kujundite ja
dramaturgia arendust. Vastupidiselt parimusviiuldajatele kasutasin meloodia ilmestamiseks
vibraatot. Pikemate fraasiliinide kujundamist soodustas tantsuviiside puhul Krista Sildoja
salvestistele tuginedes takti esimeste 100kide rohutamine, kuid mitte 1dbivalt, vaid fraasi jooksul
rohu tugevust varieerides. Votsin parimusviiuldajatelt enda esitusse lile selgema ja teravama
tambriga esimese positsiooni ja lahtiste keelte kasutamise. Samuti valisin siiidi tantsuliste osade

tempo péarimusviiuldajate eeskujul kiirema kui Tubina véljapakutu.

Enescu sonaadi mdtestamisel said minu jaoks voOtmesonadeks improvisatsioonilisus ning
parlando-rubato. Parlando-rubato tdhistab retsitatiivset esitusviisi, milles el pea meetrumit
jélgima tantsulise tdpsusega. Kuigi teoses esineb ka palju tantsulist materjali, asuvad minu jaoks
esiplaanil laulva ja vabalt voolava karakteriga doina meloodiad. Suhtusin sonaadi nooditeksti kui
kirja pandud improvisatsiooni, mille paberilt helidesse tdlkimine ei eelda ega voimalda noodistuse
tdpset taasesitust. Tiheda ja detailse teksti taga, mis tundub esmapilgul viimse peensuseni
ettekirjutatuna, peitub tegelikult vabadus mdista muusikalist kujundit kui hetkes siindivat
kordumatut improvisatsiooni. Esitaja isikupérast 1dhenemist nooditekstile soodustab ka roma
muusikale ja doina’le omane parlando-rubato méngustiil, mida toetavad mitmed helilooja

tempojuhised noodis.

Improvisatsioonilise meloodia kujundamiseks kasutasin roma viiuldajate eeskujul rohkelt
glissando’sid, seda ka juhtudel, kui neid ei olnud nooti mérgitud. Rakendasin glissando’t lisaks
nootide tihendamisele ka sillana muusikaliste karakterite vahel. Sonaadis vahelduvad muusikalised
meeleolud ja tempod spontaanselt ning nende vahele pikitav glissando loob kolalise ja ajalise

ruumi karakteri vahetuseks. Ajaga manipuleerisin ka meloodiliste kaunistuste kujundamisel, mis
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nduavad rahvamuusikast ldhtuvalt voimalikult kiiret voi vastupidi ad libitum esitust. Kasutasin

esitusel roma- ja juudimuusikale omast noduri ehk nuuksatuste kujundi artikulatsiooni.

4.2 Tulemused

Rahvamuusika tdlgendamist puudutavates kiisimustes nduavad Tubina ja Enescu teosed esitajalt
erinevat ldhenemist. See tuleneb viisist, kuidas klassikaline helilooja suhtub rahvamuusika

kasutamisse ning millisel moel iihendab teoses kahte stiili.

Helitoos kasutatav rahvamuusika voib esineda eksootilise laenuna klassikavilisest Zanrist, mida
eksponeeritakse klassikaliste véljendusvahenditega. Sellisel juhul ei ole rahvamuusika ja selle
minguviisi stiilitruu zanrist Zanrisse iile kandmine oluline, sest rahvamuusika tdhistab objekti,
millest klassikaline muusika eemalseisjana jutustab. Vajalik on ainult mone rahvaviisile
iseloomuliku tunnuse, néiteks meloodia edasi andmine piisaval mééral, et oleks aru saada, millega

on tegu. Komponeerimisviis on eelkdige klassikaline ning ei otsi stiilide vahelist keskteed.

Teine meetod, kuidas helilooja saab rahvamuusikale ldheneda, on anda sellele oma héil ja kasutada
seda subjektina, mille kaudu antakse edasi ideid ja emotsioone. Selle saavutamiseks on leitud
kompromiss kahe stiili vahel ja laiendatud klassikalise muusika piire, et sinna voimalikult palju
rahvamuusikat oma eheduses sisse mahuks. Nonda siilib teose klassikalisus (seda esitavad
klassikaliselt haritud instrumentalistid klassikalistel pillidel ja kirja pandud noodist), kuid lugu

jutustatakse rahvamuusikale omaseid viljendusvahendeid kasutades.

Tubin rakendab siiidis rahvamuusikat esimesest rakursist ldhtudes. See on klassikalise muusika
teos ning kuigi selles on muusikalise materjalina kasutatud rahvaviise, eeldab helitdd esitajalt
rahvamuusikapdrastest enam klassikaliste vdljendusvahendite kasutamist. Enescu kasutab sonaadis
rahvamuusikat kui entiteeti iseeneses, kuid lisab piisavalt klassikalise muusika tunnuseid, et saada
ka selle zanri kilda arvatud. Rahvamuusika siilitab omandolisuse, mis véljendub teosesse

komponeeritud stiilitunnustes.

Suurimat moju rahvamuusika tdlgendamisega seotud otsustele avaldab see, kuidas helilooja on

teoses rahvamuusikaga tiimber kdinud. Kdige enam méngivad tdlgenduse kujundamisel rolli kaks
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tegurit: teoses kasutatava rahvamuusika algne funktsioon ning kompositsiooni rahvaviiulipdrasus.

Nendest soltub, milliseid vabadusi saab esitaja endale lubada.

Rahvamuusika algse funktsiooni all pean silmas, kas rahvaviis, mida klassikalises teoses
kasutatakse, on algupéraselt mdeldud tarbemuusikana (antud juhul tantsu saateks) voi kuulamiseks.
Tantsimiseks voi kuulamiseks mdeldud rahvamuusika esitusstiil johtub muusika eesmérgist ning
viljendusvahendid, mis on omased iihele, ei pdde teisele. Eriti teravalt avaldub konflikt
viljendusvahendite valimisel Tubina siiidis, mis on kuulamiseks moeldud teos, milles enamjaolt
kasutatakse tantsuviise. Eksperimendist eesti parimusviiuldajatega selgus, et rahvatantsu muusikal
on tammuv karakter, mille ililesanne on tantsu saateks meetrumi loomine. Asetades tantsuviis
kunstmuusika konteksti, asendub meetrumi hoidmise vajadus piiiidlusega paeluva
kuulamiskogemuse loomise poole, mis viljendub taktist pikemate muusikaliste mdtete
kujundamises. Tantsitavast tantsumuusikast saab kuulatav tantsumuusika. See tdhendab, et kuigi
moningaid rahvaviiulipdraseid véljendusvahendeid nagu sOrmestus, kohatine takti alguste
rohutamine ning kiirem tempo on Tubina siiidi tdlgendamisel voimalik kasutada, siis tantsuviiside
tammuva karakteri iilekandmine v0ib kaasa tuua monotoonsuse. Siiidi esitamisel ning
pillimédngutehniliste valikute langetamisel mojutas mind vaieldamatult eesti parimusviiuldajate

maéang, kuid ldhtusin muusika kujundamisel esmajargus kunstmuusika esitusloogikast.

Enescu sonaat voimaldab esitajale suuremaid valikuvabadusi tinu muusikalise materjali aluseks
olevale improvisatoorsele ja vaba meloodiaga doina’le. Doina, méngitud iseenesele voi jagatud
kuulajatega, on oma olemuselt rapsoodiline ning isegi tuntud meloodia kujundab iga esitaja oma
individuaalsuse jérgi. Sonaadis kasutatava doina improvisatoorne stiil loob vabaduse ja kohustuse
irduda nooditekstist kui tihe voimaliku esituse lihtsustatud versioonist. Sonaati esitades saab roma
vituldajate parlando-rubato esitusstiilile kohaselt votta ruumi ajaga mangimiseks. Ténu sellele, et
doina tiheks olulisemaks karakteristikuks on kuulajale teosest isikupdrase tdlgenduse pakkumine,

on vdimalik sonaadi kujundamisel kasutada romade rahvamuusika esituse stiilielemente.

Teine tegur, mis mdjutab esitaja vabadusi rahvamuusika rahvapirasel esitamisel on see, kuidas
helilooja on teoses rahvamuusika kirja pannud ehk rahvaviiulipidrasus. Rahvaviiulipirasus
tadhendab muusikalise teksti sobivust rahvapilli mdngimise idiomaatikaga. Mida rohkem sarnaneb

rahvaviisi kasutus klassikalises teoses muusikaliselt ja méngutehniliselt sellele, kuidas

79



parimusmuusikud viisi méngiksid, seda loomulikum on rahvamuusika stiilielementide
tilekandmine kunstmuusikasse. Kui rahvamuusika komponeeritakse teosesse allikatruult, on
voimalik esitusstiili elementide Zanriiilene kasutamine. Siin méngib rolli helilooja (rahva)pilli
tundmine. Enescu oli lisaks heliloojale viiulivirtuoos, kes alustas pilliopet roma viiuldaja kée all.
Tema kolmanda sonaadi viiulipartii sarnaneb roma viiulimingule nii ldhedalt, et selle kirjapilt
meenutab etnomusikoloogi deskriptiivset noodistust rahvaviiuldaja méngust. Kuigi teos on
klassikaline, sisalduvad selles tehnilised elemendid, mis on iseloomulikud roma viiuldajate
mingule. Teost, mis lisaks rahvamuusika kasutamisele on ka rahvaviiulipdrane saab rahvaparaseid

viljendusvahendeid kasutades esitada.

Tubin ei kasuta siiidis rahvaviise rahvapédrase viiuliméngu idiomaatikat arvesse vottes. See tuleneb
toigast, et enamus siiidi rahvaviise on algselt maéngitud teistel pillidel. Samuti ei ole
rahvaviiulipdrasus olnud Tubina eesmdrk. Monel korral esitleb ta viise selliselt nagu
rahvamuusikud neid esitaksid, kuid kordustel lisatavad topeltnoodid, akordid ning
transponeerimine korgesse registrisse ei ole rahvapdrasele mingule iseloomulikud. Ta
komponeerib helistikes, milles péarimusviiuldajad ei méingi ning annab esitusjuhiseid iilemiste
positsioonide kasutamiseks. Viis, kuidas Tubin siiidis rahvamuusikat kasutab, {ihtib muusikalise
idee tasandil rahvapérase esitusega, ent folkloorse viiulimidngu praktika erineb sellest drastiliselt.
Vaatamata stiidi sisu rahvapirasusele, kasutatakse selles vormi ja teostust, mis on klassikaline.
Sellest tulenevalt tdden, et rahvapéraste viiuliméngu stiilielementide liigne kasutamine oleks

muusikaliselt ja midngutehniliselt ebasobiv.

Lihtudes enda kunstilistest eelistustest leidsin, et katsed rahvapdrase méngustiili elemente
klassikalise muusikaga iihendada kandsid enim vilja, mida vdhem klassikalises teoses kasutatavat
rahvamuusikat on silinteesitud ning selle algset funktsiooni muudetud. Kui helilooja kasutab
folkloorset materjali esialgsele kujule sarnaselt, on seda vOimalik méngida rahvamuusika

viljendusvahendeid kasutades ning interpreedile on lisandunud iiks voimalik esitusstrateegia.

Mida rohkem ma teoste ettevalmistuse protsessis rahvamuusikat uurisin, seda enam maistsin, et nii
Tubin kui Enescu evisid pdhjalikke teadmisi oma maa rahvamuusikast ning palju muusikalisi ja
méngutehnilisi elemente on heliloojad juba teostesse sisse komponeerinud. See viitab tdigale, et

uurimistdos kasitletud teosed on 16petatud klassikalise muusika helitodd ning neid on vdimalik
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esitada ka pohjaliku zanrivélise informeerituseta. Sellegipoolest olen ma kindel, et rahvamuusika
uurimise kdigus omandatud teadmised ja oskused mojutavad esituse kujundamist isegi siis kui neid
teadlikult ei rakendata. Usun, et Oppides tundma rahvamuusikat, mida helilooja on teoses
kasutanud, suureneb esitaja viljendusvahendite pagas ning lisandub erinevaid vdimalusi muusika

motestamiseks.

Kéesolevast uurimusest leiavad enim motteainet ning praktilist vdljundit esitajad, kes soovivad
siiveneda helitoode tolgendusse, mis sisaldavad muusikalisi laene teistest stiilidest. Kujundades
klassikalise teose esitust, millesse on komponeeritud rahvamuusikat, tasub silmas pidada viisi,
kuidas helilooja on rahvamuusikasse suhtunud. Vahekorrast, millisel mdiral on rahvamuusika
objekt vo1 subjekt, ehk kumma Zanri poole teos kaldub, sdltub esitaja valitavate viljendusvahendite
kogum. Sissejuhatuses sai piistitatud uurimiskiisimus: kuidas kujundada muusikaajalooliselt ja
etnomusikoloogiliselt informeeritud esitusstrateegiaid klassikalisse muusikasse komponeeritud
folkloorse materjali esitamiseks. Vastus peitub uudishimus molemat maailma tundma dppida ning

kannatlikkuses neid teineteisega kokku tuua.
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Allikad

Noodinéited ,,Siiidis eesti tantsuviisidest” kasutatud rahvaviisidest Eesti Kirjandusmuuseumi Eesti

Rahvaluule Arhiivist:

,,Vana labajalavalts (sarvelugu)” EUS VIII 9 (7)
., Teopoisi sirk” EUS VIII 10 (8)

»darvelugu” Kadrinast EUS XI 805 (29)
,.Sarvelugu” Simunast EUS V 738 (1)
,Lepapasun” EUS X 2163 (8)

,Kui kari kadunud” EUS X 2163 (7)

,» Vanapagana lehepillilugu” ERA 111 7, 212 (44)
,,Oh seda elu ja dnne” EUS XI 879 (34)
»Sikusarve lugu” ERA 111 7, 293

., Luige=(sarve) lugu” EUS IX 582 (13)

,,Wana Hansu sarvelugu” EUS IX 585 (19)

Eduard Tubin. Siiit eesti tantsuviisidest ETW 53 2011. Noot. Koostanud ja kommenteerinud Vardo
Rumessen, Sigrid Kuulmann. Eduard Tubin. Kogutud teosed. V seeria XX koide. Viiuliteosed.
Tallinn/Stockholm: Rahvusvaheline Eduard Tubina iihing/Gehrmans Musikforlag.

Frey, Isabel 2025. Kursus iilikoolis Univeritét fiir Musik und darstellende Kunst Wien juudi laulu

teemal.

Georges Enesco. 3e Sonate pour Piano et Violon dans le caraktere populaire Roumain La mineur

op. 25. Noot. Pariis: Enoch & Cie.
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Krista Sildoja ja Enrik Visla salvestised Tubina poolt kasutatud rahvaviisidest. (Saadetud autorile
12.01.2023)

Krista Sildoja kaaskiri Tubina rahvaviiside salvestistele. (Saadetud autorile 12.01.2023)

Peeter Marguse interpretatsioonipédevik.
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Doktorikontsertide kavad

I Doktorikontsert — Estléindler
Reede, 26. Mai 2023, kell 18 Tallinna Filharmoonia Mustpeade Maja Valge Saal
Kaasategev Lukas Gedvilas (klaver)
Heino Eller (1887-1970) — ,,Melanhoolne valss” (1933)
Eduard Tubin (1905-1982) — ,,Siiit eesti tantsuviisidest” ETW 53 (1943/1974)
I Vana valss
II Kiilakarjase sarvelugu
IIT Kanneldaja
IV Sikusarve lood

Jaan Riits (1932-2020) — Sonaat viiulile ja klaverile op. 71 (1983)

[i=160
IIJ=148
I J =160

Lepo Sumera (1950-2000) — ,,Quasi Improvisata” (1983)
Mihkel Kerem (1981) — Sonaat viiulile ja klaverile nr 2 (1996)
I Commodo
IT Presto
III Grave
Arvo Pirt (1935) — ,,Passacaglia” (2003)

— ,,Estlidndler” (2006/2009)
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II Doktorikontsert — Piire nihutades

Piihapéev, 16. juuni 2024, kell 17 Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia kammersaal

Kaasategev Lukas Gedvilas (klaver)

Fazil Say (1970) — Sonaat viiulile ja klaverile
I Melancholy... Andante Mysterioso
II Grotesque... Moderato Scherzando
IIT Perpetuum Mobile... Presto
IV Anonymous... Andante
V Melancholy... (da capo) Andante Mysterioso
Maurice Ravel (1875-1937) — Sonaat G-duur viiulile ja klaverile
[ Allegretto
Il Blues. Moderato
I Perpetuum mobile. Allegro
Leonard Bernstein (1918—-1990) — Sonaat viiulile ja klaverile

I Moderato assai

Il Variations on Movement I

Nikolai Kapustin (1937-2020) — Sonaat viiulile ja klaverile op. 70
[ Allegro
I Andantino

III Con moto
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III Doktorikontsert — Teekond
Reede, 30. mai 2025, kell 18 Tallinna Filharmoonia Mustpeade Maja Valge Saal

Kaasategev Lukas Gedvilas (klaver)

Georges Enescu (1881-1955) — Sonaat viiulile ja klaverile No.1 op.2 (1897)
1 Allegro vivo
I Quasi adagio
I Allegro

Sonaat viiulile ja klaverile No.3 op.25 (1926)
I Moderato malinconico
II Andante sostenuto e misterioso

I Allegro con brio, ma non troppo mosso
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IV Doktorikontsert — Neli vaadet kaksusele

Piihapéev, 3. mai 2026, kell 17 Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia kammersaal

Kaasategev Lukas Gedvilas (klaver)

John Cage (1912-1992) — , TWO®’ (1992)

Pranav Ranjit (2000) — ,,Gathering Dew” (2023/2026)

Rebecca Saunders (1967)/Enno Poppe (1969) — ,,Taste” (2022)

Erkki-Sven Tiiiir (1959) — ,,Conversio” (1994)
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Summary

“Interpretation of Folk Music in Classical Music from the Viewpoint of a Violinist Based on the
Works by Eduard Tubin and George Enescu” is a thesis submitted in partial fulfilment of the

requirements for the degree of Doctor of Philosophy (music).
Introduction

This thesis is part of the artistic research project concerned with the performer’s approach to folk
music composed into art music. In addition to the written thesis, the research project entails four
recitals, in each of which a classical piece containing folk music is placed into different musical
contexts. This research investigates from the perspective of a classical violinist how to develop
interpretational strategies for performing such classical music compositions into which the
composer has incorporated folk music. Two pieces for violin and piano were chosen for the
purpose of this research that cover a wide array of possibilities how folk music may be used in

classical music by the composer and therefore interpreted by the performer.

“Suite on Estonian Dance Tunes” ETW 53 (1943/1974) by the Estonian composer Eduard Tubin
employs 11 Estonian folk tunes as the basis of its musical material. The folk tunes are composed
into the violin part of the suite as direct quotes, having minute alterations made to them, such as
adding double stops or changing a few notes or rhythms. Sonata for violin and piano No. 3 Op. 25
by the Romanian Georges Enescu is similarly inspired by the folk music of the composer’s

homeland however the folkloristic material of the piece is entirely Enescu’s original creation.

There are two main differences between the two pieces, first of which stems from the type of folk
music the composers have used. Tubin uses dance tunes, which primary purpose as functional
music is not to be listened for their aesthetic value, but to create rthythmic and metric space for
dancing. Enescu on the other hand, mostly exhibits improvisatory doina melodies that are meant
for listening. The expectations for (performing) dance music like keeping a steady meter or being
loud enough to hear during dancing are to facilitate movement. Characteristics such as long musical
line or manipulating with the tension of the phrase through various expressive means belong to the

realm of music meant for listening.
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The other key difference between the compositions by Tubin and Enescu is the violin parts’
conformity to the idiom of folk violin playing. Enescu has been led in his sonata by Romani violin
music however Tubin does not place compliance with the standards of folk violin playing in the
foreground. Tubin shapes folk music according to the mould of classical music, while Enescu bends

classical to fit folk music.

The research question posed in the thesis is: how to shape historically and ethnomusicologically
informed performance strategies for performing folk music integrated into classical music. The
author studies how to interpret stylistic elements associated with folk music in classical music, such
as agogics, articulation, rhythm and musical ideas. In addition, assimilation of playing techniques
characteristic of folk music to classical music, e.g. the mimicry of other instruments, technical

elements unusual to classical violin playing and choice of bowings and fingerings is investigated.

The objective of this research is to demonstrate that while preparing a performance of a classical
composition where folk music has been used, familiarizing oneself with the particular style of folk
music and the way it is performed can be one possible foundation on which to build the approach

to music.

The main sources for the research are the sheet music publications of the compositions at hand.
For Tubin, I use the 2011 edition published by the International Eduard Tubin Society and
Gehrmans Musikforlag. For Enescu the Enoch & Cie 1933 edition is used. Another important group
of sources are the recordings made by Estonian folk violinists Krista Sildoja and Enrik Visla as
well as lessons on Balkan- and Yiddish singing taken in the University of Music and Performing
Arts, Vienna with Marko Kolbl and Isabel Frey. The third body of sources are recordings of my
practice sessions, rehearsals and performances, and my notes in the sheet music and practice

journal.

Literature helping to map folk music used by Tubin is the master’s thesis by Hans-Gunter Lock.
Romani folk music and style of violin playing is described in the publications by Essena Liah
Setaro, Belinda Jean Robinson and Helen Katharine Ayres. Books by Bruno Nettl offer an

ethnomusicological insight to the notation of orally transmitted music.
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For this research, I modified the self-reflection method based on the book “The Reflective
Practitioner” by Donald Schon. Building on Schon, my self-reflection method consists of three

steps:

1) planning the activity (reflection-on-action), during which I set objectives and map out a way to

reach them,

2) embodied reflection during the activity (reflection-in-action). That entails testing different
musical and technical elements on the piece during the practice sessions until the ones suitable for

my artistic vision filter out, which I then

3) solidify by practicing to be a part of the expanded set of tacit embodied knowledge (tacit

knowing-in-action).

Another method used is the experiment with Estonian folk violinists to get to know the playing
style of folk tunes used by Tubin. I asked three folk violinists to record the dance tunes from the
suite in the manner they would play them without learning the classical piece. I use thick listening
on the recordings to break the folk violinists playing down to style elements to test their

applicability on the classical suite.

For analysing and describing the process of getting to know folk music and applying its style
elements on classical music I also use the autoethnographic method. This is a suitable means for

artistic research where the researcher also becomes the object of research.

Chapters 2 and 3 of the thesis are structured similarly, starting with giving a short insight into
both composer’s relation to folk music. After that the classical pieces under research, and the folk
music used in them is introduced and analysed. The two chapters end with descriptions of which

elements of folk music I use on the classical pieces and how I do it.
Conclusion

Interpretation of folk music in pieces by Tubin and Enescu demands a different approach from the
performer. The difference derives from the way the composer has related folk music to classical
and to which side has the merging of the styles erred. In this research I touch upon two possible

ways that composers have used folk music in classical music and how it affects the performer.
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Folk music might be used as an exotic loan from a genre outside of classical that is being presented
through the means of classical music. In that case stylistically true inter-genre transposition of folk
music and its performance does not hold great significance since folk music merely marks an object
described by classical music as a bystander. The way of composing and the musical language are

classical and do not seek to find a middle ground between the genres.

Another method how a classical composer may incorporate folk music in their works is by giving
it its own voice and treating it as a subject through which ideas and emotions are communicated.
To achieve this, compromise between the two styles has been made and the boundaries of the
classical genre are pushed to facilitate as much of folk music with its stylistic features inside it as
possible. The so-called classicalness of the piece is preserved (it is being performed by classically
trained instrumentalists on classical instruments reading from a score), but the story is being told

adopting expressive means relevant to the used folk music.

Tubin handles folk music in his suite from the first perspective. It is a piece of classical music and
even though folk music is employed as the basis of its musical material, erring on the classical side
of expression is expected of the performer. Enescu treats folk music in his sonata as an independent
entity, giving it just enough features of classical music to be considered as such. The characteristics

of folk music are composed into the classical piece.

The way the composer has made use of folk music has the biggest impact on the artistic decisions
made by the performer. This research uncoveres two key elements shaping the performance

strategies:
1) the primary function of the folk music used in a classical composition,
2) conformity to the idiom of folk violin playing.

Those aspects determine how much artistic freedom a performer can allow themselves interpreting

folk music in classical music.

By the primary function of folk music I am referring to whether the folk tune in its original setting
was meant as functional music (in the case of this research dance music) or music meant for
listening. The way of performing folk music either for dancing or listening is determined by what

the music is meant to achieve. Expressive means used to perform music for listening are not the
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same as for dance music. The conflict of choosing between expressive means of dance and listening
music arises in the suite by Tubin. Suite is a piece composed for listening that is mostly made up
of dance tunes. The experiment with folk violinists showed that Estonian dance tunes possess a
stomping character that perfectly serves its purpose of creating the necessary meter for dancing.
When a dance tune is placed in the context of art music, the need for mere meter keeping is replaced
by the want to offer an appealing listening experience that is expressed in shaping longer musical

ideas than in short dance tunes. Danced dance music becomes listened to dance music.

This means that even though some of the elements of folk violin playing such as fingering, tempo
and accentuating the first beats of the bars can occasionally be used when performing Tubin’s suite,
consistent application of folk dances’ stomping character may result in the music becoming
monotonous. There is no doubt that my playing was influenced by the example of Estonian folk
violinists however in this piece I shaped the music foremost according to the logic of art music

composed for listening.

Thanks to being based mostly on the improvisatory free form melody of the doina, the third sonata
by Enescu allows the performer to have more freedom of choice when it comes to deciding between
classical and folk means of expression. Doina, either performed for oneself or shared with an
audience is rhapsodic in its nature and even a known melody will be shaped to the individuality of
the performer. The improvised style of doina used in the sonata creates the freedom and obligation
to stray from the exact reproduction of the written musical text as it could be marking just one
simplified version of one possible performance. While performing the sonata, one can take heed of
the parlando-rubato playing style of the Romani musicians which allows taking space for shaping
the musical time. Thanks to individuality of performance being one of the most important
characteristics of doina, the interpretation of Enescu’s third sonata poses the opportunity to use

musical and violin-technical means belonging to Romani music.

Second aspect influencing the performer’s choices between folk and classical means of expression
1s the way the composer has written down the folk music for violin or the conformity to the idiom
of folk violin playing. The more the composer’s use of folk music in a classical piece resembles
its occurrence in the natural setting, the easier and more organic it is for the performer to transfer

the musical and violin-technical elements from one style of music to another. At this point the
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composer’s knowledge of the (folk)instrument steps into play. In addition to being a composer,
Enescu was also a violin virtuoso, who started his training under the guidance of a Romani fiddler.
The violin part of his third sonata is so similar to Romani violin playing that the way it is written
down resembles the descriptive notation of an ethnomusicologist. A classical piece that in addition
to incorporating folk music is written taking the idiom of folk violin playing into account can

organically be performed using means of expression from folk music.

It is not Tubin’s objective to consider the idiom of folk violin playing in his suite. One of the
reasons for it is that most of the folk tunes used in the piece are originally performed on instruments
other than the violin. In terms of musicality, the way he uses folk tunes coincides to some extent
with how folk violinist perform them. However, the key signatures, double- and triple stops and
high registers make it difficult or impossible to use a number of the stylistic elements common to

Estonian folk violin playing.

During the research I found that attempts to use elements of folk music in shaping classical music
performance bore the most fruit when the folk music used in a classical piece was the least modified

and removed from its primary function.

This research offers theoretical and practical insights to performers looking to delve into
compositions containing musical loans from other genres. While shaping the interpretation of a
classical piece that contains folk music, one should consider the manner in which it has been
integrated. The balance in what capacity folk music is used as either object or subject in a classical
piece, determines the set of means available to the performer. This thesis posed a question: how to
shape historically and ethnomusicologically informed performance strategies for performing folk
music integrated into classical music. The answer lies in the curiosity of getting to know both

worlds and in the patience of bringing them together.
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